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AJANLO|

A mifaji kategériak és az adaptacié egyarant meghatarozo6 szerepet jatszanak az irodalomban
éppugy, mint a vizualis kulturdban, a két témakdr vizsgalata mégis ritkan talalkozik egyméssal,
éppen ezért az Apertura jelen szama arra tesz kisérletet, hogy atfogd elemzések és sziikebb
fokuszl esettanulmanyok segitségével felvillantson néhanyat mifaj és adaptacio lehetséges
kapcsolddasi pontjaibdl. A szamban olvashatd tanulmanyoknak, de a szam egészének sem
célja, hogy a két fogalom eredetét vagy térténetét azok teljességében targyalja; az itt kdzolt
elemzések sokkal inkabb azt kivanjak illusztralni, hogy a jelenségek kézds vizsgalata hanyféle
mdbdon gazdagithatja a kulturélis folyamatok &sszefliggéseirél valé tudasunkat. Mifaj és
adaptacio 6sszeflggéseit vizsgalhatjuk egy-egy konkrét, irodalmi vagy mas forrasra, akar el6z6
vizualis alkotasra, térténelmi vagy életrajzi eseményekre épulé mi kapcsan, legyen az Uj —
adaptalt — mi nagyjatékfilm, televizids sorozat vagy képregény. Tagabb fokusziu elemzésekkel
egy-egy mufaj irodalmi gydkereit feltarva arra is fény derulhet, hogy mely korszakokban milyen
mufajok fordultak elészeretettel az adaptalt forgatokdnyvek felé, de egyetlen mire fokuszalod
esettanulméanyok is szolgalhatnak tanulsdgokkal a jelenségek egészét illetben.

ooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooooo

A szamot szerkesztette Féldvary Kinga.
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FOLDVARY KINGA
Miifaj és adaptacio

Féldvary Kinga a PPKE Angol-Amerikai Intézetének oktatoja, f6 kutatasi
terllete Shakespeare és a reneszansz irodalom, a kortars brit irodalom,
valamint az angolszasz vizudlis és popularis kultura. Shakespeare-draméak
filmadaptacioirdl sz6l6 monografiaja Cowboy Hamlets and Zombie Romeos:
Shakespeare in Genre Film cimen 2020-ban jelent meg a Manchester
University Press gondozéasaban. E-mail: foldvary.kinga@btk.ppke.hu

[absztrakt]

..............................................................................................

Bar mifaj és adaptacio egyarant a filmesztétika alapfogalmai kdzé tartozik, az elméleti
szakirodalomban a filmes mdfajok, valamint a filmadaptaciok kutatasa hagyomanyosan
ritkan talalkozik egymassal. A tematikus szam ezért arra vallalkozott, hogy a két jelenség
k6z6tti kapesolodéasi pontokra vilagitson ra esettanulmanyok segitségével. Jelen
tanulmany a fogalmak kdzds vizsgalatanak lehetéségeit veti fel, kiemelve az ilyen kettés
fokuszU kutatdsok hasznat az adaptéciokutatas és a mifajelméletek szempontjabal,
valamint egyuttal a szam bevezet6jéll is szolgal.

Although genre and adaptation are both key terms of film aesthetics, we can hardly find
research that shows an interest in cinematic genres and film adaptations at the same time.
The current thematic issue of the journal therefore intends to point out meeting points
between the two phenomena with the help of case studies. This article investigates the
possibilities of a joint examination into the two terms, emphasising the advantages of such
dual-focus research, both from the viewpoint of adaptation studies and genre theories; at
the same time, the article also serves as the introduction to the thematic issue.

DOI
https://doi.org/10.31176/apertura.2022.17.2.1
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Ha a filmesztétika leggyakrabban hasznalt alapfogalmait szeretnénk megtalalni, a mifaj
és az adaptéacio is j0 eséllyel a befutdk k6zbtt szerepelne, hiszen a mifaji kategoriak mar
Arisztotelész Poétikaja 6ta segitenek a mialkotasok osztalyozasaban, az adaptacié jelensége
pedig szintén egyidds lehet az emberiséggel, de legalabbis az dkori irodalom 6ta jol ismerjuk azt
az izgalmat, amit az elmult korokbél rank maradt térténetek Gjboli elbeszélése okoz szerzének
és befogaddénak egyarant. Nem meglepd, hogy az irodalomban és a tarsmiivészetekben bevett
fogalmak és az altaluk leirt jelenségek a kezdetektdl fontos szerepet kaptak a filmgyartasban és
a filmesztétikaban is, a két témakdr vizsgalata mégis ritkan talalkozik egymassal. Az Apertura
jelen szama éppen ezért arra tesz kisérletet, hogy atfogd elemzések és szlikebb fékuszu
esettanulmanyok segitségével felvillantson néhanyat mifaj és adaptacio lehetséges kapcsolodasi
pontjaibol. Sem ennek a rovid bevezetdnek, sem a szam egészének nem célja, hogy a két
fogalom eredetét vagy térténetét azok teljességében targyalja; az itt k6zélt tanulmanyok sokkal
inkabb azt illusztraljak, hogy a jelenségek kozos vizsgéalata hanyféle moédon gazdagithatja a
kulturalis folyamatok 6sszefliggéseirdl valé tudasunkat.

Barmennyire hétkdznapi fogalmakrél van sz6, a két vizsgalati tertlet 6sszekapcsolasa mégis
szolgalhat Ujdonsagokkal, még ha nem is képes teljes mértékben lebontani a hagyomanyosan
mas érdekl6désu szakemberek altal eltéré6 mddszertannal végzett kutatdsok kdzoétt huzodod
valaszfalakat. Az atjaras hianya részben abboél a természetes okbdl ered, hogy a kétféle
kutatdsban nem csupan a nézdpontok, hanem a vizsgalt filmek koére is jelentdsen eltér. Az
adaptacio kifejezés hallatan elséként irodalmi mivek filmfeldolgozéasai juthatnak esziinkbe, ezek
kdzul pedig kiemelten az angolszasz klasszikusok, Shakespeare-tl Jane Austenen at a Bronté
névérek életmive szamit szinte kdtelez6 megmérettetésnek a feltdrekvd rendezék szamara,
annak ellenére, hogy ezek a filmek sokkal inkabb kritikai &s mivészi elismerést, nem pedig anyagi
sikert hoznak alkotéik szamara (a Shakespeare-filmek visszafogott kasszasikereir6l részletesen
Id Paterson 2013). De a klasszikus irodalmi mivek adaptacioi kdzott is kiemelt figyelmet kapnak a
szinész-rendez6-6ridsok, Laurence Olivier, Franco Zeffirelli, Orson Welles vagy Kenneth Branagh
mUvészfilmjei, melyeken inkdbb a rendezé egyéni stilusat, nem pedig zsanerjegyeket szokas
vizsgélni, de ha vannak is a filmekben fel- és elismert mifaji elemek (t6bbek kdz6tt Olivier Hamlefje
vagy Welles Macbeth-adaptécioja is erds noir-jegyeket hasznal, Kenneth Branagh pedig a Lovatett
lovagokbol készitett musicalt, utébbival Matuska Agnes tanulmanya foglalkozik részletesen),
ezek a mifaji jegyek a legjobb esetben is masodlagos szerepet kapnak az értelmezésben. Az
elméleti szakirodalomban a filmes mufajok kutatasaval a mifajelmélet irant érdekl6d6 esztétak
vagy egy-egy zsaner rajongoi foglalkoznak elészeretettel, mig az adaptacidkutatas sokaig az
irodalmarok szabadidés tevékenysége volt, akik a szakmailag jobban elismert filologiai-textologiai
munka mellett, gyakran az oktatasban szerzett tapasztalataikat hasznositva (és altalaban irodalmi
muvek oktatdsanak szinesitésére) igyekeztek az adaptaciokat tudomanyos modszerekkel is
megkdzeliteni. Mara az adaptaciokutatas bekerdlt a kanonizalt diszciplinak k6zé, de az elmult
évtized vizsgalddasai egyre inkabb az adaptécio soran bekdvetkez6 médiumvaltas, kiléndsen
pedig az uj média szerteagazo formai felé fordultak, igy a mifaji keretek vizsgalata ismét hattérbe
szorulni latszik. Ekdzben azonban a filmgyartasban az adaptalt forgatokényvek szama nem
csokken, és a kortars filmmivészet tovabbra is el0szeretettel hasznélja az el6z6 korszakokbol
Orokolt mufaji kereteket, tehat a két jelenség vizsgalatanak Iétjogosultsaga nem kérdéses.
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Az ilyen irdnyu kutatas jarulékos haszna lehet az a felismerés, hogy a kulturélis érokség
meg0brzése és tovabbadasa nem csupan a magaskultira és a kulturalis intézmények privilégiuma;
az 6roklott kulturalis javak dthagyoméanyozodasa legaldbb ilyen intenzitassal zajlik az alacsonyabb
presztizsl médiumokban és intézményekben. Az adaptaciok mifaji elemei iranti érzékenység
arra is felhivja a figyelmet, hogy a klasszikus irodalmi mivek nem kizarolag flggetlen alkotok
muvészfilmjeiben kerultek a filmvaszonra, hiszen a Pygmalion klasszikus filmvaltozatanal
(Leslie Howard, Anthony Asquith, 1938) vagy a Makrancos hélgy legnépszerlbb jatékfilm-
feldolgozasanal (The Taming of the Shrew. Franco Zeffirelli, 1967) egy bizonyos korosztalyban
ugyanolyan sokan, ha nem tébben ismerik a két drama musical-valtozatat, a My Fair Lady
(George Cukor, 1964) vagy a Csokolj meg, Katam! (Kiss Me Kate. George Sidney, 1953) cimen
elhiresult feldolgozasokat, a fiatalabb generacio kérében pedig ugyanazon dramak kézépiskolai
tinivigjaték-valtozatai véaltak kultuszfiimmeé. Eldbbire j6 példa A csaj nem jar egyediil (She’s All
That. Robert Iscove, 1999), utdbbira a 10 dolog, amit utalok benned (10 Things | Hate about
You. Gil Junger, 1999), csakugy, mint Jane Austen Emma (Spinédzserek [Clueless. Amy
Heckerling, 1995]), vagy Nathaniel Hawthorn Skarlat betdi cim( regényeinek (Kénnyd ndcske
[Easy A. Will Gluck, 2010]) tinifeldolgozasai. Készult a kanonizalt irodalmi mlvek alapjan
bollywoodi stilusu musical, noir thriller, de zombi-horror-vigjaték is, Shakespeare életm(ive
pedig mar 6nmagaban elegendd alapanyagot szolgaltatott zsaneradaptaciok alkotoinak, akik a
filmtérténet kezdeteitél napjainkig a mifajok teljes palettajat bevetették, a klasszikus westerntdl
a sci-fin at a gengszterfilmig. De a mifaji jegyek sokszor abban is lathatdan segitenek, hogy az
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irodalmi miként esetleg komolyabb elemzdkészséget igényld, a magaskulturaba pozicionalt
alkotasok filmadaptaciéi a filmes médiumhoz jobban igazodo, filmszer(ibb, a nagykézénség
szamara kénnyebben befogadhatd alkotédsséa formaljak a mivet. Kazuo Ishiguro regényei kdzdl
a Booker-dijas Napok romjai Merchant-lvory adaptaciéja (The Remains of the Day. James Ivory,
1993) a romantikus cselekményszalat erdsiti fel, részben a térténelmi hattér és még inkabb
a regény Osszetett narracios technikainak rovasara. A Ne engedj el (Never Let Me Go. Mark
Romanek 2010) pedig a science fiction elemeket allitja a kbézéppontba, szintén a romanccal
kombinalva, de a sci-fi-elemek felerésitésével a film az els6 pillanattdl sziikségtelenné teszi
azt a finom metafikcids jatékot, ami a narracié sorai kdz6tt olvasva vezet r4 benninket a
szereplOk klonvoltara. Mig a regényben az olvasdban és a szereplékben is szinte észrevétlendl
tudatosul, hogy miért is olyan kulénleges a sorsuk, a film nyitd6 képkockain egyértelmivé valik
a nézd szamara, hogy egy futurisztikus tarsadalom gépszeri klonjaival van dolgunk, realista
értelmezésukre esélyt sem kapunk.

Kétségtelen, hogy a miifaj és adaptacié kozoétti kapcsoldédasi pontok egy része felszines és
véletlenszer(, ahogy a fenti felsorolasbol is lathatd, szamos adaptacié rendelkezik mufaji
jegyekkel, anélkiil, hogy ennek barmi kéze volna adaptaciovoltahoz. Mégsem véletlen, hogy
bizonyos filmes mifajok el0szeretettel nyulnak egy-egy irodalmi mifaj vagy irodalmi korszak
terméséhez, maskor pedig az irodalmi mifaj népszerisége taplalkozik bizonyithatéan a filmes
rokonsagbél. Az adaptacié folyamata és annak eredményeinek behat6 vizsgalata viszont
maga a mufaj definiciojaval, de még inkabb a mialkotas mifaji jegyeinek beagyazottsagaval
kapcsolatban is elgondolkodtaté felismeréseket hozhat. Ha szemuigyre vesziink olyan eseteket,
amikor azonos forrasmUibél tébb adaptacio is készllt, szamos példat talalunk arra, hogy az Gjabb
adaptaciok kiulénféle mifajokba helyezik a forrasmivet, és az 4j mifaji keret a mi egészének
stilusat, hatasat, jelentését is befolyasolni képes. Ha ismét Shakespeare életm(ivéhez fordulunk
példaért, nyilvanvald, hogy a tragédiak alapjan nem csupan a joggal varhatd romantikus dramak
dobték piacra, de ugyanigy készllt a drdma karaktereinek vagy a konfliktus kulcselemeinek
felhasznalasaval westernfilm (Jubal. Delmer Daves, 1956), néi film (A férfiak nem istenek [Men
Are Not Gods. Walter Reisch, 1936]), zenés melodrama (All Night Long. Basil Dearden, 1962)
és kozépiskolai drama is (O. Tim Blake Nelson, 2001). A Rémeo és Julia egyarant inspiralt
zombifilmet (Eleven testek [Warm Bodies. 2013, Jonathan Levine]) és musicalt (West Side Story.
Jerome Robbins, Robert Wise, 1966; Steven Spielberg, 2021) és animalt csaladi vigjatékot
(Gnomeo és Julia [Gnomeo and Juliet] Kelly Asbury, 2011).

Bar a tovabbiakban az adaptacié mibenlétérél tobb sz6 esik majd, mindenképpen fontos
megjegyezni, hogy a mifaj mint olyan meghatarozdsa sem problémamentes. Azon tal, hogy a
mufaj valamiféle kategériat, kozos tulajdonsagokkal rendelkezdé miivek csoportjat jeldli, nehéz
tdbb konkrétumot felsorolni réla. A legtébb mifaj elsésorban narrativ elemek alapjan ismerhetd fel,
de szamos m(ifajt legalabb ilyen erételjesen azonosit egy-egy jellegzetes helyszin (a Vadnyugat
vagy egy tavoli galaxis), visszatéré karakter (cowboy, zombi, gengszter, szerelmes tinédzser),
a célkdzonség (gyerekfilm, néi film), de a film noir esetében példaul még az atmoszféra és a
stilus is felmerll mfaji jegyként. (A mifajok elemeinek rendszerbe foglalasara és leképezésére
izgalmas kisérletet tesz Gerdelics Miklés az Apertira 2011. tavaszi szamaban.) A mifajokat
egyértelmlen hasznalja a filmipar is, a hollywoodi stuadiérendszer kifejezetten a jol bevalt
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sémak ismétlésére épllt, de hasznéljak a nézdk és a kritikusok is, bar a harom csoport nem
feltétlenll ugyanazokkal a kategériakkal operal. Erre j6 példa a fent hasznalt ,drama” kifejezés,
ami leginkabb a kdznyelvben fordul eld, idonként a mlvészfilm szinoniméajaként, maskor a
tragikus végkimenetell torténetekre utalva, de néha minddssze a tarsadalmi kérdéseket is
boncolgatd, a szorakoztatas helyett inkabb az elgondolkodtato, felkavard, nem happy enddel
végz6dob cselekmények dsszefoglald elnevezéseként. Ha ehhez még hozzatesszik a drama
valik, miért beszél mas nyelven gyartd, néz6 és kritikus — mikézben mindegyik képes azonositani
és az altala ismert kategoriakban elhelyezni az egyes mialkotasokat.

Afilmgyartasban tehat szemmel lathatdlag nincs éles hatarvonal az adaptacios érdeklédés és a
mUfaji keretek hasznélata kdz6tt, a kritika azonban a mai napig mas megkdzelitésben targyalja a
két kérdést. A mifaji filmet jellegzetesen a szerzdi film ellenpolusanak tekintjik, és a mifaji sémara
felhtzott k6zénségfiimek meghatarozé elemeit inkabb a hollywoodi studidrendszerbdl kikerilt
filmek halmazaban keressuk, mint azok esetleges irodalmi forrasaiban. Az adaptéacidkutatas
pedig gyakran nem a filmesztétika, hanem az irodalomtudomany feldl kdzelit a filmekhez, ennek
megfelel6en a hagyomanyos adaptacidelméletek fokuszaban mind a mai napig a széveghiiség
problémaja all, nem filmesztétikai vagy technologiai kérdések, és kiléndésen nem a filmipar
szerkezetére és Uzleti modelljére vonatkozd vizsgalddasok, melyek a zsanerfilmek értelmezésénél
viszont 6hatatlanul eldkertlnek. A kétféle miialkotas raadasul mas kritikai célkézénséget
sz6lit meg, hiszen az irodalmarok szamara egy adaptacié fontossagat szinte kizarélag az
irodalmi forrasm( jelentdsége hatarozza meg. Ennek eredményeképpen az adaptaciokutatok
hajlamosabbak kitarté figyelemmel kévetni olyan feldolgozasokat, melyek a filmes szakmaban
visszhangtalanok maradtak azért, mert a narrativa, s6t, a széveg tiszteletével indokolhato
filmtechnikai kompromisszumokat kététtek. Az irodalmi érdeklédésl adaptaciokutatd viszont ritkan
szentel figyelmet olyan zsanerfiimeknek, melyekben a dominans mdifaji keret felllirja a forrasmiben
meghatarozé jelentdséglinek tekintett narrativ vagy stilusjegyeket. Margaret Jane Kidnie arra
is felhivja a figyelmet, hogy még azok a kortars adaptaciokutatok is — kdztuk Linda Hutcheon
és Julie Sanders —, akik hangsulyozzak az adaptacio sziikségszerlien palimpszesztjellegét, és
felismerik, hogy az adaptécios folyamatban eredetiként funkcionalé mivek is gyakran korabbi
adaptéaciok eredményei, hiaba igyekeznek eltdvolodni a széveghliségen alapulo kritikatol, ha
tovabbra is feltételezik az eredeti és az adaptacié egyértelmi megkilénbdztethetdségét, valamint
a kettd kdzotti nyilvanvald, szandékos és elismert kapcsolatot (Kidnie 2009: 4).

A fentiekbdl is remélhetbleg nyilvanvald, hanyféle haszonnal jar, ha megprobéljuk athidalni a
mufaj és adaptacié elemzése kdzotti szakadékot €s kapcsolatot keresni a két jelenség kdzott.
Igaz, elsé latasra azok az dvatos asszociaciok, melyekkel egymas mellé allithatjuk 6ket,
inkabb formai vagy funkcionalis rokonsagnak tlnnek, mintsem a két fogalom Iényegét érintd
kapcsolatnak. Ennek ellenére fontos hangsulyozni, hogy mind az adaptacié, mind a mifaj mar
dnmagaban is egynél tébb mialkotas |étét feltételezi, tehat a mialkotast egyik sem elszigetelt
jelenségnek tekinti, hanem hatasok és eredék kapcsolatrendszerében Iétezd, méas alkotasokkal
érintkezé haldzati csomopontnak. Az adaptacio egy korabban keletkezett, forrasnak, eldzménynek
vagy eredetinek tekintett md Uj kérnyezetbe, médiumba vagy értelmezési kontextusba vald
alkalmazasat, és ezaltal egy 0, masodlagos, de legaldbbis keletkezését tekintve késébbi m
létrehozasat jelenti. A muifaj pedig olyan csoportot feltételez, melynek tagjai k6z6tt szamos
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lényegi hasonlésag van, ami az alkotastol a befogadasig és a kritikai értelmezésig az egyes
mavek teljes életutjat meghatarozza.

Ezért is jelentds példaul az adaptacidkutatasnak az az iranya, mely Gilles Deleuze és Félix
Guattari Capitalisme et Schizophrénie ciml k6z6s mivének masodik kotete, az Ezer fennsik
(Mille Plateaux, 1980) nyoman egy ugynevezett rizomatikus modellt lat megvalosulni az
adaptacios folyamatokban. (Amint arra Kling Adam is utal itt kzélt tanulmanyaban, Shakespeare-
adaptaciokra Douglas Lanier alkalmazta elséként a modellt, Id. Lanier 2014, de Gyuris Norbert
elemzésében is megjelenik, hogy az adaptécio egy rizomatikus elrendezést mutat6 széveghaldzat
részeként értelmezhet6.) Bar mar Linda Hutcheon is utal az adaptaciés folyamat halézatos
elemeire, elmélete mégis az egy forrasmi — egy szarmaztatott md vildgosan felismerhetd
kapcsolatara épul. A rizomatikus modell viszont tébbek kdzoétt azt is bizonyitja, hogy az adaptécié
a legritkabban tekintheté csupan két szerzé és mi légires térben lejatszdédo parbeszédének,
hiszen minden egyes kreativ alkotas mdgoétt szamos, nem centralizalt halézatként leirhatd
hatas- és kapcsolatrendszer hazédik. Egy ilyen halézatban pedig az adaptalt mi mdfaji jegyei
kapcsan ugyanugy lathatdévéa valnak a tagabb mifaji keretek, mint az esetleges irodalmi forrasma
szerz6jének egyéb milivei és azok adaptacioi. A kortars adaptaciéelmélet egyik legjelentésebb
szerzbje, Thomas Leitch egyébként Az adaptacié mint mifaj cimd, magyarul most el6szér
megjelené tanulmanyaban ugyanerre a horizontalis vagy szinkron kapcsolatrendszerre hivja fel
a figyelmet, melyet a kritika is referenciaként haszndl, és a befogad¢ is érzékel, amikor egy adott
szerz6 kulénb6zé muivei alapjan készult filmadaptaciok kézott fedez fel hasonlésagokat, még
akkor is, ha az adaptéaciok rendezdi részérdl meg sem fogalmazodott ilyen kapcsolddasi szandék.

Béar a vizsgalt mlvek és az alkalmazott elméleti hattér, illetve moédszertan szempontjabdl a
tematikus szamban kdzdlt tanulmanyok igen sokfélék, sokszinlséglk éppen azt illusztralja, hogy
mufaj és adaptacié kapcsolatai milyen sokrétliek, és az egyes szlkebb vagy tdgabb fokuszu
esettanulmanyok ravilagitanak arra, hanyféle megkézelités vezethet el benniinket ezeknek a
kapcsolatoknak a feltérképezéséhez. Tanulsagos lehet megvizsgalni egy-egy konkrét — adaptalt
forgatdkényvon alapuld — film mifaji elemeit, ahogy ezt Zsamba Renata vagy Gyuris Norbert teszi
tanulmanyéban, mivel az ilyen vizsgalat soran felszinre bukkanhatnak azok a folyamatok, melyek
akar a forrasm(iként szolgal6 irodalmi vagy filmalkotas egyes elemeit vagy azok jelentéségét,
lathatésagat modositva helyezik mifaji keretbe, és értelmezik mifaji filmként az adaptalt alkotast.
De az egyetlen mure fokuszald esettanulmanyok mogétt is kirajzolodik az a kettés mifaji keret,
mely egyfelél a forrasmi, masfelél az adaptalt mdalkotas egyedi jegyeiben 6lt testet, és hivja
fel a figyelmulnket arra, milyen mértékben hatarozzak meg a mifaji jellegzetességek az alkotoi
folyamat teljességét. A mifaji hattér ismerete nélkil kbnnyen eshetiink abba a tévedésbe, hogy
szerzbi jegynek tekintlink egy-egy — a szerzdi életmiiben ismétl6dd, akar eredeti megoldasnak
tin6 — elemet, mig a mUfaji eredet feltérképezésével arra is fény derilhet, hogy az adott
alkot6 életm(ive milyen modon helyezkedett bele egy mar meglévé mifaji hagyomanyba. Ha
pedig a mifaji hagyomanyba valé illeszkedésrdl beszéllink, azt is fel kell ismerniink, hogy ez
a hagyomanykodvetés mar 6nmagaban egyfajta adaptaciés folyamatnak tekinthetd, hiszen
ilyenkor is egy — legalabb gondolatban — meglevd (mar 1étezd, felismerhetd) mfaji narrativat
vagy eszkéztarat alakit az alkotd az uj, még elbeszélésre vard térténet igényeihez.
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Ha véllaljuk a veszélyt, hogy a végletekig tagitjuk az adaptacioé fogalmat, akar feltehetjuk azt a
kérdést is: mitél kezdve tekinthetlink valamit adaptacionak, tehat mikor kezd6dik az adaptacio
folyamata? Talan ugyanabban a pillanatban, amikor az alkotas, hiszen a mdalkotas Iétrejéttéhez
vezetd Otlet, elképzelés vagy barhonnan nyert inspiracié koherens és befogadhatd forméara
val6 alakitasa alapjaiban hasonl6, ha nem is teljesen megegyezd folyamat azzal, ami a mar
meglevo ml Uj médiumba valo igazitasakor torténik. De a filmgyartas folyamataban kuléndsen
izgalmas ez a kérdés, hiszen ha szigortan vizsgaljuk a mozgoképes filmalkotasokat, akkor
mindegyik rendelkezik olyan irott forrasmdivel, melytél materialis valdjaban és medialis jegyeiben
kilénbdzik, de melynek Iényegi elemeit atveszi és sajat médiumara alkalmazza. Ez az eredeti,
vagy legalabbis elsddleges forrasmi pedig nem mas, mint maga a forgatokényv.

A forgatokdnyv sajatos, sét, egyenesen liminalis statuszara mar tobb iras is utalt az Apertura
korabbi szamaiban (Id. kilénésen a 2020. téli szamot), Fuzi Izabella példaul Balazs Bélat idézve
allapitja meg a kdvetkez6t:

Még inkabb, mint a drama esetében, melynek befogadédja a 17. szazad 6ta mar nemcsak a néz6-, hanem
az olvasokodzonség is, a forgatokdnyvet sajatos atmenetiség jellemzi: irodalmi eszkdzokkel, de filmben
gondolkodik, mint alkalmazott alkotds énmagan tulra mutat. Balazs szerint azonban csak akkor valik
irodalmi mifajja, ha nem vesziti el dnallésagat, amennyiben »magaban zart, kulénallo, teljes irodalmi
miként« olvassuk. (Fuzi 2020)

A forgatokdnyv azonban esetenként igenis olvashato ilyen 6nall6 és kulénallé irodalmi miként
is, bar kétségtelen, hogy a filmhez képest maig sem érte el azt a statuszt és népszeriiséget, mint
a nyomtatott drama a szinpadon el6adott dramahoz képest. Ettél figgetlenil szamos kortars
filmsiker forgatokdnyve jelent meg kényv formajaban is, nyilvan elsésorban tzleti céllal, hogy
mintegy franchise-za bdvitse a sikeres vallalkozast. Jarulékos hatasa ezeknek a kdnyvkeént
megjelend szévegeknek az is, hogy lehetbvé teszik az olvas6d szamara a forgatokdnyv és film
kettésének, vagy adaptalt forgatdkdnyv esetében a kdnyv, forgatokdnyv és film harmasanak
Osszehasonlitasat, sét, egyenesen erre invitaljak az olvasét. Az emeletes tortan pedig mar
csak hab, hogy egyre tébb online adatbazisban taldlunk sokezer nyilvanosan elérhetd
filmforgatékdnyvet, méghozza szerzéi jogi okokbol nem feltétlenll azok végsé valtozatat, pedig
a forgatas soran még a hivatalosan véglegesnek tekintett valtozathoz képest is térténhetnek
elmozdulasok a pillanat szllte improvizaciok és rendezdi utasitdsok kdvetkeztében — a széveg
és a mlalkotas egysége tehat nem csupan az adaptéciokutatd, hanem akar a rajongd kivancsi
pillantasa elétt is kdnnyen szétforgacsol6dhat.

A kategoriak kdzotti elmosddod hatarvonalakat kivaldan mutatja, hogy akar az Amazon, a Book
Depository vagy mas hasonl6 online kényvaruhaz kinalataban béngésziink, a ,screenplay” vagy
,Script” keres6szavakra rengeteg talélatot kapunk, de ezek k6z6tt Gmlesztve szerepelnek modern
és klasszikus dramak, melyeket valamikor megfilmesitettek, mellettik eredeti filmforgatokényvek
kiadasai, sét, szinészek naplobival, forgatasi fotbkkal és egyéb paratextusokkal bdvitett, a
rajongdkat megszolitd kiadvanyok is. Még a valodi forgatokényvek esetében is kétséges
azonban, hogy a gépelt kézirattdél nyomtatott kényvig tarté utjuk soran a széveg térdelésén tul
milyen egyéb formai vagy tartalmi valtoztatadsokat eredményezett rajtuk a kiadéi szerkesztés,
nem beszélve arr6l az alapvetd kérdésrdl, hogy mennyiben nevezhetd forgatokdnyvnek egy
olyan kiadvany, melyet a filmgyartasban megszokott kéziratos formatumtol eltéré6 méretl és
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szerkesztésu, kdnyvként prezentalt és elballitott, esetenként a film alapjaul szolgald irodalmi mire
kisértetiesen emlékeztetd boritoval, kereskedelmi céllal hoztak Iétre. Akar 6nallé mlalkotasnak
tekintjik tehat a kéziratos forgatokdnyvet, akar nem, egyértelm(, hogy lényegét tekintve
intermedialis targy, mely a filmes médium létrehozasanak elézetes lenyomata, és a fent emlitett
kereskedelmi termékekkel val6 1ényegi rokonsag mellett alapvet6 funkcionalis kilénbséget is
mutat, hiszen azokbdl mar csak jogi okokbol sem jéhet létre Ujabb filmtermék. Simone Murray
a kortars ,adaptacios iparag” intermedialis szerepldjeként definialja a forgatokdnyvirét (Murray
2012), és Thomas Leitch tanulmanya is emliti Murray egy korabbi munkéjat (Murray 2008), azt
emelve ki a szerzd megallapitasai kdzul, hogy bizonyos korszakok és miifajok milyen mértékben
felulreprezentaltak az adaptaciokutatasok fokuszaban. Leginkabb a tizenkilencedik szazad és
a modernizmus anglofon irodalmi kanonja, valamint egyes népszeri mufajok, igy a térténelmi
regény és a fantasy ugyanis hattérbe szoritja a kortars irodalom adaptacioit, de ugyanez a
mufaji dominancia az adaptéaciokutatasban is elfedi az irodalom hatartertletein mozg6 egyéb
jelenségek, példaul az irodalmi dijak hatasat az alkotéi folyamat egészére (Murray 2008: 7).

!
|
|
|

ll-ﬂl'a c

THE COMPLETE SCREENPLAY
RO LTTLE KM PCTS

FOREWORD BY FRANCIS FORD COPPOLA

A forgatdékdényv 6nallé miként valo vizsgalata viszont felhivja a figyelmet az adaptaciok
szerzGségenek problematikéjara is, ami szintén nem flggetlen a mifaji kérdésektdl. Lubianker
David tanulménya ramutat az amerikai stadiérendszernek arra a sajatossagara, hogy a rendezé
szerepe az alkot6i folyamat soran er6sen csékken, kiléndésen az eurbépai mlvészfiimes
kérnyezethez képest. A remake és kildndsen az dnremake-jelenség példajan a tanulmany
felhivja a figyelmet arra a problémas kapcsolatra, de legalabbis definicios nehézségre, ami
nem csupan remake és adaptacid, hanem remake és a mifaj mint olyan k6z6tt feszil, hiszen
adaptacio, remake és mifaj egyarant definialhaté ugy, mint 6roklétt, hagyomanyos vagy
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eléismereteink alapjan elére lathaté fordulatokat tartalmazé narrativa ujragondolasa, melynek
vonzerejét nagy részben az ismert és az Ujszerd, a kiszamithato és a varatlan tartalom kozotti
termékeny feszlltség adja. A tanulmany arra is ravilagit, hogy a transznacionalis énremake-ek,
melyek a vizsgalt mlvek esetében francia filmeknek az eredeti rendezd bevonasaval késziilt
amerikai remake-jei, jellegzetesen szerzéifilm-jellegiket hattérbe szoritva, és a hollywoodi
studidrendszerben, valamint a globalis filmpiacon is értelmezheté mifaji jegyeket bevonva
probalnak érvényesiini a méretben joval kiterjedtebb, de a kinalat sokszinlisége miatt sokkal
kevésbé fokuszalt piacon. A transznacionalis 6énremake-ek tehat egyszerre megérzik eredeti
.szerzd”-rendezdjuket, de az Ujraalkotas folyamataban csupan tarsszerzdi szerepre karhoztatjak,
és ezaltal is ravilagitanak arra, hogy a filmgyartasban a szerzség kérdése milyen mértékben
kilénboézik a kbztudatban él6/kdznyelvben hasznalt szerzd fogalmatél/hatokdrétdl/szerepétol.
Az adaptalt forgatokdényv alapjan készult remake-eknél pedig még egy szinttel dsszetettebb
lesz az a folyamat, mellyel egy narrativa mar kész kerethez igazodik, mikézben mégis Gjként
prébalja eladni/definialni 6nmagat.

A remake, mely tekinthet6 az adaptacié egy sajatos alfajanak is — bar egyes elméletirdk
megkuldnboztetik a kettét egymastél —, valéjaban a hagyomanyos adaptaciéelméletek egyes
hianyossagaira is felhivja a figyelmet, amikor ravilagit, hogy az adaptacio nem feltétlenal
transzmedialis folyamat, tehat eredeti és Uj alkotas kdz6tt nem sziikségszerli a médiumvaltas,
barmennyire a ,kényvbél filmvaszonra” tipusu elemzések dominaltak a korabbi évtizedek
adaptaciokutatasaban. A transzmedialitas mint olyan sem egyszerlen médiumvaltast jelent
a kortars elméletirok szamara, a jelenség Henry Jenkins altal megfogalmazott definicioja és
ennek tovabbgondolasa, a transzmedialitasnak az adaptaciotél vald megkulldnbdztethetésége,
a transzmedidlis torténetmesélés sajatossagai allnak Sipos Nikolett tanulmanyanak fékuszaban,
aki a Tronok harca univerzum példajan keresztll vizsgalja a jelenséget, kilén hangsulyozva a
nehézségeit. Az eredeti nélkili mésolat problematikaja pedig elvezet a szimuldkrum-elmélethez
is, amit Gyuris Norbert jar koéril tanulmanyaban a 2005-8s Cthulhu hivasa (The Call of Cthulhu.
Andrew Leman) kapcsan.

De ha a fenti idézet alapjan Balazs Béla szerint a forgatokényvet is lehet végsd soron irodalmi
mifajnak tekinteni, Thomas Leitch Az adaptacio mint mdfaj cim( tanulmanyanak enyhén
provokativ érvelése a mifaj és adaptacié fogalmainak ésszekapcsolodasat a masik iranyban
viszi el a végletekig. Leitch megallapitasai azért is kilénbésen izgalmasak, mert a szerzd
nem csupan a kortars adaptaciéelmélet meghatarozé alakja, hanem a mfaji filmekrél is
szamos jelentds tanulmanya forog kdzkézen (t6bb munkaja is felbukkan a szamban kdzélt
egyes tanulmanyok hivatkozasai kdzétt, irasai a bdnugyi filmrél, a remake-ekrél egyarant
megkerllhetetlen forrasmivek). Ahogy a fentiekben azzal a gondolattal jatszottunk el, hogy a
mUfaji film alkotasa, a mdfaj mint keret alkalmazasa mar 6nmagaban adaptacionak tekinthetd,
Leitch éppen ennek ellenkezdjével érvel, amikor az adaptacié mifajként val6 értelmezhetdségére
tesz kisérletet, €s nem kevesebbet allit, mint azt, hogy egy-egy mi adaptaciévolta nem csupan
a befogadok és kritikusok szamara, hanem gyakran mar az alkot6i folyamatban tetten érhetd
modon megjelenik. A tanulmany arra hivja fel a figyelmet, hogy az adaptalt mivek a filmekben
hasznalt inzertektél kezdve szamos olyan jel6l6t hasznalnak, melyek segitségével még a
forrasmU(vet nem ismer6 nézok is adaptacioként tudjak éket azonositani.
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WILLIAM SHAKESPEARE'S

ROMEOQ - JULIET

Leitch is felsorol szamos olyan adaptéciot, melyek cimukbe is beemelik az irodalmi forrasmu
szerz@jét, ezéltal funkcionalnak az adaptéciés mifajra utalé szévegbeli jeldl6ként (érdekes moédon
a legismertebb filmek, igy a Bram Stoker’s Dracula és a William Shakespeare’s Romeo + Juliet
magyar valtozata is kihagyja a szerz6 nevét a cimbdl, és csupan Drakula, illetve Rome0 és Julia
cimen ker(lt forgalomba). Gondolatmenetét folytatva akéar azt is felvethetjik, hogy bizonyos mivek
cime nem a szerzé nevével, hanem mas, adaptalt miivekhez val6 hasonlésaggal hangsulyozza
ugyanezt. Eléfordul ugyanis, hogy a cim egyszerre utal adaptaciés hattérre és mifaji kérnyezetre,
de legaldbbis a hasonlé mifaju, mar latvanyos kritikai vagy k6zdénségsikert hoz6 mivekkel
val6 asszociacié szandékara. Az elmult évek nagy sikerl detektivsorozatait szemlélve példaul
feltlinhet a cimek kéz6tti hasonldésag: mikézben a sorozatok hangsulyozzak adaptalt eredetiiket
azaltal, hogy kortérs kérnyezetbe helyezett mivekben is az eredeti, esetenként tébb évtizeddel
korabbi szerepl6k neveit hasznaljak, cimlikben egyszerre probalnak sorozatidentitast alkotni,
tehat egyszerUsiteni, és egyuttal karakteradaptacioként is funkcionalni. (A karakteradaptacié mint
sajatos muifaj és egyben adaptacios forma hagyomanyos jegyeivel és kortars népszerliségével
részletesebben Jeremy Strong foglalkozik 2021-ben megjelent tanulmanyaban.) igy lesz a Sir
Arthur Conan Doyle Sherlock Holmes kalandjai, Sherlock Holmes tjabb kalandjai, Sherlock
Holmes visszatér, illetve Sherlock Holmes emlékiratai €s szamos mas, 6nallé regényként
megjelent m(, kdztlk A satan kutygja alapjan készllt BBC-sorozat cime egyszer(ien Sherlock;
a francia Maurice Leblanc hasonl6an sikeres sorozata, az Arsene Lupin kalandjai és szamos
tovabbi regény és novellaskotet f6hdsének kortars valtozata réviden Lupin. Talan hasonl6 dontés
allhat a J. K. Rowling Robert Galbraith alnéven irt detektivregényeibdl készlilt sorozat cimadasa
mogo6tt is: bar a kényvek eredetileg Kakukkszo, Selyemhernyd, Gonosz palya, Halalos fehér és
Zavaros vér cimen jelentek meg, a regények alapjan készilt BBC-adaptaciok cime azonban
ismét egyetlen név: Strike, a detektiv f6szerepld vezetékneve. Nehéz nem észrevenni, hogy
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ezaltal a sorozat egyszerre helyezi magéat a Sherlock és a Lupin mfaji kérnyezetébe, mikézben
a Harry Potter sorozat maig haté népszer(iségét meglovagolva a sztarszerzé regényeinek
adaptéaciojaként is probal megjelenni, ezaltal nem csupan krimisorozatként, hanem irodalmi
el6zményekkel rendelkez6 krimisorozatként pozicionalva magéat.

Visszatérve Leitch allitasara, az adaptacié mifajként vald leirasa kiléndsen izgalmas annak
fényében, hogy egészen mas irdnybdl kdzeliti meg az adaptaciok kérdését, mint példaul Linda
Hutcheon sokat idézett monografiaja, mely szerint az adaptacié ,korabbi mivek szandékos,
elismert és kiterjedt revizitacioja” (Hutcheon 2006: xiv). Ezt az allitast id6kézben mas iranybdl is
érte kritika, tdbbek kdzétt az tjmédiaban megjelené adaptacios jelenségek vagy a mar emlitett,
Douglas Lanier altal rizomatikus adaptacioként leirt modell tiikrében, hiszen a forrasm(ibdl
felhasznélt tartalom gyakran nem teszi ki az Uj m terjedelmileg jelentds részét, még gyakrabban
semmilyen explicit utalas nem foglalkozik vele, s6t, idénként az inspiracié hatasmechanizmusa
meég az alkoté részérdl sem feltétlenul tudatos (t6bbek kdzétt ezzel a jelenséggel foglalkozik Eric
S. Mallin 2019-es monografiaja a Shakespeare-adaptaciok kapcsan). Ezért fontos Leitch azon
megallapitdsa, mely szerint egy-egy mi adaptacioként vald értelmezése lathatéan fuggetlen
attél, hogy a nézé/befogadd ismeri-e a forrasmdvet, esetleg tisztdban van-e a forrasm( létével
€s az uj m( adaptalt eredetével, hanem latszélag jelentéktelen, apro jeldlok észrevételével
tesz kulénbséget eredeti és adaptalt mi kdzott. Természetesen mondhatjuk azt is, hogy nincs
jelentésége annak, hogy ezeket a mlveket adaptacioként vagy eredeti, Uj miként nézzik-e
(és nyilvanvalé, hogy a k6zénség soraiban lesz mindkét tipusu nézdére példa), de a tapasztalat
és Leitch sajat kutatasa is azt igazolja, hogy mashogy értékellink egy olyan mivet, amelyet
képzeletben egy tdbbé vagy kevésbé ismert, esetleg csak feltételezett, elvart, hipotetikus eredeti
mellé helyezunk a befogadas soran.

Az 4ltalanos elméleti kérdéseken tul az adaptécios folyamat, illetve a filmalkotas és a mifaji
jegyek egymashoz vald viszonyat vizsgalhatjuk egy-egy konkrét zsaner adaptacios tendenciain
vagy adaptalt forrasokhoz valé viszonyan keresztll is, mint erre tdbb tanulmany szerzéje is
kisérletet tesz a szamban. Adaptacio és miifaj kapcsolatara példaul kifejezetten érdekes példakat
vet fel a noir, mely méar legnagyobb népszerlisége idején is megosztotta a kritikusokat, részben
azzal a kérdéssel, hogy egyaltalan miifajnak tekintend6-e, vagy csak stilusnak, esetleg formai
jegyek 6sszességének, de a noirra jellemzd sétét tdbnusok értelmezése, azok eredete/funkcidja
legaldbb ilyen kitartan foglalkoztatja a kutatokat. Nem véletlen, hogy a szamban két tanulmany
is a film noirhoz kapcsolddik, részben annak gyokereit, részben utbéletét és hatasat vizsgalva.
Varr6 Attila tanulménya a noir eredetét attekintve érvel amellett, hogy az irodalmi adaptacios
hattéren tul a filmek k6zo6tti tematikus kapcesolat is egyértelmiien mifaji csoportként értelmezi a
film noir kategériat. Zsamba Renéata dolgozata pedig a noir egy kései leszarmazottjat, a magyar
szakirodalomban még meg sem honosodott domestic noirt vizsgalja, és az otthoni kérnyezetben,
néi fészerepldvel dolgoz6 almifaj egy ismert példajan keresztll mutatja be, milyen lehetéségei
lehetnek az aldozatszerepbe kényszeritett nének a sorsa feletti kontroll visszaszerzésére. A
domestic noir mint jelenség azért is kiléndsen érdekes, mivel a noir hagyomanyosan kifejezetten
a férfi identitas problémajara fokuszalt, és egészen a kdzelmultig egyértelmiien a férfi-mifajok
kdzé sorolddott. Kétségtelen, hogy a klasszikus noir-mUivek szerepldi kdz6tt mindig is fontosak
voltak a nék, elsésorban a femme fatale, a targyiasitott, sematizalt n6i mellékszerepld talan
legismertebb tipusa. A domestic noir viszont bizonyitja, hogy bar a tarsadalmi szereposztasban
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tovabbra is jellemzébb nékre osztani az aldozat szerepét, az Uj alm(ifaj tantsaga szerint az
elszigetelt, elnyomott vagy akar bantalmazott szereplének is van szandéka és korlatozott
mértékben lehetésége is arra, hogy visszaszerezze sajat élete f616tt a kontrollt. igy a két tanulmany
mintegy ativel a noir térténetén a kezdetektél napjainkig, egymast megerdsitve bizonyitjak a
mufaj — s6t, mifajcsoport — irodalmi kapcsolatait, valamint azt, ahogy a mifaj térténete soran
az uj tarsadalmi-kulturalis kérnyezetre reflektéld 0] variaciok kialakulasaval is megérizte azokat
a kdzponti elemeit, melyek a sokszinl halmaz tagjait egymassal 6sszekotik.

A noir raadasul kuléndsen izgalmas példa az emlékezet motivumanak kbézponti szerepére,
hiszen els6sorban az identitassal, identitasvesztéssel, belsd és kils6é hatasokra toredékessé
valé, de a memdriaban nyomot hagy6 kérdésekkel foglalkozik. A férfi f6szerepldk érilete, a
néi fészerepld aldozatszerepe mind az emlékezet eszkbztaraval dolgozva kerul a narrativak
kdézéppontjaba. Zsamba Renata tanulmanyaban az amnézia mint az emlékezet ellentéte — vagy
hianya — ezért kuléndsen fontos, sét, szimbolikus jelentéségu, csakigy, mint az iras szerepe,
hiszen az irds motivuma metafikcids elemnek is tekinthet6, magara a mire és annak mufajara,
valamint a mialkotas folyamatara, az alkotas aktusara is reflektal, és annak identitasképzé
erejét hangsulyozza. A filmadaptacié pedig ugyanezt a metajelleget erésiti azaltal, hogy a
naploirast vide6napléra médositja, tehat a film lathatban sajat medialis kérnyezetébe agyazza és
mozgoképes forméban adaptélja azt a motivumot, ami a regényben irott formaban kapott szerepet.

Az emlékezet és annak hianya azonban nem csupan a domestic noir mifajanak vagy mas
mult felé fordulé mifajoknak, igy a westernnek fontos eleme, hanem egy Ujabb kapocsnak
is tekintheté mifaj és adaptacidé kdzott. Bizonyos értelemben a miifaj és az adaptacioé is az
emlékezet hagyomanyozodasanak sajatos modja: mint minden, ami elézményre épit, az adaptalt
mU is nosztalgiaval, a meg6rzés és felidézés szandékaval tekint egy korabbi mialkotéasra. Akar
azért, mert annak Uzenetét, formai vagy tartalmi elemeit talélja tovabbra is értékesnek, akéar
mert a korabbi formét érzi elavultnak, a mult és jelen k6zétti ingazas ugyanugy egyértelma
jellemzdje az adaptacidénak, mint a kisérletezés, meguijitas, a hagyomannyal valé szembefordulas.
Mindennek érdekes szint ad, amikor a felhasznalt mivek vagy mifajok barmelyike (akér a forras,
akar a célproduktum) mar 6nmagéban is nosztalgiat idéz, és az emlékezetet kiemelt témaként
kezeli, de a szimulaci6elmélet, melyre Gyuris Norbert tanulmanya alapozza A Cthulhu hivasa
cimen kiadott révid némafilm-értelmezését, szintén az adaptacio 1ényegével kapcsolatban
gondolkodtatja el az olvasot.

A fentiekhez hasonl6an az egyedi példabdl kiindulva mutat ra atfogo elméleti kérdésekre az a
tanulmany, melyben Kling Adam a kortars vizualis kultiraban szintén meghatarozo szerepet
jatsz6 médiummal, a képregénnyel foglalkozik. A tanulmany illusztralja azt a sokszinlséget,
ami a befogadoi attitlidékben tikr6zddik a shakespeare-i életm( és életrajz elemeibdl adaptalt
képregény-narrativakban, a kanonikus szerzé iranti tisztelettél a tekintélyt megkérddjelezé
parodiaig, melyek mindegyike mégis hozzajarul a Shakespeare-kultusz (Id. Davidhazi)
fennmaradasahoz. Az életrajzbdl és életmiibdl egyarant merité képregények vizsgalata azonban
nem csupan modszertanaban kapcsolddhat a filmadaptaciok elemzéséhez, hanem fontos elméleti
kérdésekre is felhivja a figyelmet. llyen kézponti kérdés lehet a mifaj és médium kdlcsénhatasa
— milyen mértékben befolyasolja az adaptalt alkotas mifaji jegyeit a valasztott médium, illetve
mennyiben hasonlit egymashoz a mifajvaltas folyamata és az olyan adaptaciés folyamatok,
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melyek médiumvaltassal is jarnak? Az irott szévegbdl adaptalt, vizudlis elemeket is hasznalo
médiumok iranyaba térténé elmozdulas mindenképpen felveti a szerzéség (igy az egyéni és
csoportos szerz6ség) problémajat, de az életrajz mint forrasma a filmgyartas egyik népszer(
kliséjét, az ,igaz térténet alapjan” frazist is felidézi (ennek a mindenre alkalmazhatd cimkének
szintén Thomas Leitch szentelt egy teljes fejezetet Film Adaptation and Its Discontents cimi
monografigjaban, Id. Leitch 2007: 280-303.).

Nagy emberek maganélete életrajzként talalva (Szinhdz a vildg. Kenneth Branagh 2018)

De ugyanilyen érdekes kérdés az életrajzi filmek viszonya az adaptécio fogalmahoz és egyben
a mUfaji keret kérdéséhez is. Tekinthet6-e egyaltalan mifajnak az életrajzi film, ha Iényegébdl
fakad6an ellenall minden altalanositasnak, hiszen ahany élet, annyiféle narrativa, stilus,
hangulat, fordulat, karakter sziikséges az egyes mivek megalkotasdhoz? Masfeldl, tekinthet6-e
adaptéacionak az a folyamat, melynek forrasa egy élet, eredménye pedig egy olyan maalkotas,
melynek szerepl6i nem osztoztak a valos életeseményeken, hiszen az alkotok hivatasos
szinészek segitségével jelenitik meg valamely tébbé-kevésbé ismert térténelmi személy életének
részét vagy egészét? Leitch egyértelmien bizonyitja, hogy a magukat legautentikusabbnak
tekint6, szinte mar dokumentumfilmes eszkdzdkkel dolgozé filmek is valamilyen dokumentalt,
legtdbbszdr nyomtatasban is elérhetd, tehat szerkesztett forrasokra tdmaszkodva alakitjak ki
forgatokdnyviket, tehat mar ebben az értelemben is tekinthet6k adaptacionak (nem beszélve
a forgatdkdnyv mint intermedialis adaptacio fent mar emlitett kérdésérdl). Bar sajatos médon a
nézék gyakran inkabb dokumentumként, a valos életrajz ismert eseményeihez viszonyitva itélik
meg Oket, k6zelebbrél megvizsgalva a mifajt, azt is lathatjuk, hogy ugyanolyan jol kérilhatarolhatd
narrativ sablonokkal, tipikus megoldasokkal dolgozik a filmeknek ez a csoportja is, mint barmely
mas, a kdztudatban is fikcids eredetliként €16 mdifaj. A valogatas és elrendezés helyenként erésen
manipulativ alkalmazasatol sem visszariadva, az életrajzi filmek leggyakoribb fokusza a hirnév
megszerzésehez vezetd Ut jellegzetes hdse a maganélet és kozélet ellentmondasaiban vergbdd
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celebritas, esetleg lathatjuk a palya végét, a testi-szellemi hanyatlast (Iris — egy csodalatos néi
elme [Iris. Richard Eyre, 2001]), de a legritkabban esetben latjuk példaul a hirnévhez vezetd
sokéves munkat, a tanulast, kitartast, szorgalmat, hiszen ezek kevés izgalmat igérnek a
filmvasznon. A miivészek életérél sz6lo filmek emellett rendszeresen élnek azzal az eszkdzzel,
hogy az adott alkoté ismertebb muiveit is adaptaljak a szerz életrajzaba, egyfelél a narrativa
kdzéppontjaban allé mivész alkotéi médszerét illusztralandd, méasfeldl hogy a kevéssé latvanyos
hétkbznapokbol dsszeallo élettdrténetnek valamilyen dramai struktarat kdlcséndzzenek, de
leginkabb abbdl a bulvarpletyka iranti érdeklédésbdl, amivel az atlagember a hires miivész
miihelyébe és maganéletébe valé bepillantasra vagyik. Elet és életmi kdzotti kapcsolatot
raadasul a legtébb esetben mindenféle bizonyitékot nélkilézé modon teremtenek ezek a
muvek, ahogy ezt lathatjuk a Shakespeare életérél sz6l6 filmeken (Szerelmes Shakespeare
[Shakespeare in Love, John Madden, 1998]; Anonymous, Roland Emmerich, 2011; Szinhaz
a vilag [All is True, Kenneth Branagh, 2018]), de Shakespeare mellett Jane Austen és mas
angolszasz klasszikusok maganéletét is gyakran targyaljak fiktiv elemekkel dusitott életrajzi
filmek (Jane Austen maganélete [Becoming Jane, Julian Jarrold, 2007], stb).

Nehéz volna tehat altalanos és 6rokérvényl igazsagokat megfogalmazni akar az adaptacio,
akar a mufaj, kulénésen pedig a vonatkozé elméleti szakirodalom kapcsan, de az bizonyos,
hogy nem véletlenil soroljuk mindkettét a megkerilhetetlen filmesztétikai fogalmak kdzé.
Ahogy ebben a bevezetbben is lathattuk, barmelyik hasznos énmagaban is egy-egy adott
mi értelmezésénél, de kdzds vizsgalatuk jelentbésen gazdagitja az elemzést, valamint a két
kategoriarél valo elméleti ismereteinket is. Mindkét kifejezés a kulturatudomanyok kezdeteitél
kiemelt fontossagunak tartott jelenségre utal, de mifaj és adaptacio is annyiféle alakvaltozatban
létezik, hogy rendkivil hatékonyan ellenallnak a kizarélagos és mindenre kiterjedd definicids
torekvéseknek. Ezzel egyidében azonban alkotok, kritikusok és befogadok is ugy viszonyulnak
hozzajuk, mint annak idején Potter Stewart, az amerikai Legfelsébb Birdsag biraja a pornografiara
utalé hires itéletében: .felismerem, ha latom” — a szamban k6z6lt tanulméanyok pedig talan
hozzasegitik az olvas6t ahhoz, hogy mufaj és adaptacio kevésbé szokvanyos formaiban is
felismerje a lathat6t, még akkor is, ha ezaltal a felismeréskor alkalmazott kategoriait Ujra meg
Ujra finomhangolni kényszeral.
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VARRO ATTILA
Sotét atjarok: Film noir adaptaciok
a 40-es évek nyitanyan

Varré Attila a Filmvilag szerkeszt6je, egyetemi tanar és mfordit6. 1998 6ta
a Filmvilag filmm(ivészeti folyoirat szerkesztdségének tagja, képszerkeszto,
majd rovatvezetd. 2000 6ta tanit 6raadoként filmtérténetet, mifajelméletet
és filmelemzést kilénbdz6 felsdoktatasi intézményekben (ELTE BTK
Filmtudomany Tanszék, Szinhaz- és Filmmivészeti Egyetem, Metropolitan
Egyetem), valamint mifaji és forgatokdnyvir6i alapismereteket a Budapest
Film Akadémian és a WERK Akadémian. Huszonét éve jelennek meg filmes
targyu publikacibi, elsésorban a Filmvilagban, emellett a Metropolisban,
Filmtettoen, Prizmaban és az azbta megszint Mozinet magazinban; szerzéként
részt vett a Filmrendezdportrék (Osiris, 2003), a Grindhouse (Mozinet, 2007),
a Zsanerben (Mozinet, 2009), a Horrorfilm (Filmanatébmia, 2015), a Sci-fi
(Filmanatomia, 2016), a Korszakalkotok (Prizma, 2013), a Kino Latino (Prizma,
2020) kotetekben, 6nallo kétete Kult Comics cimen jelent meg (Mozinet,
2007). Szamos biniigyi regényt forditott (Harcosok klubja, Old meg Cartert,
Angyalsziv, Kézel a tizhéz, Amerikai vér), valamint televizidés szinkronokat
irt klasszikus hollywoodi binfilmekhez (Hosszu alom, Meggyonom, Asszony
a téban, Kétségtelendil indokolt, Gyilkossag).
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A tanulmany harom amerikai blinligyi regény és klasszikus hollywoodi filmfeldolgozasuk
dsszehasonlitasaval kivanja bizonyitani, hogy a 40-es évek studiofilmjében 1étrejott egy
olyan egységes — és a gyartasi rendszerben tudatosan reprodukalt — tematikai csoport,
amely a blnugyi filmeken belll a korabbi két alapmifajjal szemben nem a hivatdsos
nyomozora (krimi) vagy hivatasos gengszterre (gengszterfilm), hanem a blinelkévetésbe
sajat hétkdéznapi vilagabdl belecsabult atlagember alakjara épult. Az 6sszehasonlitd
elemzés targyaul valasztott harom regény a krimin (A maltai solyom), a gengsztertérténeten
(Magas Sierra) és a blnmelodraméan (Dupla vagy semmi / Kettds karigény) keresztull
mutatja meg a film noir mint mifaj k6z6s vonasait, amelyek egyfelél megkulénbdztetik
a blnugyi tarsmifajoktol, masfeldl egy jol felismerhetd, konzisztens térténetcsoportot
alkotnak. Valamint ramutat arra, hogy ezek a vonasok markansabban vannak jelen
az irodalmi alapmuivekben, szembefordulva sajat mifaji sémaikkal, igy tehat a film
noir elsésorban a bilnugyi mifajok egységes szemléletl irodalmi dekonstrukciojanak
studiofilmes kdérnyezethez valé adaptélasabdl jott 1étre.
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[abstract]

..............................................................................................

By presenting a comparative analysis between three American crime novels and their
classical Hollywood film adaptations, the essay argues for film noir as a genre based on
similar thematic elements — and the product of a generic practise in Hollywood —: a genre
with its focus placed on ordinary people committing crime to satisfy their desires, contrary
to the detective-based mysteries and the gangster films on professional criminals. The
three significant crime novels represent three distinct genre approaches to crime film
(The Maltese Falcon — mystery; High Sierra — gangster story; Double Indemnity — crime
melodrama) but they transform them in a very similar way creating a consistent group:
by sharing these similarities and differing from other popular crime genres, the three film
adaptations can be regarded as a basis for a new genre named retrospectively *film noir’.
The essay points out that these distinctive features play a more significant and subversive
role in the original novels than in their adaptations, so first of all, film noir was born of a
common literary approach deconstructing crime genres — by adapting this approach to
the standards of Hollywood filmmaking in the 40’s.
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Nehéz egy irodalmi mifajcsoporton belil két olyan homlokegyenest eltérd zsanert talélni, mint a
hard-boiled és a noir blintgyi térténetek — mintha csak Chuck Norris és Dustin Hoffman jatszana
ugyanazt a f6hés-szerepet egy 70-es évekbeli paranoia-thrillerben. A skala egyik szélén vérbd
erbszaktorténetek, kdsziv(, szikladkll macso héssel és gépfegyver-ropogas ritmuséara szerkesztett
leszamolas-narrativaval, a masik szélén szivszoritd bnmelodramak, a blntudat szoritasaban
verg6dé kisemberekkel. Aktiv és passziv protagonistak, akcidorientalt és lIélekboncold térténetek,
macsoé diadalok és vénuszcsapdak, szadizmus é€s szenvedés, kdnyortelen sikersztorik és
buskomor bukdsmesék — az 6sszehasonlitas antonimak takaros listajabol all. A 30-as években
népszerivé valo kétféle markéns zsanerrevizié ellentétes oldalrél tAmadta meg a szazadeld
blnugyi alapmufajat jelentd whodunit detektivtorténetet: a hagyomanyos rejtélymegoldo narrativa
helyett a blnok elkdvetésére és/vagy megtorlasara koncentraltak, intellektualis élmények helyett
az akciok izgalmat vagy a melodrama patoszat kinaltdk olvasbiknak, a szenvtelen objektiv
stilust langol6 indulatokra vagy parazslo szenvedélyekre cserélték a prozajukban (eldszeretettel
hasznalva els6 személy(i elbeszél6t). A Black Mask ponyvamagazin élgardaja (Carroll John Daly,
Raoul Whitfeld, Paul Cain, Dashiell Hammett) és a blnugyi Ujsagiras vilagabol érkezé noir-irok
(James M. Cain, William Riley Burnett, Daniel Mainwaring; Graham Greene) a 40-es évek elején
berobband kdvetkezd generacio féalakja, Raymond Chandler — Hammettre hasznalt — szavaival
élve ,kivitték a gyilkossagot a velencei vazakbdl az utcékra, ahova tartozik” — am egész mas
elképzelésuk volt arrdl, hogy kikhez tartoznak ezek a gyilkossagok: a nagyformatumu modern
kalandhds6kh6z vagy az esend6, hétkbznapi emberekhez.

Els6sorban ezért jelent komoly problémat, ha a blinltgyi filmek mufajtérténeti vizsgalatanal
Osszemossak egymassal ezt a két kiléonbdz6 vilagot, amikor az irodalmi hatasok szerepét
vizsgéljak a 2. vilaghaboru Hollywoodjaban. Méra filmtérténeti kézhelynek szamit, hogy az
alomgyari blnugyi filmek a 40-es évek els6 felében elészeretettel fordultak a rémalmok felé:
egy idében az egzotikus mesevilagu goétikus horrorfilmeket felvaltd kortars (gyakran urbanus)
kérnyezetbe helyezett Val Lewton-ciklussal és az ugynevezett gazlang-melodramak thrillerbe
forduld s6tét romancaival, a krimik is feketébb arnyalatot vettek fel egyfajta direkt reakcioként a
haborus évek altalanos szorongasaira. Ekkorra Hollywood mar béséggel valogathatott divatos
blnugyi ir6kbdl, akik ontottdk magukbdl a paranoiaval, blintudattal és maniaval szindltig telt
regényeket: Cornell Woolrich (Fantomnd [Phantom Lady, 1942]), David Goodis (Sétét atjaro
[Dark Passage, 1946]), Dorothy B. Hughes (Maganyos helyen [In a Lonely Place, 1947]), William
Lindsay Gresham (Rémalmok sikatora [Nightmare Alley, 1946]), Kenneth Fearing (A Nagy Ora
[The Big Clock, 1946]) kivalé mivei azonban sokban kulénbdztek mindkét tipusu revizionista
el6zményuktél. Mifaji tekintetben fényévekre alinak a keménydkli ponyvakrimikiél: leginkabb
pszichothrillereknek nevezhettk, amelyek a Postas mindig kétszer csenget (The Postman Always
Rings Twice, 1934), a Magas Sierra (High Sierra, 1940) vagy a Tolvajok, mint mi (Thieves Like
Us, 1937) 30-as évekbeli szikar dokumentarizmusat és szlikszavu lélektani realizmusat barokkos
pompaju, mar-mar rémregényekbe ill6 tébolykronikakig fokoztak/torzitottak. A vilaghabora korai
éveiben készult hollywoodi film noirok (amelyeket a szakirodalom gyakorta protonoirként foglal
csoportba, ezzel utalva a Kettds karigény [Double Indemnity. Billy Wilder, 1944] mérféldkoveét
megel6z8 sziletésiikre) azonban még nem ezekbdl a talcan kinalkozo .fekete” mivekbdl
taplalkoztak: a film noir irodalmi gytkerei azokhoz a 30-as évekbeli blintgyi regényekhez nyulnak

1 Raymond Chandler: The Simple Art of Murder. New York, Vintage Books, 1988. 14.

(@apertira

23



vissza, amelyeknél — legyenek akar hard boiled krimik vagy noirsztorik — még nem tinddkal
teljes fényében a Woolrich-iskola noirérzékenysége (azaz a film noirt a blintudat, elidegenedés,
paranoia alapjan egységbe foglald elképzelés vonasai), mégis latvanyosan felmutatjak egy friss
és rendhagy6 mifaji képzédmény alapvonasait.

Szembetlind, hogy a klasszikus noirok szinte kivétel nélkil irodalmi adaptaciok® — amelyek
raadasul az esetek tébbségében oly hiven ragaszkodnak az alapmiviikhdz,® hogy a filmtérténet
altal kiemelt és felmagasztalt vonasaik akar egy irodalmi zsanerforradalmat is innepelhetnének.
Ez a tény nem csupan a szerzdiség tekintetében vet fel izgalmas problémékat, de a noir vitatott
statuszat (mifaj, korstilus, formanyelv, szenzibilitas) tekintve is elég komoly, mondhatni déntd
érvvel szolgél az els6 mellett. Akar tematikai mifajnak tekintjik, a krimi és a gengszterfilm mellé
sorolva, akar hatascentrikus mifajként (lasd vigjaték, horror, pornd) egyfajta blnmelodraméanak
tekintve szembeallitjuk a feszlltségkeltd thrillerekkel, a ,korai” film noirok — amelyek alapjan a
francia kritikusok 1946-ban arra a felismerésre jutottak, hogy ,az amerikaiak is készitenek sotét
filmeket™ — egyarant az alapregényeknek készdnhetik ,,s6tét” (azaz noir) jelzbjuket. Mindazok a
tulajdonsagok, amelyekre az elkdvetkezé bé tiz évben a film noirral foglalkozé francia és amerikai
szerzdk felhivtak olvasoik figyelmét, nem annyira tematikai motivumok, mint inkabb esztétikai,
filozéfiai ismérvek: az erkdlcsi ambivalencia, |élektani megkdzelités, elidegenedés, szorongas és
bizonytalansag csupa olyan vonas, amely nyugodt szivvel elmondhato a vilaghaboru idején és
szorosan utana készult hollywoodi filmek jelentés részérél mifajtol fliggetlenil (a Kilénds eset
[The Ox-Bow Incident. William Wellman, 1943] lincs-westernjétél a Hetedik aldozat [Seventh

Az els6 noirvalogatasok filmjeinek tulnyomo tébbségérdl ugyanakkor kijelenthetd, hogy olyan
regényeket dolgoznak fel, amelyek kdzott igenis felfedezhetd tematikai rokonsag, noha egymastol
szamos téren markansan eltéré irdktdl szarmaznak (nehéz lenne kb6zos szerzétaborba sorolni
a Black Mask-os Hammettet, a Gyilkosok alapnovellajat jegyz6 Hemingwayt és a brit Graham
Greene-t). Osszevetve ezeket a noiradaptacidkat — hires vagy mara elfeledett — alapmiiveikkel
vildgosan latszik, hogy a 40-es évek nyitanyan rovid id6 alatt szamos olyan jelentés biinlgyi film
készult a hollywoodi nagystudidknal, amelyeket markans tematikai (azaz a térténet elemeire,
motivumaira vonatkozd) jegyek kotnek dssze. Ezekbél az alapfilmekbdl egy jol kdrulhatarolhatd
és meglehet6sen népes filmkorpusz hatarolhaté le a korabeli hollywoodi termésbél, amely nem
csupan azzal érdemli ki a mifajstatuszt, hogy felmutat néhany allandé tematikai alapmotivumot,
de azzal is, hogy betélt egy asité (irt a blnigyi mifajok rendszerében. Mivel a tdmegfilmes
hatarozta meg, hanem egy utblag teoretikusok éltal Iétrehozott kategéria, ezért a mai napig
szamos megkozelitése létezik: akarcsak a hat vak ember és az elefant hires buddhista kdanjaban,
mindenki sajat fogast talal rajta, amely alapjan teljes képet alkothat magénak. A filmcsoport

2 David Bordwell The Case of film noir cim( esszéjében 20 szazalékra becslli az adaptaciok aranyat a ,noir thriller”
teljes készletében, amely abban az esetben helytall6 becslés lehet, ha ,noir thrilleren” a noirok és thrillerek
Osszesitett halmazat értjik. David Bordwell - Janet Staiger - Kristin Thompson: The Classical Hollywood Cinema.
London, Routledge, 1985. 76.

3 Még ha toredékére is csdkkentik a cselekményt, mint Abraham Polonsky tette a Gonosz erejében Ira Wolfert
Alvilag (Underworld, 1950) cim( regényével, vagy akciokkal dusitjak fel, mint Orson Welles a Ha meghalok, mieldtt
felébrednék (If | Die Before | Wake, 1938) ciml Sherwood King-krimit A sanghaji asszony esetében.

4 Jean-Pierre Chartier: Les Americains aussi font films noirs. La Revue du Cinema, 1946/2.1.11, 69.
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létrejéttében kiemelkedd szerepet jatsz6 harom filmalkotas és alapregényik dsszehasonlitd
elemzése azonban vilagosan bizonyitja, hogy — hasonl6an azokhoz a térténetelemekre épuld
zsanerekhez a mufaji palettan,® mint példaul a western, science-fiction, haborus film vagy éppen
a tarsmufajoknak tekinthetd krimi és gengszterfilm — a 40-es évek elején létrejott egy olyan
egységes filmcsoport a hollywoodi filmben, amely beilleszthet6 a tematikus mifajok csoportjaba.

A maltai solyom (The Maltese Falcon, 1930, 1931, 1941)

Dashiell Hammett mésodik regénye, amely 1930-ban jelent meg, szamos Iényeges ponton
eltér a 20-as évek vérbeli hard boiled térténeteitdl — bar Hammett tdbb Black Mask-novellajat
is felhasznalta hozza, és a kész regény is megjelent a magazinban négy részben (jelezve,
hogy ezek az eltérések nem voltak olyan feltlinbek, hogy a mifaj meghataroz6 kiadvanyanak
szerkesztdi Ugy érezték volna, kilbg az olvasotabortol elvart térténetek kézul). Az ir6 megbrzi
a ponyvamiufajbél a keményoékld, cinikus magannyomozé alakjat, a rideg és kénydértelen
-ember-embernek-farkasa” vilagnézetet és a szenvtelen, szikar elbeszélésmodot, amely
semmit nem arul el a szereplék belsd vilagabdl, pusztan néhany kiilsé megfigyelésbdl enged
kovetkeztetni érzelmeikre. Hianyzik azonban a Véres aratasban (Red Harvest, 1929) csucsra
jaratott elkeseredett tarsadalombiralat, a Black Mask-hagyomanyok egyik legfébb motivuméat
jelent6 sotét amerikai alvilag 6sszetett hierarchidjaval és szigoru térvényeivel, valamint a
Continental Op-novellak kdnydrtelen nyomozéasnarrativaja. Ez utobbi teszi igazan kilénlegessé
a regényt: A maltai s6lyom egy olyan klasszikus detektivtérténet, amelyben valéjadban nem
zajlik érdemi detektivmunka.

Nyomozoként Sam Spade a cselekmény soran csupan megkésve kdveti az eseményeket: az
eredmények az 6lébe hullanak, nem pedig felderités soran jut el hozzajuk, kétségtelenul csavaros
esze és ravasz trikkjei pusztan azt a célt szolgaljak, hogy a pillanatnyi helyzetekben ne valjon a
Gutman-banda Ujabb aldozatava vagy a rendérség blinbakjava. Az antagonistat jelenté Gutman
onszantabdl fedi fel kilétét elétte, amikor felkeresi ajanlataval; Joel Cairo csatlakozasaval a koveér
migyjtéhéz csak akkor szembesiil, amikor a finaléban egyutt fogadjak a sajat lakasaban; az
egyetlen klasszikus felderit6 elem (a hianyzo Gjsagcikkbdl rajon a La Paloma és Jacoby szerepére
az Ugyben) pedig teljesen feleslegesnek bizonyul: a hajét addigra felgyujtjak, és a halalosan
sebesililt kapitany maga viszi el hozza a sélyomszobrot Brigid utasitasara. Szinte mar parédiaba
ill6, hogy a regényben elvétve felbukkand verekedések — amelyek a hard boiled sztorikban
nélkllézhetetlenek a féhds sikeréhez — mennyire értelmetlenek (legfeljebb erédemonstracidként
szolgalnak): Cairo az 6nként visszaadott pisztoly birtokaban mégiscsak atkutatja az irodat, a
folyoson lefegyverzett Wilmer nyomban visszakapja Gutmantél a két stukkert, hogy aztan a
finaléban sajat fdndke fossza meg t6lik, amikor Spade javaslatara blinbakot csinalnak a ,kis
kopobol”. Ugyanakkor Spade-et tdbbszor kijatsszak, hol elkabitjak, hol hamis cimre kuldik,
mialatt Gjabb fordulat zajlik le a térténetben, amelybe nincs beleszélasa. Valljuk be észintén,
Philip Marlowe vagy Mike Hammer a cipdjét sem t6rdIné egy ilyen inkompetens kollégaba.

A mérleg masik serpenydjébe minddssze egyetlen nyomozati eredmény kerul, amely azonban
jelentéségével feledteti a f6hds inkompetenciajat, egyben a Maltai sélyom mint detektivtérténet

5 A mifajok két alapvetd csoportjarél, a tematikai és a hatasmufajokrol bévebben lasd a Mémgépek és motorok
fejezetet (Varro Attila: Az 6nz6 mémek, Filmvilag, 2019/9. 27-34.)
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masik kiemelkedb6en formabont6 vonasat jelenti, markans mifaji médositast eredményezve. Amikor
a klasszikus krimik kételez6 elemét jelent6 végsé megoldasra sor kerll az utolsé jelenetben, és a
fohds leleplezi tarsa gyilkosat — akinek megtalalasa elvileg az egész detektivtdrténet elsédleges
motivacidjat jelenti —, Spade minddssze egyetlen tényt tud felhozni Brigid, a gyilkos femme
fatale ellen, kicsikarva bel6le a négyszemkdzti vallomasat. Ennek a sorsddntd informacionak
azonban nem a ,nyomozas” soran jutott birtokaba, hanem az elsé pillanattol, Archer hullajanak
megtalalasatél tudott réla: a tarsa a szoba j6hetd gyanusitottak kdzill csakis a nének hagyta
volna, hogy éjjel egy sotét sikatorban kdzvetlen kdzelrdl leléje, mikdzben még a feldltdjét sem
gombolja ki, hogy elévegye a sajat pisztolyat. Mivel amikor Spade a végén renddrkézre adja
Brigidet, akkor sem rendelkezik egyetlen konkrét bizonyitékkal sem a né ellen,® a regény 6
nyomozasa egyfelél mar az aldozat megtalalasakor eredményesen lezarult, masfel6l a regény
utolso oldalaira sem jart sikerrel. Hammett a létez6 6sszes médon megfosztja a Maltai sélymot a
krimik meghataroz6 mdifaji vonasaitdl, mikbzben latszdlag talcan kinélja 6ket: noha vitathatatlanul
nyomoz6 féhésrdl sz6lo blnlgyi térténettel van dolgunk, a zsaner beazonositasahoz ki kell
zarni a krimit a gyanusitottak kérébdl.

THE
) MALTESE

”1 FALCON

BY
DASHIELL
HAMMETT

AUTHOR OF
. THE DAIN <URSE

6 A Maltai sélyom esetleges folytatasa minden bizonnyal egy birdsagi targyalassal indulna, ahol egy dorzsolt
védolgyvéd pillanatok alatt felmenteti Brigidet az ellene felhozott kdzvetett bizonyitékok elégtelensége alapjan.
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A nyomozéasnarrativa felszamolasanal joval fontosabb mdfaji bizonyitékot jelent a f6hés
motivacibja: pontosan miért is nem adja fel Brigidet mar az els6 éjjel, amikor a rendbrség
bekopogtat hozza, hogy megvadolja sajat tarsa meggyilkolasaval. Az Gjabb halaleset — a
kdvetett Thursby megdlése — 6nmagaban semmit nem valtoztat a helyzetén (vagy vele is a
né végzett, vagy valaki ismeretlen, akinek semmi kdze a tarsa halalahoz), a felbecsiilhetetlen
értéki solyom pedig csak fejezetekkel késdbb kertil a képbe. Csabitd lehetéségnek szamit a
Maltai solymot egyfajta rendhagyd gengsztertérténetnek tekinteni, ahol a cinikus, erkdlcstelen
antihdstink (a ,,sz6ke satan”, ahogy Hammett nevezi) tulajdonképpen a nagy zsakmany érdekében
jatssza ki egymas ellen az alvilagi szereploket és a hatésagot — végul a j6| megérdemelt mifaji
bukéasfinaléban hoppon maradva. Ez a megkdzelités raadasul precizen beilleszti Sam Spade-
et a két masik Hammett klasszikus, a Véres aratas névtelen ,Continental Op”-hése és az
Uvegkulcs (The Glass Key, 1930) Ed Beaumont-ja mellé, akik sajat személyes céljuk elérésére
ugrasztjak 6ssze a korrupt hatalmi jatszmak résztvevdit — és mind modszereiket, mind pedig
céljukat tekintve nem sokban kilénbdznek a hivatasos gengszterektél. Spade-et elészeretettel
tekintik félig nyomozo, félig blin6z6 figuranak, nem csak azért, mert magannyomozo6 lévén eleve
a térvény és blnozés hatarsavjdban tevékenykedik — ennél erésebb érv, hogy nem rendelkezik
olyasféle magasabb rendu erkélcsi koddal, mint Philip Marlowe romantikus idealizmusa vagy
Mike Hammer langol6 politikai elkdtelezettsége: amikor athagja a szabalyokat, azt csakis
pillanatnyi sajat érdekbdl teszi (hazugsagokkal félrevezetni a zsarukat, elarulni a megbizéval
kotott alkujat, fedezni egy gyilkost). A gengszterfilmek két alapmotivacioja, a gazdagsag és a
hatalom azonban nem elégséges magyarazat Spade tetteinek magyarazatara: utdébbi fel sem
mertl, az elébbi pedig csak fokozatosan, a regény kézepétdl ragadja magaval a f6hoést.

Ebben a tekintetben a mi negyedik fejezete a legfontosabb arulé nyom: Spade még nem tud
a madarrol, de mar gyanusitja a rendérség Archer megdlésével, amikor felkeresi Brigidet (j
bavohelyén. Eleinte pusztan a nd valédi mozgatérugoira kivancsi (eljatszva, hogy cseppet
sem hibaztatja a nét az éjjeli eseményekért): bar mar tudja, hogy 6 a gyilkos, kivancsi ra, vajon
miért végzett Ugyfellk a tarsaval — miutan azonban szembesul vele, hogy Brigid nem csak
hazugsagokkal tdmi, de raadasul a sajat hazugsagainak foglya (,maga se tudja, mit akar”), az
els6 dihroham utéan véaratlanul agy dént, mégis segit megbizoéjanak. Latszélag csupan ki akarja
csalni téle a maradék pénzét, mielétt feladja (elveszi az utolsé 6tszaz dollarjat, anélkil, hogy
késbbb barmilyen médon felhasznalna a né érdekében), val6jaban azonban mar itt elarulja
magat: Brigid O’'Shaughnessy femme fatale-ja bizony 6t is rabul ejtette sétét vonzerejével.

— A hazugsag csak az elmondas modjaban volt, nem abban, amit mondtam — Elfordult, merev tartasa
ellazult — Az én hibam, hogy nem tud hinni nekem.

Spade elvordsodott, zavartan a féldet nézte: - Most kezd veszélyes lenni — motyogta.”

Mikdzben minden egyes Ujabb talalkozasukkor egyre névekszik a fekete madarért igért 6sszeg,
ezzel parhuzamosan a személyes kapcsolat héfoka is emelkedik, hiszen Brigidnek a szex jelenti
az egyetlen fizetéeszkdzt. A kdvetkezd alkalommal lezajlik az els6 csok (,A testemmel vegyem
meg? - Meggondolom.”), a harmadik talalkozd végén pedig Spade lakasaban lefekszenek
egymassal (,Ujjai végigszantottak a lany hatan. Szeme sargan égett.”)

7 Dashiell Hammett: A maltai sélyom. Budapest, Eurépa Kiadd, 1967. 31. (Lénart Edna forditasa, kiemelés télem.)
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Ez az elvordsddott arctol sargan égd szemig tartd iv (valamint a végkifejlet szakitasa) viszi
egyforma tavol a Maltai sélyom mfaji narrativajat a krimitél és a gengszterfilmtél, egy harmadik
tematikat k6zéppontba éllitva, amely a 30-as évek nyitanyan még sem a blntgyi irodalomban,
sem a blnfilmben nem szamitott 6néll6 zsanernek. Akarcsak szamtalan klasszikus noirsztoriban
A postas mindig kétszer csenget-t6l (The Postman Always Rings Twice. Tay Garnett, 1946) a
Gyilkosokon (The Killers. Robert Siodmak, 1946) at a Fegyverbolondokig (Gun Crazy. Joseph
H. Lewis, 1950), az archetipikus femme fatale vonzereje ezuttal is térvényszegésre csabit egy
férfihdst, aki pontosan tisztdban van azzal, hogy sajat vagya(i) érdekében biin(éke)t kdvet
el. Hammett mindkét kételezdé noirvonast mélyen a felszin ala rejti, joval a zsanerkategoéria
megszuletése elbtt. Egyfelél Spade-nek tudnia kell, hogy a nd gyilkos, kilénben nem kovetne el
blnt azzal, hogy a leleplezése helyett cinkosava valik a sblyom megszerzésében (egyszerien
csak segitene a vagyott ndnek). Masfelél egy erés érzelmi motivacionak, azaz egy szenvedélynek
kell irdnyitani a tetteit (amely végul a boldogsag kulcsa helyett majd a veszteség okozoja lesz)
—nem pedig a klasszikus gengszterérdekeknek vagy a detektivsztorik igazsagszolgaltatasanak.
A bels6 szenvedélybdl (legyen az szexudlis szomj, féltékenység vagy bosszuvagy) elkdvetett
blntény (sikkasztastol csalason at gyilkossagig), amely magaban hordozza buntetését: ez
a mufaji magja azoknak a blnugyi torténeteknek, amelyek a 40-es évek elején tavolrdl sem
szamitottak ujdonsagnak az amerikai tomegfilmben. Akkor szaporodtak fel azonban annyira,
hogy 6néll6 és egységes csoportként felragyoghattak a krimik, gengszterfilmek és thrillerek
mellett, egyfajta melodrama-besziremkedésként a blinugyi film sirl szdvetébe.

Szemben a Hammett-karriert inditd Véres aratassal (amelybdl a korabeli Hollywood csupan egy
bizarr gengszterkomédiat tudott kihozni, Roadhouse Nights [Hobart Henley, 1930] cimen), az
Uvegkulcsbdl és a Maltai sélyombdl egyarant késziilt egy-egy verzid a 30-as évek elsé felében,
majd a 40-es évek nyitanyan. Az Uvegkulcs esetében a két feldolgozas miifaji tekintetben szinte
semmiben nem tér el: hiven a regényhez az 1935-0s Frank Tuttle és az 1942-es Stuart Heisler-
verzio is egy detektivszerepbe kényszerilt kvazi-gengszter (egy kisvaros politikai életét mocskos
eszkodzokkel iranyitd partvezér els6 embere) sikeres nyomozastérténete. Az alapregényben
és adaptacioiban egyarant bravirosan keverednek el a krimi és gengsztertrténet alapvetd
motivaciéi (blinfelderités / leszamolés az ellenséges bandaval) és mddszerei (tanuk megtalalasa
/ tanuk elhallgattatasa; bizonyitékok szerzése / bizonyitékok megsemmisitése; kivallatas /
megfélemlités). Beaumont nemcsak tisztazza féndkét a gyilkossag vadja aldl, leleplezve a valodi
tettest, de mintegy mellékesen felszdmolja a hasonl6an gengsztermodszerekkel dolgozé rivalis
csoportot par héttel a valasztasok el6tt — méghozza meglehetdsen aljas, kdzvetett eszkdzdkkel
(aleleplezé cikkre készUld Ujsag fOszerkesztbjét 6ngyilkossagba kergeti felesége elcsabitasaval,
a gengsztervezért pedig sajat tokrészeg pribékjével dleti meg, ellltetve benne a gyanut, hogy
fonoke elarulta). Noha mindkét adaptacié végrehaijt kisebb-nagyobb médositasokat a Hammett-
szbvegen (példaul Tuttle kihagyja a feleség-elcsabitast; Heislernél pedig szerelmi kapcsolat
sz6vbdik a f6hds és a fondkét kihasznald femme fatale kdz6tt), és a regény nyers agressziojat
is eltéré modon adjak vissza, alapvetéen megérzik mindazt a mifaji kisérletezést a két alapvetd
blnzsaner keresztezése terén, ami a regényt koranak kiemelkedé hard boiled miivévé teszi.

Akarcsak a Véres aratas hires ,blood simple”-motivaciéja (a névtelen f6hds a regény egy pontjan
beismeri, hogy a gengszterbandak felszamolasat mar nem elsésorban a fizeté megbizas, mint
inkabb sajat elfajul6d vérszomja vezérli) vagy Sam Spade kettés vonzalma a végzet asszonyahoz
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és a kincset érd madarhoz, az Uvegkulcs hésénél is személyes szenvedély lapul egyre
sOtétebb (bln)tettei mogott: baratsaganal is szorosabb érzelmi kétddése fondkéhez (amely
akar homoszexudlis szerelemként is értelmezhetd), j6forméan vak hite a férfi artatlansagaban
(még akkor sem hiszi el blin6sségét, amikor bevallja neki), és életét is kockara tévé lojalitdsa
béven elegendbnek bizonyul a noir-férfinds skatulyahoz. Mifajtérténeti tekintetben Hammett
két legfontosabb mivében® nem csak elmossa a korabban hatérozott hatarokat a krimi- és
gengsztertérténet k6zo6tt — mikdzben Black Mask kortarsai vagy a krimit (Carroll John Daly:
Race Williams-sztorik), vagy a gengszterleszamolasokat (Paul Cain: The Fast One) durvitottak
kékeményre —, de felvazolja bennik egy harmadik blinzsaner kérvonalait is. Spade és Beaumont
kétféle megkodzelités a 40-es években kiviragzo film noir jellegzetes féhdseihez: az els6 a
detektivmifaj hdsies nyomozojanak, a masodik a hivatasos gengszter-antihésnek transzformacioja
aktiv, céltudatos és rendithetetlen karakterbdl olyan csapdahelyzet(i protagonistava, akit vilagos
agya helyett s6tét szive iranyit.

Ennek fényében kiléndsen tanulsagos az 1931-es és az 1941-es Maltai solyom filmfeldolgozéas
Osszevetése, amelyeket az utokor megitélése szerint egy vilag valaszt el egymastoél, mikbzben
a térténetik tekintetében meglep6en hasonlitanak egymashoz. Kétségtelen, hogy Roy Del Ruth
pre-code, azaz a Hays-kddex bevezetése el6tt készilt adaptacioja (fészerepben Richard Cortez
irritald macskajancsijaval) és John Huston 6rok klasszikusa a halhatatlan Bogarttal szinvonal
tekintetében egy lapon sem emlithetd. A paratlan szinészi alakitasok, atmoszférateremtés és
az Aranypolgar vizudlis hatasat magan visel stilus Huston filmjét méltan helyezi Hollywood
csucsteljesitményei kézé, de azt a rangot, amelyet b6 fél évszazada a film noir bdlcsbjeként
vivott ki maganak, erételjesen megkérdéjelezi adaptacié-mivolta. Nem csupan arrél van szo,
hogy az ir6-rendezé Huston kivald érzékkel mindéssze minimalis valtoztatasokat eszkdzélt
Hammett dialdgus-kdzpontl szévegén — igy a tdérténetben megnyilvanul6 (szerzdi) érdemei féként
a regényiro6t illetik; ennél joval fontosabb, hogy a szévegnek nincs olyan jelentds noirvonasa,
amely ne lenne jelen az 1931-es el6dben. Noha a Del Ruth-adaptacio forgatokényve tébb ponton
eltér a regénytdl, mint a késdbbi valtozat,® és a Huston altal szinte teljesen megtartott intenziv
szubjektivitassal is szakit néhany ponton (olyan eseményeket megmutatva a nézéknek, amelyek
Spade tudomasan kivul zajlanak, lasd Brigid dugipénzét vagy Cairo felfedezését), de mindazok
a torténeti elemek, amelyek Spade figurajat noir-f6h6ssé teszik, hianytalanul megvannak Del
Ruth feldolgozasaban is. S6t két — e tekintetben fontos — epizddot megdriz a Hammett-mibdl
Hustonnal ellentétben: Brigid lakasanak atkutatasat a szex utan, majd levetkdztetését a hianyzo
ezerdollaros miatt (ahol Gutman aljas kis trikkje szembesiti a Spade-Brigid parost a k6zttik
lévd feloldhatatlan bizalmatlansaggal). Rdadasul egy hozzairt kurta jelenettel kihangsulyozza,
hogy Spade kezdettdl tisztaban volt a tarsa gyilkosanak személyével: a tetthelyen beszél egy
kinai szemtanuaval, aki latta a gyilkossagot, és pontos személyleirast ad Brigidrél (&m mivel a
dialégus kinai nyelven zajlik, a néz6 csak a finaléban szerez tudomast a tartalmarél).

8 Az Atok (The Dain Curse, 1930) és a Cingaér feltalalé (The Thin Man, 1934) kézelebb all a hagyomanyos detektiv-
térténetekhez, bar az elsd a gotikus rémregények, a masodik a screwball-komédiak jegyeivel 6tvozi.

9 Példaul az elején felrajzol egy szerelmi haromszéget Spade, Archer és Archer neje kdz6tt, utbbbinak a késdbbiekben
is fontosabb szerepet szanva; minimalisra redukalja a Spade-et fenyegetd zsaruk szerepét; a finaléban megdleti
Wilmerrel Gutmant.
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A muifajtérténet (akarcsak a mlvészettdrténet barmely aga) elészeretettel koti a zsanerteremtést
egy-egy ikonikus remekmihdéz, amely zsenidlis innovacibival utdnzatok tomegét eredményezi:
az 1941-es Maltai s6lyom azonban minden mfaji Ujitason osztozik a tiz évvel korabbi valtozattal,
azon egyszerl okbol, hogy mindkét film meglehetésen hiven — bar eltéré szinvonalon és mas
latvanyvilaggal koritve — kdveti a Dashiell Hammett alapmivet. Egyetlen olyan pont van, ahol
az 1941-es feldolgozas eltér mind a regénytél, mind az 1931-es filmtdl, méghozza épp a noir
egyik alapvet6 vonasat, a bukasfinalét illetéen.™ A film noir tematikus motivumai k6zo6tt kiemelt
szerepet jatszik az értékvesztéssel (haléal, bortdn, téboly) tarsuld blinh6dés a térténet végén: a
blinbe csabulés zsoldja a veszteség valamely formaja. Huston forgatokényvének — Shakespeare
Viharjabdl atvett — leghiresebb mondata, amely a legvégén hangzik el (,The stuff that dreams
are made of” — ,amib6l az almok vannak”) akar a film noir szlogenije is lehetne: a vagyak csupéan
6lombdél vannak, sulyuk végul a mélybe huzza a vagyaiért barmire képes hést. Mig Hammett az
utols6 oldalon visszahelyezi a szerelmérél lemond6 Spade-et korabbi kézegébe, a hi titkarné
és a szerelmére ahitozé vig 6zvegy korébe, Bogart Spade-je a zard képsoron elindul lefelé (a
mélybe), kbvetve a sz06 szerint és atvitt értelemben is racs mogé kertlt Brigidet. Ez a mondat,
valamint a femme fatale arcara vetlld, s6lyomlabat mintazo liftracs-arnyék, ha nem is foghaté
a késdbbi klasszikus noir-befejezések elsdpré fatalitasahoz, mindenképp sététebb tonust ad a
Hammett-regénynek, mint a Del Ruth-verzié hozzairt zaréjelenete Brigid cellajanal (amelyben
Cortez szemmel lathatd blntudatat és banatat némiképp ellensulyozza egy friss kinevezés az

10 Eltekintve att6l, hogy Huston cenzuralis okokb6l nem teszi olyan egyértelm(ivé az els6 szexet, mint a pre-code
verzio: a kamera inkabb jelentéségteljesen kinéz az ablakon a s6tét és baljos utcara.
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ugyészi hivatal nyomozdbi posztjara). Huston Spade-jét ha nem is az egyetemes magéany varja a
féldszinten, egyarant elvesztette a n6t és a pénzt, a késdbbi noirh6sdk két markans motivaciéjat.

Az 1941-es Maltai solyom befejezésének negativ szinezete a vagyalmok csaloka mivoltaval valo
szembesiilésbél fakad, egyfajta tdmegfilmes kritikajaként az Amerikai Alomnak: hasonléan a Kis
Cézarok korabbi rise-and-fall térténeteihez és eltéréen azoktdl az egzisztencialista arnyalatu
noir-végkifejletektdl, amelyek a sors végzetes hatalmat (A postas mindig kétszer csenget), a
maganyt és elidegenedést (Gyilkosok, Kisért a mult [Out of the Past. Jacques Tourneur, 19486])
allitjak kdzéppontba. Huston finaléja éppen ugy a femme fatale elvesztésébdl farag unhappy
endet, akar a Kettds karigény (szintugy a né alakjaba slritve a szexualis és nyereségvagyat),
amit a konkrét dialogusok egyértelmien bizonyitanak a zardjelenetben, ahol Spade arrél beszél
Brigidnek, miért adja vonzalma ellenére renddérkézre:
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(regény:) - Kicsit sem szerettél? Nem szeretsz? — De, azt hiszem, szeretlek. Na és?... Velem nem jarathatod
a bolondjat.

(film:) — Mar latom, hogy nem szeretsz. — En nem iratkozom fel a balekok soraba.
kés6bb:

(regény:) — Mi van a masik serpenyében? Semmi tébb, mint az, hogy talan szeretsz és talan én is szeretlek.
— Te tudod — mondta a lany - hogy szeretsz-e vagy sem. — Nem tudom. Elég kénnyl beléd szeretni. —
Mohén nézte a lany hajat, labat, aztan ismét a szemét. — De mit szamit ez? Mondjuk, szeretlek. Mi van
akkor? Lehet, hogy egy hénap mulva vége...

(film) — A masik oldalon csak egy dolog van. Mindéssze annyi, hogy talan szeretsz és talan én is szeretlek.
— Azt csak tudnod kell, hogy szeretsz vagy sem? — Azt hiszem, igen. Lehet, hogy lesz egy-két rossz
éjszakam, ha bevisznek, de majd elmulik.™

Noha Huston egyértelmlien visszavesz Hammett szerelmi vallomasabol, a végkifejlet bukasa
szempontjabol ez nem sokat szamit: a regényird és filmrendezé szemében egyarant az a
fontos, hogy Spade szereti a nét, de nem bizhat benne, és kénytelen sajat védelme érdekében
lebuktatni (a f6h6s egyéb érveket is beletesz a mérleg egyik serpenyéjébe, de a szakmai etika
vagy a renomé érezhetben joéval kevesebbet nyom a déntésénél a latban). A kiszolgaltatottsag
nem univerzalis szinten vagy filozofiai értelemben, pusztan a férfi-n6 viszonyban jelenik meg, a
soaleksag” formajaban, ahogy Sara Paretsky krimiirond talaléan allitja a regény méltatasaban:
~,Hammett olyan rémisztonek talalta a veszélyes ndi szexualitast, hogy meg kellett semmisitenie”.'?
Itt taldlkozik egymassal a Black Mask-magazin hard boiled-tradicidja és a film noirok fatalitasa:
Spade beismeri, hogy a szenvedély erésebb néla, de van annyi ereje, hogy fajé szivvel
leszamoljon vele, elkerllve a nagyobb bukéas veszélyét — hogy a femme fatale bértdénbe juttatja
vagy végez vele.

Magas Sierra (High Sierra, 1940, 1941)

Nem csupan a legfébb noirikonnak szamité Bogart jelenléte koti 6ssze a Maltai solymot és
a fél évvel korabban bemutatott Magas Sierrat: mar a hasonloképp metaforikus cim (a High
Sierra-hegység csucsan a féhds eleinte alig kap levegét, végul az életét veszti) is jelzi, ismét
a csaldka vagyak vezette bukastorténet jatssza a valodi fészerepet. A térténetért felelés W.R.
Burnettnél kevés irbnak kdszdnhet tdbbet a klasszikus amerikai blnugyi film: nem csupéan a
gengsztermUfaj mérfoldkovét jelentd Kis Cézar (Little Caesar. Mervyn LeRoy, 1931) 1929-
es alapregényét jegyzi, de az Aszfaltdzsungel (Asphalt Jungle. John Huston, 1950) nagy
klasszikusa, és a Senki nem él 6rékké (Nobody Lives Forever. Jean Negulesco, 1946) siétét
szélhamos-filmje (s6t az egyik korai revizionista western, az 1932-es Law and Order is) az
6 regényébdl készult. Az 1940-ben irt Magas Sierra alapjan készilt Raoul Walsh-remekm
(amelyet ugyancsak John Huston adaptalt filmre) mara a gengszter-noir miifajkeverék egyik
legfontosabb alapfilmjét jelenti, amelynek legfébb oka, hogy Burnett regénye révén elséként
ker(lt pozitiv féhdsként a 30-as évek ,vidéki gengszter’-figuraja hollywoodi nagystudié filmjébe.'

11 Kiemelés télem.
12 Sara Paretsky: Introduction to The Maltese Falcon. London, Folio Books, 2000.

13 Ot évvel a szegénysori Dillinger és tizendt évvel a B-filmes rural gangster-ciklus (Baby Face Nelson, Pretty Boy
Floyd, The Bonnie Parker Story) el6tt, amelyek valtozatlanul aljas antihdsként abrazoltak a cimszereplé blin6zéket.
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Ezek a blindzok tdbb szempontbdl homlokegyenest eltértek a 30-as évekbeli gengszterfilmek
nagyvarosi szervezett blin6z6itél, inkabb tekintheték a westernfilm-banditak utddainak: vidéki
kisvarosokban merész (bank- és ember)rablasi akciokkal, rajtatitésekkel biztositottak a nomad
életmoédjukhoz sziikséges — nem tulzottan komoly — pénzdsszegeket; par fés csoportokban
dolgoztak, és ami a legfontosabb, nem tartoztak egy szigoruan hierarchizalt blinszervezethez. Ez
a rural” alvilag inkabb emlékeztet a késdbbi terrorista sejtekre: tagjai mas csoportoktdl fliggetlenl,
joforman elszigetelten miikodtek, alkalmi kapcsolatban allva a blin6zés intézményrendszerével
(orgazdak, informatorok, hamisitok), egyarant tavol a térvényes tarsadalomtél és a politikai/
gazdasagi hatalommal mind inkabb 6sszefonddé biindzd-némenklatiratél. Burnett féhdse, az
életfogytiglani borténblintetésébdl kuldnleges kegyelemmel szabadult Roy Earle nem csupan
karaktervonasait tekintve illeszkedik ebbe a taborba, a regény tébb ponton kitér ra, hogy a
Dillinger-banda oszlopos tagja volt (a film ezt kihagyja) — mint ilyen, a 30-as évek végére mar
kihal6félben 1évé allatfajnak szamitott: utolsé volt az utolsdk kdzdl.

A Magas Sierra els6 kiadasa
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Roy Earle alakja hasonlo6 viszonyban van a klasszikus gengszterfilm blncézaraival, mint Sam
Spade a klasszikus detektivfilmek nyomozdival: perifériara szorult kishal, aki csak magara
szamithat, ugyanakkor nem kétik az intézményes ,kollégaira” vonatkozé szabalyok (legyenek
azok hatdsagi vagy maffiatdrvények). Els6sorban ezért szamit revizibnak a figuraja, sot
minden tovabbi rendhagyd vonasa — amelyektél noirhésnek nevezhetdé — alapvetéen ebbdl
fakad. Burnett raadasul hattérbe szoritja a klasszikus gengszterfilmek f6 motivaciojat jelentd
hatalom- és birvagyat: Roy bucsunak szant akcioja egyfel6l kényszerl szakmai kotelezettség
(a szabadulasat elintéz6 régi nagymendnek tartozik vele), masfeldl a pénzre csak azért van
sziksége, hogy beteljesitsen egy hétkéznapi almot, amely a bérténben toltétt évek alatt ejtette
rabul — visszatérni az egyszer( vidéki élet 5rdmeihez, ahol az élete egyetlen felhétlen idoszakat
jelent6 gyermekkort téltotte.'* Ez a személyes szenvedély Roy ,maltai sélyma”, és takaros femme
fatale-t is kap hozza, aki jocskan eltér a késobbi Phyllisektdl, Kitty-ktdl &s Kathie-ktdl — minddssze
ennek a hiu dbrandnak a fényében valik a noir hirhedt nbalakjava. Velma, a dongalabu, butuska
farmerfruska Roy szemében nem egyszerien jelképe az elveszett tanyasi artatlansagnak, de
a blindzd konkrétan belelatja gyerekkori szerelmét. Miutdn a megoperalt lany hatat fordit neki
egy nécsabasz ficsur kedvéert, a férfinek nem marad mas, mint a korabbi gengszterélet az —
A Huston-Walsh paros ezt a hamisitatlan noirmotivumot (a végzetessé valt nagy almot) jocskan
felllirja a bombasztikus finaléval, j6forman az egyetlen jelentds eltérésként az alapregénytdl.
Burnettnél Earle a térténet végére belefarad a menekulésbe, és miutan bucsut vesz a buszra
Ultetett Marie-t6l, lenduletét vesztve és elarvulva egyszeriien hagyja magat csapdaba ejteni a
magashegyi hagon, ahol hamarosan végez vele a renddrség:

Egy percig kabultan maga elé bamult, majd imbolyogva kimaszott a sziklafalba tk6z6tt kocsibol és probalt
nem nézni az Ut mentén tatongd szakadék felé. Hatalmas szikla zuhant az aszfaltra felGlrél, szétzizva a
kocsi bal els6 kerekét. — Hat ennyi volt — mondta Roy. — Végem van. Kar, hogy nem a masik iranyba tért
le a kocsi az utrol, akkor mar nem lenne t6bb bajom a vilaggal.®

Afilmverzidban ezzel szemben egy mozgalmas autés uldézés utan a hajtlikanyarokkal szabdalt
hegyi uton, Earle elbarikddozza magat egy ,sziklaer6dben”, ahol hosszu 6rakon at sakkban
tartja Gld6zd6it, mialatt Marie értesul az egérfogorol, leszall a buszrdl és odasiet, majd az
elszabadult kdzds kutya kicsalja menedékébdl a férfit, célpontként az idékdzben hataba kerdlt
mesterldvésznek, aki végez vele. Noha a film sztorija végig hiven megdrizte a Burnett-regény
noirlogikajat, a csucsponton elrugaszkodott téle a korabeli mifaji elvarasok kedvéért, hogy elébb
hagyomanyos aktiv gengszterh6ssé (lasd a Scarface [Howard Hawks, 1932] csapda finaléjat),
azutan latvanyos melodramah@ssé nemesitse a szerencsétlen, passziv vesztesalakot — aki
halalaval végre ,dobbantott” csapdaéletébdl és végleg ,szabad... szabad!” lett.

A Magas Sierra, akarcsak Raoul Walsh masik hires korabeli gengszterfilmje, a Megszallottsag
(White Heat, 1949), lezarasat tekintve kézelebb all a korai gengszterfilm latvanyos, hiperaktiv
finaléjahoz, mint a késébbi noir klasszikusok kétféle bukasahoz: a passziv, beletér6dd
szembeslléshez a végzettel (lasd a Svéd halalat a Gyilkosokban, a Kubrick-féle Gyilkossag

14 Ez utbbbira a filmfeldolgozas csak meglehetdsen homalyos utalést tesz egy répke latogatassal volt otthonaban,
ahonnan sietve tavozik, amint felismerik benne a hirhedt gengsztert.

15 W.R. Burnett: High Sierra. Zomba Books, 1984. (sajat forditas).
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[The Killing, 1956] lebukasat, a Tereldut [Detour. Edgar G. Ulmer, 1945] apatikus utolso sétajat az
orszagut szélén vagy a NG a kirakatban [Woman in the Window. Fritz Lang, 1944] telefonhivasat)
vagy a reménytelen, céltalan menekiléshez (lasd a Kettds karigény hbsének utolsdé métereit az
ajto felé, a Fegyverbolondok mocsari csapdajat vagy a Kisért a mult rendéri Gttorlasz-zérlatéat).
Sokatmondo parhuzam kinalkozik a masik Burnett-klasszikus, az Aszfaltdzsungel John Huston
agyban, parnak kozt zajlik, nem egy autos szaguldas végén), azonban tlzharcok és uldézések
helyett csupan hiabavalé menekilés a vagyott, gyermekkori multba — vissza a tanyara, a fekete
csikbhoz —, akarcsak Roy kudarcra itélt kisérlete, hogy Velma révén felelevenitse fiatalkori
vidéki éveit. Burnett mindkét regényében a fé6hés elfogadja a nala nagyobb erdk itéletét, inkabb
elkerilhetetlen blintetésnek, mintsem romantikus ,szabadulasnak” tartva a halalt — beletor6désik
legfébb oka, hogy a blntény elkdvetése (egy luxusszalloda, illetve egy bankszéf kifosztasa)
olyan végzetlavinat indit el, amely egyre kiméletlenebb csapdaba szoritja, kiszipolyozva belble
az adaz gengszterenergiakat.

A noir-szakirodalomban'® gyakran felemlegetett véletlen mint narrativ elem szinte példatlan
méretet It a Magas Sierra regényében, annyi valoszinltlen balszerencsével, amelyekbdl
még ugy is bédven marad a filmadaptaciéban, hogy Huston a térténet hihetésége érdekében
visszavett bel6lik. llyen példaul az éjjeli 6r lelévése, ami panikba ejti a beépitett embert, aki
késdbb elarulja Earle-t: a filmben egyszer(i gondatlansagként jelenik meg a rablok részérdl, akik
nem szamoltak az érkezésével; mig a regényben pontosan kiszamoltdk az iddintervallumot,
amikor nem kell tartani az 6rtdl, a férfi azonban kivételesen eltért a megszokott kdrjaratatol.
Mig a klasszikus gengszterfilmekben a balszerencsés véletlennek legfeljebb epizédszerep jut a
féhés bukasaban (lasd az acéllemezrdl lepattanod golyot, amely végez a Sebhelyesarct imadott
Roy ellenallasat, beszoritva 6t a noir emblematikus ,s6tét sarkaba”, ahol sorra érik a varatlan
csapasok. Ezen a téren a Magas Sierra sokkal ink&bb A postas mindig kétszer csenget irodalmi

el6futarava téve a noir gyakran méltatott vegzetdramaturgiajanak.

Lathat6 tehat, hogy Walsh Magas Sierraja mindkét hangsulyos noirvonasat (a kisember-
hds bukasa és a kdnyortelen véletlenek) a Burnett-regénynek készdnheti, amely még ugy
is latvanyos reviziét jelent a korabbi gengszterfiimekhez képest, hogy mérsékeli az alapmi
radikalitasat, engedményeket téve a korabeli alomgyari elvarasoknak. Hasonlé a helyzet a film
rendhagy6 femme fatale-figurajaval is: Velma vidéki fruskéja Burnettnél nem csupan uresfejd,
de kifejezetten hidegsziv(i teremtés (a filmbdl kihagyott jelenetben, amikor a csalad megtudja,
ki udvarolt a lanyuknak, csak annyit jegyez meg a gyégyulasat seqit6 férfirdl, hogy akar meg is
6lhette volna az éj leple alatt), aki csupan eszkdzt lat Roy-ban, hogy megszerezze az imédott
férfit és a vagyott jsvét maganak. Erdemes dsszevetni, hogyan szamol be nagyapjanak a f6hés
hazassagi ajanlatanak visszautasitasaroél a regényben és a flmben — mig az elsé esetben Roy
bosszujatél félti az életét, a masodikban elkeseriti, hogy vissza kellett utasitania a férfit:

16 BOvebben magyar nyelven: Kovacs Patrik: Karambol a végzettel (Filmvilag, 2018/6. 38-42.; Kovacs Andras Balint:
Sotét filmek (Filmvilag, 2000/6. 4-10.; Papai Zsolt: Temetési csokrok (Filmvilag, 2016/10. 28-34.)
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(regény) ,Roy borzasztéan festett, egészen megrémdiltem téle. Teljesen kifordult magabdl... borzasztdan
nézett ki: mint aki mindjart meg akar élni... Fogd csak meg a kezem, teljesen hideg és tele vagyok libabdrrel.
Remélem, nem gydlolt meg, a végén még valami rosszat tesz...”

(film) ,Jol tudom, milyen sokat tett értem Roy. De hat nem szeretem... nem szeretem!” (zokogva a nagypapa
nyakéba borul)

Velma alakja egy hagyomanyos biintgyi karaktertipus szerzdéi atirata: egyfajta markans kiforditasa
a korabeli gengszterfilmek ,jo Utra tért blin6zd”-tipusaban kdzponti szerepet jatsz6 ,rendes
lany”-karakternek — aki késObb tébb hires film noirban a femme fatale ellenpélusaként jelenik
meg (lasd a Kisért a mult Ann-Kathy parosat vagy a Kettds karigényben a Lola-Phyllis duét).
Mig a 20-as, 30-as évek népszeri alvilagi melodramaiban az 6zikeszemd, tisztalelkl leanyzé
csabitja at a gengszterhést a becstletes életbe, addig Burnett Velmaja épp hogy megfosztja a
becslletes életbe vagyakozo6 Royt ettdl az esélytdl. Walsh filmadaptacidja megbrzi ezt a fatale-
funkcidt, de nem festi olyan sététre — beéri egy kedves, de butacska csitri megrajzolasaval, akit
teliesen megszédit a sikeres matét utani szebb élet. Akarcsak Hammett a Maltai sélyomban
a magannyomoz6t, ugy Burnett Magas Sierraja a gengsztert fosztja meg kdvetkezetesen
a blin vildgaban betdltétt szilard szakmai szerepkdr minden tamaszatoél. Ahelyett, hogy a
féhdsok sajat sorsuk kovacsaiként jelennének meg, inkabb a kényortelen végzet tébbszérds
aldozatai — munkajuk kudarcok sorozatabdl all, szerelmik ,baleksaggal”'” fenyegeti 6ket, almaik
ellentk fordulnak.

Dupla vagy semmi (1936) / Kettds karigény (1944)'®

Mig Dashiell Hammett detektivregényeiben a nyomoz6 hagyomanyos alakjat festette sététebb
szinekre, sajat nyers vagyai aldozataként, a blnuldézés soran a blnelkévetés dsvényeire
letérve, Burnett pedig a klasszikus ,Kis Cézar’-gengszterhdst alakitotta kiméletlen, hataloméhes
profi bln6zébdl hiu dbrandjainak kiszolgaltatott, megfaradt, elidegenedett blin-szakmunkassa,
addig a 40-es évek noirhulldamaban legjelentésebb irodalmi szerepet bet6lté James M. Cain
hanem a romantikus melodrama fel6l kézelitette meg a blnugyi tematikat. Mar els6 publikalt
novellajaban felsejlenek azok a vonasok, amelyek késébb A postas mindig kétszer csenget (1934)
és a Dupla vagy semmi (1936) kisregényeinek elképesztd bestseller-sikerét eredményezték.
Az ironikus cimet viseld Pastorale-ban (1928) egy hegyvidéki I€n(ité a csinos ifju feleség
kedvéért megszervezi az idds férj megdlését: raveszi egy brutalis cimborajat, hogy raboljak ki
az Oreget, a blntars a tettenéréskor végez a férjjel, heccbdl lefejezi, majd beszakad egy jeges
folydba a szdrny( bizonyitékkal egyitt. Miutan a hatésagok a halott gyilkos szamlgjara irjak
az egész blntényt, a féhds buntetlenil megszerzi, amire vagyott, am egy részeg éjszakan a
kocsmaban eldicsekszik tettével és rendbrkézre kerll. Nem csak a novella legfébb kuri6zumat
jelentd elbeszéléi stilus (Cain egy helyi hillbillyvel mesélteti el a sztorit, faulkneri hitelességgel
visszaadva sajatos nyelvezetét) révén I6gott ki a korabeli ponyvamagazinok kinalatabdl — a

17 Nincs még egy oly gyakran el6forduld kulcsszava, pontosabban széfordulata a noir féhéseinek, mint a ,making
a sap/sucker of me”.

18 A Double Indemnity magyar cime harom verzidban ismeretes: a klasszikus Gyilkos vagyok cimet manapsag
egyre tobb helyen felllirja a sz6 szerinti Kettds karigény (bar talan helyesebb lenne Dupla kartéritésnek forditani),
mikdzben az Eurépa Kiaddnal megjelent regényforditas a harom kézull legszerencsésebb Dupla vagy semmi
cimet viseli.
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kisember-térténet igazi ujdonséaga, hogy a keménydklli nyomozdk és véreskezl gengszterek
kalandmeséit felvaltja benne a hétkdznapi aljassag és kegyetlenség. A szerzd késébbi sikeres
kisprozaiban sem hagyott fel ezzel a térténetmodellel: a Kisbaba a jégszekrényben (The Baby in
the Icebox, 1933) hires novellajaban a benzinkutat Uzemeltetd hiitlen férj egy kiéheztetett tigris
segitségével kivan megszabadulni nejétél, am 6 reked a fenevaddal az égé hazban és szérny(
véget ér, a Sikkaszto (The Embezzler, 1938) tdbb epizddban megjelent kisregényében pedig
egy vidéki bank megbizott vezetbje szeret bele az enyveskez(i fdpénztaros bajos feleségébe,
majd beleegyezik, hogy segit a nének elsimitani a blntényt a kbz6s Uj élet reményében —am
végul lebukik.

=

' Bytheautiorof THE POSTMAN ALWAYS RINGS TWICE

A Dupla vagy semmi elsé kiadasa
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Mindkét mibdl még a 30-as években készult filmverzid, f6ként annak készdnhetben, hogy
erkdlcsileg egyikben sem talalhatott kifogast a korabeli Hays-cenzura: az Amint veti agyat
(She Made Her Bed. Ralph Murphy, 1934) megérizte a megcsalt, artatlan feleséget féhdsként,
csupan a mélto buntetéssel sujtott alnok férj foglalkozaséat cserélte oroszlanszeliditére; a Pénz
és né (Money and the Woman. William K. Howard, 1939) esetében pedig nem tdrténik valodi
blntény (az elbeszélés hdse pusztan egy ravasz trukk segitségével sajat pénzével potolja az
elsikkasztott 6sszeget), s6t hazassagtorésre sem kertl sor (a csinos asszonyka szemérmesen
visszautasitja a szexualis kézeledést). Ezekhez a blntérténetekhez képest A postas mindig
kétszer csenget kegyetlen férjgyilkossagig fajuld, megszallott héjanasza a benzinkutas-feleség és
a befogadott csavarg6 kézoétt (csucspontjan a bestialis szeretkezéssel a férj hulldja mellett) vagy
a Dupla vagy semmi szenvedélyes hazassagtord viszonya a karbecslé fohds és a szociopata
femme fatale kdz6tt olyan tabusértd térténeteknek szamitottak, amelyeket egyszerliien nem
lehetett némi hdzéssal cenzurabaratta csonkitani — a menthetetlen bldntények ugyanis mindkét
miben a féhdshdz kapcsolddnak, aki sajat kezével végez a nemkivanatossa valt férjjel, hogy
megkapja a nét és a pénzt. A vilaghaboru alatt Hollywoodra boruld haborus arnyék kellett
hozz4, hogy 1944-ben a Paramount Pictures nagystudidja merészen megprobalkozzon egy
kis koltségvetésli B-film erejéig a két Cain-botranykdnyv kézil a szelidebbel'® — majd a film
kirobbané sikerével igazi mérfoldkd lett a noir térténetében. Nyomaban elszabadult a hasonl6
torténetmodellt kdvetd sbétét blnugyi melodramak aradata, kbézéppontban a bukasra itélt
kisember-h6sdkkel, az elvakult vagyakat megtestesité femme fatale-okkal és a szenvedélybél
elkdvetett hétkdznapi blintényekkel.

Legyen sz6 olyan klasszikus, mifajszilarditd korai film noirokrél, mint a Kisért a mualt, a N6
a kirakatban, a Gyilkosok, az Atverés (Criss Cross. Robert Siodmak, 1947) vagy a Tereldiit,
a kulonféle férfindsdket (magannyomozé vagy 6regedd kishivatalnok, sofér vagy bokszold)
szorosan 6sszekéti a Cain-regények protagonistainak kivilallo civilstatusza és feltartdztathatatlan
zuhanésa a bln mind mélyebb 6rvényeibe. A gyilkossa valo atlagember tematikaja mindazonéltal
nem a film noir forradalmi tettét jelentette a klasszikus Hollywoodban: a 30-as évek kdzepétdl
népszerl témaja lett a gotikus monstrummeséket kiszoritod kortars rémfilmeknek, amelyekben
a hétkdéznapi élet szamtalan alakjarél derdlt ki, hogy borzalmas blintényekre képes. Ezek a
filmek gyakorta protagonista-pozicioba emelték emberarct szérnyeiket, akar megdrizték a
természetfeletti motivumot (Dr. Jekyll orvoséatol a farkasemberré valt hsokig), akar nem. (A
Gyilkossagok az allatkertben [Murders in the Zoo. A. Edward Sutherland, 1933] térténetében
egy allatbefogassal foglalkozo féltékeny férj egy mamba segitségével megszabadul szerelmi
rivalisatél, krokodilok elé 16ki a hitlen asszonyt, majd menekilés kézben egy boa ketrecébe
ragad és az ériaskigyd végez vele.) A legérdekesebb darabok esetében pedig egyenesen
megduplazzak a biinelkévets-féhést a Dr. Caligari-tdrténetséma modernizalasaval. (Az Ortilt
szerelem [Mad Love. Karl Freund, 1935] és a Fekete péntek [Black Friday. Arthur Lubin, 1939]
esetében egyarant nehéz elddnteni, ki a térténet valddi f6hése, a zsenidlis orvos, aki sajat
sétét vagyai szolgalataba allitja babként mozgatott paciensét, vagy az utdbbi, akin eluralkodik
a testébe koltdztetett gonosz gyilkos.) A Cain-modell Ujdonsagértéke nem abban rejlett, hogy

19 Mikdzben a durvabb Postasboél addigra mar két filmadaptacio is készult Eurdpaban, elébb Franciaorszagban a
lirai realizmus egyik markans képvisel6jeként Az utolso fordulo (Le dernier tournant. Pierre Chenal, 1939) cimen,
majd az olasz neorealizmus egyik eléfutaraként Megszallottsag (Ossessione. Luchino Visconti, 1943) cimen.
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gyilkossa tette az atlagpolgart, hanem abban, hogy a binelkdvetd fohés k6z6s nevezdre kerllt
az olvasokat jelenté hétkdznapi emberekkel, elsdsorban — bar nem kizarolag — a motivacio
tekintetében.

Mig a horrorh6sék, akik a tarsadalom megbecsiilt tagjaibdl valtak Gldézétt és/vagy megbinh6dd
gonosztevOkké, téboly hatasara kovették el blntetteiket (akar egy természetfeletti atok, orvosi
kisérlet vagy eredendd lelki torzulas kdvetkeztében, A postas mindig kétszer csenget csavargobja
és a Dupla vagy semmi biztositasi igyndke gyilkossaga mégoétt olyan motivacio all, amellyel
kdnnyen azonosulhat barmelyik hétkéznapi nézé: a hazassagtoré szerelem csabitasa. Cain ezt a
tarsadalom altal stigmatizalt szenvedélyt allitja a térténet fokuszaba, a szexudlis vagy alakjaban,
amelyet Frank Chambers esetében végzetesig fokoz, Walter Neffnél pedig hozzarendel két
masik sbvargast, a pénzéhséget és a bizonyitasi vagyat — de nem az a fontos, milyen belsé hév
hajtja a blinbe a noir-féhést, hanem az, hogy barmennyire is szeretne ellenallni neki, barmilyen
nyilvanvalé szamara, hogy helytelenul cselekszik (szemben a hivatasos gengszterrel vagy a
horror 6rultjeivel), egyszerlen tehetetlen ellene. Ez a teljesen hétkdznapi és minden nézében
ott lappangd vagy/blntudat dichotomia a noir-f6hés alapvonasa, Neff szavaival élve a Dupla
vagy semmi masodik fejezetébdl:

Egy szakadék szélén alltam, onnan kukucskaltam a mélybe és kdzben azt hajtogattam magamban, hogy
tinés innen, de gyorsan, és soha ne is gyere vissza. Ezt mondogattam, de kézben csak acsingéztam
tovabb és hidba igyekeztem elh(zédni, a masik felem feszt kézelebb araszolt...°

Kétségkivul hangzatos filmelméleti allitds a film noir népszerliségét a 40-es évek francia
egzisztencializmusanak kulcsfogalmaihoz kétni,?' mdifaji gybkereinek azonban vajmi kevés
kdze van az elidegenedéshez, az egyetemes létbizonytalansaghoz vagy a Camus-féle abszurd
emberhez, mindezek csupan rarakodtak az évtized soran egyes kiemelkedd alkotok révén, akik
szerz8i szemléletmodja kdzel allt ehhez a filoz6fiahoz.22 Mint egységes tematikai vazra épuld
blnugyi zsaner, a film noir egyszerlien a hétkéznapi emberekben elfojthatatlansagig fokoz6do
blnos vagyak tdmegfiimes megtestesiilése — mivel a nagykdzdnség szamara az elérhetetlen
dolgok megszerzése utani sbvargas sokkal tudatosabb és altalanosabb motivacié barmiféle
egzisztencialista szorongasnal: noha Camus Kézényét A postas mindig kétszer csenget ihlette,
a két mi mint bdnugyi torténet kdzé egyaltalan nem teheté mifaji egyenléségijel.

Az erbteljes azonositasi torekvés rejlik a két Cain-alapregény stilaris sajatossagai mogott is: a
szerzd tdmdoren, vilagosan és kdzérthet6 modon fogalmaz, akarcsak a filléres ponyvamagazinok
hard-boiled novellai, mikdzben ragaszkodik a szubjektiv nézéponthoz: az olvas6 egyetlen
ropke jelenetre sem szakad el a f6hdsoktol, akik elsé személyben mesélik el térténetiket.?3
Korai regényeiben Cain még nem hasznalja azt a lazas, latomasos szubjektivitast, amely majd
a Cornell Woolrich-iskola egyik f6 vonasa lesz, de a Dupla vagy semmi finaléjaban mar ez a

20 James M. Cain: Dupla vagy semmi. Ford. Uram Tamas. Budapest, Eurépa Kényvkiado, 2007. 21.
21 Bdévebben lasd: Papai Zsolt: Az abszurd hés szuletése. Filmvilag, 2016/9. 22-28.

a hasonl6 sztori és k6z6s irodalmi eredet ellenére markansan eltérd feldolgozasok egyik leglatvanyosabb
kilénbsége éppen az utobbibdl hianyz6 egzisztencialista noirszenzibilitas.

23 A Dupla vagy semmi esetében raadasul egy irott vallomas formajaban, amelyet Billy Wilder egy az egyben atvesz
flashback-keretnek, csupan hangfelvételre cseréli.
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mara kdzhelynek szamitd jellegzetesség is felsejlik: a Dél-Amerikaba tartd hajo fedélzetén
rémalomba ill6 ritualéval készil az 6sszetdrt, kilttalan és mindenét elvesztett féhés, hogy végleg
meghéborodott blintarsndjével a capak kézé vesse magat. Billy Wilder adaptacioja — hiven a
szerzbre jellemzd cinikus/kesernyés realizmushoz — még nem veszi at a kisregény erételjes
szubjektivitasu, melodramai tébolyfinaléjat: Orson Welles, Fritz Lang, Edgar G. Ulmer tulfitott
formalizmusa kell ahhoz, hogy a noirhoz hozzacsapo6djon ez a jarulékos vonas (a féhds korl
rémalomma torzuld valo vilag), majd egymasra talaljanak a kbvetkezd irodalmi generacié binugyi
remekmuveivel. Legyen sz0 a Sétét atjaro formabontd szubjektiv kameras nyitanyarol, a Fekete
angyal rejtélymegoldé flashbackként szolgal6é deliriumjelenetérdl vagy A sanghaji asszony
tikorlabirintus-finaléjardél, a Cain-regény filmverzidébol kimaradt zarlata el6futarat jelenti annak
a késoObbi noirtrendnek, amely a nézdi azonosulast végletekig fokozva egyenesen a f6hds
haborgd elméjébe helyezi a befogadot.

Billy Wilder filmverzidja nem csupan az érett noirok szamos késébbi éldarabjara jellemzd
alomszerl befejezéstdl fosztja meg a Cain-adaptaciét, de a regény intenziv szubjektivitaséat is
tébb ponton kikezdi a hagyomanyos feszlltségteremtés kedvéért, amely — jocskan tulnyulva a
blnugyi thrillerek hataran — a klasszikus hollywoodi zsanerek egyik legnépszerlbb sajatossaga
akar westernben (Délidd,[High Noon. Fred Zinneman, 1952]), akar sci-fiben (Lathatatlan
ember,[The Invisible Man. James Whale, 1933]) vagy akar komédidban (A nagy sztori [His
Girl Friday. Howard Hawks, 1940]). Ez a hatasfokozas nem meril ki néhany hozzairt thriller-
momentumban (mint amilyen a donté pillanatban nem indulé autd vagy az egyetlen szemtanu
irodai talalkozasa Neff-fel) — két pluszjelenetben eljut a hitchcocki suspense bevetéséig is. Mig
a Dupla vagy semmi végig szigortan ragaszkodik a f6hds jelenlétéhez a cselekmény minden
pillanataban (elvégre Neff meséli el a térténetét), addig a Kettds karigényben a biztositasi
nyomoz6 Keyes latogatasakor a kamera elszakad a narratorhdstél és pluszinformacioval
latja el a néz6t (Phyllis gyandtlanul kézeledik a lakashoz a folyoson), amelyet kévetéen ujabb
feszlltségforrast jelent, hogy Neff mikor szerez tudomast az ajtaja mégétt lapuld nérél; a findléban
pedig mar a féhds érkezése elétt Phyllis lakasaban vagyunk és latjuk, ahogy a karosszéke
parnaja ala rejti a revolvert. Hasonl6an a Maltai sélyom szerelmi szenvedélyéhez és a Magas
Sierra véletlendramaturgiajahoz, a hollywoodi filmverzi6é ezuittal is inkabb tompit a regény
noirszinezetén, mintsem erésitene rajta, rdadasul teszi ezt formai és tartalmi téren egyarant.

Alegnagyobb véltozast ugyanis a Cain-regényhez képest a Wilder-film finaléja jelenti, amelyet az
ir6-rendez6 teljesen atirt Raymond Chandler kézremikddésével. A Dupla vagy semmiféhésének
bukasa egyfeldl egy vereségét elismerd, passzivva valt blinds beletdér6do vallomasabdl fakad (mig
a filmbeli Neff még halalos sériléssel is megprobal elmenekilni), masfelél ezt a vallomast nem
blntudat, félelem, bosszu vagy kérkedés motivalja, hanem egy masodik szenvedélyes szerelem,
ezuttal a meggyilkolt férj lanya, Lola irant. Mig a filmverziéban Phyllis egyeduralkoddként télti
be a femme fatale szerepét, sét sajat kezlleg végez a féhdssel (amit nem sok noir-kollégandje
mondhat el magarol), addig a regényben a ,rendes lany” Lola valik akaratan kival a végzet
asszonyava Neff szamara, aki annyira belehabarodik, hogy inkabb hohérkézre adja magat,
nehogy a lanynak egyetlen éjszakat renddrségi érizetben kelljen téltenie. Akarcsak a Magas
Sierra gengszterhdsét, a gyilkossa valt biztositasi Ggynokot is a kdzds élet idillje irant taplalt
csal6ka abrand itéli pusztulasra — ez a j6v6é ugyanis épp oly dsszeegyeztethetetlen sétét
multjaval, akar a Kisért a mult, a Gyilkosok, a Konfliktus (Conflict. Curtis Bernhardt, 1945) vagy
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akar A postas mindig kétszer csenget féhGse esetében. Noha Neff végul elkerili a targyalast
— miutan a biztositasi cég sajat presztizse érdekében futni hagyja —, a Phyllisszel k6zds jové
olyan borzalmas lehetdségnek tlnik szamara, hogy inkabb a capakat valasztja.?*

Billy Wilder: Kettés karigény (Barbara Stanwyck és Fred MacMurray)

Habar a femme fatale-figurat a szakirodalom? tébbnyire a férfihés romantikus szenvedélyét
viszonzatlanul hagyé, sét rutul kihasznalé6 vampként kezeli, nem egy klasszikus noirban
talalkozhatunk olyan heves — sét tébolyult — szerelemmel a végzet asszonya részérdl, amely
akar sajat pusztulasat is okozhatja: ilyen Kathie alakja a Kisért a mualtoan (,Nem érdekel, ha
menekilndm kell, csak veled lehessek”), az Angyalarc (Angel Face. Otto Preminger, 1952)
cimszerepldje, de még A postas mindig kétszer csenget Coraja is ide sorolhat6. Phyllis Nirdinger
a férfiprédajabdl taplalkozd pdkasszony klasszikus példaja, akitél Cain még némi patologikus

24 Az 6ngyilkossag azon szubverziv motivumok kézé tartozott a korabeli Hollywoodban, amelyeket a Hays-kodex
szigorlan tiltott.

25 Bdvebben magyar nyelven: Roboz Gabor: Minden fekete (Filmvilag, 2016/11. 26-29.); Kovacs Andras Balint:
Sotét filmek (Filmvilag, 2000/6. 4-10.); Papai Zsolt: Temetési csokrok (Filmvilag, 2016/10. 28-34.)
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vonast sem sajnal: miutan egy parkban csapdaba csalta és kis hijan megdlte a féhdst, a hajon
jatsz6do zarlatban igy vesz bucsut téle:

Eljétt az id6, Walter... hogy talalkozzam a vélegényemmel. Az egyetlen szerelmemmel. Egyik éjjel levetem
magam a tatfedélzetr6l. Akkor majd érezni fogom, ahogy a jeges ujjai apranként beférkéznek a szivembe.?

Egészen mas a helyzet Phyllis Dietrichsonnal: szintugy kelepcébe csalja és ralé Neffre, am
az utolso pillanatban Wilder megforditja a szokasos képletet egy szenvedélyes szerelmi
vallomas bucsujaval:

Sosem szerettelek, Walter, se téged, se mast. Velejéig rohadt vagyok, kihasznaltalak, ahogy mondtad.
Csak ennyit jelentettél nekem... egy perccel ezeldttig, amikor nem tudtam masodjara rad I6ni. Nem hittem,
hogy ez megtérténhet velem... nem kell, hogy higgy nekem, csak 6lelj magadhoz!?”

Walter ezek utan durrantja kbzvetlen kézelrél hasba egy ,Viszlat, bébi” kiséretében — akarcsak
Sam Spade, inkabb leszamol (volt) szerelmével, mintsem hogy ,a balekot jatssza” egy né mellett,
akinek soha sem lehet biztos a szandékaiban. Nem kimondottan tragikus romancba ill befejezés
ez, sokkal inkabb vall egy babaja arcaba grapefruitot nyomé kdzellenségre, akit semmiféle
gyengéd érzelem nem tart vissza attél, hogy a sajat bérét mentse. Ellentétben a romantikus
melodramakkal, a film noir mifaja nem a szerelmi kapcsolatok dinamikaja (egyenlésége vagy
kdlcsondssége) koril forog, csak és kizardlag a blnbe torkolld ferfivagy érdekli, amely nem is
feltétlenill egy ndre (vagy férfira, lasd a Gilda vagy az Uvegkulcs esetét) iranyul: a femme fatale
inkabb mutatés metaforaja — akarcsak a maltai sélyom — az 6lombdl 6ntétt almoknak, mintsem
kizarolagos vagy els6szamu targya.?

Amennyiben a film noir meghatarozésa felé nem az 1946 6ta szuntelen(l ujabb és Gjabb egyéni
filmlistakat eredményez6 filmtdrténet, hanem a 40-es évek hollywoodi ssztermése feldl kdzelitlink,
napnal is vilagosabb, hogy a sétét filmek minden kildnésebb probléma nélkil lefednek egy olyan
k6z0s torténetelemeken osztozé filmesoportot (azaz egy tematikus mdifajt), amely a filmgyartas
intézményi rendszerében korabban nem kaphatott 6nall6é cimkét, mivel egyetlen olyan idészak
sem volt a 40-es éveket megel6z6en, amikor a k6zdnség fokozott érdeklédése kivaltott volna egy
egységes filmpiaci reakciét a gyartok részérél. Horrorfilmek készlltek a Universal zsanerszilardité
mérféldkdvei el6tt, miként a gengszterfilmet sem a Warner Brothers talalta fel a hangosfilm
hajnalan, a Dracula-Frankenstein par és a Kis Cézar-Kézellenség-Sebhelyesarcu triumviratus
pusztan raébresztette a filmstudiokat az adott zsdnertematika témeges gyartasaban rejlé piaci
lehet6ségekre. A film noir esetében is szamos blinelkdévetd és megblinh6dd atlagemberhésre
épulé blnligyi melodrama késziilt a 20. szazad els6 évtizedeiben (gondoljunk akar a Blin és
blinhddés 1935-6s Peter Lorre-féle filmverzidjara). Ez a zsanerképzédési folyamat azonban —
ellentétben a gengszterfilmmel, de hasonl6an a westernhez — nem esett at egy olyan markans
ciklusképzddési fazison, amikor egy adott stadio révid id6 alatt nagyobb szamu darabot készit

eyl

26 James M. Cain: Dupla vagy semmi. Budapest, Eur6pa Kényvkiado, 2007. 156.
27 Kiemelés télem.

28 LA film noir férfih6ése végs6 soron énmaga aldozata” — irja Kovacs Andras Balint a noir és a femme fatale
kapcsolatat illetéen. Sétét filmek — Film noir és modernitas. Filmvilag, 2000/6. 4-10.
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ahol a studiofilm vilagaval ellentétben a résztvevdk sokkal kevésbé hajlandok vagy szorulnak
ra a konszenzusra (inkabb a nézeteltérések és vitak tartjak életben).?

Az elmult bd fél évszazad definicios problémai alapvetben két forrasbél fakadnak. Egyrészt a
filmstudiok tudatos, piaci csoportképzése hijan nem alakult ki olyan objektiv korai kdnon, mint
a legtdbb korabeli tematikus zsaner esetében — a kritikusok szamara pedig izgalmasabb volt
egyszer( tematikai rokonsag kimutatasa helyett esztétikai/ideoldgiai értelmezésekbdl 1étrehozni
egy kdzds nevezét, amely azonban minden értelmezdnél eltérd, gyakorlatilag ellehetetlenitve
a kategoéria objektiv definialasat. Masfel6l ugyanazok a tarsadalmi okok, amelyek a korabeli
kdézoénséget kiemelkedben fogékonnya tették a sajat lelkikben rejt6zé blinds vagyak és az
életlket iranyit6 tarsadalmi szabdalyok kdzétti feloldhatatlan ellentmondasra, a piacérzékeny
Alomgyar szamos egyéb — kdztiik nem blinligyi — mifajat is médositottak. A 40-es években sorra
készlltek sotét krimik (A maltai solyom, Gyilkossag, édesem [Murder, My Sweet. Edward Dmytryk,
1944]), sotét thrillerek (Fantomndé [Phantom Lady. Robert Siodmak, 1944], Holtan érkezett
[D.O.A. Rudolph Mate, 1949]), s6tét horrorok (Macskaemberek [Cat People. Jacques Tourneur,
1942], Hetedik aldozat) és sttét westernek (KUilbnds eset, A Sierra Madre kincse [The Treasure
of the Sierra Madre. John Huston, 1948]), azaz olyan zsanerfilmek, amelyek mai kifejezéssel
élve érzékenyek/nyitottak voltak az elidegenedés, kilatastalansag, tehetetlenség életérzésére.
Ezekre épp olyan jellemzd lehetett az expresszivebb filmstilus (lasd a Val Lewton-rémfilmek
arnyeékvilagat, John Brahm kosztimés thrillereit vagy a Kiilénds eset tabortlizfény éjjeli jeleneteit),
mint az intenziv szubjektivitas narrativ eszkdzei (lasd a flashback-keret alkalmazésat a Fekete
péntek sci-fi horrorja, a Zombival sétaltam [| Walked with a Zombie. Jacques Tourneur, 1943]
vudu-rémfilmje vagy a Kulénds vakacio [Strange Holiday. Arch Oboler, 1945] naci disztopiaja
esetében). Amikor a kortars szakirodalom egyfajta eserny6fogalomként ,noirszenzibilitasrol”
beszél, tulajdonképpen egy korstilust ért alatta, amely azonban tulnyulik egy nagyjabol egységes
latasmodu vagy toérekvésl szerzéi csoport filmkorpuszan (miként a Nouvelle Vague jatékos
ontérvénylisége is tetten érhetd a korabeli francia tdmegfilmeken a Ridi kalanatdl Barbarellan
at a Kantar a nyakonig) — hatarai olyan rugalmasak, hogy j6forman a végtelenségig tagithatoak
idében és térben egyarant.

Ezzel szemben egy tematikus mifaj viszonylag szilard keretekkel rendelkezik, els6sorban azért,
mert megvannak a maga nézdi igények altal mikddtetett szabélyai. Miként a fantasztikus mifajok
megkuldnbdztetésében elsédleges szempontot jelent, hogy a befogadd szamara milyen modon
indokoljak a fiktiv térténetben felvonuld irracionalis elemeket — tudomannyal (sci-fi), magiaval
(fantasy) vagy egyszeriien sehogyan (mese) —, vagy a romancok csoportokra oszthatdk a k6zponti
témajukat jelentd szerelmi kapcsolatok végkimenetele szerint, igy a blnlgyi térténeteknek is van
egy k6z6s mifaji logikaja, amely a f6hés személyén és a vele valé azonosulason alapul. Nem
mindegy, hogy a néz6 nyomozoéként talalkozik egy blnténnyel (krimi), gonosztevéként merul
el az alvildgban (gengszterfilm) vagy sajat, hétkdznapi kbzegében szembesiil a blnelkdvetés
kdévetkezményeivel, ahol kalandként (thriller) vagy dramaként (noir) éli meg a blint. A 30-as
évek noirirodalma épp annak készdnhette kirobbané kbzénségsikerét, hogy Ujfajta blinelkdvetot
allitott a k6zéppontba, és a realista megkozelitésre szavazott a kaland larger-than-life irrealitasa
helyett: hGsei még akkor is esendd kisemberek voltak, ha netan gépfegyverrel kezliikben keresték

29 Bdvebben errél: Varrd Attila: Kettés arnyék (Filmvilag, 2016/11. 29-34.)
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a kenyeruket (Magas Sierra, Tolvajok, mint mi, Bérgyilkos). A 40-es évek elsé felében ezeknek
a rendhagyd regényeknek a korabeli alomgyari auteurdk altal készitett adaptacioi jelentették a
kiindulopontjat és késébbi kemény magjat egy friss mifajnak, miutan sikerlket szinte azonnal
masolatok serege kdvette. A maltai solyom kasszasikere meginditotta a keményokld, de
érzelmeiknek kiszolgaltatott magannyomozo6-filmek hullamat (élen a Gyilkossag, édesem, a
Hosszu alom [The Big Sleep. Howard Hawks, 1945] és az Asszony a téban [Lady in the Lake.
Robert Montgomery, 1947] Raymond Chandler-adaptéciokkal). A Magas Sierra bemutatdsa
utan alig egy éven belll készllt el a Nagymend (The Big Shot. Lewis Seiler, 1942) Bogarttal,
a Merénylet (This Gun for Hire. Frank Tuttle, 1942) Alad Laddal és a Johnny Eager (Mervyn
LeRoy, 1942) Robert Taylorral, csupa kiutkeresésbe belepusztul6, maganyos gengszterrel
a fészerepben. A Kettds karigény tekintélyes bevételei pedig az dsszes studiot raallitottak a
hasonl6 térténetsémat kévetd binfilmekre. A két emblematikus Cain-adaptacié kdzétt eltelt b
masfél évben tucatnyi, mara klasszikusnak tekintett film készdlt erre a noir kaptafara® — ennél
joval kevesebb film is elég volt a 30-as évek elején a gengszterfilm ,megsziletéséhez” vagy a
70-es évek elején a katasztrofafilm mufajja valasahoz.®

Szerencsére a szamtalan noirértelmezés két legszélsGségesebb verzidja — az ezernyi filmre
tetsz6legesen kiterjeszthetd szenzibilitas és a legszorosabb keretet felallitd tematikus zsaner —
minden tovabbi nélkil 6sszeegyeztethet6 (ellentétben a film noir mint korstilus koncepciojaval,?
amely egészen mas szempontokra épul, mint a mfajisag). Tekintve, hogy a noirszenzibilitas
képviselbi szerint kiterjedhet szamos muifajra, tematikatdl fliggetlenll (annak idején mar Raymond
Borde és Etienne Chaumeton is &t hangulati tényezében foglalta 6ssze a film noir 1ényegét:
ambivalens, alomszer(, erotikus, kegyetlen, kilénds), minden tovabbi nélkll elfogadhaté az
az allitas, hogy miként késziltek a 40-es években noirszenzibilis horrorok és westernek, ugy
készulhettek noirszenzibilis film noirok is — és ez az allitas tavolrdl sem redundans. A tematikai
zsaner kinalatdban akadnak a noirérzékenység feltételeit béséggel kielégité alkotasok (NG
a kirakatban, Kisért a mult, Tereléut) és olyanok is, amelyek egyszerlen a melodramatikus
hatasmechanizmus fel6l ragadjak meg a témat (mint A postas mindig kétszer csenget vagy a
Konfliktus) — mint ahogy a Chandler-adaptaciok kézétt is akad kifejezetten noirérzékeny krimi
(Gyilkossag, édesem), némiképp noirérzékeny krimi (Hosszu alom) és cseppet sem noirérzékeny
krimi (Asszony a téban). Rdadasul ez a konszenzus megkiméli a téma késdbbi kutatéit attél
a faradsagos kotelez6 kortdl, hogy nyakatekert magyarazatokkal probaljak k6zés nevezdre
hozni a Fekete angyal (Black Angel. Roy William Neill, 1946) és a Fekete péntek, a Sétét sarok
(Dark Corner. Henry Hathaway, 1946) és a Sétét tikér (Dark Mirror. Robert Siodmak, 1946),
a Halal csokja (Kiss of Death. Henry Hathaway, 1947) és a Csokolj halalra (Kiss Me Deadly.
Robert Aldrich, 1955) egymastdl szamos tekintetben markansan eltérd blindgyi filmjeit. A 30-as

30 Lasd: NG a kirakatban, Gyanusitott (The Suspect, 1944), Konfliktus, Tereldut, A nagy Flamarion (The Great
Flamarion, 1945), Mildred Pierce (1945), Hangover Square (1945), Alca (Decoy, 1946), Gyilkosok (1946), Fekete
angyal (1946).

31 Adisaster movie néven 6nallé mifajja valt csoport ugyanigy rendelkezett korabbi szérvanyos el6zményekkel, de
az Airport (1970) hatalmas sikere kellett hozza, hogy azutan a Poszeidon katasztrofa (Poseidon Adventure, 1972),
a Pokoli torony (Towering Inferno, 1973) és a Fdldrengés (Earthquake, 1974) elinditsa a nagyipari futoszalagot:
ezzel egyltt a 70-es évek dsszes hollywoodi katasztrofafiimje sem éri el azt a szamot, mint amennyi ,blinés
kisember’-noir készlilt csak a 40-es évek kdzepén.

32 Bdvebben lasd Paul Schrader: Notes on Film noir. Film Comment, 8.1 (1972. tavasz), 8-13.
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es évekbeli adaptaciok 6sszehasonlité elemzése egyértelmilen bizonyitja: az amerikaiak nem
csak sotét filmeket tudtak csinalni, de egy sétét mufajt is teremtettek — még ha ennek akkoriban
nem is voltak tudataban.
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ZSAMBA RENATA
Amnézias szabadsag S.J. Watson
Mielétt elalszom cimli domestic noirjaban

Zsamba Renata egyetemi adjunktus, az egri Eszterhazy Karoly Katolikus
Egyetem Anglisztika és Amerikanisztika Intézetében tanit angol-amerikai
irodalmat és kulturat. F6 kutatési terlletei a 20. szazadi angol és amerikai
blnugyi irodalom, valamint a kortars magyar krimi.

[absztrakt]

..................................................................................

Ty

szerepl6k az agencia Uj formajat demonstraljak: a huszonegyedik szazadi k6zéposztalybeli
otthonokban a haziasszonyok aktiv résztvevéi sajat életiknek, értben elemzik sajat
viktimizacibjukat, és alternativ eszkdzdkkel kiizdenek a valtoztatas érdekében. A jelen
tanulmany Carisa R. Showden feltevésére alapoz, vagyis arra, hogy a néi agencia a
bantalmazé kapcsolatokban is kifejlédhet, olyan helyzetekben, ahol talan a legkevésbé
szamitunk ra. Aregény és a film is kiemelt figyelmet tulajdonit a viktimizacio és az agencia
kapcsolatanak, azonban a két széveg eltérd stratégiakat alkalmaz annak bemutatasara,
hogy az amnézias f6hds, Christine Lucas hogyan kuzd egy énazonos és fuggetlen
szubjektum uUjraalkotaséért.

Female characters demonstrate new forms of agency in domestic noir as it is exhibited in
the novel of S. J. Watson: in middle-class homes of the twenty-first century, housewives
are active participants of their own lives and ably interpret their own victimization against
which they fight with alternative strategies in the hope of making a change. The present
paper relies on Carisa R. Showden’s hypothesis which holds that female agency can
develop in situations where it is the least accounted for, such as in violent relationships.
The novel as well as its film adaptation give special attention to the relationship between
female agency and victimization, although the two texts apply different strategies to
illustrate how the amnesiac protagonist, Christine Lucas, fights for the (re-)construction
of a conscious and independent self.
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»,Nincs tébb blntudat. Nincs tébb banat. Nincs tébb habord. Mostantdl szabad vagy” — jegyzi
meg Ben diadalittasan az amnéziaban szenved6 Christine-nek S. J. Watson Mieldtt elalszom
Joffe, 2014) cimmel kerult a mozikba Magyarorszagon. Watson regénye a negyvenhét éves
Christine Lucas torténetét meséli el, aki London egyik kulvarosaban él, Mike-kal, aki a volt
férinek, Bennek adja ki magat. Christine anterograd amnéziaban szenved, minden egyes
napon Ugy ébred, hogy az agya torli az el6z6 nap 6sszes emlékét, vagyis nem tudja, hogy ki 6
valéjaban, hol dolgozott, vagy egyaltalan van-e csaladja. Christine egyes szam elsd személy(
narrativajabél azonban kidertl, hogy a jelenlegi allapota egy baleset kdvetkezménye, minden
jelennel és multtal kapcsolatos emlékét az amnézia kdvetkeztében a férjének hitt volt szeretbje,
Mike kontrollalja. A fent idézett sorokat Ben, vagyis Mike a film egyik zarojelenetében intézi
Christine-hez, mikézben a nd videdkamerajabol kitorli azokat a felvételeket, amelyeket Christine
a megel6z6 harom hétben rogzitett. A kérdéses jelenet egy szallodai szobaban zajlik egy reptér
mellett, ahova a par elvileg azért érkezett, hogy a hazassagi évforduldjat meglinnepelje, azonban
a lehangol6 kérnyezet lattan Christine gyanakodni kezd. Mike arra kéri Christine-t, hogy probaljon
meg visszaemlékezni arra a pillanatra, amikor legutébb egyutt voltak ugyanebben a széllodai
szobaban. Annak ellenére, hogy Christine amnéziaja meggatolja az informacié hosszu tavu
memoridban valod raktarozasat, elfelejtett emlékei k6zul mégis beugrik az a pillanat, amikor
Mike ugyanabban a szobdban bantalmazta. Ekkor a félelemtdl vezérelve menekdlni szeretne,
de Mike utjat allja, majd ezt kdvetden elveszi tble a videbkamerat. A széban forgd jelenet csak
egy a sok kdzil, amely az emlékek és az emlékezet kontrollalasat helyezi elétérbe, és ez az,
ami a regényben és filmben is meghatarozza a hatalmi poziciot.
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Mike megjegyzése a kontrollal és szabadsaggal rendelkez6 férfi nézépontjabol egyértelmien
ironikus, hiszen a szabadsag, ahogy Carisa R. Showden fogalmaz, azokat a kéralményeket
jelenti, amelyek a cselekvést az egyén szamara lehetdvé teszik (2011: ix), am az amnéziaban
szenved6 fél esetében a kettd kdlcsdndsen kizarja egymast, hiszen az emlékezet elvesztése
olyan fliggési viszonyt hoz létre, amelyben az amnézias beteg gondoskodasra és iranyitasra
szorul, nincs valasztasa, és képtelen az iranyitast visszaszerezni sajat élete felett. Christine
helyzete tagabb értelemben ndk millidinak sorséat idézi meg tébb évszazadra visszamendleg,
valamint a huszadik szazadi feminista térekvések nézeteit is visszhangozza. Simone de
Beauvoir A masodik nem cim( kényvében azzal érvelt, hogy a néi agencia a férfiéhez képest
csak masodlagos lehet, és kizardlag a n6 férfihoz valé kapcsolatanak figgvénye. Beauvoir
szerint az agencia egy adott helyzetben térténd valasztas lehetéségét jelenti, amely az emberi
lét egyik megnyilvanulasa. A néket azonban megfosztottak ettdl a kivaltsagtol, mivel a tarsadalmi
konvenci6 a férfiakat az értelem, a racionalitas és a logika képességével, mig a nbket a
természettel, a sérllékenységgel és a racionalitdas hianyaval azonositotta. Tehat a tudatos
cselekvés képessége ,a férfi habitusaban keresendd, abban a viselkedési mintdban, amelyet
a piacgazdasag idedlis tipusaval azonositottak: a férfi az az autoném szerepld, aki flggetlen,
és kizarolag a sajat erkolcsi és szocialis helyzetéért felel” (Evans 2013: 51-52.).

Showden monogréafidja, a Choices Women Make (2011), behatdan elemzi a hazassagon beluli
erbszak és a ndi agencia, mas szoéval a cselekvési képesség kapcsolatat. A szerzd részben
azt kifogasolja, hogy ,habar a szubjektum legfeministabb elmélete bizonyos mértékben a
tarsadalmi konstrukcionizmuson nyugszik, ez az elmélet gyakran egy modernista k6zéppont
megtartasara dsszpontosit, a szubjektum esszenciajanak idealjara tamaszkodik a konstrukcion
tal” (2011: x). Véleménye szerint ,az agencia feminista megkdézelitésében szinte feloldhatatlan
feszultséget okoz az a félelem, hogy a szubjektum fogalméanak legaldbb egy félig esszencialista
meghatarozasa nélkil az agencia, amely a feminista térekvések alapvetd eleme, elveszik”
(2011: x). Az 4gencia modernista koncepcidjanak hagyoméanyos felfogasa szerint még egy
konstrualt szubjektum is szlikségét érzi annak, hogy felszabaditsa magat. Azonban meglatasa
szerint barmilyen esszencialis kategoriara valo térekvés sikere kétségbe vonhatd, amennyiben
szamitasba vesszik a ndk k6zotti kildnbségeket és a tarsadalmi nemi identitas (gender) politikai
természetét (2011: x). Szerinte az agencia koncepciojat csak akkor érthetjik meg igazan, ha
a cselekvést végz6 individuumot azokkal a feltételekkel egyutt vizsgéljuk, amelyek szamara
az 6nértelmezést megteremtik (2011: ix). Az agenciat nem a szabadsag vagy az autonémia
(egyéni torekvések és alkati adottsagok) szinoniméajaként értelmezi, mivel csak a két koncepciod
egyuttes érvényesilése teremtheti meg az egyén szamara a cselekvés képességét, ezért
az agenciat egyrészt mint folyamatot, masrészt mint képességet hatdrozza meg, melyek az
egyén iddbeli és kapcsolati kérilményei hatasara valtoznak (2011: ix). Showden ugy gondolja,
hogy ,a cselekvésre valé képesség megitélésének problémaja a szubjektivacié fogalmanak
ellentmondasossagabdl fakad, az egyén vagy aldozat, aki képtelen a sajat helyzetét tisztan
latni, vagy hés, aki egyénileg vagy segitséggel képes sajat magat felszabaditani” (2011: x). A
szerz§ szerint az agencia éppen a két pblus kdzétti atmenetben talalhatd, és ugy véli, hogy a
cselekvés képessége a strukturdlis determinizmus és az dnrendelkezés kdzoétti térben mozog
(2011: x). ,Az agencia az ellenallas egyik formaja, abban az értelemben, amely a cselekvé egyén
szamara elényds modon teremti meg és rendezi Ujra az életkdrilményeket, illetve azoknak a
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feltételeknek atfogéb megértéséhez jarul hozza, amelyek egyrészt a cselekvést korlatozzak,
masrészt az adott helyzeteknek megfeleld reakciokat eredményezik” (Showden 2011: xi).

Bar Showden kényve messze tulmutat ennek a tanulmanynak a fékuszan, hiszen elemzésének
jelentds részét az empirikus kutatasok eredményei hatarozzak meg, a mar fentebb emlitett
kritikai észrevétel, melyet a bantalmazd kapcsolatokrél irt masodik fejezetében fejt ki, s amely a
jelen elemzésnek is az egyik pillére, azon a tézisen nyugszik, hogy az agencia és a viktimizacio
egymassal kélcsdnhatasban lévd, és korantsem egymast kblcsdndsen kizard kategériak (2011:
motivumként jelennek meg a ndi aldozatok cselekvési képességének lehetéségei és annak
korlatai, azonban a regény és a film eltéré stratégiakat alkalmaz ennek abrazolasara.

A domestic noir, amely a blinlgyi irodalom egyik legujabb és jelenleg talan a legnépszeribb mfaja
az angolszész orszagokban, a 2010-es években robbant be a kényvpiacra és ezt kévetben a
filmiparba. A legismertebb szerzék kényvei — Gillian Flynn Holtodiglan (2012), Paula Hawkins A
lany a vonaton (2015), Susan Harrison (iréi neve A. S. A. Harrison) A néma feleség (2013) vagy
Liane Moriarty Hatalmas kis hazugsagok (2014) cim( regénye — a kiadast kévetéen egyarant
bestsellerek lett, majd ezt kévetdéen Flynn és Hawkins regényeinek filmadaptacioi (Harrison
regényébdl is varhato film) és a Moriarty kdnyvébdl készilt HBO sorozat igazi vilagsikert hozott.
Steve John Watson, akit S. J. Watson szerz6i néven ismert meg a k6zdénség, 2011-ben adta ki
a Mieldtt elalszom cim(i domestic noirjat, amely a fenti szerzék kdnyveihez hasonléan hatalmas
kritikai recepci6é a fentebb emlitett szerzékkel ellentétben meglehetésen elhanyagolta annak
ellenére, hogy a domestic noir sikertérténetének egyik elsé allomasa volt.

A mdifajt a brit regényiroé, Julia Crouch keresztelte domestic noirnak 2013-ban, miutén a blnugyi
irodalom palettajan nem talalt olyan kategoriat, amelybe sajat kényvei beleillettek volna. A névado
akkor egy révid blogbejegyzésben ugy fogalmazott, hogy a domestic noir a ndi sorsot és a ndk
elleni er6szakot nem a kulvilag ismeretlen démonaiban, hanem az otthoni terekben szemiélteti.
Abbol a feminista nézépontbdl indul ki, hogy az otthon nem feltétlen melegséget és biztonsagot
jelent a n6k szamara, hanem épp ellenkezbleg, a haz kihivasokkal és veszélyekkel teli hely a
benne él6k szamara. Az els6 komolyabb mUfajkritika 2018-ban jelent meg Laura Joyce és Henry
Sutton szerkesztésében a kdvetkezd cimmel: Domestic Noir. The New Face of 21st Century
Crime Fiction. A kotetben szerepld tanulmanyok messze tulmutatnak Crouch révid mifajleiraséan,
a domestic noir helyét a bldnlgyi irodalom hagyoményainak és mdfajtérténetének mentén,
sokszor komparativ elemzéseken keresztll definialjak. A domestic noir a né nézépontjabdl
abrazolja azokat a témakat, amelyek a néi szerepekkel és léttel szoros egységet alkotnak:
csalad, anyasag, gyerekek, szerelem, szex és arulas. A helyszin kiemelt figyelmet érdemel, az
otthoni terek és az életmod legalabb annyit elarulnak a szerepldkrél, mint a tettek és a szavak.
A regények azt az alapvetést assak ala, hogy az otthon a biztonsag és a menedék jeldlbje.
Az otthon egyszerre valtozhat ketreccé, kinzékamrava vagy az érzelmi zsarolas boérténévé
(2018: vii). Fiona Peters szerint maga a kontroll, illetve a szereplék kontrollhoz val6 viszonya
kulcsfontossagu szerepet jatszik a mifajban: ,a szereplék kétségbeesett menekilése a kontroll
eldl, illetve mas szereplbk hatarozott kontrollalasa” (2018: 14).
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Mivel a domestic noir a blintgyi irodalom mifajainak szerteagazé labirintusdban még keresi a
sajat utjat, gyakran talalkozunk azzal a jelenséggel, hogy a kritika két masik nagy mufaj, a krimi
és/vagy a thriller ala sorolja. Mivel a krimi vagy blnigyi regény mar 6nmagéaban is gyujtéfogalom,
amely a benne foglalt mifajok teljes arzenaljat lefedi, a domestic noir besorolasa krimiként
nem melléfogas. Ennek ellenére, ahogy Peters is fogalmaz, ezzel a gesztussal egy feltérekvd
mUfajt jol 1athatoé hatarvonalak nélkdli olvasztotégelybe dobunk, vagyis a krimi és a thriller kdzotti
kuldnbséget' tobbek kdzott azért is fontos meghatarozni, hogy az egyik mifaj ne olvadhasson
fol reflektalatlanul a méasikban (2018: 12). A domestic noir é€s a klasszikus thriller k6z6tt huz6do
valasztévonal kijeldlésénél elsésorban azt a kdzeget sziikséges megvizsgalni, amelyben a
térténetek mozognak. A klasszikus thriller vildgat, példaul Richard Condon A mandzsduriai jelélt
(1959) cim( kdnyve és John le Carré regényei esetében, kuléndsen A kém, aki bejétt a hidegrol
(1963) cimi kdnyvben nem az intim, otthoni szféra, hanem a kémek, nagyvallalatok, politikai
rendszerek és az arulas hatarozza meg (Peters 2018: 13). Mas kérdés azonban, hogy a thriller
egyes alkategoériai, mint az 1940-es években feltérekvd hazassagi- és amnézia-thriller, példaul
Patrick Hamilton Gas Light (1938) cim( thrillerje, vagy Graham Greene A félelem minisztériuma
(1943) és Margery Allingham Traitor’s Purse (1941) cimi regényei, vagy mas blnugyi irodalmi
irdnyzatok, mint a noir krimi, vagy a noir thriller mennyire befolyasoljak a domestic noirként
cimkézett szbvegeket, vagyis a mufaji hatarokon ativel6 elemek mennyire formaljak at akar
a régi, akar az 0j mifajokat. Ahogyan az elmult harminc-negyven év kutatésai is bizonyitjak,
lehetetlen letisztult mifajokrdl beszélni vagy a popularis irodalom regiszterében szaporodo
mifajokat statikusnak nevezni. Thomas Leitch (2020) a The Typology of Detective Fiction
(1966) ciml Todorov-tanulméanyt olvasta Ujra ahhoz, hogy bebizonyitsa, Todorov megéllapitasai
nemcsak idejétmultak a mai kritikai diskurzusban, de logikai buktatdkat is tartalmaznak. Leitch
tanulmanya tébbek k6z6tt azt kifogasolja, hogy Todorov figyelme kizarolag harom divatos mifajra
koncentralt — a whodunit (klasszikus detektivregény), a klasszikus thriller és a suspense-regény
mufajokra — ezzel is kizarva szamos mas népszerul trendet, példaul a pszicholdgiai thrillert, de
az egyes mufajokon belll jelentkezd valtozatokat is figyelmen kivul hagyta. Ahhoz viszont, hogy
feltérképezzik a domestic noir egyéb mifajokhoz valé viszonyat, nem mell6zhetjik az irodalmi
hagyomanyok és a mfajtorténeti eldzmények sokszinliségét, hiszen a segitségikkel arnyaltabb
kép rajzolhatd, amely a szigoru korlatok kijeldlése nélkil a domestic noirt parbeszédbe hozza
mas trendekkel.

Habér ez a tanulmany nem adhat pontos képet minden egyes iranyzat jellegzetességérdl, a
teliesség igénye nélkil azokat a modelleket és mifajokat szandékozom megemliteni, amelyek
a hazassagi és az amnéziathriller, valamint a noir és a pszichothriller modelljeit és stilaris
elemeit 6tvdzte a szerz6 ahhoz, hogy a modern, kdzéposztalybeli otthonokban rejtézk6dé, de
atlagosnak latszé szérnyliségekrdl, a ndk félelmeirél és kiszolgéltatott helyzetlkrdl sz6ljon. A
reménytelennek, s6t halalosnak igérkez6 kérilmények azonban alternativ megoldast kinalnak

1 Fiona Peters Val McDermid brit krimiszerzét idézi, aki szerint a krimi mindig is baloldali, mig a thriller jobboldali
politikai nézeteket vallott. McDermid definicidja szerint — amit a kritikusok tébbnyire szkeptikusan fogadnak, hiszen
mfajok k6z6tti hatarvonalak nem definialhatok egy végletekig leegyszerdisitett keretben — a krimi kritikusan szemléli
a status quo-t, gyakran olyan tarsadalmilag és/vagy politikailag marginalizalt karaktereket szolaltat meg, mint
példaul a bevandorlok, prostitualtak, szegények, éregek, és a nincstelenek. A thriller ezzel szemben konzervativ
értékekre koncentral, talan azért, mert a fenyegetés, amely a miifajpan magatél értet6dd, maga a felfordult vilag,
annak az érzése, hogy az egyént a szamara fontos dolgoktoél fosztjak meg (Peters 2018:12-13).
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az amnéziaban szenvedd Christine Lucasnak, ami ha végleges megoldast nem, a valtoztatas
lehetéségét mindenképp eldidézi. A regény narrativajat Christine amnéziaja kontrollélja, és
épp ez a mentalisan kiszolgaltatott allapot alapozza meg a cselekvdképesség lehetdségét és

P4

Aklasszikus krimivel ellentétben a domestic noirban nem a blnténynek a nyomozéas narrativajan
keresztll megvalosuléd raciondlis megoldasan és rekonstrualdsan van a hangsuly, hanem a
jelenen, az események lancolatan és a karakterek pszichés allapotan. Watson kényve azonban
masképp poziciondlja a mult és jelen kapcsolatat, hiszen a Christine betegségét okoz6, multban
elkdvetett blintett legalabb annyira fontos szerepet jatszik a filmben abrazolt jelen iddsikjaban és
a féhés valodi identitasanak helyreallitasaban, mint az aktualisan megtérténd események. Mig
a klasszikus krimiben a b(lintett térténete, vagyis a mult (Todorov 1966: 44) elsGbbséget élvez a
jelennel szemben, amelyet a nyomozas folyamata hataroz meg, a thrillerben éppen a jelenben
zajlo akcid kerekedik felll a multbeli eseményeken, és a multba tekintést a varakozas valtja fel
(47). Az 1940-es években felfutd amnézia-thriller elbeszélési szerkezete azonban egyforma
jelentéséget tulajdonit a jelenben és a multban tértént blincselekmények felderitésének. Ezekben
a torténetekben az amnézia elvélaszthatatlan a nyomozastél, az emlékezés képességének
visszaszerzése a cselekmény nélkuldzhetetlen elemévé valik kifejezetten azért, hogy a titkokra,
rejtélyekre és bilncselekményekre fény deriljén. A mult felidézésének meghataroz6 szerepe
azonban abban all, hogy a féhds kivédije a jelenben rejt6zkddé veszélyeket (Stewart 2006: 60).
Mig a klasszikus krimiben az események ok-okozati 6sszefliggését a detektiv logikai érvelés
mentén rekonstrudlja, a thrillerben rekonstrukcid helyett a linearitas 1ép életbe, vagyis a féhés az
eseményeket olyan sorrendben kényszeril értelmezni, ahogyan azok megtérténnek, de egy-egy
fontos részlet felidézése itt is elengedhetetlenné vélik a térténet megoldasaban és lezarasaban.
Az amnézidban szenvedd szerepléknél ez a modell megtdrik, és a nyomozast végzd karakter
szerepe a teljes zavarodottsagban testeslil meg; ez féleg azokban a szévegekben lathato, ahol
a szemantikus és az epizodikus memoéria az autobiografikus memoria elvesztésével parosul
(Stewart 2006: 64-65.).

Christine helyzete a mult szazad amnéziaban szenvedé detektivjeire reflektal, mint példaul
Margery Allingham Mr. Campionjara, akinél az emlékezés kényszere egyfajta rémalomma is valik.
A nyomozé érzi, hogy valamit tennie kellene, de nem tudja pontosan, hogy val6jaban mi is az,
ami célravezetd volna. Azonban meg kell kiildnbéztetni a férfi €s ndi detektiv figurajat, illetve az
amatér néi detektiveket és az atlagos néket, mivel a mult szazad klasszikus detektivregényeihez
képest ,a n6i agencianak uj tipusait ismerjik meg a domestic noirban, olyanokat, amelyek a
nék pillanatnyi helyzetében leginkabb célravezetdek lehetnek” (Waters-Worthington 2018: 201).
Ellentétben Agatha Christie Miss Marple-jével vagy Dorothy L. Sayers és Margery Allingham fels6
kdzéposztalybeli amatér nGi detektivjeivel, akik vagy a sajat karrierjikkel, az ismeréseikkel vagy
egy kihivast jelentd blintény megoldasaval foglalkoznak, ,ma a kdzéposztalybeli otthonokban
atlagos feleségek és haziasszonyok sajat viktimizaciojukat vizsgaljak és értelmezik” (2018: 202).

Amennyiben a szubjektiv nézépontot, a félelmet, a kirekesztettséget és a f6hds szerepeinek
sokszinlségét vizsgaljuk, tagadhatatlan, hogy a domestic noir, igy Watson regénye is, sokat merit
a noir thriller stiléris jegyeibdl. Annak ellenére, hogy a noir egyébként is szoros kdlcsénhatasban
all a thrillerrel, a noir elétag Lee Horsley értelmezésében, ebben a sz66sszetételben még nagyobb
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hangsulyt tulajdonit a thrillerben mar megszokott elemeknek, mint példaul a tulzott félelem
érzése, a félelemkeltés, a szorongas, a feszliltség és a f6hds sebezhetésége (2001: 8). Horsley
The Noir Thriller (2001) cim( monografiaja a noirt inkabb rugalmas kategoriaként, mintsem
kulénallb mufajként kezeli. Véleménye szerint, a noir krimire — amely térténetileg az amerikai
keménykrimi, mas szoéval ‘hard-boiled’ iskolabdl meritkezett a két vilaghaboru kézétt — vagy
film noirra jellemz6 klasszikus stiléris jegyek egyéltalan nem meritik ki az ugynevezett noir vizié
lehetbségeit, ezért a konyvében olyan brit és amerikai szovegeket elemez a klasszikus korszaktol
a neonoirig, amelyek a noir kritikai apparatusat gazdagitjak (Horsley 2001: 7). Talan nem véletlen,
hogy épp a noir és a thriller egymas mellé rendelésében véli felfedezni azokat az iranyokat,
noir elsésorban a szubjektiv nézépontot, a fészerepld folyamatos szerepvaltasait, a fé6hés és
tarsadalom kdz6tti végzetes kapcsolatot (amely az elidegenedésében és bekeritésében érhetd
tetten) jelenti, tovabb4 azokat a médozatokat, amelyekben a noir tarsadalmi és politikai kritikat
is képes megfogalmazni (2001: 8).

Alain Silverhez és Elizabeth Wardhoz csatlakozva, Horsley is a fészerepl6 karakterabrazolasat
helyezi a kbézéppontba, mind a noir krimiben, mind a film noirban, ami két fontos szempontra
hivja fel a figyelmet: az egyik ,a féhds szubjektivitdsanak abrazoldsa — pontos és pontatlan
észlelései, lelkiallapota, vagyai, szorongasai és kényszerképzetei —, a masik a féhdsre kiszabott
szerepek jellege, vagyis hogy milyen mértékben valik a fészerepl6 aldozatta, nyomozéva, vagy
blndssé” (2001: 8). A noir karakterei komplexek és kétértelmiek, a féhds kdnnyedén Iépi at a
szerepek kdz6tt meghuzo6dd hatarokat, az aldozat egyarant lehet blin6z6 és nyomozé, vagyis
ezekben a torténetekben ritkan tapasztaljuk, hogy a meghataroz6 szerepl6knek egyetlen fix
identitasuk van. A domestic noir, mintha a hianyzo6 lancszem lenne a noir térténetében, a néi
karakterek sokszinliségét, lehetdségeit és korlatait szemlélteti a klasszikus noir és elsésorban
a film noir hagyomanyaival szemben, ahol a néi karakterek vagy marginalis szerepet jatszanak,
vagy szdrnyszerd, negativ (femme fatale) karakterként jelennek meg.2

A domestic noir tehat megtartva a szubjektiv nézdpontot, a f6hés lelki gydtrelmeit és pszichés
problémait tartja szem el6tt a klasszikus krimi racionalitasaval szemben. A n6i karakterek felismerik
és értelmezik azt a fliggésen alapuld viszonyt, amelyben élnek, és alternativ modszerekkel
probalnak kiizdeni ellene, ami egyidejlleg a stabilnak hitt identitasukat is felllirja. A térekvés az
autonémiara egy olyan allapot megszintetését célozza, amely egy hosszan tarté pszichés és/
vagy fizikai szenvedés kdvetkezménye. A domestic noirban a szenvedés mint kézponti motivum
elengedhetetlen feltétele a n6i cselekvbképességnek, a regények tdbbsége pedig tébbnyire az
elkdvetdk megblintetésével és tetteik brutalis megtorlasaval zarul.

A ndi sors, tapasztalat és agencia kérdéseinek abrazolasaban a regény a filmmel ellentétben
inkabb a multba tekint, szinte ugyanazokat a problémakat visszhangozza, amelyek a nék
életét és Onallésodasi térekvéseiket jellemezték a tizenkilencedik szazadtél kezdve. Christine
mindennapos kiizdelmét és megprdbaltatasait a naplojan keresztul ismeri meg az olvaso,
amelyet az orvosa, Dr. Nash kérésére kezd el irni. A regény nyit6 fejezete Christine belsd

2 Julie Grossmann Rethinking the Femme Fatale in Film Noir cim( 2009-es monografiaja épp ezt a hagyomanyos
kritikai megkdzelitést kérdéjelezi meg, kényvében a film noirban megjelend néi karakterek sokszinliségérdl,
valamint a femme fatale fogalméanak Gjraértelmezési lehetéségeirél értekezik.
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monoldgjaval indul, ami a tudattalanul ébredd karakter dezorientaltsagat hangsulyozza. A
fészerepld szamara, ahogy az olvas6 szamara is, egy ismeretlen térténet veszi kezdetét, amely
az amnézias féhds néz6épontjabol rekonstrualja a multat és értelmezi a jelent. A reggeli ébredést
kdvetd zavarodottsagot elészér Ben, majd Dr. Nash igyekszik orvosolni egy révid talalkozéas
soran, amikor visszaadja Christine-nek a naplojat, amelyet a né a megel6zd harom héten
keresztll irt. Ekkor kezdédik el Christine valodi térténete, a naplé irasa és olvasasa egyrészt
az identitasanak folytonossagat teremti meg, masrészt a kdzelgd veszélyekre is figyelmezteti,
még akkor is, ha az amnéziaja miatt nem feltétlen bizik sajat itél6képességében.

Dr. Nash instrukci6ja szerint Christine feladata, hogy minden egyes naprél, a kezelésérdl, a
benyomasair6l, az érzéseirdl €s barmilyen emlékrél, ami eszébe jut, feliegyzéseket készitsen.
Abejegyzésekbdl azonban vilagossa valik, hogy a napi eseményeken tal, az iras tevékenysége
a vartnal toébb régi emlék felidézését inditja be, igy a napld atjarast biztosit a mult és a jelen
k6z6tt. Annak ellenére, hogy a naplé tébb iddsikot kot 6ssze, az elsé par napldbejegyzésben
a mult eseményei nagyobb hangsulyt kapnak, és ez nem véletlen, hiszen a multbdl felidézett
fajdalmak és veszteségek idézik eld a jelenben bekdvetkezd eseményeket. Az iras egyrészt
a pszichoterapia egyik formajaként — az orvos és a beteg kdzétti képzeletbeli beszélgetés
alakjdban —, masrészt a nyomozas egyik eszkdzeként jelenik meg a regényben. Az emlékezés
képessége egy koherens narrativ identitas felépitését teszi lehetévé, ezen felll pedig segit
felidézni azt a napot, amikor Christine-t baleset érte. Az iras olyan mértékben stimulalja Christine
emlékezetét, hogy a féhds szerepe észrevétlenll elmozdul az aldozattél a nyomoz6 felé. Az
aldozat azon térekvéseiben, hogy 6nnon elméje és emlékei felett visszaszerezze az iranyitast,
a n6i cselekvOképesség jeleire ismertink, még akkor is, ha ez a cselekvdéképesség az amnézia
miatt korlatozott.

Watson kdnyvében az iras tevékenysége és a ndi lét éiménye szorosan 6sszefonddik. Christine
napldja a domestic noirbdl jol ismert témékat boncolgatja: az elnyomott kilvarosi haziasszony
élete, szexualitas, hazassag és anyasag. A napl6 Christine lelkének legintimebb mélységeibe
ad betekintést, dszintén vall az érzelmeirél, magatehetetlenségeérél, a bérténszeri otthonban
eltéltdtt napjairdl, de legtdbbszér a fiardl és az anyaszereprdl, aminek minden egyes percét
kétségbeesetten igyekszik felidézni. A regényben az irads aktusa mintha egy filmet inditana el
Christine fejében, ahol villanasszerlien ugranak be az emlékképek. A felidézésnek ezt a fajtajat
a szakirodalom FBM-nek, ,flash bulb memory-nak”, vagyis vakuemlékezetnek nevezi (Groes
2016: 23), amely meglepden élesen és tisztan képes felidézni a passzivnak hitt és érintetlendl
tarolt 6néletrajzi emlékeket. Ezeken a villanasokon keresztll ébred ra Christine arra is, hogy a
balesetet megel6z8en komoly szakmai karriert futott be, sikeres ir6 volt és doktori fokozatot is
szerzett angol irodalombol. Az emlékek feltdrését kdvetden azonban Christine mindig bizonytalan,
Mike-tol var segitséget és megerésitést ahhoz, hogy bizhasson magaban. Mike azonban vagy
hazudik, vagy csak részigazsagokat oszt meg Christine-nel, mikbzben arra hivatkozik, hogy a
teljes igazsag csak fajdalmat okozna neki: ,A kép egyik pillanatrol a mésikra eltlnt. Kinyitottam
aszemem ... Ezigaz? Tényleg irtam egy regényt? ... A naplé az 6lembdl leesett a foldre. Lehet,
hogy igaz? Ben errdl reggel nem mondott semmit. Hogy ird voltam. ... azt mondta nekem, hogy
titkarnéként dolgoztam, amikor a baleset ért” (Watson 2014: 112). Amikor Christine kérd6re vonja
a férfit, valaszként harom mondatot kap: ,Hagyd ezt. Képzel6dsz. Ennyi az egész” (117). Béar
Christine igyekszik annak a gondolatnak ellenéllni, hogy Mike tudatosan manipulalja az emlékeit,
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lassanként mégis réaébred, hogy az a passziv, tehetetlen és képzetlen nd, akivel azonosulnia
kellene, egy fiktiv modell, amelyet a férje talalt ki szamara.

A Christine valodi foglalkozasat 6vez6 hallgatés a tizenkilencedik szazad forduléjan megjelené
tudatos és alkotovaggyal rendelkezé né miatti félelmet idézi, aki, ahogy Elaine Showalter
fogalmaz, ,ha sikereket ért el akar az irodalomban, akar valamilyen mivészeti terlleten, csak
ugy tehette, hogy felrigta azokat a hagyomanyokat, amelyekben nevelkedett és hatat forditott
az alarendeltség konvencionalitdsanak” (1977: 225). Aregény zarofejezetében, ahogy Christine
magatehetetlenlil megkdtdzve Ul egy széken Mike-kal szemben, gondolatai ismét visszatérnek
ahhoz a tradicionalis ndi szerephez, amelyet a szeretbje szerint feltétel nélkil vallalnia kellett
volna: ,Mondani akarok valamit, de nem tudom kinyitni a szam... A két kezem a hatam mdgétt,
és a labaim a szék alatt szintén 6ssze vannak kétdzve ... Mindig is ezt akarta ... Hogy ilyen
legyek. Néma és tehetetlen” (Watson 2014: 446).

Christine néz6pontjabol az iras tevékenysége egyszerre jelenti a patriarchalis kontrollal szemben
tanusitott engedetlenséget, amit titokban kell tartani, és — Sally Ledger szavaival élve — az
individuum felszabaditasat (1997: 27). Christine blntudata Charlotte Perkins Gilman A sarga
tapéta (1892) cimi novellajanak névtelen ndi narratorara emlékeztet, aki az irassal szintén
moralis hatarokat hag at, és akinek a szorongasaiban Christine is osztozik: ,,Belllrdl bezartam
az ajtét. Ez a napl6 szigortan bizalmas. Titokban irom. Hallom a férjem minden mozdulatét...
Ha feljon az emeletre, elrejtem a napl6t. ... Nem szabad megtudnia, hogy naplét irok. Sem
azt, hogyan jutottam hozza” (Watson 2014: 49). Az irassal kapcsolatos félelmek késdbb is
visszatérnek Christine gondolataiba: ,Nagyon ideges voltam, de nem tudom, hogy miért. Mintha
valami tiltott vagy veszélyes dolgot miveltem volna a naploval”’ (107).

Christine napléja a hazassdgaban megélt kontroll és elnyomas elleni lazadast jelenti, ami a
szabadsagot és a flggetlenséget vivhatja ki szamara, bar egy amnézias beteg esetében ennek
az éallapotnak teljes megélése szinte lehetetlen. A napl6 irasa és Ujraolvasasa folyamatosan
Ujrateremti az 4gencia lehetéségét, azonban Christine allapota meglehetdsen leszikiti a
szamara elérhet6 eszkdzok alkalmazasat és a helyvaltoztatas szabadsagat. Dr. Nash és egy
régi barat, Claire nélkil nem képes az emlékei felett visszanyerni az iranyitast és a kaoszban
rendet tenni. A segitd karakterek azonban nem lehetnek ott a térténet befejezd részében, ahol
a féhds életveszélyes helyzetbe kerll. Diane Waters and Heather Worthington ugy véli, hogy
a domestic noirban a ndéi fészerepl6 aktivitasa sajat maga vagy a csaladja védelmében olyan
szinteket érhet el, ami 6nmaguk vagy a kérnyezetik szadmara destruktiv hatassal lehet (2018:
210). Ahhoz azonban, hogy a mult rejtelmeire fény deruljén, nem logikai kbvetkeztetésre, hanem
a féhds aktiv részvételére van sziikség. A regénynek a filmhez hasonléan szallodai szobaban
jatsz6do zarojelenetében a féhds aktiv és passziv szerepei 6sszeolvadnak, Christine-nek
itt kell szembesllnie azokkal a veszélyekkel, amelyek a naploirasbél eredéen folyamatosan
fenyegették. Mike brutalitdsa ellen Christine képtelen védekezni, mégis a félelmet pillanatnyi
bizonyossag valtja fel, a malt emlékei mar nem szorulnak kilsé megerdsitésre, kristalytiszta
halmazként allnak éssze a fejében. A langokba borult szobaban, Christine eszméletvesztését
megel6zd utolsd6 mondatai ezért nem feltétlen a kudarc élményét, hanem a megnyugvast, az
6nfeladas és az erre adott reakcionak a tudatositasat érzékeltetik:
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A fiamra gondolok. [...] Aztdn Benre gondolok. A férfire, akihez hozzamentem, és akit elfelejtettem.
[...] El akarom mondani neki, hogy most, a jatszma végén végre emlékszem ra. [...] Es — igen — arra is
emlékszem, hogy szerettem. Es tudom, hogy most is szeretem. [...] Aztan lassan elsététiil minden. Nem
kapok leveg6t. [...] Szamomra nincs happy end. Eddig sem volt, és nem is lesz. Most mar ezt is tudom.
De nem banom. Mar ezt sem banom. (Watson 2014: 451)

A regénybdl készitett filmadaptacio a domestic noirban kézponti szerepet jatsz6 témaknak
legalabb annyi figyelmet szentel, mint a regény, ugyanakkor kisérletet tesz arra is, hogy a
mufaj hatérait feszegesse, és jatékba hozza a kontroll, emlékezet és a high-tech eszkdzok
kapcsolatat, amely az aldozat cselekvési lehetéségeinek Uj aspektusat is felvillantja. Robert Stam
szerint ,az adaptaciok a forrasszévegeket vitalizaljak, hiszen egy joéval szélesebb intertextualis
dialégusba helyezik el 6ket. Az adaptacié ebben az értelemben kevésbé lesz az eredeti
szbveg felélesztésére tett kisérlet, mintsem beagyazddas egy élénk dialogikus folyamatba”
(2000: 64). Ezzel a megkdzelitéssel a regény és a filmadaptacié kapcsolata megszabadul
attél a kritikai konvenciétél, amely az irodalmi széveg felsObbrendliségét hangoztatja és az
adaptéacié széveghlségét kéri szamon. A két alkotas igy egyméssal parhuzamosan és egymassal
kdlcsbnhatasban 1évé szévegként is elemezhetévé valik anélkul, hogy hierarchikus viszonyt
allitanank fel forras és adaptacié kdzoétt.

A filmben a naplét egy videbkamera véltja fel, amelyre Christine révid monolégok forméjaban
rogziti az emlékeit. A napld helyettesitése videbkameraval nemcsak praktikus — az irasban
rogzitett belsé gondolatokat aligha lehetett volna masként filmvaszonra vinni —, hanem eredeti
megoldas is, amely egyuttal egy tdgabb kontextusba helyezi a film szévegvilagat, hiszen az
emlékek kontrollalasdban mar nemcsak az emberi tényezdk és olyan kilsé memoriat tarold
eszkdzok jatszanak szerepet, mint a napl6 és a fényképek, hanem a komolyabb technolbgia is.
Afilm igy egyszerre szélitja meg a hagyomanyos tarsadalmi nemi szerepekbdl ered6 hazassagi
traumakat és brutalitast a kozéposztalybeli kiilvarosi otthonokban, valamint a digitalis amnéziab6l®
fakadé identitds- és emlékezetkrizist, amelyekben az elszigeteltség érzése és az amnézias
allapot akar jellegzetes tiinetként is értelmezheté.

A film a médium kontrollalasabol eredd hatalom egyenlétlen megosztasanak kérdéseire
dsszpontosit. A dominancia technoldgiai formakban testesul meg: a férj fotokat hasznal arra,
hogy egy képzeletbeli multat fabrikaljon a feleség szamara, amig a neuropszicholégus Dr. Nash
telefonon instruélja Christine-t, hogy miként kezdjen el az identitasa utdn nyomozni. Az amnézia
miatt az aldozat nem ismeri sajat élettérténetét, passzivan internalizélja azt a narrativat, amelyet
a hatalmi poziciéban lévé férfi karakterek, elsésorban Christine férje hozott Iétre a szamara. A
film nyitdjelenete azonnal fékuszba hozza a ndéi Iét, elszigeteltség és emlékezet relacibit egy
technologiailag meghatarozott kérnyezetben. A kamera Christine-t mutatja, ahogy egy férfi
mellett ébred furcsa, zavart allapotban, egy idegen vildgban, ahol az egyetlen referenciapont
a furdészoba falan talalhat6 fényképek, amelyek az életébdl kizarolag a férjének hitt Mike-kal
k6z06s pillanatait abrazoljak. A fényképek hitelességének és eredetének kérdése a regényben
is megjelenik, azonban a fotok csak ebben a vizualis szévegtérben képesek életre kelni és
meghataroz6 szerepet jatszani a fészereplé hianyz6 identitasanak felépitésében. Christine
identitasa 6sszeolvad a fotokon latott emlékekkel, hiszen a képeken lathatd alak és a valddi

3 Bd6vebben lasd lentebb.
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énje kdzo6tt nem tud kuldénbséget tenni. Sebastian Groes azt vallja, hogy ,az emlékek nem
feltétlen jelentik azokat a dolgokat, amelyeket értelemszeriien mi iranyitunk: gyakran az emlékek
kontrollalnak benninket, és ezzel egyutt meghatarozzak a viselkedésinket és azt, hogy
hogyan tekintink magunkra” (2016: 17). Christine identitdsformalasa a filmben egyértelmien
a technologiai médiumtol figg, amely a fotdk esetében egy gondosan dsszevalogatott képi
halmazbdl all. Ezért elengedhetetlen azt a kérdést megvizsgalni, hogy ki vagy mi iranyitja ezt
a médiumot, és ki valogatja a fotdékat, amelyekbdl az amnézias féhds az emlékeit és a korabbi
életét visszanyerhetné.

Ebredés

A film elsé dialégusaban Ben (Mike) narrativaja targyiasitja Christine-t és egy elére beallitott
modellt alkot, amelyhez Christine-nek igazodnia kell: a valésag férfi olvasataban Ben Christine
férje; a n6 a balesete 6ta nem emlékszik semmire, az emlékeit az agya csak egy napig képes
tarolni. Andi emlékezetet ebben az esetben tehat a férfi diskurzusa uralja, amelynek hitelessége
megkérddjelezhetetlen, hiszen a fotok a valésag lenyomatai, azt a multat abrazoljak, amit a
feleség elfelejtett. Christine szamara csak egyetlen lehetséges kiut mutatkozik, hogy sajat
identitasat megtalalja: naponta régzitenie kell az eseményeket, amivel egyrészt a masnap
tudatlanul ébredd énjét prébalja helyzetbe hozni, masrészt az elbtte allé veszélyekre tudja
sajat magat figyelmeztetni. A kamerara régzitett felvételek azonban csak téredékesen tudjak
visszaadni a regényben feltér6 emlékeket. A videbkamera nem helyettesiti a naploirasbol eredd
intimitast és introspekciét; a hangsuly elsésorban a folyamatos félelemre és Mike fenyegetd
magatartasara helyezédik.

A kamera napi szint(i hasznalata a filmi vilag sz6vegébdl kilépve a digitalis eszkdzdk emberi
emlékezetre gyakorolt hatasara és az ebbdl ered6 aggalyokra is ravilagit.* A fentebb is emlitett

4 Fuizi I1zabella A képernyd és a filmvaszon hibridizacioja: a videochat és a videdszelfi jatékfilmes idézése cimii
tanulmanya arra hivja fel a figyelmet, hogy ,[a] kortars filmek mai térténeteibe mar egyre megkerilhetetlenebb

(@apertira

57



digitalis amnézia terminust a Kaspersky Lab nevi cég alkotta meg 2015-ben, amely azt a
jelenséget magyarazza, amikor egy emlék vagy informacio kilsé memoériaba térténd feltdltés
utan feledésbe vész, mert a gép tarol és emlékszik helyettiink is (Finley, Naaz, Goh 2018: 170).
Habéar a kutatok meg tudjak hatarozni, hogy ,a belsé emlékezetiinkben mennyi informaciot
raktarozunk el a digitalis készllékek jelenlététél fliggetlendl, az elsésorban valaszra vard kérdés
az, hogy a belsé emlékezet rendszeres igénybevétele nélkil az Uj informacié befogadasanak
képessége fokozatosan sorvad-e” (2018: 170). Finley, Naaz és Goh kényve Andrew Hoskins
Archive me! Media, memory, uncertainty cim( tanulmanyat idézi, amelyben a szerz6 arra
figyelmeztetett, hogy

az emberi és digitalis memoria 6sszefonddasénak névekedése az emlékezetiink feletti kontroll szadmitégépes
héal6zatokra valé atruhazasanak potencidlis veszélyeihez vezet, amelynek olyan kétes kdvetkezményei
lehetnek, mint a maganélet és biztonsag elvesztése, a spontaneitas és az emberi emlékezet képiséma-
alkotés visszafejléddése, és az emlékezet Gnmagunktél valo elidegenedése. (2018: 171)

Digitélis amnézia

Christine amnéziaja talmutat a filmi szévegen, az individualis szint globalis jelenségekhez
kapcsolodik, amelyek soran a digitalis eszkézdk nélkulézhetetlenné valnak az 5nmeghatarozasban.
Ugyanakkor a film ironikusan is reflektal a digitalis memaoria mindennapos gyakorlatara abban a
jelenetben, amikor Christine az egyik technologiai médiumban tarolt emléken keresztul jut el egy
masik médiumban tarolt emlékhez. Az emlékek hitelességének megallapitadsa azonban mégis

azoknak az online kommunikacios technikaknak a beemelése, amelyek nemcsak a karakterek, hanem a nézék
mindennapjait is alakitjak. Ez annak a kdvetkezménye, hogy a mozgoképkészités, -kdzvetités, -terjesztés
privilégiuma mar nem korlatozodik a filmkészitékre, hanem a mindennapi élet fontos eszkdzéveé valt” (Fizi 2021).
Ebben a megkdzelitésben Christine napi szintl videofelvételei a videdblog, videdszelfi vilagmeéretli népszeriségére
is reflektalhatnak.
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kizarolag a szubjektumon és annak belsé (epizodikus és Onéletrajzi) emlékezetén mulik. Ez az
eset a fent emlitett fényképekhez kapcsolodik. Christine minden egyes nap a flirdészobaban
rogziti a felvételeit, fotokkal a hattérben. Amikor egyszer az el6z6 napi videdt nézi, arra lesz
figyelmes, hogy a felvétel pillanatdban teljesen mas fényképek voltak a hattérben, mint az
adott reggel. Christine azonnal rajén, hogy az eltavolitott fotok a sajat fotbi voltak, amelyeket
korabban a férje dolgozészobajaban elrejtve talalt. Bar nem tudja biztosan, hogy a falon fliggd
fotok eredetiek vagy manipulaltak, arra mindenképp rdeszmél, hogy a nap mint nap lathato
fényképek a férje rola alkotott térténetét alapozzak meg, amibdl viszont a sajat térténete hianyzik.
Kdvetkezésképpen a filmben az aldozat cselekvéképessége a technoldgiai médiumokban
tarolt emlékek feletti kontroll megszerzésén mulik, mert ezek a tartalmak hatarozzak meg a
szabadsag mértékét is. Ahhoz azonban, hogy Christine a korabbi énjéhez hasonl6é 6nazonos és
figgetlen szubjektumként Gjraalkossa magat, értenie kell a médium szakaszos és fragmentalt
természetét, amely megszUri és torzitja az informaciot.

Dr. Nash a regényhez képest a filmben domindnsabb karakterként jelenik meg, aki minden
egyes reggel felhivja telefonon, és elmondja neki, hogy Christine amnéziés, a kezelése alatt all,
majd utasitja, hogy mikor mit csinaljon, és hasznalja a kamerat. Habar Dr. Nash egyértelm(ien
Christine felépuléséért kiizd, azért, hogy Christine képes legyen a valddi identitasat felidézni,
funkciojat tekintve mégis hatalmi figura, a kontrollal és tekintéllyel rendelkezd férfit testesiti meg,
akinek Christine kénytelen engedelmeskedni. Christine a multjaval és a jelenével kapcsolatban
elsdsorban technoldgiai adatok formajaban kap informaciot: fotok, vided és telefonhivas
formajaban. A médiumnak vagy informaciés csatornanak azonban mindig van torzit6 hatasa: a
kivant informaciét vagy Uzenetet jelnek hivjuk, amelyet torzitas vagy zaj médosithat (Shannon
1998: 447). Ahhoz, hogy a csatornan vagy médiumon atsz(rt informaciét értelmezni tudjuk,
képesnek kell lenniink arra, hogy kilénbséget tegyunk jel és zaj k6z6tt. Vagyis Christine kénytelen
a szukségtelen vagy hasznavehetetlen informaciokbol a hasznosat megtalalni, ugyanakkor a
helyzetét nyilvanvaldban megneheziti a tarsadalmi és az informacios elszigeteltség, az allando
egyedullét a hazban. Az elszigeteltség érzése, amit a kllvarosban elhelyezked6 haz csak
sulyosbit, kiemelt szerepet jatszik a filmben, ahogy a regényben is. Habar a kuilsé terekrdl vagy
a pontos helyszinrél egyaltalan nem esik sz6 egyik szdvegben sem, a regényben Christine
tébbszér kommentalja a hazban megélt mindennapjait:

A falra szerelt irétablara pillantok, amit Ben megmutatott, miel6tt elment. [...] EltGn6dém, mi lenne, ha
ki tudnam olvasni az egymasra irt szavakat, ha ezzel a szénaptarral visszamehetnék az idében, és
felfejthetném a multam elfeledett rétegeit, aztan rajovok, hogy ha sikerline is, nem mennék vele sokra.
Semmi mast nem talalnék, mint két-harom szavas lUzeneteket, listakat, a vasarolni valo élelmiszerek
nevét, az elvégzendd hazimunkékat. Valéban ebbdl allna az életem? — hasit belém Ujra a gondolat. Ennyi
volnék? (Watson 2014: 26)

Afilm az izolaltsag érzését egyrészt klils6, masrészt Christine bels6 perspektivajabél szemiélteti.
A kamera gyakran mutatja kivllrél a hazat olyan sz6gbél, mintha az egyetlen haz lenne az
egész kdérnyéken, és hasonl6an gyakran mutatja Christine mindennapjait is, ahogy Ben az
iré6tablahoz vezeti, amely a napi tennivaldkat sorolja, vagy azt, amikor Christine céltalanul
bolyong a szobak kozott.
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Ritualék

A haz idével azonban kegyetlen bértdonné alakul, ahol halalos veszély és szenvedés var a ndi
aldozatra. Atitok, amelyet Christine amnézigja rejt, a haz fekvése, a kdzelgb veszély, az erGszakos
és dramai események aran kideritett igazsag az ugynevezett kilvarosi goétika mifajaban is
megtalalhatd, melynek ismert példaja Anne Rivers Siddons The House Next Door (1978) cim(
regénye, ahol a legatlagosabbnak tlind hazak és szomszédok a legrémisztébb titkokat 6rzik. A
maganyosan allo kulvarosi haz a korai gotikus regényekbdl ismert kisértetkastélyra emlékeztet,
ahol a kegyetlen férfi f6szerepld kinozza és gyétri a rabul ejtett nét, de az elszigetelt haz
maganyos lakdival a horror mifajnak is kedvelt helyszine, ahogy Alfred Hitchcock Daphné du
Maurier Rebecca (1938) cimU gotikus regényének 1941-es filmadaptacioja is illusztralja.

Ellopott életek
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A haz abrazolasaban az egyes goétikus jegyek kiaknazasa a film elényére valik, a hazban
uralkodé so6tétség, Christine menekulési kisérlete és Mike agressziv kdzbelépése az utolso
jelenetek egyikében nemcsak a fesziltséget fokozza, de gyakorlatilag megsemmisiti Christine
dsszes probalkozasat az emlékek és a technoldgiai médiumok kontrollalasara. Ugy tiinik, hogy
minden korabbi eréfeszités hiabaval6 volt, Christine masnap reggel ugy ébred, hogy nem
emlékszik semmire.

A regénnyel ellentétben a film utolsé jeleneteiben egy aktivabb és agresszivebb Christine-t
ismerink meg, aki az életét is képes volna feladldozni sajat szabadsagéért és azért, hogy a
valodi csaladjat visszakapja. A mar tdbbszér emlitett szallodai jelenetben Christine nem passziv
szemlél6je az eseményeknek: amikor Mike brutalisan bantalmazza, visszatamad, majd elmenekdl
a helyszinrél. A film gyakorlatilag azzal a jelenettel véget is érhetne, amikor Christine a mentdk
megérkezésekor, egy Ujabb videdfelvételen megfogadija, hogy tdbbé nem hagyja soha senkinek,
hogy elvegye az életét. Amig a regényben az ir6 egy bizakodo és az eszméletvesztést kdvetben
emlékezni képes féhbssel zarta a térténetet, a film utolsé jelenete felllirja ezt az optimizmust.
»A filmadaptaciok gyakran ujabb eseményeket adnak a térténetekhez” (Stam 2000: 72), aminek
szamtalan oka lehet. Christine térténetét ehhez képest tovabbirja a film. A kérhazban ébredést
kévetbéen Christine csak a fiat ismeri fel, és Claire vérdés hajszinén kivil semmi masra nem
emlékszik. Ez az érzelmileg tulfitétt jelenet talan fellirhatja mindazt a feszultséget, amit a film
Christine kiizdelmein keresztil folyamatosan fenntartott, a nézé talan még megkdénnyebbdlést
is érezhet, hogy a f6hds szenvedései véget értek régi-uj csaladja visszaszerzésével. Azonban
a film mégsem ennyire optimista, a tény, hogy Christine szinte semmilyen emléket nem tud a
korhazban felidézni, akar kétségbe is vonhatja a kamerara roégzitett fogadalmat, az amnézias
allapot idébeni meghatarozatlansagat és a tudatos cselekvés képességének fenntartasat.

S. J. Watson Mieldtt elalszom cim( domestic noirja és annak filmadaptécioja a ndi lét huszonegyedik
szazadi kihivasait tarja fel. Mindkét miiben kiemelt figyelmet kap a nék ellen elkdvetett csaladon
bellli erdszak, és ennek kdvetkeztében fokuszba keril a néi narrator zavart mentalis allapota
is. A torténet a mifajban megszokott témak felderitésén tul a néi agencia lehetéségeire és
annak korlataira 6sszpontosit, azonban a regény és a film mas megkoézelitésben vizsgalja a
viktimizacié és a tudatos cselekvés képességének kapcsolatat. Mig a regény elsésorban a multba
tekint ahhoz, hogy a nOk helyzetét és autondmiara térekvését szemléltesse, a film aktivabban
kapcsolodik a modern Iét kihivasaihoz. Amig az amnéziaban szenvedd féhés szamara a
regényben a naplbiras és a folyamatos dnreflexio teremti meg az agencia lehetéségét arra, hogy
Christine Lucas megirhassa sajat koherens térténetét, addig a filmben a digitalis eszkdzdk és
emlékezet feletti kontroll megszerzése a tét. Ahogy Showden is fogalmaz, a tudatos cselekvés
képessége egyszerre jelenti a dontési lehetéségek mérlegelését és magat a déntéshez valo
jogot (2011: ix). A bantalmazott nGk esetében nem annyira a kudarc-siker dialektikaja hatarozza
meg a cselekvés képességének a mértékét, mint inkdbb annak a felismerése, hogy az abuzus
tudatositasa milyen médon katalizalja az ellenallast, az 5ngondoskodast, és a meghozott dontések
fényében a szabadsag mértékét. Ahogy a domestic noirban, gy Watson regényében és a filmes
narrativaban sem a megnyugtaté lezaras a cél, ahol a néi f6szerepl6 aldozatbél héssé valik,
mint inkabb az aldozat sajat viktimizaciojanak felismerése, valamint az idébeli kértilményektél
fllggben az erre adott valaszoknak és ellenallasnak az abrazolasa.

(@apertira

61



Bibliografia

Crouch, Julia (2013): Genre Bender. Julia Crouch. URL: http://juliacrouch.co.uk/blog/genre-bender;
2021.09.25.

Evans, Mary (2013): The Meaning of Agency. In Gender, Agency, and Coercion. Szerk. Sumi Madhok,
Anne Phillips and Kalpana Wilson. Basingstoke, Palgrave Macmillan, 47-63.

Finley, Jason R., Farah Naaz, Francine W. Goh (2018): Memory and Technology. How We Use
Information in the Brain and the World. Cham, Switzerland, Springer.

Flzi I1zabella: A képerny6 és a filmvaszon hibridizacidja: a videdchat és a videdszelfi jatékfiimes
idézése (Remélem, legk6zelebb sikertil meghalnod O, FOMO - Megosztod és uralkodsz, Szép
csendben). Apertura, 2021. nyar. URL: https://www.apertura.hu/2021/nyar/fuzi-a-kepernyo-es-a-
filmvaszon-hibridizacioja-a-videochat-es-a-videoszelfi-jatekfiimes-idezese/

Groes, Sebastian (2016): Metaphors of Memory. In Memory in the Twenty-First Century. New Critical
Perspectives from the Arts, Humanities, and Sciences. Szerk. Sebastian Groes. Basingstoke,
Palgrave Macmillan. 16-26.

Grossmann, Julie (2009): Rethinking the Femme Fatale in Film Noir. Basingstoke, Palgrave
Macmillan.

Horsley, Lee (2001): The Noir Thriller. Basingstoke, Palgrave Macmillan.

Joyce, Laura, Henry Sutton (2018): Domestic Noir. The New Face of 21st Century Crime Fiction.
Cham, Switzerland, Palgrave Macmillan.

Joyce, Laura (2018): Introduction to Domestic Noir. In Domestic Noir. The New Face of 21st Century
Crime Fiction. Szerk. Laura Joyce és Henry Sutton. Cham, Switzerland, Palgrave Macmillan, 1-7.
Ledger, Sally (1997): The New Woman. Fiction and Feminism at the Fin de Siecle. Manchester,
Manchester University Press.

Leitch, Thomas (2020): The Many Pasts of Detective Fiction. Crime Fiction Studies, 1.2, 157-172.
Peters, Fiona (2018): The Literary Antecedents of Domestic Noir. In Domestic Noir. The New Face
of 21st Century Crime Fiction. Szerk. Laura Joyce és Henry Sutton. Cham, Switzerland, Palgrave
Macmillan, 11 — 25.

Shannon, Claude E. (1998): Communication in the presence of noise. In Proceedings of the IEEE, 86.
2. 447-457.

Showden, Carisa R. (2011): Choices Women Make. Agency in Domestic Violence, Assisted
Reproduction and Sex Work. Minneapolis, University of Minnesota Press.

Showalter, Elaine (1977): A Literature of Their Own. British Women Novelists from Bronte to Lessing.
Princeton, Princeton University Press.

Stewart, Victoria (2006): Narratives of Memory. British Writing of the 1940s. Basingstoke, Palgrave
Macmillan.

Stam, Robert (2000): Beyond Fidelity: The Dialogics of Adaptation. In Film Adaptation. Szerk. James
Naremore. New Brunswick, Rutgers, 54-76.

Todorov, Tzvetan (1966): The Typology of Detective Fiction. In ud: The Poetics of Prose. [1977] Ford.
Richard Howard, Cornell University Press, 42-52.

Waters, Diane és Heather Worthington (2018): Domestic Noir and the US Cozy as Responses to the
Threatened Home. In Domestic Noir. The New Face of 21st Century Crime Fiction. Szerk. Laura Joyce
és Henry Sutton. Cham, Switzerland, Palgrave Macmillan, 199-218.

Watson, J. S. (2014): Amnézia. [2011] Budapest, Athenaeum.

Filmografia

A lany a vonaton (The Girl on the Train. Tate Taylor, 2016)
Amnézia (Before | Go to Sleep. Rowan Joffe, 2014)

Hatalmas kis hazugsagok (Big Little Lies. Jean-Marc Vallée, 2017)
Holtodiglan (Gone Girl. David Fincher, 2014)

(@apertira

62



oooooooooooo

.
.
oooooo

LUBIANKER DAVID
Remake-esztétika: Francia rendezok
kortars amerikai onremake-jei

Lubianker David 1997-ben szlletett Budapesten. 2019-ben szerzett szabad
bélcsész diplomat az ELTE BTK alapszakan, ahol filmelmélet és filmtérténet
szakiranyon tanult. 2021-ben végzett az ELTE BTK filmtudoméany mesterszakan.
Kritikai és tanulmanyai a Filmvilag folyoiratban, az Apertira Magazin és az Uj
Bekezdés online fellletein jelentek meg. 2019-ben didkzsritagként vett részt a
16. Verzié Nemzetkdzi Emberi Jogi Dokumentumfilm Fesztival szervezésében.
Jelenleg az ELTE BTK Film-, Média- és Kulturaelméleti Doktori Programjanak
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[absztrakt]

..................................................................................

Az iras az eredeti francia filmekbdl készilt kortars transznacionalis amerikai 6nremake-eket
vizsgalja a bennik egyszerre érvényesilé globalizacios és személyes jellemzdk ellentétei
alapjan. Célja a transznacionalis 6nremake-ek specialis jelenségének magyarazata
és elhelyezése az amerikai, globalis filmkulturaban, kitérve gyartasi, forgalmazasi és
filmnyelvi sajatossagaikra. Egy kivalasztott eredeti francia film, A 13-as (13 Tzameti. Géla
Babluani, 2005) és transznaciondlis 6nremake-pérja, A 13-as (13. Géla Babluani, 2010)
filmpéldainak 6sszehasonlitd elemzésén keresztil kertl bemutatasra, hogy a remake
miként hagyja el az eredeti film lokalis, francia tarsadalmi vonatkozasait, és erésiti meg a
térténet globalisan is kénnyen értelmezheté mifaji jegyeit, mikézben hii marad az eredeti
filmhez és gyakran alkalmazza annak visszatér6 filmnyelvi megoldasait. Ennek a kétféle
szandéknak a hibriditasabél erednek a transznacionalis 6nremake-ekben egyszerre
érvényesuld specidlis eurbpai jellemzok és globalis kulturalis kdlcsénhatasok feloldhatatlan
ellentétei, melyeknek készdénhetben a transznacionélis énremake-ek gyakran részesullnek
negativ kritikai fogadtatasban, a globalis kb6zénség szlkebb rétegeit szélitjiak meg, és
jellemzéen a masodlagos piacokon képesek érvényestulni.

In my article, | examine contemporary transnational American auto-remakes based on
French originals, analyzing the contrasts between globalization and personal characteristics
prevailing in them. My goal is to explain and place the special phenomenon of transnational
auto-remakes in the global American film culture, covering their production, distribution,
and film language specifics. | will present a comparative analysis between an original
French film, 13 Tzameti (Géla Babluani, 2005) and its transnational auto-remake pair, 13
(Géla Babluani, 2010) to demonstrate how the remake leaves the local, French social
aspects of the original film and reinforces its globally easily interpreted genre features
while remaining true to the original film and often applying its recurring film language
elements. Thereby | demonstrate that due to the irreconcilable contrasts between the special
European characteristics and global cultural interactions that are also noticeable in the
analyzed film, transnational auto-remakes are often negatively criticized, reach narrower
segments of the global audience and are typically able to prevail in secondary markets.
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Bevezetés

Az utobbi években egyre tobb teoretikus vizsgalta a szertedgaz6 remake-jelenséget. A remake-
ek - mas néven ujrafilmek - egy korabbi Iétez6 film Gjraforgatott verziéi. A terlileten unikalisnak
szamitanak azon alkotasok, melyeknek eredeti és Uj valtozatat is ugyanaz a rendezé készitette.
Ezeket 6nremake-eknek nevezzik, melyek kapcsan még a remake-elméleten belll is kevés
kutatas szlletett. Mindazonaltal az 6nmagaban is izgalmas kérdéseket felveté dnremake-
jelenséget tovabb arnyaljak ezen filmek transznacionalis valtozatai, mely esetekben az eredeti
filmek rendezdi 0] kulturalis és gyartasi kdrnyezetben készitik el Ujrafilmjeiket.

Annak ellenére, hogy kutatasuk csak az utobbi évtizedekben valt népszerivé a teoretikusok
kdrében, a remake-ek egyiddsek a filmtorténettel. Mar a Lumiére fivérek alkotasait is gyakran Gjra
feldolgoztak, megismételve azok korabban létezd narrativait.! A valodi remake-ek meghatarozasa
mégis problémas, mivel pusztan narrativ ismétliédéseik alapjan a miufaji filmek, irodalmi
Ujraadaptaciok és egyes folytatasok is hasonlé alakzatokat vehetnek fel. Constantine Verevis
azokat a filmeket tekinti valédi remake-nek, melyek (1) egy korabbi forgatokényvon alapulnak,
(2) egy mar létez6 film Uj verzioi, vagy (3) nyiltan vallaljak, hogy (valamilyen mértékben)
korabbi film(ek) felhasznalasaval késziltek.?2 Mindazonaltal a definici6 nem veszi figyelembe
egyes folytatasok remake-ként vald értelmezését. A filmes folytatasok jellemzéen egy korabbi
film forgatbkényvén alapulnak, karaktereinek térténetét folytatjak, tehat nyiltan vallaljak, hogy
felhasznaljak a korabbi filmeket. Egyes esetekben pedig még azok térténetvazat is megismétlik
[Masnaposok 2. (The Hangover Part Il. Todd Phillips, 2011); Vakacio (Vacation. John Francis
Daley, Jonathan Goldstein, 2015)], igy a korabbi filmek Uj verzidinak tekinthetok. A remake-ek
pontos definicidjaban tehat ki kell emelni, hogy a remake: egy alapjaul szolgéld eredeti film vagy
forgatdkdnyv nyilt vagy leplezett Gj verzidja, de nem folytatasa az eredeti alapm térténetének,
vagyis a remake fogalma a narrativ ismétlédésen tul a kételezéen filmes el6zmény adaptalasanak
meghatarozasaval irhato le.

Ennek ellenére alapos filmelemzések nélkil gyakran meghatarozhatatlan, hogy adott filmek
irodalmi Ujraadaptacionak vagy remake-nek tekinthetdk az esetleges korabbi filmvaltozatok
tikrében. Olyan irodalmi klasszikusok, mint Louisa May Alcott Kisasszonyok (Little Women)
cim( regénye szamos filmfeldolgozéast értek meg. Mindazonaltal Alcott mivének azonos cimi
1949-es feldolgozasa a korabbi 1933-as filmvaltozat () szinészekkel, szinesben, de snittrdl
snittre Ujraforgatott egyértelm(i remake-je, mig a 2019-es Gjrafeldolgozéas alapvetéen mashogy
kdzelit az irodalmi alapmlhéz, igy Gjraadaptacionak tekintendd. Az énremake-ek esetében
azonban fel sem merdl, hogy a filmeket Ujraadaptacidkként vizsgaljuk, még akkor sem, ha
egyébként rendelkeznek irodalmi vagy egyéb adaptéacios alapokkal. Hiszen az énremake-et
készitd rendezdk képtelenek teljesen elvonatkoztatni az eredeti filmekt6l, mivel mar azokat
is 6k maguk rendezték, mig mas remake-rendez6k megtehetik, hogy teljesen figyelmen kivul
hagyjék vagy egyszerlien meg sem nézik az ujrafilmjik alapjaul szolgal6 kordbbi mozgoképes
alkotas(oka)t.

1 Varr6 Attila: A remake-rél — avagy jatszd Gjra, Sam! Az 6nzd remake. Filmtett, 2002.02.15. URL: https://www.
filmtett.ro/cikk/1430/az-onzo-remake/; 2021.04.01.

2 Verevis, Constantine: Film Remakes. Edinburgh, Edinburgh University Press, 2006. 1-2.
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Az dnremake a kulénbdzd teoretikusok kategoriaiba is egyértelmien beilleszthetd. Druxman
elklléniti az alcazott (disguised) remake-eket, egy elézetes alkotas minimalisan megvaltoztatott
vagy Uj cimmel ellatott adaptéaciéit, a kézvetlen (direct) remake-eket, mint az dnremake-ek is,
melyek nyiltan vallaljak, hogy egy korabbi mi remake-jei, valamint a nem-remake-eket (non-
remakes), melyek egy korabbi alkotas cimén, de attol teljesen eltérve, (j térténettel készilnek.®
Greenberg ehhez képest a remake textualis 6sszefliggéseire tamaszkodva alkotja meg sajat
kategériait. Az elismert, kbzeli (acknowledged, close) remake az eredeti flmhez minél hiibb
adaptaciokat jelent, mint a snittr6l snittre vagy kevés valtoztatassal Gjraforgatott legtdbb
énremake, az elismert, atalakitott (acknowledged, transformed) remake esetében viszont a
karakterek és a tér-ido elhelyezés valtozhat, de az eredeti mi tudatosan elétérben marad,
ahogy az a transznaciondlis dnremake-eknél is tapasztalhatd, mig az el nem ismert, alcazott
(unacknowledged, disguised) remake-ek kisebb-nagyobb valtoztatdsokon esnek at az eredeti
az Ujraadaptaciokat (readaptation) is remake-nek tekinti, melyek a korabbi filmvaltozatok
figyelmen kivul hagyasaval az eredeti irodalmi miveket adaptaljak Ujra. Tovabbi kategoriai
alapjan a korszertisitések (update) korabbi széveghi adaptaciok ujra-értelmezései, az homage-
ok pedig korabbi filmeknek allitanak emléket, tisztelettel viszonyulnak adaptéaciojuk targyahoz,
melyek mdgé rendelik magukat, mig az igazi remake-ek modernizaljak eredetijiket, tudatosan
hangsulyozva azok jelent6ségét.> Ezek alapjan az dnremake leginkabb igazi (true) remake,
mivel igen valdszindtlen, hogy egy rendezd a tébbi kategéridban meghatarozott mértékben
Ujraértelmezze eredeti filmjét, ugyanakkor az alapmivek modernizaciéjara sem kerul feltétlendl
sor minden 6nremake esetében.

Mivel a filmtérténet soran a transznacionalis adaptacidk célja mindig is a mlivek Uj tarsadalmi
kdézegbe valo beillesztése volt, ezéltal is kedvezve az uj k6zdnségnek a lehetséges bevételek
maximalizalasa érdekében, igy kildnds déntés az 6nremake-ek esetében az eredeti kulfoldi
rendezOk bevonasa az uj produkcidkba. Loock szerint ugyanakkor az amerikai stadiérendszer
konvenciéi még a rendezd személye ellenére is olyan meghatarozdak a remake-készitésben,
hogy az eredeti alkotok alkalmazasa sem jelent kockazatot a producerek szamara, akiknek
raadasul kulén szerzbi jogdijat sem kell fizetnilk az énremake-ek utan.® Lucy Mazdon kiemeli,
hogy ez az adaptéacios folyamat ,egy szélesebb kérben mikoédd kulturak kézétti interakciod
és koélcsdnhatas” eredményeként értelmezhetd, melyben a transznacionalis dnremake igazi
anomalianak szamit® specidlis helyzete és ellentmondasossaga miatt. Az eur6pai nemzeti
filmkultirak eredeti alkotasainak amerikai stadiérendszerben készllt &nremake-jei alapvetéen
valtoznak meg az Uj gyartasi és kulturdlis kontextus elvarasainak hatasara, mivel globalis

3 Druxman, Michael B.: Make It Again, Sam: A Survey of Movie Remakes. Cranbury, NJ, A. S. Barnes, 1975. 13-15.

4 Greenberg, Harvey Roy: Raiders of the Lost Text: Remaking as Contested Homage in Always. In Play It Again,
Sam. Retakes on Remakes. Szerk. Horton, Andrew; McDougal, Stuart Y. Berkeley, University of California Press,
1998. 115.

5 Leitch, Thomas M.: Twice-Told Tales: The Rhetoric of the Remake. Literature/Film Quarterly, 1990/3. 18. 142-145.

6 Loock, Kathleen: Remaking Funny Games: Michael Haneke’s Cross-cultural Experiment. In Transnational Film
Remakes. Szerk. Smith, lain Robert; Verevis, Constantine. Edinburgh, Edinburgh University Press, 2017. 184-185.

7 Mazdon, Lucy: Encore Hollywood: Remaking French Cinema. London, BFI, 2000. 1-2.

8 Lecomte, Guillaume: Same Player, Shoot Again: Géla Babluani’s 13 (Tzameti), Transnational Auto-Remakes, and
Collaboration. In Adaptation considered as a collaborative art. Process and Practice. Szerk. Cronin, Bernadette;
MagShamhrain, Rachel; Preuschoff, Nikolai. London, Palgrave Macmillan, 2020. 222.
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kdézdnségigényeket kell kiszolgalniuk, ami az internaciondlis forgalmazasbdl és az amerikai
kdzdnség etnikai 0sszetettségébdl is adodik. Az ,amerikanizalt” verziodk a szélesebb kézénség
szamara ,idegennek” haté nemzeti eredetijikhez képest internaciondlisan is ,hazainak” érzédnek,
mik6zben rendezbik ,specidlis eurdpai izt” kblcsdndzve a produkcidknak, megkulldnbdztetik
azokat a hollywoodi tucatmozikt6l.®

Az Egyesiilt Allamokban késziilt transznacionalis remake-ek gyakran vesznek alapul francia
eredeti filmeket, melyek szama a 80-as évektdl kezdve né meg ugrasszeriien.’ A francia
filmmUivészet ugyanis gazdag filmtermése és filmtérténeti jelentésége miatt is kiemelkedd. A
transznacionalis 6nremake-ek szlikebb halmazaban is a francia eredetikbdl készult alkotasok
vannak tulsulyban. Lachman 1935-ben, Litvak 1937-ben, Duvivier pedig 1941-ben készitett
francia eredetijéb6l amerikai Gnremake-et, a 80-as évektdl kezdve pedig Vadim és Veber 1988-
ban és ’89-ben, majd a szintén francia Sluzier dolgozta fel ujra holland-francia-nyugat-német
koprodukcioban készllt eredeti filmjét 1993-ban, amit Poiré énremake-je kdvetett 2001-ben. A
sort Babluani folytatta 2010-ben, majd Azuelos zarta 2012-ben. Ezzel szemben Franciaorszag
utan német eredeti filmekbdl készil a legtdbb angol nyelvi énremake. Németorszagbol viszont
csak Oswald, Wisbar, Marton, Herzog és Schweiger készitett amerikai 6nremake-et, mig mas
orszagokbdl kizardlag egy-két példa emlithetd, mint a spanyol Lelio, a dan Bornedal, a holland
Maas, a belga Van Looy, a norvég Moland, az osztrak Haneke vagy a brit Hitchcock és Campbell.

Mindekdzben az édnremake-ek hi(i adaptaciokként szamos textualis megoldasukkal erés
filmnyelvi hasonl6sagokat, szoros viszonyt apolnak az ugyanazon rendezék altal jegyzett
korabbi alkotasokkal, ezaltal ambivalenssé téve a kulturdlis adaptaciés folyamatot, melyben az
d6nremake-ek specialis helyet foglalnak el. Jelen iras eme kettésség ambivalenciainak hatterére
kivan magyarazatot adni, hogy miként lehetséges az eredeti filmek személyességének megérzése
a globalizcio trendjeinek kiszolgalasa kézben.

Az iras a francia filmekbdl készult amerikai 6nremake-ek egy kortars példajat vizsgalja,
ezaltal relevansabb képet kapva a globalizalodé filmvilag transznacionélis remake-készitési
sajatossagairol, a fokozodo kulturlis kélcsénhatasokrél. Babluani A 13-as (13 Tzameti, 2005)
cimi eredeti francia filmje és kortars amerikai nremake-jének ésszehasonlité elemzése soran
vizsgaljuk az eredeti francia filmek nemzeti identitdséat globalizalo, ,amerikanizald” trendeket,
gazdasagi, gyartasi vonatkozasokban, a filmnyelvi valtozasok, valamint az énremake-ekben
érvényesuld eurdpai hatdsok szempontjai alapjan. Az elemzés Verevis sajat ipari (industrial),
filmnyelvi (textual) és kritikai (critical) vizsgélati kategoriaibol'? kiindulva, de azokat kiegészitve
kulén fejezetekben targyalja a kivalasztott filmparok (1) gyartasi, bemutatasi sajatossagait, (2)
kritikai fogadtatasat, (3) forgalmazési, produkciés véaltozasait a filmplakatok elemzésén és a
mfaji jegyek meger6sddésén keresztll, valamint (4) filmnyelvi valtozasait a bennik érvényeslé
interkulturalis, specialis eur6pai hataskapcsolatok alapjan.

9 Uricchio, William: Nation, Taste and Identity: Hollywood remakes of European originals. Groniek Historisch
Tijdschrift, 1999. 146. 51-61.

10 Mazdon:i. m. 1-2.
11 Afelsorolt transznacionalis 6nremake-ek részletes adatai a megtalalhatok a tanulmany végi filmogréafiaban.
12 Verevis: Film Remakes.
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Ezek kifejtésén keresztlul magyarazatot kaphatunk a specialis eurdpai hatdsaikkal sziikebb
kézbnségrétegeket megszolitd és masodlagos piacokat kihasznald transznacionalis amerikai
Onremake-ek sajatossagaira. A kulturalis és idObeli tavolsaga alapjan meghatarozott
transznaciondlis remake-ek globalis ,hollywoodi brandje”® ugyanis alapvetéen szemben Aall
ezekben a filmekben a visszatérd rendezék eredeti alkotasainak kdzeli hatasai altal értelmezett
6nremake-ek személyességével. Az eltéré gyartasi kérilmények soran ,globalizalt” dnremake-
ek torténetei gyakran megvaltozott stilusuk és tematikus elemeik ellenére mégis magukon 6rzik
rendezlik eredeti filmjeinek egyes visszatérd ,lokalis” jellegzetességeit, filmnyelvi megoldasait.
A francia filmekbél készllt kortars amerikai 6nremake-ek ezaltal képesek Uj, specialis szint
vinni a hollywoodi filmkinalatba, kulénlegességekként megjelenni a rétegeket megszolitd
masodlagos piacokon.

A remake-ek gyartasi sajatossagai

Melis Behlil vizsgélatai alapjan az amerikai producerek altal stabil befektetésnek tartott remake-ek
alkalmasak a filmkinalat bovitésére, a profit maximalizalasara és a k6zénség figyelmének stabil
fenntartasara.' Bjoérn Bohnenkamp, Ann-Kristin Knapp, Thorsten Hennig-Thurau és Ricarda
Schauerte a remake-készités gazdaséagi oldalat el6térbe helyez6 empirikus kutatbmunkajukban
az 1999 és 2011 kbzo6tt amerikai moziforgalomba kerult remake-eket vizsgélva megallapitottak,
hogy a remake-ek jellemzéen kevesebb bevételt hoznak eredeti filmjeiknél, mindazonaltal
elkészitéslk kevesebb anyagi kockazattal jar méas (eredeti) filmekhez képest.™ Victor Ginsburgh,
Pierre Pestieau és Sheila Weyers szintén hasonlé eredményre jutottak a remake-eket eredeti
filmjeikkel 6sszehasonlitoé kutatasukban. Megallapitottak, hogy az ujrafiimek jellemzéen kisebb
anyagi hasznot hoznak és kritikai minéségben is alulmaradnak eredetijeikkel szemben.'® A
statisztikak alapjan tehat a remake-ek altalanosan kevés, de biztos hasznot hozé befektetések,
melyek esztétikai minéségikben sem kiemelkedéek. Ezek alapjan felvetddhet a kérdés, hogy a
csekély anyagi kockazaton tal milyen egyéb okok allhatnak a jelentds remake-kinalat hatterében,
valamint a transznaciondlis 6nremake-ek sajatos halmaza hogyan illeszkedik ebbe a gyartasi
strukturaba.

A 13-as produkciés hattere

Az egyre globalizaldédo filmipar egyes alkotasai gyakran kilénb6z6 kulturdlis kélcsénzések,
egyutthatasok eredményeiként készilnek. A dominans amerikai filmkultura képes sajat
eszkdzkészletével vilagszerte eladhatd, globalis flmprodukciokat Iétrehozni, a kilénb6z6
nemzeti filmgyartasok sajat, helyi viszonyokhoz kététt térténeteit is a maga képére formalni,
ezaltal (t6bbek kézoétt) ,Eurdpa meséit amerikai tucatmozikka alakitani”.'” A transznacionalis

13 Behlil, Melis: Hollywood Is Everywhere. Global Directors in the Blockbuster Era. Amsterdam, Amsterdam University
Press, 2006. 98-100.

14 Forrest, Jennifer; Koos, Leonard R.: Reviewing Remakes: An Introduction. In Dead Ringers. The Remake in Theory
and Practice. Szerk. Forrest, Jennifer; Koos, Leonard R. Albany, State University of New York Press, 2002. 4.

15 Bohnenkamp, Bjérn; Knapp, Ann-Kristin; Hennig-Thurau, Thorsten; Schauerte, Ricarda: When does it make
sense to do it again? An empirical investigation of contingency factors of movie remakes. Journal of Cultural
Economics, 2015/1. 39. 15-41.

16 Pestieau, Pierre; Ginsburgh, Victor; Weyers, Sheila: Are Remakes Doing as Well as Originals? A note. CREPP
Working Papers, 2007. méjus. URL: http://www.crepp.ulg.ac.be/papers/crepp-wp200705.pdf; 2021.01.20.

17 Holden, Stephen: Get Rich (If You're Lucky) or Die Trying. The New York Times, 2011. oktober 27. URL: https://
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remake-ek amerikanizalasa altalanosnak tekintett tendencia nemcsak a kortars, hanem a
mindenkori amerikai filmiparban is. A megvaltozott kulturalis kérnyezet 0j gyartasi, bemutatasi
és forgalmazasi szisztémat is hoz magaval, ami mas (és potencialisan nagyobb) célkbzénséget,
eltéré marketingstratégiat és ezaltal a filmmel szemben tdmasztott mas igényeket, Uj elvarasokat
jelent a remake szamara az eredeti filmhez képest, mely valtozasok textualis eltéréseket
is eredményeznek. A kilénbdz6 gyartasi feltételek megvaltoztatasaval, mint az amerikai
helyszineken valo forgatas, a film kreativ feladatainak rabizdsa amerikai szakemberekre vagy
az ismert sztarok szerepeltetése mind lényeges tematikus valtozasokat eszkdzdinek az eredeti
térténetekhez képest.

Ez figyelheté meg Géla Babluani tengerentili Gnremake-jének térténetében is, melyen elsésorban
az amerikai sztar-szereplégarda befolyasa érezhet6. A 13 Tzameti a filmkészité csaladbdl
szarmaz0, Gruzidbdél Franciaorszagba érkezd rendezd elsd egész estés jatékfilmje volt, egy
alacsony koltségvetésl, kevés helyszinen, Franciaorszag vidéki részén jatszddo, fekete-fehér,
blinltgyi arthouse film, melynek fészerepét a rendezd testvére, George Babluani vallalta, jobbara
ismeretlen eurdpai karakterszinészek k6zremikddésével, mig a remake gyartasi struktaraja egy
professzionalisabb, nagyobb volumen( produkciot igért. A cimet 13-ra révidit6 Ujrazas mar sokkal
magasabb kéltségvetéssel'® gazdalkodhatott, a térténet helyszinét az USA-ba, tébbek kdzott
Onhio és New York nagyvarosaiba helyezte, valamint szines nyersanyagra forgott. A produkciot

www.nytimes.com/2011/10/28/movies/13-with-sam-riley-and-jason-statham-review.html; 2021.01.01.
18 Lecomte: i. m. 226.
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olyan jelentés sztarokbdl és ismert szinészekbdl allé szereplégarda erbsitette, mint Jason
Statham, Mickey Rourke, Ray Winstone, Michael Shannon, 50 Cent és Alexander Skarsgard,
ahogy a f6szerepben is a rendez6 testvérét a Control-lal (Anton Corbijn, 2007) frissen hirnevet
szerzett brit Sam Riley valtotta, valamint a forgatokdnyvet eredetileg is jegyz6 rendezd ezuttal
Greg Pruss tarsiroval kiegésziilve irta a szkriptet. gy gyartasi kérnyezetét tekintve a remake
egyértelmlen az amerikai produceri és studiérendszer intézményes filmiparanak terméke a
nemzeti flmtamogatasi rendszerben készult eredeti alkotassal szemben. A két film bemutatasi,
forgalmazasi stratégiaja mégsem tér el merében egymastol.

Guillaume Lecomte tanulmanyaban alaposan rendszerezi a filmek bemutatéit, fesztivalszerepléseit,
fogadtatasukat és Utjukat a szélesebb k6zdnség felé. A 13 Tzameti premierjére a 2005-6s Velencei
Nemzetkdzi Filmfesztivalon kerllt sor, ahol Babluani elnyerte a legjobb elséfilmes rendezdének
jar6 Luigi De Laurentiis dijat, majd szdmos nemzetk6zi fesztivalszereplés utan Amerikaban is
bemutatkozott az alkotds a Sundance Filmfesztivalon, ahol a nemzetkdzi drama katego6ria zsdri
nagydijat sikerult elnyernie. A sikeres fesztivalszereplések és kritikai elismerés kdvetkeztében
a Palm Pictures meg is vasarolta a film disztriblcios jogait, ezzel elhalaszva a lehetéséget a
szintén érdekl6dé Morabito Pictures eldl, akik végul a remake-készitési jogokat szerezték meg.
Ezt kdvetden szdmos fluggetlen produkcids cég csatlakozott tarsgyartdként a produkciohoz,
melynek terjesztési jogait a nagy amerikai filmstudio, a Paramount Pictures vasarolta meg. A
remake, el6djéhez hasonlbéan, szintén fesztivalszereplésekkel igyekezett elismerést szerezni,
de a 2010-es South by South-West Fesztivalon val6 versenyprogramon Kivili premierje, jobbara
visszhangtalan fogadtatasa és a negativ kritikak utdn a Paramount a tébbnyire masodvonalbeli
akciofilmek és fuggetlen kulféldi produkciok amerikai moziforgalmazasara szakosodott Anchor
Bay Entertainmentnek adta el a terjesztési jogokat, akiknek kifejezetten a profiljaba vagott a
karrierjuk csucsan jocskan tul jard egykori akciosztarokat felvonultato transznacionalis remake.
Mindazonaltal a film 2011. oktdber 28-ara iddzitett limitalt, vagyis csak néhany moziban nyitd
amerikai premierjét kdvetéen kevesebb mint két héttel, november 8-an mar DVD- és Blu-ray
forgalmazasban is megjelent, igy a remake Utja az amerikai k6zénséghez elssorban az otthoni
terjesztésre korlatozddott. ™

Kritikai fogadtatas

A 13-as remake fogadtatasa kapcsan az amerikai kritikusok elészeretettel hangoztattak negativ
véleményuket, ami altalanosithat6 tendencia az ujrafiimek értékelése soran. John DeForce a
Hollywood Reporter online hasabjain hianyolja az eredeti alkotas titokzatossagét és feszultségét,?
V. A. Musetto pedig a New York Posttol egyszerlen feleslegesnek tartja a remake-et a szerinte
jol sikertlt eredeti film utan,> ahogy a New York Times kritikusa, Stephen Holden is az eredeti
film intenzitasat és paranoid rémalomszerliségét, metafizikai olvashatésagat allitia szembe a
remake rossz rajzfilmszerliségével,?> mik6zben Rob Humanick a Slant Magazine-t0l egyenesen

19 U8: 224-229.

20 DeForce, John: 13: Film Review. The Hollywood Reporter, 2011. oktéber 27. URL: hitps://www.hollywoodreporter.
com/review/13-film-review-254280; 2020.01.01.

21 Musetto, V.A.: Hollywood remake’s second-rate. New York Post, 2011. oktober 28. URL: https://nypost.
com/2011/10/28/hollywood-remakes-second-rate/; 2020.01.01.

22 Holden:i. m.
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kijelenti, hogy a 13 valddi példaja annak a trendnek, miszerint a remake-ek 6tlettelenségbdél
szuletett ambiciotlan tévedések.?

A remake-ekkel kapcsolatban gyakran nyersen fogalmazé kritikék jellemzden az eredetiséget
és frissességet hianyoljak a filmekbdl, melyeknek az eredeti filmjeikkel valé 6sszehasonlitas
probéjéat is ki kell &llniuk. Ez a probléma még inkdbb hangsulyos az d6nremake-ek esetében, ahol
az eredeti filmek és remake-jeik k6z6tt a szokasosnél is szorosabb a kapcsolat. Az 6nremake-
ek rendezéi nyilvanvaléan erésen koétdédnek az eredeti filmekhez, alaposan ismerik azok
gyartési viszonyait, textudlis vonasait, szerkezetét és formai megoldasait. A transznacionalis
amerikai produkciok levezénylésekor viszont gyakran olyan gyartasi strukturaba kerulnek, ahol
a dominans amerikai filmkultura és a kéz6nségigények nyomatékosabb figyelembevétele, a
magasabb koltségvetés elbnyei és az ezek altal tAmasztott anyagi elvarasok mind befolyasoljak
a transznacionalis remake-ek elkészitését, mely filmeket a kritikusok is jellemzéen elbitélettel
fogadjak, negativan értékelik.

Uricchio Romy van Krieke kutatasara hivatkozva gy(jti 6ssze a holland filmkritikusok altalaban
az eurdpai, illetve amerikai filmekre hasznélt leggyakoribb jelzéit, melyek alapjan elébbieket
Lartisztikus, autentikus, szinpadias, depressziv, innovativ, intellektualis, eredeti, |1€lektani,
realista, reflexiv, kifinomult, lassu, nyitott befejezésl, szubjektiv” filmekként irjak le kiemelve
kulturélis és nemzeti identitdsukat, mig a hollywoodi filmek kapcsan a kritikusok az ,akcio,
sebesség, nagy koltségvetés, klisék és sztereotipidk, kommersz, happy end, infantilis,
marketing-kiszamithatésag, produkcios érték, hazafias, szentimentalis, specialis effektek,
sztarok, felszinesség és szenzacidhajhasz” kifejezéseket emelik ki leggyakrabban,?* ezzel
téve jol érzékelhetd kuldnbséget a nemzeti eurdpai és amerikai studidfiimezés kdzott. Az
altalanossagban megfogalmazott sajatossagokkal ugyanakkor a transznacionalis remake-ek
és azok kritikai jellemzései is jol leirhatok.

Daniel Herbert amerikai sajtévisszhangjuk alapjan vizsgélta a transznacionalis remake-eket és
megéllapitotta, hogy az Ujrafilmek kritikai fogadtatasa jellemz&en negativ, és elmarad az eredeti
filmekével szemben. Ezen felll kutatasai alapjan az amerikai kritikusok a sztarok, a rendezdk
és a mifajok szerepét emelik ki, és ezek nyoman hatarozzak meg leginkabb a transznacionalis
remake-eket, illetve ezek szerepét az amerikai filmkulturaban.?®> Kordbban mar Verevis is
kifejtette hasonl6 meglatasait,?® Herbert azonban tovabbi problémakat vet fel a téma kapcsan.
A transznacionalis remake-eknek a bennlk szerepld sztarok identitasara gyakorolt hatasara
kérdez ra, egyes szerzbk/alkotodk talalkozasara a transznacionalis remake-ekkel, kilén kiemelve
az 6nremake-ek és a Hollywoodban alkot6 eurépai rendezdk szerepét, valamint a remake-ek
egy meghatarozhato filmmufajhoz val6 igazodasanak eseteire tér még ki.?’

23 Humanick, Rob: Review: 13. Slant Magazine, 2011. oktober 26. URL: https://www.slantmagazine.com/film/
thirteen-5868/; 2021.01.01.

24 Uricchio: i. m. 57.

25 Herbert, Daniel: The Transnational Film Remake in the American Press. In Transnational Film Remakes. Szerk.
Smith, lain Robert; Verevis, Constantine. Edinburgh, Edinburgh University Press, 2017. 210-224.

26 Verevis: Film Remakes. 145-6.
27 Herbert:i. m. 220-221.
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A transznacionalis 6nremake-ek vizsgélata alapjan a sztarok és a kilénb6z6 brandek szerepe
mérvadd a remake-gyartasban. A sztarszinészek identitasa valtozatlan marad a remake-ekben.
Sajat profiljukhoz ill6 szerepeket vallalnak, melyeket még inkabb hozzajuk illévé formalnak az
amerikai produkciok, egyenesen rajuk épitve az uj filmet vagy kiemelve benne jelentéséguket.
Mikdézben az eredeti rendez6k forgatdkdnyvirdi-rendezéi mindsége redukalddik, szerepik
jellemzéen csdkken, sokkal inkabb a produkcidk levezénylésére korlatozodik, mintsem korabbi
viziojuk ujboli megismétlésére, ugyanakkor filmnyelvi megoldasaikban tovabbra is felfedezhetbk
korabbi személyes hatasok és eurdpai stilusjegyek. Az Uj gyartasi feltételek viszont a tematikus
elemek megvaltozasahoz, ezaltal a mfaji jegyek feler6sédéséhez is vezetnek az eredeti
nemzeti tamogatasi rendszerben készlilt alkotdsok nemzetspecifikus tarsadalomtudatossaganak
elhagyasaval, igy szoélitva meg egy szélesebb internacionalis k6zénséget, univerzalisan is
befogadhatova, kdnnyen érthetdvé téve az alkotasokat a jél ismert mifajokhoz val6 igazodasukkal.

Forgalmazasi sajatossagok: plakatmarketing és mifajisag

A transznacionalis remake-ek és az eredeti filmek k6z6tt meghatarozé kulturalis tavolsag,
valamint ipari és forgalmazasi kilénbségek kézenfekvd szemléltetd eszkdzei az alkotasok
moziplakétjai. Az eredeti francia filmek lokalis, nemzetspecifikus, tarsadalomtudatos témait és
megoldasait felvalto globalis mifaji mintak bemutatasara érdemes tehat kbzelebbrdl megvizsgalni
az alkotasokhoz készUlt eredeti posztereket is, a filmek és remake-jeik részletes 6sszehasonlitd
elemzéseinek bevezetéséll, azok vizudlis interpretacidiként. A moziplakatok ugyanis jelentds
szerepet téltenek be a filmek forgalmazésaban és marketingkampanyaban, hiszen az atlag
mozinéz6 rajtuk keresztll kertl elészor kapcsolatba a hirdetett produkciéval. A poszterek
nemcsak a legfontosabb informacidkat (az alkotas cimét, bemutatdsanak idépontjat, a fébb
készitbk nevének felsorolasat) tartalmazzak az adott produkciorol, hanem a térténetek egyes
tematikus elemeinek célzott bemutatasaval a filmek stilusat, hangulatat is képesek kifejezni,
valamint mifaji jegyeiket is kihangsulyozzék. Rick Altman a mifaji elemek megszilarduldsanak
folyamatardél sz6l6 tanulmanyaban a mifaji mintazatok gazdasagi elényeit a k6zénséggel valod
kommunikaci6 és a gyartasi folyamatok leegyszer(isédésével magyarazza. El6bbiekben a
muifaji terminusok bevezetését Altman éppen a filmreklamok kdzelebbi vizsgalataval tamasztja
ala. A kilbnb6z6 moziplakatok stilaris jellemzdinek példajan keresztll allapitja meg, hogy ha a
poszterek konkrét fogalmakkal, megnevezésekkel nem is, de kdzvetetten rendszeresen utalnak
a promotalt alkotas mifajara, jellemzéen még tébb mifajt is felidéznek, ezzel prébalva minél
szélesebb kdzénséget megszolitani,?® ami az erés ipari kbtddés(i transznacionalis dnremake-ek
esetében egy hatvanyozottan jelentkezd alkotoi cél is.

A kodvetkez6kben Géla Babluani francia rendezé sajat korabbi filmjének és a beldle készilt
amerikai transznaciondlis 6énremake-nek a posztereit kivanom a rajtuk megjelené szereplék,
kdrnyezetik és targyi vilaguk abrazolasan, valamint a kiilénb6z6 feliratokon, reklamszévegeken
keresztill 6sszehasonlitani, ezaltal képet kapva azokrél a produkciokat jellemzé elemekrél,
melyeket a marketinganyagok tervezdi a legfontosabbnak itéltek a k6zdnség elsddleges
megszolitdsa szempontjabol. Ezen eltérések mentén nemcsak a kllénbdz6 kulturalis kdrnyezetben
készult filmek sajat k6zénségikkel valdb kommunikacidja, hanem a remake-ek mufaji jegyeinek
feler6sddési folyamata is jol vizsgalhat6 az eredeti filmek nemzeti kétddéseihez képest, bevezetve

28 Altman, Rick: Ujrafelhasznalhaté csomagolas. Ford. Simon Vanda. Metropolis, 1999/3 — M(ifajelmélet. 12-33.
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az egyes alkotdsokban textualisan jelentkezé mdfaji elemek meghatarozasat is, valamint azt
a tendenciat, miszerint az eredeti alkotasok realizmusigényét a remake-ekben sokkal inkabb
a mUfaji valdészerliségelv, azaz a valésag helyett kizarolag a mifaji keretek kézott elfogadott
térténések valdszinlsége irja felll.

A 13-as

Géla Babluani A 13-as (2005) cimd francia filmjében egy naiv fiatal fiG felveszi egy maffialigyekbe
bonyolédott halott férfi identitasat, hogy pénzt szerezhessen, viszont kbzben olyan alvilagi
korokbe kerll, ahol hamarosan az életéért kell kizdenie. Az eredeti film és annak énremake-
je (2010) ugyanazon torténet két kiilénb6z6 értelmezéseként olvasanddk, és ezek a filmbeli
valtozasok a két film poszterén szintén latvanyosan megmutatkoznak az azokon megjelend
szereplbk és targyi vilag, valamint a szinhasznalatuk alapjan.

A 13-as

www.numero13.com (Géla Babluani, 2005).

Moziplakat
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A francia eredeti moziplakatjan egyetlen homalyba vesz6 férfiarc lathatdé a tébbszdrésen
megjelend, balszerencsésnek tartott 13-as szam hatterében. A cimet jelentd 13 vészjoslo kddds
szurke formaban tolti ki a kép jelent0s részét, mig a szam az el6térben a hds sorséara utald
vérvordssel kiirva duplan is lathatd. A szamjegyeket ugyanis a betdlvel kiirt tzameti kifejezés
kdveti, ami gruz nyelven szintén 13-at jelent. A film ezzel mar cimében is felhivja a figyelmet
fGszereplOje (és rendezbje) gruz szarmazasara, a térténet bevandorlaspolitikai olvasatara. A
minden val6szinliség szerint a film fészerepl6jéhez tartoz6 arcbdl kizarélag a szem koérnyéke
latszik egyértelmien, élesen, a karakter vonasainak tébbi része arnyékos, homalyos, ahogy a
hés a cselekményben is elvész a borongds blinlgyi kérnyezet és a szocidlis kilatastalansag
kddében. Ezen felll a térténet reméalomszerisége is reflektalodik a filmhez hasonldan fekete-
fehér szineket alkalmazo kisérteties plakaton. A sététszirkés kép legnagyobb részét a valamivel
vilagosabb arnyalattal kiemelt, széthullé, ,sérilt” 13-as szam télti ki. A szam a toérténet halalos
kimenetelli oroszrulett-viadaldnak 13 résztvevéjére utal, ehhez mérten a rajta lathat6 vérfoltokként
is értelmezhetd absztrakt elmosédasok, az 1-es szamjegyen talalhatéd golyé Gtétte lyuk, illetve a
3-as fels6 részének széthullasa a karakterek sériléseinek, végsd, halalos kimenetelének képi
megfogalmazasa. Erre utal tovdbba a poszter jobb als6é sarkdban a féldre hullott fegyver és
toltények, illetve az egyébként fekete-fehér poszteren vérds szinnel kiemelt filmcim és a rendezé
hasonl6an megjelend neve, melyek piros szintkkel egyértelmiien a kontrasztos szirkeségbe
burkol6dzd véres vilagot hivatottak abrazolni.

SPIN. AIM. SURVIVE.

A 13-as
; : c o m (Géla Babluani, 2010).

Moziplakat
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A remake hasonl6an minimalista posztere el6djével ellentétben azonban nem a fekete, hanem
a fehér szint emeli ki és teszi meg hatteréll. Ezuttal szamos szerepld, még a kevés jatékiddvel
rendelkezd mellékkarakterek arcképei is felkerultek a plakatra, ami egyértelmden ki is emeli
az ezen figurakat jatszo ismert szinészek neveit. Olyan sztarok feltiinése mellett, mint Jason
Statham vagy a rapper 50 Cent nem is meglepd, hogy éppen a fszerepet alakitd, ambar
kevésbé ismert Sam Riley kissé hattérbe és a partvonalra kerdl hires kollégaival szemben. A
nagynevu sztarok altal megformalt mellékkarakterek szerepe az eredeti film torténetéhez képest
a remake plakatjan és toérténetében is egyarant jelentésebb. A jobbara akciofilmekbdél ismert
nevek kiemelése pedig egészen mas szinben tlinteti fel a produkciét és mas kdzénségigényeket
tamaszt. Az akcio és blnugyi filmes elemek a poszter teljes fels6 részét kitélté hatldvetl
pisztolyon keresztll is tovabb erdsddnek. Itt a korabbi plakathoz képest a fegyvernek és nem az
aldozatoknak jut jelentésebb szerep, amit az is megerdsit, hogy a remake poszterén a feliratok
a vért jelképez6 vords szin helyett arany szinben pompaznak, ami a viadalon elnyerhetd pénzre
utal. A pisztoly tarjaban lathato, 13-as szammal jel6lt tdltény is arany szin(, tovabbra is kiemelve
az eredeti film térténetéhez és plakatjdhoz képest, hogy a vérre mend kiizdelem borzalmai
helyett a hangsuly ezuttal az er6feszitések aran kiérdemelt gazdagséag halalos csabitasan van,
ezzel 6sszhangban a plakat hatterének fehérsége is a korabbi sotétséghez képest a végsd
megvaltasra és megtisztulasra utal.

Az eredeti film f6hése, Sébastien csaladjaval Graziabol emigralt Franciaorszagba, ahol rossz
munkalehetdségek mellett, szegénységben, naprdl napra kényszerilnek élni egy apro lakasban.
Arossz anyagi kérulmények és szocialis hattér a csalad dinamikajat is meggyengitik. A futtdban
megejtett, rovid k6zds étkezések alatt mesterkélt tmondatokra szoritkozé dialogusok hangzanak
el Sébastien és szllei kdzbtt. A f6hés kapcsolata apjaval kiléndsen elhidegultnek latszik, amit
egymas folyamatos elkerulése is alatdmaszt: Sébastien hazaérkezésekor az apja mindig éppen
tavozoban van, csak futd pillantasokat vetnek egymasra. A csaladi bizonytalansag mellett
Sébastien munkéajaban is kilatastalansaggal talalkozik. Acsként dolgozott egy elszegényedett,
drogfliggd férfinak, aki nem tudja kifizetni 6t, igy az alvilagi kapcsolatokkal rendelkezd f6ndk
tuladagolasa és halala utan Sébastien elkeseredésében atveszi a halott férfi helyét egy titokzatos
alvilagi oroszrulett-versenyen, amir6l ekkor még semmit sem tud. Innentél kezdve a szocialis
kilatastalansagbol kiutat keres6 bevandorl6 fil egy titokzatos és horrorisztikus vilagban talalja
magat, ami a maga rémalomszer(iségében, ismeretlen alakjaival és fekete-fehér, gyakran
kizar6lag a szereplbket kiemeld, a hatteret és a kbrnyezetet teljesen homalyba, feketébe
boritd, erés kontrasztokra épulé képi vilaggal megtamogatott valésagabsztrakciéjaval a féhds
elveszettségébdl fakadod lelki folyamatainak abrazolasaként is olvashatd, ami hangsulyosan
megjelenik a tdérténet lezardsaban is. A film utols6 képkockajan ugyanis a képmezd szélére
komponalva Sébastien halott arca lathatd, amint egy mozgd vonat ablak melletti Glésérél mintha
kinézne a mellette sebesen elsuhand tajba, mikézben az ablakon reflektalodott tiikorképe is
homalyosan lathaté a képmezd kdzepén. Ez az utolsd kép egyszerre tikrdzi a film alomszer(iségét
a féhés arcanak ablakon valé homalyos megkett6zésével, ahogy az alomkép elhomalyosulva
ver6dik vissza a kinti tajrol, valamint a mozgé vonatnak készénhetden, az ezaltal még halalaban
is mobilis fészerepld utal a bevandorldk kényszerd, tehetetlen mozgaséra, valamint az ekézbeni
kilatastalansagara.
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Mivel az eredeti film mar cimében jelezte torténetének bevandorlaspolitikai olvasatat, a remake
esetében a mifajosodasi folyamat mar az eredeti 13 Tzameticim csupan 13-ra vald redukéalasaval
elkezdédik. Ennek a tarsadalmi vonatkozasnak a helyét az ujrafiimben mifaji mintazatok vették
at. Mar a remake nyitanya, a viadal csucspontjat elérevetito flash-forward jelenet is klasszikus
thrillerelemként fokozza a suspense-hatast, mig a szereposztas és az akcidk mértékének
névekedése az akciodfilm mifajahoz kozelitik a remake-et. Az eredeti film mifajkavalkadjaban
még megjelentek olyan noirelemek, mint a vilagitastechnika és a dezoriental6dé fohds, aki
id6vel feladja a menekilést, és a viadalon vald részvételbe is beletérédik. A horror mifaja a
rémalomképekben jelentkezd folyamatos félelemkeltd hatasban volt tetten érhetd, valamint a
film bGn0gyi filmes alapjat a thriller mifaja szolgaltatta, a suspense jelent6ségével és a thriller
akciomechanizmusanak, a mfaj ,menekllé ember” altipusanak a cselekmény utols6 harmadaban
valé jelentkezésével a térténetben. A remake ezek kozill a thrillerelemekre koncentralva erdsiti
a mfaji hatést, az eredeti film cselekményét szorosan koveto térténet éppen thrillerelemekben
leggazdagabb utolsé harmadaban bévil a legtébb Uj jelenettel.

A 13-as (2005)

A remake szerepl6inek motivaciokkal és hattértdrténettel vald gazdagitasa utan maga a viadal
mindkét filmben kézel azonos modon, hasonlé planozasi technikaval, a jelenetek sorrendjének,
struktarajanak pontos megtartasaval épul fel, azzal a Iényegi kulénbséggel, hogy az eredeti
film fekete-fehérben megjelend, kontrasztos jellegét, az er6szak horrorisztikus stilizalasat egy
sokkal féldhdzragadtabb, realisztikusabb kérnyezet és valédi his-vér szerepl6k (nem pedig
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rémalomképszeril alakok) vették at. A viadal lezajldsa utdn az eredeti filmnél kifejtettebben
lathatjuk Vince menekulését a pénzzel. Kilon jelenetek mutatjak be az eredeti film 850 eurds
nyereményéhez képest jelentdsen magasabb 1,3 millié dollaros dij elrejtésének, majd ujboli
megkeresésének torténetszalat, ahogy a fokozodd tétek kovetkeztében Vince a rendbrség
eldl is menekdlni kényszerdl, a kihallgatasa soran nem célja segiteni a rend6ri munkat, mint az
eredeti filmben tette azt a blin6z6k rendszdmanak megadasaval, hanem minden hatalomtdl
és szervezettél tartva csak sajat képességeiben bizik, mig igyeskedései ellenére el nem éri
végzete, amit ugyanakkor lelki megtisztulasa el6z meg.

Ezek alapjan is j0l lathat6, hogy Babluani dnremake-jében mifaji formakra cserélte eredeti filmje
tarsadalmi kbtédéseit, metaforikus jellegét, hogy az eredeti filmhez képest jobban érvényesuilé
thriller- és akci6elemeknek adjon tébb teret. Ez a folyamat jellemzi szdmos eurépai blnlgyi
film, kiléndsen a nordic noir amerikai remake-jét is. A remake-ek vizsgalata viszont erés
ipari kétédésik miatt gyartasi tényezdbik alapjan is térténhet, melyek fontos részét képzik a
transznacionalis remake-ek forgalmazasi kérilményei, kildndsen a marketing-kampanyokban
nagy szerepet betdltd moziplakatok. Az ezek alapjan bemutatott, majd a filmek textualis
jellemzdinek 6sszehasonlitdé elemzései soran megmutatkoz6 mifajosodasi folyamatok utan
tovabbi vizsgalati szempontokat vetnek fel a filmek torténetét és karaktereit érinté valtozasok.
Afilmek kdz6tti kulturalis tavolsag ellenpdlusaként az Snremake-ek szoros alkotdi 6sszhangban
mesélik Ujra térténeteiket az eredeti rendezéi vizidk és latasmodok Ujboli érvényesitésével.
Ez az egymasnak jobbara ellentmondd kettGsség allhat a filmek gyakori elmarasztalasanak,
negativ fogadtatdsanak hatterében is.

Filmnyelvi valtozasok: karakterek, torténet és
hataskapcsolatok

Az dnremake-ek alapjaul szolgal6 francia eredeti filmekre altalanosan jellemzd, hogy olyan
hésoket szerepeltetnek, akik elvesztették kapcsolatukat a kulvilaggal, egy szamukra idegen
kérnyezetbe kerultek, ami hatassal van rajuk és a térténetek végére megvaltoztatja 6ket. Ezzel
ellentétben a remake-ek szereplbi rendre érvényesuiinek a szamukra idegen, Uj vilagokban is,
azok adottsagait kihasznalva képesek adaptalodni az uj szituacidkhoz és megismerni, a maguk
képére formalni a kérnyezetet. A remake-ek klasszikusabb hdsszerepekhez jobban igazodd
karakterei erkolcsileg is megtisztulnak a kdnnyebb nézéi azonosulas érdekében, valamint
céliranyos aktivitasukkal kiszolgaljak a filmek cselekménykédzpontl térténetvezetését az eredeti
francia alkotasok karakterk6zpontusagaval szemben.

Mindezek ellenére az dnremake-ek szamos, elsésorban filmformai jegyet vesznek at, illetve
tartanak meg az eredeti alkotasokbdl, melyeket igyekeznek az Uj kulturalis kérnyezethez adaptélni,
mik6ézben az eurdpai filmes hataskapcsolatokat erdsitve specidlis izt képesek kblcséndzni a
remake-eknek. Kovacs Andras Balint David Bordwellre utalva 6sszegzi az olyan klasszikus
mivészfilmes hatast erdsitd formajegyeket, mint az epizodikus szerkesztés, késleltetett expozicio,
karakterk6zpontu térténetvezetés, a hataridé6 mint idébeli motivacidé hianya, szubjektivitas,
onreflexio, véletlenek szerepe, az ok-okozatisag fellazitasa, szimbolizmus, az idérend radikalis
manipulacibja vagy a nyitott befejezés,? melyek nemcsak az eredeti filmekben, hanem kilénb6z6

29 Kovacs Andras Balint: A modern film iranyzatai. Az eurdpai mivészfilm 1950-1980. Budapest, Palatinus, 2008. 86.
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mértékben, klasszikusabb cselekményépitésik és karakterabrazolasuk ellenére az amerikai
6nremake-ekben is gyakran meghatarozok.

A 13-as eredeti francia valtozatanak karakterkézpontu, szubjektiv nézépontu térténete egy
szamara ismeretlen vilagba kerld, abbol hiaba szabadulni prébalé f6hést mutat be. Sébastien
véletlenil szerez csak tudomast a pénzszerzés lehetéségérdl, nem énszantabdl vesz részt a
halélos viadalon, folyamatosan a szokési lehetdségeket keresi, de minden alkalommal kudarcot
vall. Végul megnyeri a mérkdzést, és sikerll elmenekilnie is, de a pénznyereményének
hazakuldése utan nem sokkal mégis elkapjak és megdlik.

Mindezekhez képest a remake egy sokkal cselekményorientaltabb narrativat épit fel, amiben
a féhés és a viadalon részt vevé mellékszerepldk is motivaciokkal, valddi hattérrel ruhazédnak
fel. Az események mind a viadal és egy egyértelmi csucspont felé haladnak, amit a remake az
eredeti filmbdl hianyz6 flash-forward nyitdjelenettel alapoz meg. Ebben a fGszereplé és ellenfele
egymas fejéhez pisztolyt szegezve lathatd a kép elsotétilését kdvetden elddrdild 16veés elbt,
igy fokozva ezzel a késObbi jelenetek fesziltségét, a folyamatos suspense fenntartasaval.
Ezt kdvetben a harom élesen elkulénuld egységre (a viadalhoz vezetd utra, a viadalra és a
menekulésre) oszthato cselekmény tovabbra is epizodikusan éplil fel a nagyobb egységeken
belll is, de ezuttal a fészerepl6 életének korkdérdsen ismétlbdé eseményei, otthoni élete és
munkahelye valtakozd bemutatasa helyett a viadal ismert akciésztarok altal jatszott résztveviinek
mellékszalait kbvethetjik felvaltva nyomon, ahogy a Jason Statham 4ltal jatszott Jasper elhozza
a batyjat a kérhazbdl, a Mickey Rourke megformalasaban életre keld Jeffersont a borténbdl
,Szabadulva” egy ladaba zarva, postai csomagként adjak fel, hogy aztan a viadalon kézbesitsék,
valamint a Vince Ferro névre atkeresztelt f{6szerepld filt is lathatjuk szeretd csaladja kérében,
haldokl6 édesapja korhazi agya mellett. igy a hés motivaltta valik a viadalon valé énkéntes
részvételre, hogy a nyereménnyel fedezhesse apja életment6é mitétét.

Mindezek utan az énremake szintén epizodikus, kdrokre osztott viadala az eredeti filmben
latottakkal kézel azonos modon épll fel, a szines nyersanyagtol és az Uj (sztar)szinészektél
eltekintve szinte beallitasrél bedllitasra megegyezik azzal. A renddrség fel-felvillané nyomozasanak
hattérszala is mindkét film szerkezetébe hasonlé6 mddon épll be, fokozva az alvilagi blinszervezet
mitikussaganak, jelentdségének mértékét. Ezen jeleneteknek hatasa a remake esetében mégis
kisebb, mivel itt maguk a bin6z6k is bemutatasra keriilnek, az eredeti film teljes titokzatossagaval
szemben, ami a film alomszer(iségének és erds suspense-hatasanak is az alapjat képezte.

A remake féhdse, Vince kdézéposztalybeli amerikai csaladbol szarmazik, apja betegsége, az
orvosi kéltségek fedezése a legfdbb utjaba kerul6 akadaly, amit le kell gyéznie a térténet soran.
A szegénységgel, rossz szocialis hattérrel vagy a bevandorlok életének nehézségeivel nem kell
megbirkdznia. Ratermettségét bizonyitja a viadalon val6 részvétellel, adaptalédik az djonnan
megjelend vildg szabélyaihoz és legy6zi a nehézségeket, mikdzben végig apja megmentése
motivalja. Atdrténet lezarasara erkolcsileg is megtisztul, amikor a pénz hazakildése utan az tres
taska kitoltésére egy fehér jatékbaranyt vasarol, ezzel szimbolikusan is kifejezve artatlansagat,
megtisztulaséat, valamint kilépését a blnds alvilagbol, ahova mar kezdetben is tiszta szandékkal
vezérelve lépett be. Sorsa ugyanakkor a remake torténetében is halallal vegzédik, a zaroképen
mégsem Vince-t lathatjuk, hanem gyilkosat, a pénzt ellopni szandékoz6 Jaspert, aki nem tudja,
hogy a megszerzett taska valdjaban csak a fehér baranyt tartalmazza, igy az utols6 képkockabdl
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kisétalva egy nyitott alagut fehérségbe vezetd képével zarddik a film, ezzel szimbolizalva a
tulvilagot, a megtisztulashoz vezetd utat, a megvaltast.

A remake ugyanakkor elédjéhez hasonl6an nem tesz emlitést a kilénb6z6 lezaratlanul maradt
narrativ szalakrdl. Nem derl ki, hogy a rend6rségnek milyen szerepe volt az Ggyben, sikerilt-e
elkapniuk a blnézbéket, az alvilagi szervezet tagjai sem blinh6dnek meg. Az eredeti térténet
elliptikussaga a metaforikussagan és az alomszerlségen tul a karakterekben is jelentkezett,
akikrél csak kevés informaci6 derilt ki. Ezzel szemben az énremake bemutatja ugyan, hogy
a kilénb6z6 versenyz6k hogyan jutnak el a bajnoksagra, de ezzel gyakran csak még tébb
kérdést vet fel, mint amennyit megvalaszol. Jefferson karaktere jo példa erre, akinek torténete a
bortdnbél térténd szabaduldsa és postai klildeménykeént valo utazdsa utan az elrejtett vagyonéanak
megemlitésével, majd megmenekiilésével folytatodik, mégsem tudjuk meg, ki 6 valojaban, igazat
mondott-e a vagyonarodl és mi torténik vele a kizdelem utan, valamint hogy karaktere miért
volt olyan fontos a versenyt szervezd alvilagi szervezetnek, hogy nagy nehézségek aran is sz6
szerint odarendeljék a bajnoksagra. Ahogy a blinszervezet hatterérél sem deril ki semmilyen
konkrétum, noha 0l lathatéan profi, a legfelsébb kérdkbe is elérd blindzdkrél van sz6.

apertira

78



Konkluzio

Atransznaciondlis énremake-ek a hagyomanyos hollywoodi filmstilus cselekményorientaltsagat
hangsulyozzak és motivalt, erkélcsileg megtisztuld hésbket szerepeltetnek az eredeti filmek
karakterekre fokuszald térténeteihez és kdzel sem feddhetetlen jellemi szerepldihez képest.
Az dnremake-ek rendez6i mégis szamos ponton nyulnak vissza valamilyen mértékben korabbi
alkotasaik euro6pai filmekre jellemz6, klasszikus miivészfilmes hatast kelt6 megoldasaihoz,
melyek Gjbdli alkalmazasa altal az 6nremake-ek kilénleges helyet foglalnak el az amerikai
filmkinalatban.

Az dnremake-készitésnek ez a specialis, ambivalens mddja mégis kérdéseket vet fel a gyartd
filmkultarak, a rendezék munkassaga és a konkrét filmek textualis mintazatai kapcsan is.
Hollywood és az amerikai filmipar dominans szerepe a filmmuvészetben olyan globalizaciés
térekvésekhez, trendekhez vezet, melyek megnyilvanulasait is jol példazzak a transznacionalis
onremake-ek, mikézben azok eurbpai rendezdi képesek kultirak kézoétti kdlcsénhatasokat
érvényesiteni a filmnyelvben. A transznaciondlis dnremake-ekben érvényesuld ellentétparok
mégsem feloldhatbéak. A remake-ekben egyszerre jelennek meg a globalis filmkultira és az
eredeti filmek visszatérd lokalis hatasai. Az Gjrafiimekben a mifaji mintazatok er6sédnek meg,
mikdzben gyakran érvényesilnek bennik az eredeti filmek tarsadalomtudatosséagat kifejezd
filmnyelvi megoldasok és rendezdik sajat eredeti filmjeinek személyessége. Mindezek hatasara
a transznaciondlis 6nremake-ek csak a globalis k6zénség szlkebb koreit képesek megszolitani
és jellemzéen negativ kritikai fogadtatasban részesulnek. A vizsgalt gyartasi sajatossagok,
valamint az dnremake-ek textualis jellemzdi és az amerikai filmiparban betdltott kulénleges
helyzetik kapcsan felvetll tehat annak a lehetésége is, hogy ezeket a filmeket gyartdik eleve
rétegeknek szanva, féként a masodlagos piacokra készitik.

A kritika és a k6zbnség konszenzusa alapjan egyértelmlien kevésbé kvalitasosnak bélyegzett
alkotasok mégis allandé jelleggel, egyre nagyobb szamban kerlltek bemutatasra az elmult
évtizedekben. Ezen mechanizmus mikddésének feltérképezése pedig segitheti, illetve arnyalhatja
a globalis filmmi(ivészet kulturalis kérforgasainak megértését. Ezen felll az dnremake-ek alkotoik
6nreflexivitasa, valamint a gyartasi formulak és a mifajok ismétlédései kapcsan is tovabbi gazdag
vizsgalati szempontokat, elemzési lehetdségeket kinalnak egy még kevéssé kutatott terlleten,
mikdzben a remake-ek nemcsak egyiddsek a filmkészitéssel, de ezen filmek kultirakon ativeld
internaciondlis adaptacios haldjukkal a globalizalodé filmkultura szerves részeit is képzik.
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...6s Isten megteremté a nét (And God Created Woman. Roger Vadim, 1988)

A 13-as (13. Géla Babluani, 2010)

A 13-as (13 Tzameti. Géla Babluani, 2005)

A férfi, aki tdl sokat tudott (The Man Who Knew Too Much. Alfred Hitchcock, 1934)
A kék dandar (L'équipage. Anatole Litvak, 1935)

A lift (De lift. Dick Maas, 1983)

A sotétség hataran (Edge of Darkness. Martin Campbell, 2010)

A sotétség pereme (Edge of Darkness. Martin Campbell, 1985)

Az eltiinés sorrendjében (Kraftidioten. Hans Petter Moland, 2014)

Az ember, aki tul sokat tudott (The Man Who Knew Too Much. Alfred Hitchcock, 1956)
Control (Anton Corbijn, 2007)

Der Démon des Himalaya (Andrew Marton, 1935)

Dermesztd hajsza (Cold Pursuit. Hans Petter Moland, 2019)

Dressed to Thrill (Harry Lachman, 1935)

Ejféli jatszma (Nattevagten. Ole Bornedal, 1994)

Ejjeliér a hullahazban (Nightwatch. Ole Bornedal, 1997)

Es Isten megteremté a nét (Et Dieu... créa la femme. Roger Vadim, 1956)
Fdhrmann Maria (Frank Wisbar, 1936)

Felejthetetlen utazas (Head Full of Honey. Til Schweiger, 2018)

Fiatal asszonyok (Little Women. George Cukor, 1933)
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Funny Games (Michael Haneke, 2007)

Furcsa jaték (Funny Games. Michael Haneke, 1997)

Gloria (Sebastian Lelio, 2013)

Gloria Bell (Sebastian Lelio, 2018)

Gyilkos felvoné (Down. Dick Maas, 2001)

Hajnali mentdakcio (Rescue Dawn. Werner Herzog, 2006)

Harom szbkevény (Three Fugitives. Francis Veber, 1989)

Honig im Kopf (Til Schweiger, Lars Gmehling, 2014)

| Was a Criminal (Richard Oswald, 1945)

JOttink, lattunk, visszamennénk (Les visiteurs. Jean-Marie Poiré, 1993)
Kéjlak (The Loft. Erik Van Looy, 2008)

Kis Dieter replilni akar (Little Dieter Needs to Fly. Werner Herzog, 1997)
Kisasszonyok (Little Women. Greta Gerwig, 2019)

Kisasszonyok (Little Women. Mervyn LeRoy, 1949)

Képenicki kapitany (Der Hauptmann von Kdpenick. Richard Oswald, 1931)
La couturiére de Lunéville (Harry Lachman, 1932)

Loft (Erik Van Looy, 2008)

LOL (Lisa Azuelos, 2012)

LOL: Ziirés kamaszok (LOL (Laughing Out Loud) ®. Lisa Azuelos, 2008)
Lydia. (Julien Duvivier, 1941)

Masnaposok 2. (The Hangover Part Il. Todd Phillips, 2011)
Négybalkezes (Les fugitifs. Francis Veber, 1986)

Nyom nélk(il (The Vanishing. George Sluizer, 1993)

Nyomtalanul (Spoorloos. George Sluizer, 1988)

Reszkess, Amerika! (Just Visiting. Jean-Marie Poiré, 2001)

Storm Over Tibet. (Andrew Marton, 1952)

Strangler of the Swamp. (Frank Wisbar, 1946)

Tancrend (Un carnet de bal. Julien Duvivier, 1937)

The Woman | Love. (Anatole Litvak, 1937)

Vakacio (Vacation. John Francis Daley, Jonathan Goldstein, 2015)
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GYURIS NORBERT
A kozmikus horror filmadaptacioja:
Cthulhu és a szimulacid

Gyuris Norbert (1973) a PTE Anglisztika Intézetének oktatoja, angol-amerikai
irodalmat és populéris kultarat tanit. A vénember labnyoma (2011) cim( kényv
szerzlje. FO kutatasi teriiletei a kortars amerikai irodalom és popularis kultara,
sci-fi, szimulaciéelmélet.

[absztrakt]

..................................................................................

Andrew Leman The Call of Cthulhu (2005) cim( filmje' felkinélja azt a lehetéséget, hogy a
filmadaptacios tedriakat a szimulacidelmélet fel6l kozelitsiik meg. A film olyan modellekre
alapozott képi és tematikus vilagot hoz Iétre, amely a kozmikus horror zsanerjegyeit egy
latszolag Lovecraft-korabeli, huszadik szazad eleji, klasszikus, fekete-fehér némafilm
formajaban alkalmazza. A visszafejtheté modellek segitségével a kozmikus horror f6bb
lovecrafti motivumai bontakoznak ki a filmbdl: a forrasként szolgalé novella szévege;
Lovecraft vilaganak kozmikus, istenszerl lényeinek fiktiv ontolégiaja (Cthulhu-mitosz);
€s a rettenet alapjaul szolgald egzisztencialista nihilizmus.

Andrew Leman’s The Call of Cthulhu (2005) is an ideal choice of film to reveal how film
adaptation theory can be approached and reassessed by simulation theory. By digital
means, the film creates an iconic and thematic world by models that are characterized
by the generic traits of cosmic horror in a seemingly early twentieth-century, black and
white, silent movie that corresponds to the technical givens available for H.P. Lovecraft’s
contemporary filmmakers. The available models that make up the simulated ontology of
the film unveil the most important motifs of the Lovecraftian universe: the text and textuality
of Lovecraft’s short story “The Call of Cthulhu”, the fictitious bestiary of the cosmic “Great
Old Ones” called “Cthulhu-mythos” and the existentialist nihilism behind the ubiquitous
madness permeating the texts of the weird and the cosmic horror story.

1 Afilmet Magyarorszagon nem forgalmaztak, a magyaritott cime Lovecraft novellajanak cimével megegyezik
(Cthulhu hivasa), de a film a kénnyebb megkilénbdztethetdség kedvéért végig az eredeti angol cimmel
szerepel a tanulmanyban (The Call of Cthulhu).
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Ha a filmadaptacio és a zsaner kozotti kapcesolat ujraértelmezését egy szimulacios rendszerben
vizsgaljuk, Andrew Leman The Call of Cthulhu (2005) cim( filmjének kezddjelenete ikonikus
kiinduldpontnak kinalkozik. A fészerepl6 Francis a film kezddjelenetében egy 1920-as évekre
tehetd elmegydgyintézeti kbrnyezetben a pszichologiai kezelés részeként elmeséli orvosanak
a torténetet, majd a filmet keretez6 jelenet filmvégi részében atnyuijtja orvosanak a sajat és
nagybatyja jegyzeteit, amelyek kéziratos formaban Howard Phillips Lovecraft Cthulhu hivasa
cimi novellgjabdl tartalmaznak idézeteket. A jelenet felvezetéseként a fGszereplbnek Van
Gogh Csillagos ¢éj cimi festményét abrazol6 puzzle-jat kell kiraknia, de az utols6 darab helyre
illesztésénél hezital, végul pedig nem fejezi be a mozdulatot, a puzzle-darabot a kép mellé, az
asztalra helyezi. A fekete-fehér film a huszadik szazad hdszas éveinek technikai megoldasait
kezdetétdl fogva nyilvanvald, hogy nem a széveg sematikus atiltetésérél, hanem a térténelmi
korszak technolégiai és kulturalis értelemben vett korh( megjelenitésérdl és Lovecraft kozmikus
horrorjanak szimulacidjardl van szé, ahol a kirakos jaték minden egyes darabja kilénalld
modellként szolgal, az adaptacié soran a helyére keril, végil azonban a puzzle befejezetlen
marad. Leman filmje azt tGzi ki célul, hogy a kozmikus horror adaptaciojaként és a szimulacioés
stratégiabol adodd meghatarozatlansagként definialja Gjra a zsaner és a Cthulhu-mitosz filmes
atdolgozaséaban rejld lehetdségeit. Ha a rendelkezésre allé lehetéségek szerint felfejtjik azokat a
szbveg-, térténelem- és filmtechnikai modelleket, amelyek a film szimulacids szévetét generaljak,
megmutatkozik, hogy a kozmikus horror és altaldban a zsanerfilmek milyen stratégia soran
valnak hiperreéalis médiumma az adaptacié soran.
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The Call of Cthulhu (Andrew Leman, 2005)
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1. Szimulacio és filmadaptacio

Az adaptaciok, és ez aldl a filmi sz6veg sem kivétel, elsésorban utalnak arra az elézetesen
mar meglévd szbvegre, amelyet feldolgoznak, atirnak, vagy Uj kontextusba helyeznek. Az
adaptacio kifejezés etimoldgidja 6nmagaban felveti az eredeti és a masolat problémajat. A latin
eredetl sz6t az ,ad-” elbétag, amely iranyt jeldl ki (,felé”, ,iranydban”, ,6ssze”) és az ,aptare” ige
alkotja, amely leginkabb alakitast, atméretezést, atszabast, megfeleltetést jelent. Az adaptacid
azonban nem csak az etimologia szintjén feltételezi, hogy van egy eredeti alapanyag (forras),
ami transzforméacion esik keresztul, és egy Uj forméban vagy stilusban, atszabva, atdolgozva,
Ujként és a régi emlékezeteként egyszerre tolti be a szerepét. Tom Gunning a film szignifikacios
sémajat a peirce-i indexikus jel gondolatara alapozza, amely a jel és az altala kijeldlt targy
logikara tdmaszkodd szemiotikai rendszerének triadisztikus felosztasaban ennek megfeleléen
ikonikus, indexikus vagy szimbolikus lehet. (Goudge 1965: 52) Habar az ikonikus és a szimbolikus
jelként felfogott film is produktiv elméleti taptalaj lehet, kiléndsen a kultiratudomany filmelméleti
hatasanak szempontjabél (Elliott 2003: 576), az adaptacié alapvetéen arra a stratégiara épl,
amelyben a film kilénb6z6 médon hivja fel a figyelmet, idézi meg vagy helyezi 0j kontextusba a
feldolgozott alkotast. A filmadaptacié amellett, hogy interpretélja is a forrasszdveget, alapvetéen
indexikus jelként viselkedik, mint példaul a labnyom, a golyé Utétte Iyuk, a napora, a szélkakas
és a fotd; ezek a jelek kozvetlen fizikai kapcsolatban allnak a jel és a jelentése (jeldld és jeldlt)
kdz6tt, vagyis a fenti jelek binarisan megfeleltethetok az altaluk jelentett dolgoknak, méas széval
egyértelmien meghatarozzak a jelentést: a lab mozgasat, a golyd erejét, a nap mozgasat, a szél
iranyat, illetve a targyakrdél visszaver6dd fényt (Gunning 2007: 30). Legyen az alkotbelv akar ,a
mindmaig uralkodd, strukturalista beallitottsagu adaptaciokritika haromszinti kritikarendszerét”
(Dragon 2010: 40) tikr6z6 transzpozicid (szévegh( verzid), kommentar (interpretaciés szandéka,
kismértékl valtoztatas) vagy analdgia (az eredetivel csak lazabb kapcsolatban allé reflexio)
(McFarlane 1996: 10), a filmes adaptacié az eredetibdl transzferal ahelyett, hogy az eredetit
transzferalna (McFarlane 1996: 50), mas szoval, ha a forras ismert, a film az adaptacio soran
elsésorban inkabb kdlcsénoz és atvesz az eredetibdl, nem pedig atalakitja azt. Az adaptacio
sokféle dimenzidja tobb tropus egyuttallasaként foghato fel, tébbek kdz6étt lehet forditas, olvasat,
parbeszéd, transzmutacid, transzfiguracio vagy jelentésképzés (Stam 2000: 62), ez a dialogikus
viszony azonban mindig valamilyen reléaciora utal, vagy viszonyitasi pontot feltételez. Az adaptaciot
barmilyen szempontbdl is kdzelitjik meg, kiemelt jelentdségl, hogy a fogalom valamihez —
forrashoz, diskurzushoz, szévegek halézatdhoz stb. — képest definialja sajat magat, kijeldl
egy viszonyitasi pontot, amely referenciaként miikédik, mikézben a referencialitasnak szamos
mas maodja is Iétezik az indexikus kapcsolaton kivil (Doane). A film médiumspecifikussaganak
meghatarozé vonasa a kamera el6tt 16v6 (pro-filmic) képek és a film képei kdzétti egzisztencialis
viszony, amely a szimbolikus dimenziét is idézi, ha a nyelvhez folyamodik, ugyanakkor a ,film
kikerulhetetlentl magéba foglalja az ikonicitassal valé keveredést” (Doane).

Az adaptécib a linearis, forrds/ujrairas rendszerében mindig reakcid, masodlagos és utdidejl, de
még ha egy rizomatikusan elrendez6d6 hipertextudlis szervezddési mintat mutato széveghalézat
elemének vesszlk, akkor is vannak meghatarozott kapcsolédasi pontjai, amelyek mas
szbvegekhez kétik. ,Ha a forras és adaptéacio ellentétparjat alkalmazzuk, az eleve temporalis
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és ideolobgiai hierarchiat feltételez, ami alapvetéen behatérolja az elemzés lehetbségeit. Ezzel
ellentétben a dialbgus szévegeket aktivizal, hogy szimultan jelenléttel fedjék fel azokat a pontokat,
amelyek egymast kdlcséndsen mikodtetik”. (Dragon 2010: 29) Ezek a hipertextusként felfogott
szveghaldzati kapcsoldelemek teszik lehetbvé, hogy az adaptacio egyaltalan azonosithato
legyen, vagyis ha az adaptacié mikddésének a lényegét keresstik, akkor ezek a kapcsolatok
— vagy pontosan egyes kapcsolatok hianya — megkeriilhetetlen tényezének tlinnek. A mfaji
filmben és a zsaneradaptacioban ez kuléndsen hangsulyos, ezek a kétbelemek alapvetd
fontossaguak, mivel segitenek elhelyezni az adott alkotast a zsaner szévegei k6z6tt. Ezek
a kapcsolatok a legerételjesebb viszonyitasi pontokként szolgalnak a horrortdél a romancig
terjed6, legvaltozatosabb miifajokat magaba foglalé skalan, és alapvet6 stilusjegyeket,
cselekményszalakat, motivumokat, hatalmi viszonyokat stb. 6lelnek fel, amelyek modellként
szolgalnak a korabbi, s6t, a jovébeli, a zsaner szabalyait alkalmazé miivek kdzétti navigacioban.
A meglévé mifaji sémak adaptacidjaként a mifaji modellekre épll zsdneradaptacié elmélete
ezért a szimulacidéelméletben gydkerezik, amely felismeri, hogy az eredeti (forras) és a masolat,
a szimulacié mogott megbujo, esetenként azonosithatd, néha beazonosithatatlan modellek és
végso esetben az dnreferencialis szimuldkrum olyan hiperrealitast alakit ki, amelyben nem az
eredetihez k6t6d6 viszony és nem a masolat masodlagos, tébbé-kevésbé tokéletes utanzatjellege
a mérvadd, hanem a szimulacié soran létrejovo felllet. (Baudrillard 1994: 13) Ezt a hiperrealis
fellletet — ami a jelen esetben a Cthulhu-mitosz kozmikushorror-zsanerének az egyik filmszéveg-
képviseldje — a zsanert meghataroz6 szévegek, modellek, mintak, algoritmusok alakitjak ki,
és 6nmaga is modellként szolgal a tovabbi szimulaciok, vagyis a zsaner szévegeinek jovobeli
fejlédése, mutacidja és gyarapodasa soran.

Az adaptacié soran a baudrillard-i szimuléaciés elmélet modellekre alapozott szervezdelve a
szOvegkdzottiségre fokuszald forrasmi és a feldolgozas kozotti binaris viszonyt és az Gj mediélis
formaban megjelend, az eredetivel csak tavolabbi kapcsolatban allé szévegek megjelenését
is képes leirni. ,Az adaptécio egy entitas struktarajat és funkcidjat valtoztatia meg uagy, hogy
alkalmasabb legyen tovabb élni és sokasodni az uj kérnyezetében.” (Cahir 2006: 14) Ennek a
gyakran merében (j kontextusba transzponalasnak a feltétele, hogy az eredeti toposz, motivum,
teljes alkotas (entitas) épitdelemeit az azokat felépitd modellek rekontextualizéldsa eredményezi,
igy kerulnek uj strukturalis kbrnyezetbe és valtoznak meg a funkciok. A Cthulhu-mitosz esetében
a lovecrafti vilagépitésbél ismert modellek nem csak szamos filmes feldolgozasban jelennek
meg, de az ujmédiaban is generativ elemnek bizonyulnak, példaul a szamitdgépes jatékokban is
népszer( elemként, altalaban végsé megoldasként pozicionaljak magukat. A rekontextualizaciod
soran a feldolgozas igy maga mogétt hagyhatja a formalis variaciok kétottségeit, amelyek
jellegiik miatt a forrasszdveg és a derivalt szoveg k6z6tti kapcsolatokat érintik. Francesco Casetti
szerint mélyebb 8sszefliggés figyelheté meg az adaptacio intertextualis adottsagain tul: amikor
adaptacié vagy transzformacio térténik, nem csupan a széveg strukturalis — formalis és tartalmi
— jellegzetességei alakulnak at, hanem a szdveg és a kontextusa kdz6tt dialogikus viszony
létesul. Ennek megfelel6en az adaptacié elsésorban ujrakontextualizaciéra épul. (Casetti 2004:
83) Ennek az uj kontextusba transzponalasnak, vagyis modellekbél (forrasszdveg) taplalkozo
szimulaciénak az alapja azoknak a széveg- és stilaris modelleknek a felismerése, amelyeket
az adaptacio alkalmaz, mikézben gyakran merében Uj megjelenési formakat hoz létre. A
Cthulhu-mitosz transzmedialis viselkedésére a legjobb és legegyszeribb példa talan a Wizard
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101 (Kingslsle Entertainment, 2008) toébbszereplés valds ideji szerepjatékban (MMORPG)
egy ,Call of Khrulhu” nevi specialis varazslat, amelyet a jatékosok varazslétanonc avatarjai
hasznalhatnak az egymas elleni harcban. A varazslat alapvetéen a lovecrafti karakterre épuil,
a mélybél emelkedik fel alaktalan fekete felh6ként, majd végul Cthulhu csépos, szdrnyszeri
alakjat veszi fel és lecsap az ellenfélre. Mar az Ujrairt név is mutatja, hogy a rekontextualizacid
soran a novella és a vide6jatéknak a modellek folyamatos finomhangolasan alapuld ergodikus
kiberszdvege (Aarseth 2001: 231) kdz6tti intertextualis kapcsolat elhanyagolhat6, és alapvet6en
a felismerhet6ség, valamint az evokativ jelleg miatt a modell lesz az, ami 6sszekéti a fiktiv
mitologikus szerepl6 legfébb jellemzdit (hatalom, nemezis, csapok, erd) és a jaték szimulalt,
hiperredlis varazslatéat.

Az adaptécid a szimulacids rendszerben a modellek mindent athato jelenlétére épll, ,a modellek
globalis kérforgasanak s a kulénbségek szimulalt generalasanak ad helyet”. (Baudrillard 1996:
162) Ennek egyik legtisztabb példaja a szévegadaptaciok kimerithetetlen mdfaji és medialis
sokszinlsége, erre Robert Stam egyenesen a kannibal metaforajat hasznélja, amikor amellett
érvel, hogy a regény és a film kdvetkezetesen kannibalizalja a mifajokat és a médiat. A
regény a fejlédésének staciéi soran Uj narrativ formaba integralja a késdbbi stilaris, formai és
tematikus alkot6elemeit, sorozatosan kdlcsénvesz a tarsmivészetekbdl és hibrid regényformékat
eredményez. (Stam 2001: 61) Mar ebben a stratégiaban is felfedezhetdék a nyomai a modellek
altal kialakitott valosagnak, de a film sajatosan gazdag nyelvével ezt a kannibalizmust csucsra
jaratja”, amely az érzékekre 6sszetett mddon hat. Emiatt a film a legvégsékig nyitott az irodalmi
és képi szimbolizmusra, a kollektiv reprezentacio véaltozatos tipusaira, ideoldgidkra, esztétikai
sokszinlségre, végsd soron a kultira barmely szegmensére. (Stam 2001: 61) Ha a film készitése
soran felmeruld nyilvanval6 technikai és gyartastechnologiai szimulécios eljaradsokat most nem
is vesszuk figyelembe — amelynek utolsé felvonasaként a CGl gyakorlatilag teljesen egy binéris
kodon alapuld, virtualis kbzegbe helyezte a film medialis sszetevéit (Prince 1996: 27) —, akkor
is kijelenthet6, hogy a film idealis terepe a modellekre épulé ,valdosagnak”, ahol a jelentések
folyamatos 6sszjatéka a médiumot magat athaté, szimulacios stratégianak készénhetd. ,Minden
készen all, hogy szinre Iéphessen a szb kibernetikus értelmében vett szimulacié, mas széval
ezeknek a modelleknek mindenféle manipulacioja (lehetséges forgatokdnyvek, szimulalt
helyzetek Iétrehozésa, stb.), de mar semmi sem kulénbézteti meg ezt az irdnyitdi manipulaciot
magatol a valostdl...” (Baudrillard 2014: 412) A film amalgamként mikdd6é médiuma a modellek
generativ hatasainak az 6sszessége, amelyek az adaptacié soran — kuléndsen egy adott
zsaneren bellul — még jobban érvényesulnek. A modellek folyamatos Ujrairasa, eltiinése és
Ujra felhasznalasa hozza létre azt a hattérben meghtzo6dé, folyamatosan valtozd és mutaloédo
spektrumot, amely forrasként szolgal a zsanerfilmek azonositasahoz: a horrorfilm és ezen beldl
a kozmikus horror motivumai is régton felismerhetdk, igy jol beazonosithatban meghatarozzak
a film hovatartozasat. Adaptacioé esetében a forrasszéveg sirl informaciés halézatot alkot,
rengeteg olyan verbalis utalast, amelybe a filmadaptacidé szévege belekapaszkodhat, amit
feler6sithet, figyelmen kivil hagyhat, esetleg ala is ashat vagy atalakithat. (Stam 2000: 68) A
»Szimulaciot a modell els6bbsége jellemzi” (Baudrillard 1996: 173), és ezek a modellek azok,
amelyek a forrasszévegben is megtalalhatok; valdjaban a dialogikus viszony nem a szévegek
kdzott huzodik, hanem a forras és az adaptacié modelljei k6z6tti egyezdségen vagy éppen
azok kulénbozbéségén alapul.
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2. A kozmikus horror és a Cthulhu-mitosz

A kozmikus horror tipikusan Lovecraft nevéhez flizédik, miivei és a felhasznalt elemekre épulé
feldolgozasok, Ujrairasok és a ,lovecraftinak” nevezett Uj narrativak specialis részét alkotjak
a horror mifajanak. David Punter Lovecraft prozajat a horrorisztikus hatés kéré szervezett
szbvegek 6sszességének irja le, amelynek szervezdelve és legfébb vilagszervezb stratégiaja
a Cthulhu-mitosz ,istenekbdl és démonokbdl allé kimerithetetlen tarhaza”, amely végzetes
kdvetkezmeényekkel jar az emberi fajra nézve. (Punter 2004: 143) Lovecraft szovegeinek ontologiai
alapja ezeknek a kozmikus, emberi |éptékkel értelmezhetetlendl ,hatalmas és rosszindulatl”
szdrnyeknek az emberi civilizacioval szimultan univerzuma, amely ,minden varakozas ellenére
a szereploket és az olvasédt egyarant szakadékba taszitja”. (Punter 2004: 144)

A névado6 Cthulhu mellett t6bb tucatnyi, emberi id6felfogas szerint halhatatlan, igy isteni
statuszt ,Nagy Oreg” és ,Oreg Lény” népesiti be Lovecraft fiktiv kozmikuslény-univerzumat,
amelyek a burke-i és a kanti fenséges fogalmai szerint az alaknélkuliség, a végtelen kiterjedés
és az emberfeletti er6 megtestesilései, igy alaassak a szubjektum énkonstrukcidjat és a
nyelv reprezentacios képességét. (Ralickas 2007: 364) A tObbé-kevésbé explicit modon leirt
mitikus l1ények kdzil talan a kdvetkezdk a legismertebbek: az dskaoszt reprezentalo, alaktalan,
folytonosan luktetd, vak és intelligencia nélklli Azathoth; a tér és az id6 ura, a parhuzamos
vilagok kdzétti kapuk 6re, Yog-Sothoth; a polimorf, az emberiséget végso druletbe kergetd
,KUSzO kaosz”, Nyarlathotep; a homalyba burkol6z6 6rddgi jelenség, a fekete kecske alakot
6lt6, ezernyi ivadékaval korulvett anyaisten, Shub-Niggurath; és végul az alakvalté Cthulhu,
aki rettegést és Oriletet kelt oriasi termetével és rémiszt6, csdpos kilsejével. ,Ezek a sokat
emlegetett szoérnyek... valdjaban abszolut k6zénydsek; az egyes ember — sét az egész emberi
faj — semmiféle jelentéséggel nem bir szamukra. Es persze éppen ez bennik az iszonyatos;
sokkalta iszonyatosabb, mint barmiféle szimpla gonosz lélek a keresztény kulturkér naivan
kétosztatu hiedelemvilagabdl.” (Kornya 2019: 7)

A Cthulhu-mitosz szdrnyeinek ugyanakkor — a Lovecraft-szOvegekbdl és a késbbbi szamos,
az eredeti textualis mitoszra raépulé masodlagos, spin-off ontologiak jellegébdl adodo —
jellegzetes tulajdonsaga a meghatarozatlansag. Ez a végsd definialatlansag a szérnyeket a
megismerhetetlenség és a folyamatos alaki és koncepcidbeli mutacio iranyaba mozditotta el.
Ennek a kiindulépontja valoszin(lileg a detektivtérténetektél egészen a horrorig terjedd széles
skalan alkotd August William Derleth alakja (Callaghan 2012: 109), aki Lovecraft tanitvanyaként
a mester halala utan a Cthulhu-mitosz szamos eredeti szérnyét Uj kontextusba helyezte, a
lovecraftinal gyengébb mindségl szdvegekbe irta at, és 6tvézte Lovecraft jegyzetei alapjan
sajat elképzeléseivel az 1945-ben megjelent, ,posztumusz egylttmiikddésként” aposztrofalt
(Punter 2004: 109) The Lurker at the Threshold cim( novellaskdtetében.

A Cthulhu-mitosz Lovecraft kérllbelll husz évig tartd munkassaga utan jelentés mutaciokkal valt
a popularis kulturaban a kozmikus horror egyik legproduktivabb bestiariumava. A mitosz vég
nélkdili, jelenleg is tartd, valtozatos medialis forméakra kiterjedd Ujrairasaban jelentés szerepet kap
Lovecraft legsikertiltebb térténeteinek klausztrofob, fojtogato jellege és a szbvegek visszatérd
eleme, a rémalom. ,Az ismétlédés és az elkerilhetetlen végzetszeriiség kildndés modon tovabb
élt Derleth és masok munkaiban, sét, a »lovecrafti stratégia« [...] mindmaig fennmaradt, és
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a Cthulhu-mitosz tovabbra is ugy burjanzik a gotika testén, mint egy beteg, de lenylig6z6
daganat.” (Punter 2004: 144) A fiktiv mitosz lényeinek toretlen népszerisége tdbbek kozott
abban gydkerezhet, hogy az istenszer( idegenek atrajzoljak az univerzumro6l alkotott tudoméanyos
és raciondlis alapokon nyugvé elképzelést, és olyan hatalommal szembesitenek, amely annak
ellenére, hogy a lények kilsé tulajdonsagaik soran milyen pusztitban ellenszenvesnek tlinnek,
illetve mennyire elképzelhetetlenek a jorészt antropomorf vagy foldi Iéptékkel értelmezhetd
idegenekkel benépesitett sci-fi vilagokban, valojaban tdkéletesen k6zémbdsek a foldi [epték
irant. A Cthulhu-mitosz idegenjeinek hatalma abbdl fakad, hogy minden foéldi mértéket — és a
sci-fi térténetének megszamlalhatatlan szérnyét — meghaladdan olyan lényekként népesitik be
az univerzumot, amelyek jellemzéen mindenféle emberlépték(i koncepcidénak ellenélinak, és
nullara redukaljak az ember mozgasterét.

Lovecraft kozmikus horrorjanak egyik alapvetése, hogy a féldi civilizacio kiszolgéaltatott egy
parhuzamosan létezd, felfoghatatlanul hatalmas erének egy kéz6s univerzumban, és ez végul
Oruletbe kergeti az embereket. Az 6rulet a lovecrafti metafizika rendszerében az egyetlen logikus
és értelmes reakcio a létezés horrorisztikus és borzalmas élményére. (Goho 2009: 12) Az
Arnyék Innsmouth 616t cimii novella csaknem tékéletes lenyomatat adja annak a metafizikai
kényszerbdl eredd driletnek, amellyel a véges, emberi korlatok kézé szoritott szubjektum a
horrorisztikus lények végtelen potencialjaval szembesul:

Ekkor itta be szemem a legiszonyubb és legfélelmetesebb latvanyt, amely szerteszét szaggatta dnuralmam
utolsé foszlanyait, s rohanvast, nylszitve kergetett a sététen tatongé kapualjak és halszemekkel bamuld
ablakok k&zé, a csontvazukra csupaszitott szellemutcak néma, lidérces utvesztbjébe. Mert kdzelebb érve
radébbentem, hogy a holdsltdtte habok a zatony és a part kdzott tavolrol sem Uresek. A tajtékos tengerviz
szinte forrni latszott; Usz6 alakok hemzsegtek benne témegével, mint vetésben a saskak, mint iszkds
hasban a nylvek. Az egész szdrnyliséges horda a varos felé tartott, s noha egyetlen kurta pillanatra
lattam 6ket csupan, még ilyen messzeségbdl is hideglelds borzadaly utétt ki rajtam; mert a hullamzasbol
ki-kibukkan¢ fejek és karok dsszetartozasa teljességgel lehetetlennek tlint, hacsak nem tételezlink fel oly
idomtalan testi torzulasokat, melyeknek végiggondolasatél az emberi elme visszahdkél. (Arnyék: 154-155.)

Atengerbél kavarogva el6térd Iények ereje az abrazolas pontatlansagabdl, a leirhatatlansagbol
ered, amely a lovecrafti kozmikus horror egyik meghatarozo6 retorikai elemeként a
reprezentalhatatlan reprezentaciés kényszerének paradoxonara (Kneale 2006: 10) épul. A
novellaban szamos névvel megtalalhatok, ,vizi népek” (Arnyék: 127), ,mélytengeri szérnyek”
(164) és ,mélységlakok” (171) megnevezéssel is szerepelnek, és a megjeldlések sokasaga
is hozzgjarul a meghatarozhatatlansagnak ahhoz a széveg atmoszférajaba kdédolt, szinte
kézzelfoghato, félelemmel vegyes rettenetéhez, amelyet a lovecrafti szérnyek puszta latvanya
general. A latvany és az ok-okozati 6sszefliggések kdzotti hidtusban a szubjektumnak a
logikaba, a racioba, illetve a vilagot értelmes, felfoghat6 és fogalmakkal leirhat6, rendszerezhetd
egységbe vetett hite rendil meg, miként a novella végkifejlete is a narrator teljes mentalis
O6sszeomlaséaval végzodik.

Innsmouth arnyéka rank borul és menedéket ad... kitszunk az Ordégzatonyhoz, ahol kapu nyilik az idétlen

hazaba... alabukunk a tenger homalyaba, elnyelnek minket a sététen tatongd szakadékok... odalent, a
vak 6cean fenekén megleljik majd a halal nélkul Y’ha-ntheleit, a roppant oszlopokat meg a hinarfatylas
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boltiveket... és ott fogunk élni a mélységlakok kozoétt, &si dicséségben pompéazva... amig a csillagok allasa
kedvezére fordul... és azutan is, mindorokké. (Arnyék: 171-172.)

Afbszerepl6 a kisvarost elaraszté hal- és békaszer(i, az emberekkel k6zdsUld, a szexualitast és
a human szaporodasi mintakat alapjaiban felforgaté (Joshi 2018: 45) idegen faj horrorisztikus
élményétél megbomlott elmével a tenger mélyén képzeli el k6zds életét az Sriltek hazabdl
megszOktetett unokatestvérével. Az érilet a narrator irracionalis gondolkodasi mintajaban éri el
tetépontjat: az olvasé szamara egyértelmdi, hogy a tenger alatti varosban, Y’ha-ntheleiben, amely
a halhatatlan mélytengeri istenek egyik lakbhelye, az ember sem fizikailag, sem biologiailag
nem képes életben maradni, vagyis a fészerepl6 a traumatikus éimény miatt elvesztette minden
kapcsolatat a valésaggal.

Lovecraft a kozmikus horror modelljét a természet ember altal ismert é€s elfogadott térvényeinek
az érvénytelenségével és az ebbdl eredd kognitiv kdosszal azonositja, amikor a ,valédi
réemtorténetet” (frue weird tale) definialja. (Lovecraft 1938: 10) A Supernatural Horror in Literature
[Természetfeletti horror az irodalomban] cim( tanulmanykétetében a kiindulépontot az emberiség
leg6sibb és leghatalmasabb félelme, az ismeretlentdl valo félelem jelenti. (Lovecraft 1938:
10) A kdrnyezeti hatasok soran létrejové valosagkoncepcié az emberi megismerés alapja, a
megismerhetetlen és a természetfeletti miatti félelem a vallas és a babona melegagya, amelyet
a féldénkivali, ismeretlen hatalom miatti megmagyarazhatatlan félelem” (Lovecraft 1938: 10)
taplal. Lovecraft prézajaban a gyakran visszakdszoné vallasos-babonas szektak vagy kultusz
miatt a szubjektum identitastorzulasa dsszekapcsolddik a tarsadalom szocialis viszonyainak
athelyezédésével (Ralickas 2007: 371), amelynek alapja a racionalitas megsemmisulése, a
logikai keretek tokéletes pusztulasa: ,azoknak a régzitett természeti térvényeknek a kudarca
vagy baljos felfliggesztése, amelyek egyeduli védbéernyét jelentenek a felfedezetlen vilaglr
démonjainak kaoszt eredményezé tamadasaval szemben”. (Lovecraft 1938: 10)

A megérthetetlen és a felfoghatatlan az univerzalis kiszolgaltatottsag érzetét kelti, ami a
Cthulhu-mitosz lovecrafti szovegeiben felbukkan6 szektak irraciondlis hitrendszerére épulve
térvényszerl és logikus valasz az irraciondlis istenszer( Iények feltételezett 1étezésére, mert
a ,Nagy Oregeket haland6é szem még sosem latta”. (Cthulhu: 187) A ,degeneralt” és ,tudatlan”
szektatagokat a kartezianus nézépont teljes hianya jellemzi, akik ,megdébbenté makacssaggal
ragaszkodtak visszataszito hitlik k6zponti eszméihez”. (Cthulhu: 186) Ennek a hitrendszernek
a kdzéppontjaban Cthulhu és a Nagy Oregek visszatérése all, ami a Cthulhu-mitosz késébbi,
huszadik szazadi szévegeiben ikonikusséa valo, Lovecraft novelldjdban a fiktiv szerzd, Alhazred
Necronomiconjdban olvashatd ,hirhedt vitatott versre” utal: ,Meghalni nem halhat meg az, /
Mi 6rokkétig all, / Szamlalatlan korok soran / Enyészik — a Halal.” (Cthulhu: 189) Az emberi
mércével mérhetd id6 szempontjabdl halhatatlan idegenek olyan hatalommal birnak, amelyet a
balvanyimadas soran irracionalis modon, ,vel6étrazé sikolyok” ,tébolyult orditozas” (184), ,démoni
Uvoltdzés” (185) kbzepette véraldozattal kell kiengesztelni a ,borzalom fekete bugyraiban” (184),
a babonés-vallasos hit 6rilt rituléiban: ,A langok évezte monolitot tiz faallvany vette koral
szabalyos kdzdkben, ezekrdl l6gtak fejjel lefelé az eltlintként bejelentett, védtelen telepesek
ocsmanyul megcsonkitott holttestei. A bitok kérén beltl 6rjongétt és bdmbolt a balvanyimaddk
serege; a tizes gylr és a tetemek gyUrije k6zoétti vegeérhetetlen bacchanélian...” (Cthulhu:
185-186) Az eseményeket a novella Legrasse feltigyel6 beszamoloja cimi része ismerteti, ami
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egyértelmien kijel6li a detektiv alakjaban megbuvo teleologikus racionalitast, a megoldatlan
rejtélyt racionalis okokkal magyarazo6 kartezianus néz6pontot, amely a szertartast agy latja,
mintha ,pestisbizds szélvihar tombolna a pokol bugyraib6l”. (Cthulhu: 185) Lovecraft kozmikus
horrorjdnak egyik meghataroz6 és visszatér6 eleme a raciondlis episztemologia kudarca: a
kauzalis kapcsolatok felderitését megcélz6 nyomozas hiabavalo, a végsd valasz az emberi
megismerés hatérain tul helyezkedik el.

A Cthulhu-mitosznak Lovecraft Cthulhu hivasa cimd, a Weird Tales magazin hasabjain 1928-ban
megjelent novelldja az eponim kozmikus lény ikonikus reprezentacioja, amely legteljesebben
ebben a térténetben mutatkozik meg, és Leman filmje ezt a narrativat szinte valtoztatas nélkuil
veszi at, mint textualis modellt. A dombormd cimii fejezetben a f6szereplé-narrator, Francis
Wayland Thurston a nagybatyja, ,a szemita nyelvek kiérdemesult oktatoja” (Cthulhu: 174), Angill
professzor balesetnek tlind, 1926-ban bekdvetkez6 halala utan a hagyatékban rabukkan egy
groteszk, pikkelyes testen csapokkal ellatott” (Cthulhu: 175) alakot abrdzol6 dombormivet is
tartalmaz. A ,kézirasos jegyzetekbdl” (175) kiderdl, hogy a professzor felfigyelt az ,,1925 tavaszan
fellép6 tdmegpszichozis és Uld6zési mania” (176) vilagméret(l jelenségére. A novella Legrasse
felligyelé beszamoldja cimU fejezetében egy balvanyimado szekta nyomaira bukkand New
Orleans-i detektiv nyomozasat kdvetik végig a dokumentumok. Legrasse és a csapata rajtait a
szektan és megtudja, hogy az emberaldozat a halhatatlan, mélyben szunnyadé Nagy Oregeknek
sz0l, akiket istenként tisztelnek. A szektatagok egy ,tapadéds, zdldesfekete” (182) kébdl faragott, a
hagyatékban talalt reliefhez hasonl6 alakot 4brazold balvany koérdl, pogany szertartas keretében
félik az istenséget: ,R’'lyeh hazaban almodva var rank a halott Cthulhu”. (187) Legrasse a
szobrot, ,amelynek semmi kéze nem volt az evilagi &svanytanhoz és geol6gidhoz” (182), elviszi
az amerikai régésztarsulat éves konferenciajara, és megtudja, hogy egy eszkimokutatd hasonld
szobrot talalt az egyik bennsziilott telepiilésen, de ez a kaland a fél szemébe keriilt. Az Oriilet
a tengerbdl cimd, harmadik fejezetben Thurston elutazik Ausztraliaba, ahol egy ugyanilyen
szobrot talal egy ismeretlen sziget mellett hajotérést szenvedett hajo muzeumi raktarba kerdlt
targyai kozott. Az egyetlen taléld, az Gt alatt megdszuldé Johansen nyomat kévetve Norvégiaban
mar csak a tengerész 6zvegyével tud talalkozni, aki atadja neki a néhai férj angolul irt napléjat.
A naplobdl kiderll, hogy Johansen jart Cthulhu szigetén, és a tarsai a szigeten lelték halalukat
egy emberfeletti, szavakkal leirhatatlan szérny karmai kdzt: ,,A dolgot lehetetlenség volt leirni —
nincs az a féldi nyelv, amelynek szavai lennének az elképzelhetetlen, bdmbolé riletnek ilyen
mélységeire, a kozmikus rendnek és az anyag térvényeinek e gyalazatos tagadasara.” (199) A
térténet Thurston szavaival zarul, miszerint a haldla esetén abban bizik, hogy ,végrendeletem
végrehajtdi kelld elérelatasrél tesznek tanusagot, és nem engedik, hogy emberi szemek elé
kerdljén”. (201)

3. A The Call of Cthulhu mint szimulakrum

A The Call of Cthulhu szimulaciés stratégiaval készult, amely a technikai-technolégiai, medialis
meghatarozottsag mellett a film alkotoelvét is érinti. A The Call of Cthulhu a fekete-fehér
némafilm olyan masolata, amely ebben a formaban soha nem létezett, csak a tébbi kortars
filmes technologiai és stiluselemre éplll, és a szimuldkrum énreferencialis logikajat kbveti, amely
szerint a ,szimulakrum nincs viszonyban semmiféle realitdssal” és ,6nmaga tiszta szimuldkruma”.
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(Baudrillard 1996: 165) Leman digitalis formatumban hozzéaférheto filmje olyan adaptécioé, amely
ugy tesz, mintha elveszett volna a digitalizalassal feljavitott eredeti kdpia, azzal a kilénbséggel,
hogy itt soha nem is volt olyan film, amelyre a feldolgozas épdlhetett volna. A The Call of Cthulhu
szervezlelve az, hogy a digitélis formatumban (DVD) megjelent film a huszas évek némafiimjének
alcajat magara 6lIt6 Lovecraft novellaadaptacio, amelyrél mar néhany kocka utan feltételezhetd,
hogy a film egy digitalisan felljitott valtozata. Ez azonban csak latszat, az avatott szem mar a film
forgalmazoja, a HPLHS Motion Pictures lattan gyanut fog, a ,filmstadié” Eszak-Amerikat mutaté
féldgémbje f616tt pedig egy HPLHS feliratu zeppelin Uszik at jobbrél balra. Kézben megjelenik
az 1984-ben szerepjatékosok alapitotta Howard Phillips Lovecraft Historical Society mottoja:
,Ludo fore putavimus” (kb. ,jatéknak gondoltuk”). A film a korszak elvarasai szerint a stéblista
roviditett verzidjaval indul, mikézben dramai szimfonikus zene sz6l, a hangminéség pedig arra
enged kdvetkeztetni, hogy a hangsavot is digitélis utbmunkéaval javitottak fel. Végul a rendezd
neve alatt Gjabb arulkodd jel tlnik fel archaizalt betltipussal, miszerint a film a HPLHS filmjeinek
a film mar az elejétdl nyilt lapokkal jatszik, az avatatlan szem étsiklik ezeken a részleteken, és
a stilaris jegyekbdl azonnal a huszadik szazad elejének filmes jegyei alapjan azonositja a film
térténeti kontextusat.
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Afilm a keletkezésének kontextusaban is a szimulalt adaptacié modellalapu rendszerét kdveti.
Andrew Leman neve 6sszeforrt a HPLHS filmes szdvegeivel, nem csak a The Call of Cthulhu
rendezéje, de a makettekért, a diszletért és a babokért is felelt a film elkészitése soran.
Emellett a szintén a Mythoscope szimulaciés eljarasaval készitett The Whisperer of Darkness
cim( film forgatokdnyvét is jegyzi, amely Lovecraft Suttogas a sététben ciml novellgjanak
a feldolgozasa, illetve a The Testimony of Randolph Carter rendezéje és forgatokdnyvirdja,
amely Lovecraft 1919-es, t6bb filmes feldolgozast megért Randolph Carter vallomasa cim
novellajanak adaptacioja. A The Call of Cthulhu tébb dijat is kapott 2006 és 2008 kdzétt (Eerie
Horror Film Festival, Another Hole in the Head, Vuze, Avignoni Fesztival), ezek nagy része az
Ujszer( adaptéacids technikat dijazta. Ennek a technikanak a fantdzianeve a HPLHS Mythoscope
rendszere, amely a lovecrafti kozmikus horrort alkalmazza korh( latvany- és hangzasvilaggal
a mozivaszonra. A tarsasag Mythophone néven Lovecraft-ihletésli zenem(veket is kiadott a
parddiatol a pastiche-ig széles skalan mozogva: A Shoggoth on the Roof (2005), A Very Scary
Solstice (2003), Carol of the Old Ones, An Even Scarier Solstice (2006), Live at the Gilman
House (2011) és Dreams in the Witch House: A Lovecraftian Rock Opera (2013). A szimulaciés
stratégia jol kbvethet6: Lovecraft vilaganak hangulatat és tematikajat atiltetni a kortars film-
Ujrairasaval vagy teljesen Uj mlvek alkotasaval, amelyek digitalis eljarassal megidézik a hiuszas-
harmincas éveket és a kozmikus horror lovecrafti univerzumét. A CGlI alkalmazéséaval a filmi
sz6veg maga mdgott hagyja a film indexikus jellegébél ad6dd mimetikus tulajdonsagait, és a
szbveget egy gyOkeresen Uj medidlis alkotassa alakitja at. (Constantinides 2010: 20) Ennek a
tartalmi és stilaris modellekkel (forrasmintakkal) generalt, szimulalt mitikus CGl-vilagnak a filmek
esetében kifejezetten hangsulyos részét alkotja a szimulacios jelleg: a lovecrafti témakra olyan
képi szlr6 kerll, amely lehetévé teszi, hogy egy soha nem létezett forrasm(ire épiild méasolat
vagy adaptacio szerepében mutatkozhasson be a film, ami a The Call of Cthulhu esetében
kildndsen érvényes, ugyanis a lovecrafti mitosz a huszadik szazad elejére is jellemzé filozofiai
hatteret idézi fel egy visszafejtheté6 modell forméajaban.

Afilm egyik legjelentdsebb visszafejtheté modellje az egzisztencialista nihilizmusra és a filozofiai
pesszimizmusra tamaszkodik. A pesszimizmus a filozéfidval egyidds és parhuzamos térténete
soran az irodalmi mlivek széles skalajaval alakitotta a filozéfia fejlédését (Sexton 2019: 90),
mely Hérakleitosztél Jean-Jacques Rousseau-n, Arthur Schopenhaueren, Seren Kierkegaard-on,
Friedrich Nietzschén keresztil Albert Camus-ig szamos filozéfiai és mivészeti &gban bontakozott
ki, mikdzben a létezés abszurditasara, a szabadsag és a boldogsag 6sszeegyeztethetetlenségére,
az emberi élet feletti kontroll hianyara, az értelembe és az értelmezhetéségbe vetett hit
képtelenségére vagy az ebbdl taplalkozd szorongésra hivta fel a figyelmet. A Cthulhu hivasa
mottoja is a kilatastalansagra és az emberi faj jelentéktelenségére hivja fel a figyelmet, és a The
Call of Cthulhu is ezt a tematikus mintat veszi kiindulési alapnak, erre a modellre épit: ,Nagyon
is elképzelhetd, hogy valamely roppant Hatalmak vagy Lények életben maradtak, még azokbadl
a tavoli idékbol, amikor az értelem talan mas formakban 6ltétt testet, olyan formakban, amelyek
eltlintek a vilagbol az emberiség hajnala elétt, s amelyekrél csupan a kéltészet és a mondak
Oriztek meg futd emlékképeket, isteneknek, szérnyeknek, mitikus lényeknek nevezve 6ket.”
(Cthulhu: 173) Az idézet a publicista, regény- és novellaird Algernon Blackwoodtol szarmazik,
aki a huszadik szazad els6 felének meghataroz6 weird fikcios szerzdje volt. Az adaptacié mégott
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meghuzodo tematikus és stilaris, hangulati stb. modelleket és mintakat alkalmazé szerz6k
egyikeként Blackwood is a tizenkilencedik szazad végi, huszadik szazad eleji, meghatarozo
spekulativ fikcidé almifajaban, a weirdben alkot maradandét a szévegeivel, amelyek a zsaner
kotelezd elemét, a természetfeletti horrort fogalmazzak Gjra. A weird egyik f6 motivuma az
almUfajra jellemz6 csapos lények megjelenése, ellentétben a sci-fi és a fantasy leginkabb
antropomorf vagy jellemz&en humanoid jegyekkel is rendelkezé ellenfeleivel szemben. (Miéville
2009: 510-516.) A weird az ezredfordul6 kdrnyékén tébbek kdzétt Ted Chiang, China Miéville,
Jeff VanderMeer szdvegeiben ,new weirdként” éled Ujra a folyamatos memetikus regeneracion,
kélcsdnzésen, kisajatitason, masolason és alkalmazason keresztil (Nyikos 2020: 116), ami
a generikus modellek (klisék és mintak) elsédleges, meghataroz6 szerepét, valamint allandé
produkciojat és szlintelen visszatérésének jelentéségét mutatja. Az egzisztencialis nihilizmus az
egyik ilyen alapveté modellje a lovecrafti hagyomanynak, a zsaner puzzle-jének egyik darabja,
amely csaknem kihagyhatatlan kelléke a lovecrafti rémtérténet tovabb élésének.

A film a fészerepld kutatomunkajat kéveti nyomon, amely részben a halott professzor mar
elvégzett kutatbmunkéajanak a rekonstrukcioja, de a pesszimista felhangot még meg is tet6zi a
novellaban nem szerepld kerettel, az elmegydgyintézetben jatsz6do pszichoterapias jelenettel.
Az érilet szamos formaban megjelenik a film jeleneteiben, amelyek hiien kovetik a novella
narrativ fonalat (a Cthulhu latvanyatél percek alatt meg6szilé és végul a rettegésbe belepusztuld
tengerész alakjaban, Cthulhu lakhelyén a tengerészek fejvesztett menekulésében, a szektatagok
atavisztikus, megszallott viselkedésében). Végul a film utolsé kockain a Lovecraft-szdveg
kézirasos formaja kap értelmezd szerepet, ami a novellat a megtalalt (és gyakran elkall6do)
kézirat toposzanak metafikcios tulajdonsagaival ruhazza fel, amely visszatéré elem Jonathan
Swifttél (Gulliver utazasai) kezdve J.R.R. Tolkienen keresztil (A Gydirtik Ura) Italo Calvinbig (Ha
egy téli éjszakan az utazo). Afilm a Cthulhu hivasa ikonikus elsé bekezdését egy olyan szimulalt
textualitas részévé teszi, amely egyszerre tisztelgés az eredeti novella szévege el6tt és reflexid
a film 6nnén derivativ jellegzetességére, amely elhelyezi a filmes széveget a lovecrafti kozmikus
az emberi elme képtelen kapcsolatot teremteni a kulénall6 események kdzétt.” (Cthulhu: 173)
A human kognitiv képességek alkalmatlanok a vilag tékéletes megértésére, a vilag részletei
kdzott rejtéz6 dsszefliggések racionalis egyberendezésére, vagyis a vilag pontos modelljének
megalkotasara, a puzzle teljes képpé formalasara. A kozmikus horror atfogo, a zsaner altalanos
jellemzdinek modelljeibél felépllé hal6zat példajaként Edgar Allan Poe Az Usher-haz vége
cimi novellajaban is megjelenik a jol ismert lovecrafti idézet egyik elézetes modellje: ,Vissza
kellett térnem ahhoz a ki nem elégité konkliziéhoz, hogy mig egyfelél kétségtelenil Iéteznek
szimpla természeti objektumoknak olyan kombinaciéi, melyeknek ily hatalmuk van érzéseink
felett, addig masfeldl e hatalom analizise azok kézé a vizsgaloédasok kozé tartoznék, melyek
tulhaladjak elménk mélységeit.” (Usher. 217) Ez a folyamatosan visszatérd gondolati séma vagy
motivum a kozmikus horror egymast kannibalizalé szdévegei kd6z6tti kapcsolatot példazza, és
az adaptacio és az inter- és hipertextualis széveghaldzat modellekre éplild struktirajat mutatja:
az egzisztencialis nihilizmus modelljét mar Lovecraft is készen veszi at mas szévegekbdl, és
a The Call of Cthulhu is inzertek formajaban épiti be a Cthulhu hivasabdl szarmazo idézeteket
a film szévegébe, mikbzben a megértés kudarcabdl eredd Orulet kozmikushorror-modellekre
épulé szévegei k6zé sorolja magat.
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A film képi vilaga kiteljesiti R’lyeh, Cthulhu nyugvohelye fizikai terének kognitiv moédon
feldolgozhatatlan mik&dését, amely az egzisztencialis nihilista kételyt és a racionalisan
értelmezhetd fizikai térkoncepcio kudarcat a lovecrafti modellek puzzle-darabjai k6zé sorolja. A
tengerészek a foldi gravitacio és topologia fizikai allanddinak ellendllé térrel taldlkoznak a szigeten,
amikor Cthulhu el6bukkan a féld aldl: ,,... a kapuszérny lassan, félelmetesen nyilni kezd. Az 6rilt,
prizmas torzulasban teljesen természetellenes médon, atlbsan mozgott, mintha a fizika és a
fénytan minden térvényét a feje tetejére allitottdk volna.” (Cthulhu: 198-199.) Atér szervezddése
egy ismeretlen és megismerhetetlen, féldontuli igazsaggal magyarazhatd csak, amely a racionalis
vilagkép 6sszes geometriai torvényét felllirja. (Nyikos 2020: 142) A film irraciondlis fizikai
viszonyokkal, abszurd mddon — természetesen digitalis trikkel — szimulélja a kévetkezé jelenetet,
amelyben az egyik tengerész egy tomor falnak latszé szakadékba zuhan: ,.... a pokoli falaknak egy
olyan szbége nyelte el, amelynek tulajdonképpen nem lett volna szabad Iéteznie; hegyesszdgnek
latszott, am rendelkezett a tompaszdgek minden sajatossagaval.” (Cthulhu: 199) Mi lehetne
nyugtalanitobb a szubjektum val6sagérzékelése szamara, mint az, ha a hiperbolikus geometria
betliremkedését tapasztalja az euklideszi vilagunkba? — teszi fel a kérdést a matematikus, amikor
Lovecraft szévegét olvassa. (Hull 2006: 11) A nemeuklideszi geometria, amely maga mogott
hagyja hagyomanyos raciondlis euklideszi rendszer parhuzamossagra és szégekre vonatkozo,
logikus alapokra helyezett érzékeléslinkre és a vilag fizikai térvényszerliségeinek a belatasara
vonatkoz6 bizonyossagéat, az ember ismeretszerzési alapvetéseit rengeti meg: ,Bizonyos
»megértés« oly modon keletkezik, hogy a folyamatot antropomorfizaltuk, »ismertté« tettik: az
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ismert csak az emberi kényszerrel 6sszefliiggd erb6érzet megszokasa miatt ismert.” (Nietzsche
1998: 94) A megeértés korlatai a R’lyeh fizikai térvényeire alapozott valésadg megragadasanak
a kudarcabdl fakadnak. A tengerészek Cthulhu kozmikus vilagaval szembesulve megdriinek
vagy életlket vesztik az idegen, euklideszi szabalyokkal nem leirhaté vilagban, és ennek oka
az, hogy legy6zhetetlen hatalommal szembesulnek: ,A tudasvagy mértéke a faj hatalomakarasa
névekedésének mértékétél fligg: valamely faj annyi valdsagot ragad meg, amennyin csak Urra
lehet, amennyit csak uralma alé tud hajtani.” (Nietzsche 1998: 66) A valészer(tlen és mégis
megtapasztalt, azonban a szokasos kognitiv eljarasokkal leképezhetetlen térvényszeriségek
az R’lyeh-jelenet egzisztencilis nihilizmusban és a filozéfiai pesszimizmusban gydkerezé
kilatastalansaga miatt kertilnek a kozmikus horror kitintetett modelljei k6zé a film és a novella
tet6pontjan.

»-.. a pokoli falaknak egy olyan szdge nyelte el, amelynek tulajdonképpen nem lett volna szabad léteznie”

Cthulhu alakja a film tetépontjanak kézponti motivuma, amely paradox médon az abrazolas
technikajabél adéddan marginalizalodik. Ez a marginalizacio elsésorban a szérny megjelenitésére
vonatkozik, alig talalhaté olyan kocka, amelyen Cthulhu teljes alakban lathaté lenne, elssorban
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a testének részletei tlinnek fel, ekkor is csak villanasnyi idére, illetve tdbbszér is csak mozgb
arnyék formajaban lathaté. Mindez féleg a kétezres évek elejének filmtechnolégiai kontextusaban
figyelemremélté: ekkorra a féldénkivili és féldi CGl-szérnyek olyan arzenalja all rendelkezésre,
amely a hajszalpontos, preciz és nagyfelbontasu megjelenitésnek kdszénhetben kiszolgalja a
legaprébb részletekre is kiterjedd (nézdi és gyartdi) igényeket. A ,vizualis és kulturalis massag”
metaforajaként (Benczik: 212) Cthulhu hagyomanyos stop-motion technikaval animalt teste az
abrazolas kifinomultsaga szempontjabol nem tudja felvenni a versenyt a high-tech szérnyek CGl-
abrazolasaval. Mikézben a film Cthulhuja technikai értelemben marginalizalédik a pixelpontos
abrazolas nagyfelbontasu képélményére alapozott, a sci-fi horror zsanerének maximalisan
megfeleld vizudlis eksztazis elérése szempontjabol, azon szbérnyek kdzé tartozik, amelyek
Jigyelmeztetnek, ramutatnak valamiféle veszélyre”. (Limpar 2021: 5) Ez a veszély a lovecrafti
egzisztencialista nihilizmus és a kozmikus horror metszéspontjaban talalhato, és az emberi lépték
a szimulalt, modellekre — és ebben az esetben Leman sajat kezlleg gyartott bAbmodelljeire —
épuld, ugyanakkor digitalisan renderelt szdrny akkor a leghatasosabb, ha a lehetdségekhez képest
a hattérben marad, mert a meghatarozhatatlansag, a reprezentalhatatlansag, a leirhatatlansag
metaforajaként tudja legjobban sejtetni a kozmikus horror legfontosabb jellemzdit anélkdil, hogy
a tékéletesen pontos megjelenitésre térekedne.

A The Call of Cthulhu tudatosan a szimulacios stratégiaval, az eredetijét veszitett masolat feldl
kdzeliti meg a szérnyabrazolast, mert a némafilmek sajatos torténete megkdnnyiti az elveszett
eredeti toposzanak vagy modelljének a felhasznaldsat. A harmincas évek elejéig gyartott
filmeknek csak korllbelll tiz szazaléka maradt fenn: a filmgyartaskor alkalmazott kezdetleges
technoldgidbol adddd anyagfaradas, a tarolasi kérulmények, a jogi anomaliak, a kulénbdzd
okok miatt megsemmisult raktarkészletek és a kis szamban elkészilt kopiak mind hozzajarultak
ahhoz, hogy a korszak filmjeinek nagy része megsemmisuilt. (Pierce 1997:13) Az egyik legkorabbi
szornyabrazolas, amely fennmaradt és modellként szolgalhat Cthulhu esetében, az 1933-as
King Kong. A fiktiv térténeti hliség miatt Cthulhu reprezentaci6ja azonban még Kongénal is
kezdetlegesebb, akar a mozgastechnikat, akar a filmvasznon eltéltott idét vessziik figyelembe.
Lovecraft egyik legismertebb szdrnye ugy van jelen a filmben, hogy a lehetd legkevésbé lathaté:
a stop-motion miatt az animalt szérnybdb mozgasa darabos, a fekete-fehér technika miatt
valészeritlen, mikdzben az életlen fokusszal megjelenitett Cthulhu kevés jatékidét is kap. A
digitélisan szimulalt némafilmes paraméterek miatt — paradox médon — Cthulhu mind tematikai,
mind technikai szempontbdl marginalizalt helyzetbe kerul abban a filmi szévegben, amelynek a
fészereplbje. Ennek az oka elsésorban az, hogy mikézben a film a masolat alcajat veszi magara
és egy latszoblag eredeti szérnyabrazolast vesz hivatkozasi alapnak, erodalja a hatart az eredeti
€s a masolat kategoériai k6z6tt, amiért a szimulacios stratégia a felelés. A szimulacié kézben
elveszik az a kettésség, amely barmely adaptacié alapjaul szolgal: a The Call of Cthulhurdl,
mint filmadaptaciordl kiderul, hogy nincs filmel6zménye, igy 6nreferencialis jellé valik.

4. Konklazio

A The Call of Cthulhu a kozmikus horror szamos modelljét atveszi, adaptalja, és Uj kontextusba

Py

az intertextualis kapcsolat a forrasszéveggel, Lovecraft novellajaval. A film szinte valtoztatas
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nélkul transzferalja a Cthulhu hivasanak narrativajat sajat filmi szévegébe, és ezzel j6l elemezhetd
és egyeértelm( dialdég viszonyba keril a lovecrafti sz6vegmodellel. A film modelljei, amelyekbdl
felépiti a szimulacio segitségével a szovetét, a novella szévegmodelljébdl, illetve a huszas évek
filmjeinek stiléaris jegyeibél épitkeznek. A modellek akar a puzzle darabjai alkotjak a szimulalt
filmadaptaciot, de mindig van olyan modell, ami kicsuszik az interpretaciobol, vagy azért, mert
nem talalhaté meg (szimuldkrum), vagy pedig azért, mert nem lehet a helyére rakni. A lovecrafti
kozmikus horrorban a hidnyz6 darabot az egzisztencialis nihilista kétely miatti félelem hatréaltatja,
a fészerepld (és vele egyltt az olvasd) nem meri a helyére tenni a hianyz6 puzzle-darabot, mert
azzal el kellene fogadnia kiszolgaltatottsagat egy olyan hierarchikus rendszerben, amelynek
a kognitiv megértése a vilagrol alkotott képének gydkeres atfogalmazésat, egyes részleteinek
a teljes eltorlését kivanjak meg. Lovecraft a kdvetkezdképpen fogalmaz: ,...egy napon sor
kertl majd a szerteagazo6 tudas mozaikkdveinek Osszeillesztésére, s ez a valésagnak oly
réemuletes tavlatait fogja megnyitni, hogy vagy eszlnket vesztjik a kinyilatkoztatastol, vagy a
halalos vilagossag el6l egy Uj s6tét kor békéjébe és biztonsagaba menekilink.” (Cthulhu: 173)
Leman filmje az egzisztencialis nihilizmust és az emberi faj kozmikus jelentéktelenségét egy
olyan rendszerbe foglalja, amely a szimulakrum tulajdonsagait mutatja. A film azt a latszatot
kelti, mintha egy 1920-as években gyartott Cthulhu-feldolgozas technikai, stilaris és tematikus
jellegzetességeit vonultatna fel, mikdzben egy soha nem létezett eredeti forrasfilm digitalis formaju
Ujrakiadasaként egyszerre lesz 6nreferencialis hivatkozas sajat magara, és a kozmikus horror

,,,,,,

formakat kialakit6 modelljeihez, hogy a zsaner kés6bbi adaptacidihoz lehetséges modellként
allion rendelkezésre: ,Ki tudhatja, mi var rank? Ami egyszer félmerilt, az ujra aldszallhat, és
ami egyszer elslllyedt, az Gjra a felszinre emelkedhet.” (Cthulhu: 201)
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George R.R. Martin A tlz és jég dala cim( regénysorozata az elmult évtizedben oriési
népszerliségre tett szert, amelyhez nagyban hozzajarult az HBO altal készitett Tronok
harca cim( sorozat is. Annak ellenére, hogy a regények és az adaptacioé is a narrativa
szerves részét képezik, és szoros kapcsolatban allnak egyméssal, a témaban szlletett
kutatasok nagy része kilén-kuloén vizsgalta a két médiumtipust (Lowder, 2012; Battis, 2015;
Carrol, 2018), és nem tért ki arra, hogy milyen kapcsolatban all egyméassal a regénysorozat
és az ebbdl készllt adaptacio. Tanulmanyomban felvazolom a Tronok harca univerzum
muakodését, és Henry Jenkins elméletét hasznéalva ramutatok arra, hogy a Tronok harca
egy igazi transzmedialis narrativaként is értheté.

George R.R. Martin’s A Song of Ice and Fire became one of the most successful fantasy
stories of the last decade, which is partly due to the huge popularity of the HBO adaptation
called Game of Thrones. Although the novels and the adaptation are also integral parts of
the narrative and are closely connected, most of the academic research was concentrating
on the two types of media separately (Lowder, 2012; Battis, 2015; Carrol, 2018), and did
not touch upon the special relationship of the epic fantasy saga and the television show.
This paper outlines how the Game of Thrones universe works and proves that, based on
Henry Jenkins’ theory, Game of Thrones is a true transmedia narrative.
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Annak ellenére, hogy a fantasy manapsag igencsak nagy népszerlségnek érvend, a 20. szazad
végeéig csak egy szlk réteg kedvelt mifajanak szamitott — késébb azonban egyre nagyobb
teret nyert mind az olvasék, mind a filmkedveld k6z6sség kérében. A miifaj szélesebb kérben
valo elterjedésének egyik legfébb mozgatérugodja a Peter Jackson altal készitett A Gydirlik Ura
adaptaci6 (2001-2003), illetve A hobbit (1937) térténetének megfilmesitése (2012—2014) volt.
Mindamellett, hogy Jackson két trilogiaja hozzajarult Tolkien miveinek (Ujra)felfedezéséhez, a
hangulatarol, képi vilagardl és rendkivili technikai megoldasairdl hires trilogia és annak késébbi
el6zményfilmjei azokat a nézdket is megszolitottak, akik korabban nem vallottdk magukat a
fantasy kedvelbinek, ezaltal pedig nagyban hozzajarultak ahhoz, hogy a mfaj popularissa
valhasson. Nem szabad azonban elfeledkezniink J.K. Rowling Harry Potter kbnyvsorozatéarol
(1997-2007) és a szdvegekbdl készult filmadaptaciokrél (Columbus et al., 2001-2011) sem,
melyek mind a gyermekek, mind a felnétt korosztaly kérében szintén nagyban elésegitették
a fantasy mifajanak népszeriivé valasat, ma mar pedig egy egész generacio vallja ugy, hogy
feln6tté valasukban oriasi szerepet jatszott a térténet (Id. Lauer és Basu 2019). Idesorolhaté
még a szintén fiatalabb korosztalyt megcélzo Philip Pullman Az Ur sétét anyagai (1995-2000)
trilogidja, illetve az ebbdl készilt sorozatadaptécio (His Dark Materials, Hooper et al., 2019-);
Andrzej Sapkowski Vajak elbeszélései és a belblik készilt, szamos médiaplatformon megjelend
feldolgozasok (legyen az film, sorozat, képregény vagy akar videojaték), vagy Leigh Bardugo
Grisa-trilégiaja (2012—-2014) és az ebbél készilt Arnyék és csont (Shadow and Bone, Aimas et
al., 2021—) cimd sorozat is. Az el6bb emlitett narrativak mind azt bizonyitjak, hogy a fantasy
kilépett a korabbi szlik keretek kozll, és sikerllt megszolitania egy szélesebb kézbnséget.

George R.R. Martin A tliz és jég dala cim(, egyel6re befejezetlen regénysorozata szintén
a legsikeresebb fantasy-muivek kézé sorolhatd, melynek az HBO A&ltal készitett adaptacidja
felforgatta a televizidzas térténetét: a csatorna legnépszeribb sorozataként a Tronok harca
azzal valt hiressé, hogy kilépett az addig |étezd szabalyok hatdkdre aldl. A fészereplének
titulalt Ned Stark halala az els6é évadban 6riasi sokként hatott a nézékre, azonban ez csak egy
volt a sok meglepetés kozul — a rajongdknak szamos altaluk kedvelt karakter halalaval kellett
szembeslulnitk az évadok soran. Emellett azonban a sokszor brutalis, és végletekig erotikus
jelenetek, illetve a technikai megoldasok (mint példaul a nemlétezé 1ények, helyszinek, vagy a
grandidzus csatajelenetek abrazolasa), az egyes fOszerepldk helyett tébb kiemelt szerepldvel
dolgozé szinészgarda (ensemble cast) alkalmazasa és az ebbdl adédd kiszamithatatlan
cselekmény mind hozzajarultak ahhoz, hogy a Tronok harca korszakalkotd sorozatként vonuljon
be a térténelembe (Koblin 2019).

Amellett, hogy a térténet az egész vilagon ismertté valt, és sokan minden idék legjobb sorozatanak
tartjak, narrativajanak alakulasat tekintve rendkivil kilénlegesnek mondhaté. Az epikus fantasy-
sorozat els6 koétete 1996-ban jelent meg Tronok harca cimmel. Az eredetileg haromrészesre
tervezett torténet nagy része a Hét Kirdlysagban jatszodik, ké6zéppontjaban pedig két fébb
konfliktus all: az egyik a Vastrénért folytatott kiizdelem a legfébb uralkodéi hazak sarjai k6zott,
a masik pedig a kdzelgd tél, amely az éhinség és a pusztulas lehetésége mellett még a
kihaltnak hitt mitikus ellenségek, a Masok kbzeledését is jelenti. Martin regényei nem sokkal
megjelenésiik utan ériasi népszerlségre tettek szert a fantasy-rajongok kérében, az igazi attérést
azonban a 2011-es, HBO Altal készitett adaptéacio jelentette, amely az ir6 szdmara meghozta
az igazi vilagsikert. A sorozat készit6i, David Benioff és D.B. Weiss azonban a forgatas soran
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egy komoly problémaba Utkdztek: A iz és jég dala térténete az eredeti elképzeléstdl eltérben
(Martin jelenlegi tervei szerint) hétkdtetesre duzzadt, melynek utols6 megjelent része az 6tddik,
a 2011-es Sarkanyok tanca. A rajongok altal régen vart hatodik kétetet az ir6 a mai napig nem
fejezte be, igy a sorozat hatodik évadanak tervezésekor a készitbknek ugy kellett folytatniuk a
sorozatot, hogy az adaptacié alapjaul szolgalé mivet még nem ismerhették. Annak ellenére,
hogy Martin kordbban felvazolta az éltala tervezett cselekmény fobb pontjait, hogy Benioff és
Weiss az eredeti torténethez hlen fejezhessék be az immaron vilagsiker( sorozatot, a rajongok
tobbsége erbteljesen kifogasolta az utolsé évadok minéségét. A legtdbb kritika az elnagyolt
térténetszalakra, a karakterek személyiségének eltorzitasara és a térténet ellenében a vizuélis
elemekre fektetett tal nagy hangsulyra iranyult, mindezek ellenére azonban kijelenthetjuk, hogy
a Trénok harca minden id6k egyik legsikeresebb televizids sorozatanak tekinthetd, filmtérténeti
hatasa pedig a mai napig érzékelheté.

Ned Stark lefejezése a sorozatban

Azzal, hogy Benioff és Weiss abba a kulénleges helyzetbe kerilt, hogy el6bb kellett befejeznilik
az adaptaciot, minthogy a sorozat végének alapjaul szolgalé mivek megirédtak volna, egy
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érdekes helyzet jott 1étre, hiszen az utolsé harom évad a (még meg nem jelent) hatodik és
hetedik kotethez képest elsédleges szerepet télt be. Beszélhetlink-e azonban transzmedialis
térténetmesélésrél egy olyan narrativauniverzum esetében, amely eredetileg regénysorozatként
indult, és csak késébb bdvilt ki az adaptacionak kdszénhetden? Tanulmanyomban kisérletet
teszek arra, hogy réviden felvazoljam a Tronok harca univerzum mikddését, és valaszt adjak
az elébb feltett kérdésre.

A transzmedialitas és a transzmedialis torténetmeseélés

Béar a transzmedialitas eredete régre nyulik vissza (lasd Homérosz Odlisszeiajat, a k6zépkori
Jézus-térténeteket vagy akar Dante Isteni szinjatékat), maga a kifejezés csak a 20. szazad
végén jelent meg a szakirodalomban. A fogalmat Marsha Kinder hasznalta elészér 1991-ben
megjelent Playing with Power cim(i kbdnyvében, ahol egy adott médiatartalom kilénb6zé
médiaplatformokon valé megjelenéseit az intertextualitdssal és a fogyasztoi tarsadalommal
allitja 6sszefliggésbe: minél tébb platformon jelenik meg ugyanis egy adott kulturalis objektum,
annal tébb fogyasztasra 6sztdnzi majd a rajongdkat. Kinder kulén kiemeli a transzmedialitas
gyermekekre gyakorolt hatasat, akik példaul a kiilénbdzé jatékfigurakon keresztll (melyeket arra
hasznalhatnak, hogy eljatsszak az adott térténetet) kis koruktol fogva arra vannak kondicionalva,
hogy fogyasztova valjanak, ekézben azonban létrehozhatjak sajat személyes narrativajukat.

Ide sorolhatdé még Mary Celeste Kearney munkassaga is, aki arra hasznalja a fogalmat,
hogy ,leirja az USA-beli radiojatékok, az A Date with Judy (1941) és a Meet Corliss Archer
(1943—-1956) kiterjesztését novellakka, filmekké, televizids programokka és képregényekkée™
(Evans 2011: 21). A transzmedialitas fogalmat késdbb Henry Jenkins fejlesztette tovabb
Convergence Culture. Where Old and New Media Collide (2006) cim( kényvében, ahol a
transzmedialitdsra nem altalanos jelenségkeént tekint, hanem a transzmedialis térténetmesélést
helyezi a k6zéppontba. Jenkins a transzmedialis térténetet ugy hatarozza meg, mint egy
szamos médiaplatformon kibontakozé narrativat, ,amelyben minden egyes széveg egyedi és
értékes mddon jarul hozza az egészhez” (Jenkins 2006: 97-98.). Az ilyen térténetek egyik f6
jellegzetessége, hogy ,mindegyik médium azt csinalja, amihez a legjobban ért” (Jenkins 2006:
98). Mig a szbvegolvasas lehetvé teszi az olvasé szamara, hogy mélyen azonosulni tudjon
egy-egy adott szereplével, a filmek és a sorozatok a vizualitds hangsulyozasaval egy egészen
Ujfajta élményt hoznak létre. A videdjatékok mindennek egy sajatos dtvozetét teremtik meg —
amellett, hogy a jatékosok kénnyedén elmélyllhetnek az adott narrativaban, és egy sokkal
részletesebb képet kapnak a fikcids vilagrol (melyhez nagyban hozzajarul a vizualis elemek
jelenléte), adott esetben akar sajat dontéseket is hozhatnak az altaluk iranyitott karaktereken
keresztil. Jenkins szerint a transzmedidlis térténetek masik fontos jellemzéje, hogy mindegyik
médium 6nalléan mikddik, Snmagéban is élvezetes, emellett pedig belépési pontként szolgal
a térténetuniverzumba. Amennyiben ezek a feltételek nem teljeslinének, ez a célkdzdnség
besziikiléséhez vezetne, és megakadalyozna a rajongéi tdbor névekedését. Annak ellenére,
hogy az alkotasok egyetlen médiumban is élvezeti értékkel birnak, a kilénb6zé platformok
kozotti atjaras elmélyiti a befogadd térténetrdl alkotott tudasat, és ezzel (egyfajta dngerjesztd
folyamatként) arra inspiralja a rajongokat, hogy még tébb ismeretre tegyenek szert az adott
térténetuniverzummal kapcsolatban. A jatékkészité Neil Young ezt additiv megértésnek (additive

1 lit és a szbveg tdbbi részében minden idegen nyelvii idézet a sajat forditasom.
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comprehension) nevezi: minden Uj ,szdveg” Uj informaciokat ad hozz4 az adott narrativdhoz, és
ezaltal arra 6szténdz minket, hogy felllvizsgaljuk a fikcidrol alkotott értelmezésiinket (Jenkins
2006: 127). Mindez szorosan kapcsolodik Marsha Kinder felfogasahoz, ugyanis a rajongok
csillapithatatlan tudasvagya egyre tébb fogyasztast eredményez, ami a médiacégeket érdekeltté
teszi abban, hogy a névekvé bevétel érdekében még tébb melléknarrativat hozzanak létre.?

Jenkins szerint a transzmedialitas terjedésének egyik legfébb gyakorlati oka, hogy a mai
szérakoztatoipar horizontalisan integralt, azaz a kilénbdz6 médiaszektorokban ugyanaz a cég
érdekelt, ami eléseqiti a tartalom médiumok kdzétti dramlaséat (Jenkins 2006: 98). Az eltérd
médiumtipusok azonban mas-mas méreti rajongdi bazissal rendelkeznek, igy egy j6 transzmédia
franchise kihasznalja a médiumtipusok k6z6tti killdnbséget, és ezzel egy szélesebb piacot hoz
létre a narrativanak.® Annak ellenére, hogy a fogyasztoi tdrsadalom szamara a transzmedialis
torténetek népszerisitése rendkivil kedvezd lenne, hiszen még tébb fogyasztast generalna, nem
minden narrativa képes transzmedialissa valni. Ahhoz, hogy létrejéhessen a tébb platformon
valdé megjelenés, sziikség van egy komplex, enciklopédikus vilagra, amely arra inspiralja a
befogadodkat, hogy minél tébb ismeretre tegyenek szert az adott univerzumrol, emellett pedig
elég részletes ahhoz, hogy tdbb melléknarrativa szilethessen beldle — nem véletlen, hogy a
legtébb ismert transzmedialis narrativa a high fantasy mifajaba tartozik, amely jellegzetesen
egy komplex, részletgazdag vilagot tar elénk. Mindez ahhoz az érdekes jelenséghez vezet,
hogy ,az egész tdbbet ér, mint a részek 6sszessége” (Jenkins 2006: 104), hiszen az adott
narrativar6l megtudhat6 ismerethalmaznak mar része az a tudas is, amelyet a befogaddék maguk
kdvetkeztettek ki a rendelkezésukre allo informaciédarabkakbol.

Marie-Laure Ryan Jenkins-szel szemben a transzmedialitast narratolégiai nézépontbdl vizsgalja.
Transmedial Storytelling and Transfictionality cim( tanulmanyaban a transzmedialitas két polusat
kilénbdzteti meg: a ,ho6golyd” hatas esetén egy térténet ndévekvo népszerlisége soran U és
Uj verzidkat hoz létre kilénbdzd médiaplatformokon (Ryan 2013: 363). Ebbe a kategoriaba
sorolhaté példaul a Harry Potter vagy A gydirtik ura, melyek bar regényekként indultak, késébb
film- és videdjaték-adaptacid is készilt beldlik (ibid). A transzmedialitas masik fajtaja Gjabb
keletl jelenség:

olyan rendszer képviseli, amelyben egy adott térténet kezdettdl fogva tdbb kilénbdz6 médiaplatformon
bontakozik ki. A térténetvilagok kereskedelmi franchise-za valnak, fejlesztéik célja pedig az, hogy ravegyék
a nyilvanossagot, hogy minél tébb kiilénb6zd médiat fogyasszanak (ibid).

Erre kivalo példa a Jenkins altal szintén részletesen targyalt Matrix, amelyet a Wachowski
testvérek a kezdetektdl fogva egy transzmedialis projektként képzeltek el, melyben az egyes
elemek mind-mind egyedi médon jarulnak hozz4 a térténethez.

2 Ajelenség kivaloan megfigyelhetd az elmult évtizedek franchise-kulturajaban is — a 2000-es évektdl kezdve ugyanis
ahelyett, hogy a filmkészitdk ujabbnal Gjabb 6tletekkel rukkolnanak el6, egyre tobb a folytatasos torténet, illetve
a régebbi filmek Gjrafeldolgozasa.

3 Példaként emlithet6 a népszerl Vajak franchise, amely eredetileg Andrzej Sapkowski lengyel ird tollabol sziletett
meg 1990-ben, majd pedig a belble készilt videdjatékokkal vart ismertté. Ezek koziil az elsd, a 2007-ben megjelent
The Witcher 6riasi sikerre tett szert a jatékkedveldk kdrében, ezaltal pedig hozzajarult a kdnyvek népszeriiségének
névekedéséhez is. Sapkowski Vajak-elbeszélései kodzil az els6 angol nyelvl forditas 2000-ben jelent meg a
Chosen by Fate: Zajdel Award Winners Anthology kétetben, majd ezt kévette a 2008-as Blood of Elves (Tiindevér)
kotet, amely valoszinilileg mar a 2007-es jaték népszerliségén felbuzdulva jelenhetett meg. Ezt tovabb tetézte a
2019-ben debutalt, Netflix altal készitett Vajak cimii sorozat, amely végképp vilaghirt hozott a térténet szamara.
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Ryan szerint a transzmedialis térténetmesélés kiulénb6zd szévegeit nem mas, mint a térténetvilag
tartja 6ssze, amely egy allandd és egy dinamikus komponensbdl all (allandé komponens
példaul a kilénbdz6 fajok, a f6hdsdk, a folklér, bizonyos helyek, természeti térvények vagy
kllénbdz6 szabalyok, mig dinamikus komponens lehet egy olyan fizikai vagy mentalis esemény,
ami valamilyen valtozast hoz a vilagba) (Ryan 2013: 364). Ryan tanulmanyaban kitér a
transzfikcionalitas fogalmara is, amely nem mas, mint a ,fiktiv egységek vandorlasa kilénb6zé
szOvegek k6zott, mely szévegek akar ugyanahhoz a médiumhoz is tartozhatnak, amely gyakran
az irott narrativ fikcio. A transzmedialis térténetmesélés a transzfikcionalitas speciélis esetének
tekinthet6 — transzfikcionalitasnak, amely kilénb6z6 médiumokon keresztil mikddik” (Ryan
2013: 365-366.).

Tanulméanyanak végén Ryan részletesen kifejti a transzmedialis projektek népszeriiségének
hat lehetséges okat. Az elsé ok nem mas, mint a marketingfogéas, a transzmedialitds ugyanis
lehet6séget teremt a fejlesztéknek arra, hogy minél tdbb terméket hozzanak létre, és ezaltal
tébb profitot generaljanak. Ide tartozik még a kisérletezés 6réme, a k6z6sségépitd szerep, a
testreszabhat6 idékeret, vagyis, hogy a hasznaldk annyi idét télthetnek el egy adott vilagban,
amennyit csak szeretnének; a letdlthetd média lehetdsége (a fogyasztok ugyanis ma mar barmikor
hozzaférhetnek az adott epiz6dokhoz vagy jatékokhoz) és a kognitiv befektetés megtérilése:
minél tdbb idét szanunk arra, hogy Iétrehozzunk egy térténetvilagot, annal kevésbé szeretnénk
elhagyni azt.

Lisbeth Klastrup és Susana Tosca Ryan-hez hasonléan a The Maester’s Path ciml Tronok
harca médiakampany vizsgald kutatdsuk soran a jelenség leirasakor szintén a transzmedialis
vilagokat helyezték k6zéppontba, melyek véleménylk szerint harom dimenzidban léteznek: a
mythos mint a vilag térténete és legenddja, a topos mint a vilag foldrajzi és térténelmi helyzete,
és az ethos mint a karakterek erkélcsi kodexe (Klastrup és Tosca 2014 : 297).

A tanulmany kévetkez6 részében Jenkins szempontjai alapjan vizsgalom a Tréonok harca
transzmedialitdsat, ugyanis béar az itt felsorolt elméletek k6zul mindegyik hozzajarul a
transzmedialitas altalam hasznalt értelmezéséhez, Jenkins elmélete a legalkalmasabb arra,
hogy megvizsgaljuk a kilénbdz6 médiumok kdzétt [evo kdlcsdnhatast.

A Tronok harca univerzum

Annak ellenére, hogy a Tronok harca sokak szamara csak kényvsorozatként és televizios
show-ként létezik, az HBO-adaptacio sikerének kdszénhetéen Martin narrativ univerzuma oriasi
méretet 6ltétt, ma mar pedig talan jelenségként is beszélhetiink réla, amely a 2010-es évek
egyik uralkodo narrativajaként szinte mindenhol jelen volt (Hughes 2019). A k6z6sségi oldalak
hemzsegtek a sorozatbdl kiszakitott mémektdl és idézetektdl, az epizdédok heti rendszerességi
bemutatasa pedig hozzajarult ahhoz, hogy a sorozat részeinek kibeszélése mind az online, mind
pedig a valos vilagban egyfajta k6zdsségi program legyen. A Tronok harca térténete azonban
egészen a kilencvenes évek elejéig nyulik vissza, amikor a fantasy még egy sokkal kisebb
kdzdsség kedvelt mifajanak szamitott.

Atz és jég dala regénysorozat torténete 1991 nyaran kezd6détt, amikor George R.R. Martin egy
science fiction regényen dolgozott. iras kézben azonban eszébe jutott egy jelenet, amelyben egy
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fiatal fia, Bran végignéz egy kivégzést, majd tarsaival rémfarkas-kolykoket talél a héban (Gilmore
2014). Az étlet annyira megtetszett az irbnak, hogy elkezdte tovabb épiteni a narrativat, az igy
megirt fejezet pedig végul a Tronok harca elsé fejezetéveé valt. Ekkor Martin még ugy gondolta,
hogy A tlz és jég dala trilbgiaként fog megjelenni, a toérténet viszont a szamos szerepl6 és a
hozzajuk tartozé cselekményszalak szerteagazod jellege miatt sokszorosara duzzadt. Az elsé
kétet 1996-ban jelent meg Trénok harca cimmel, amely annak ellenére, hogy mara vilaghirivé
valt, a publikalaskor csak a fantasy-rajongok kérében aratott nagy sikert. Az 1999-ben megjelent
masodik kétet, a Kiralyok csataja azonban New York Times bestsellerré valt, a Kardok vihara
(2000) megjelenése utan pedig Martin egyre tébb telefonhivast kapott Hollywoodbél azzal a
kéréssel, hogy megfilmesithessék kdnyvsorozatat, hiszen Peter Jackson 2001-ben debutalt A
Gylirlk Ura adaptécioja oOriasi sikereket aratott (Gilmore 2014). Annak ellenére, hogy a filmstudiok
Jackson gy6zelmén felbuzdulva Ggy gondoltak, Martin mivével |étrehozhatjak majd a sajat
fantasy-adaptaciojukat, az ir6 agy vélte, mivét lehetetlen megfilmesiteni:

Azt mondtam, lehetetlen. Tolkien trilégiaja nagyjabol olyan hosszl, mint a Kardok vihara. Nekem sokkal
t6bb karakterem, sokkal tdbb helyszinem és sokkal tdbb mindenem van, igy lehetetlen megfilmesiteni[...].
igy minden ajanlatra nemet mondtam, de elkezdtem gondolkodni: az egyetlen modja, hogy megcsinaljuk,
a televizi6 — de nem a CBS vagy az NBC, mert ez [a torténet] tll szexudlis, tul erészakos, tul komplikalt.
Egyediil olyasvalaki tudna megcsinalni, mint az HBO. (Gilmore 2014).

Aregények megfilmesithetetlensége mellett szolt még az is, hogy A tliz és jég dala regénysorozat
szamos fokalizatorral dolgozik, akik mind a térténet f6szerepl6iként mikddnek, és mindegyikik
szubjektiv nézdpontja erésen befolyasolja az olvasé térténetrdl alkotott képét. Az elsd kbtetben
kilenc, a masodikban tiz, a harmadikban tizenkettd, a negyedikben tizenharom, mig az étédikben
mar tizennyolc olyan szereplé van, akik sajat fejezetekkel rendelkeznek, ezaltal a cselekmény
rendkivll arnyaltta valik. Martin 6tlete azonban végul valésagga valt — nem sokkal késébb a
torténet két rajongoja, David Benioff és Dan B. Weiss azzal a szandékkal keresték fel az irét,
beszélgetés utan a szerz6 aldasat adta a projektre, ezzel pedig a Tronok harca a 21. szazad
egyik leghiresebb fantasy-térténete lett.

Mivel A tliz és jég dala a sorozat készitésekor a fantasy-kdzdsségen kivil nem volt annyira ismert,
a sorozat alkot6i ugy doéntéttek, hogy Iétrehozzak a sorozatot népszerlsitd médiakampanyt,
amely felhivja az emberek figyelmét a készlil6 adaptacidra. A sorozat els¢ évada 2011 prilisatol
juniusig futott az HBO-n, a The Maester’s Path cim( médiakampany pedig 2011. februar 28-
an indult Gtjara. A koncepci6 egy kvizjaték keretein belll valosult meg, mely online és offline
elemekkel is rendelkezett, a feladvanyok megoldasahoz pedig nem volt sziikség héattérismeretekre
(Klastrup és Tosca 2014: 296). A jaték alatt a résztvevOk megoszthattak eredményeiket az
altaluk hasznélt k6zésségi oldalakon, mint a Facebook és a Twitter, ami hozz4jarult a sorozat
hirének terjedéséhez. A kampany egy masik érdekessége, hogy mind a kényvekbdl, mind a
sorozatokbdl taplalkozik: az egyik feladat részeként Los Angeles és New York utcait bifékocsik
lepték el, ahol az érdekl6dék kiprébalhattak Westeros hires ételeit, amelyeket Martin szévege
inspiralt. Bar az ételek és a biufékocsik nem képezik a narrativa részét, mégis fontos szereppel
birnak — amellett, hogy marketingfogasként sok néz6t csabitottak a sorozathoz, hozzajarultak
ahhoz, hogy a jatékban résztvevék részesei lehessenek Westeros vilaganak.
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Az HBO-show végul 6riasi sikereket ért el: a Tronok harca minden id6k egyik legsikeresebb
televiziés sorozatava valt, amely epizédonként 25 millié néz6t szamlalt (Hughes 2019). Amellett,
hogy a rajongdk a kilénbdzé kdzdsségi oldalakon minden rész utan megoszthattak véleményiket
az epizodokrol, a brit Sky Atlantic televizids csatorna létrehozott egy sajatos aftershow-t is. A
2011 és 2019 kozott futd Thronecast 10-60 perces epizddjainak kézéppontjaban a sorozat
szinészeivel és a térténet rajongoival készitett interjuk alltak, amelyek Gjabb jelentésrétegekkel
jarultak hozz4 az epizd6dokhoz, ezltal tehat a misor egyfajta paratextualis jelenségként is
érthet6 (Palatinus 2014).

A David Benioff és D.B. Weiss altal készitett adaptacié szorosan Martin regényein alapult,
azonban az 6tédik kétet (Sarkanyok tanca, 2011) volt az utols6, amit felhasznalhattak, hiszen a
hétrészesre tervezett kdnyvsorozat utolso két része a mai napig nem jelent meg. A készitok igy
végul a Martin altal felvazolt fébb cselekményszal alapjan fejezték be a térténetet, a kérdés pedig,
hogy vajon az ir6 valtoztat-e majd valamit a narrativa alakulasan, a mai napig rejtély maradt.*

Annak ellenére, hogy az emberek nagy része a Tronok harca hallatan ma mar féleg a sorozatra és
Atz és jég dalara gondol, nem szabad elfeledkezniink az univerzum tébbi médiainkarnaciojarol
sem. Ugyancsak Westeros vildgaban jatszodik a 2015-ben megjelent A hét kiralysag lovagja
cim( kétet, amely harom korabban megjelent novellat foglal magaba (A kébor lovag, A feleskiidott
kard és A rejtélyes lovag). Atdrténet a késObbi V. Aegon Targaryen kiraly gyermekkori kalandjait
meséli el Ser Duncannel, a Magas lovaggal. Ide sorolhatdé még harom, magyarul eddig meg
nem jelent novella, amelyek a Tronok harca eseményei el6tt tdbb szaz évvel jatszédnak, és a
Rhaenyra Targaryen hercegné és mostohaanyja, Alicent kirdlynd kozotti viszalyrédl és annak
eredetérél szol (The Princess and the Queen, 2013; The Rogue Prince, or, the King’s Brother,
2014; The Sons of the Dragon, 2017). Az utols6 Westeros vilagaban jatsz6dé kétet a 2018-ban
harca sikerein felbuzdulva az HBO Ugy dontétt, hogy ebbdl a térténetbdl is adaptaciot készit,
amely varhatbéan 2022-ben fog debutalni Sarkanyok haza cimmel.

A fantasy-univerzum részét képezi még a 2014-es A tliz és jég vilaga: A Tronok harca és
Westeros ismeretlen historiaja cimi gazdagon illusztralt kétet is, amely részletesen bemutatja
a Hét Kiralysag torténetét. A szigoriuan vett kanonba tartozé miveken kivul ide tartoznak még
az azonos cimmel megjelent képregények, egy térképgyuljtemény (The Lands of Ice and Fire,
2012), szakacskodnyv (A Feast of Ice and Fire, 2012), tarsas- és kartyajatékok, podcastek, illetve
szamos videodjaték, melyek kozil a leghiresebbek a Cyanide altal készitett A Game of Thrones:
Genesis (2011), illetve a Telltale Games altal megalmodott epizodikus Game of Thrones (2014).

A Tronok harca mint transzmedialis narrativa

Amikor a Tronok harca vilagarél gondolkozunk, felmertlhet benniink a kérdés: tekinthetd-e a
Trénok harca a transzmedidlis térténetmesélés egyik példajanak, amennyiben a beldle készlt
televizié-show gyakorlatilag egy adaptacio? Ebben az esetben pedig mi a helyzet az utolso
harom évaddal, amelyek nem a meglévé térténetet dolgozzak fel, hanem a Martin altal felvazolt

4 Az ir6 Not a Blog cim( blogjan tdbbszdr is kitért arra, hogy folyamatosan dolgozik a hatodik kétet, a Winds of
Winter szbvegén, azonban tébb rajongé is arra a végkdvetkeztetésre jutott, hogy Martin talan soha nem fejezi
be kényvsorozatat.
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narrativat viszik képernyére, amely még meg sem irodott? Hogyan illeszkednek ebbe a keretbe
a torténetbdl készllt jatékok, a Martin altal irt el6zménytdrténetek, a rajongok altal krealt fan
fiction6k vagy akar a térténetbdl készilt képregények?

Annak érdekében, hogy megvalaszolhassuk ezeket a kérdéseket, elsésorban definialnunk
kell az adaptacié és a transzmedialis térténetmesélés fogalmat. Linda Hutcheon A Theory of
Adaptation ciml kényvében harom szempontbdl kdzeliti meg az adaptéaciot:

Elsékent, formalis egységként vagy termékként, az adaptacio egy bejelentett és atfogo transzpozicioja
egy adott munkanak vagy munkaknak. [...] M&sodszor, mint egy alkotasi folyamat, az adaptécié aktusa
mindig magaba foglalja a (re-)intepretaciét és azutan a (re-)kreéaciot [...]. Harmadszor, a recepcio
folyamatanak nézdpontjabdl nézve, az adaptacio az intertextualitas egy forméja: az adaptaciokat (mint
adaptaciok) palimpszesztusként érzékeljik olyan mas munkakrél valé emlékeinken keresztil, amelyek
varialt ismétléseken at rezonalnak (Hutcheon 2006: 7-8.).

Ezzel szemben a transzmedialitas (Jenkins fogalma szerint) abban tér el az adaptaciotol,
hogy egy adott narrativa tébb kilénbdzd platformon bontakozik ki, és mindegyik platformon
létrejovo torténet hozzaad a mar létezd egészhez, és nem ugyanazt a térténetet meséli el,
ahogy az adaptéacio. Jenkins azonban nem tér ki arra, hogy maga az adaptacio gyakran egyfajta
transzmedialis aktusként jon Iétre, hiszen a legtdbb esetben az adaptalt mi és a beldle készult
adaptéacié nem ugyanazon a médiaplatformon jon létre. Michael Graves szerint

Bar a transzmedidlis torténetmesélés és az adaptacio tobb platformot magaba foglal, a meghatarozé
kulénbség a térténetmeséld formak kdzétt a narrativ transzpozicioé tulajdonsagaiban és a térténetmesélésben
hasznalt narrativ kiterjesztésben kdzpontosul. Mig az adaptacié magaba foglalja egy létez6 térténet
atértelmezését egy masik platformon, a transzmedialis torténetmesélés egytt jar egy kiterjedt torténet
kilénb6zd részeinek kilénb6zd médiaplatformokon valo terjesztésével (Graves 2016: 2).

Graves azonban tanulmanyaban kitér arra, hogy az adaptéacioét és a transzmedidlis torténetmesélést
hagyomanyosan binarisan értelmezték, azonban a franchise térténetmesélés komplikaltabba
teszi a helyzetet: ,a transzmedidlis térténetmesélés és az adaptacio kdzétti hatarvonal pordzus: a
sz6vegek oda-vissza mozognak attol fliggden, hogy milyen a producerek kdzétti 6sszehangoltsag”
(Graves 2016: 2). A 21. szazadban népszerlivé valo franchise-ok megjelenésével tehat az
adaptécio és a transzmedidlis torténetmesélés kozotti hatarvonal atjarhatova valt. A Tronok
harca esetében szintén megfigyelhet6, hogy nem beszélhetiink sem tiszta adaptaciordl (mivel
az utols6 harom évad nem rendelkezik adaptélt sz6veggel), sem pedig szintiszta transzmedialis
torténetmesélésrél (amennyiben a regények és a sorozatok kdzétti kapcsolatot vizsgaljuk). Az
els6 évadok szinte egy az egyben Martin kényveinek cselekményére tamaszkodtak, azonban
ahogy David Benioff és D. B. Weiss egyre tdbb helyen eltért az eredeti szévegtdl, az aprod
kilénbségek driasiva nétték ki magukat, igy a térténet egy Uj verzidja jott 1étre. Annak ellenére,
hogy ezzel még a sorozat megfelelne Hutcheon adaptaciédefinicidjanak, mint ,szandékos,
bejelentett, és kiterjesztett revizitacidi kordbbi munkaknak” (Hutcheon 2006: xiv), a sorozat
utols6 harom évada azzal, hogy tullépett az eredeti szévegen, elszakadt az adaptacio klasszikus
definiciéjatol, és atlépett a transzmedialis térténetmesélés terlletére. Ezt még tovabb bonyolitja
majd a regénysorozat két kdvetkezd kotete, a The Winds of Winter és A Dream of Spring, amelyek
Martin bevallasa szerint tdbb helyen is el fognak térni a sorozat befejezésétdl (Id. Martin 2019),
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annak ellenére, hogy 6 maga vazolta fel az HBO-show készitdinek a cselekmény fébb szalait,
hogy Benioff és Weiss az ir6 mivéhez hlen fejezhessék be az adaptaciot.

Beszélhetlink-e tehat a ,torténet befejezésérdl”? A kildénbdzé internetes fbrumokon a rajongok
koz6tt oriasi vitak folynak arrél, hogy a kényvek vagy a belblik készllt sorozat jobb — sokan
annyira elégedetlenek voltak Benioff és Weiss befejezésével, hogy egy peticiét is inditottak
annak érdekében, hogy az HBO Ujraforgassa az utols6 évadot (O’Neil 2019). Annak ellenére
azonban, hogy a kdnyv és az adaptacio kézétti harc feltehetbleg egy 6rdkds vita marad az olvasok
és a nézbk kdzott, sem a Tronok harca, sem pedig méas narrativak esetén nem beszélhetlink
médiumok harcardl. A kilénbdzd platformon megjelend térténetek ugyanis nem hierarchikus
moédon helyezkednek el egymashoz képest, sokkal inkdbb ugyanazon narrativa kilénb6z6
maodon valé megkozelitéseiként értelmezhetdk. Amennyiben az egyik médium népszerisége
névekedni kezd, ezzel nem a masik médium(ok) ellen dolgozik, sokkal inkdbb arra sarkallja a
fogyasztokat, hogy megismerkedjenek a tébbi médiummal is, ezaltal inkabb tamogatjak, mintsem
-Kioltjdk” egymast. Mivel az HBO Aéltal készitett Tronok harca egy Ujfajta valtozatat hozta létre
a Martin altal kitalalt toérténetnek, és a sajat szabalyai szerint zarta le azt, igy a sorozat véget
ért — azonban az HBO valtozatat nem tekinthetjik egyfajta ,mesternarrativanak” csak azért,
mert el6bb ért el a torténet végére, mint Martin regényei. Ugyanigy a kényvekrdl sem feltétlenul
allithatjuk azt, hogy elsédleges szerepet téltenek be a sorozathoz képest: bar alapjaul szolgaltak
apro valtoztatasok késbbb oriési kilénbségekhez vezettek.5 A kérdésrdl Martin a kdvetkezdképp
nyilatkozott: ,Hany gyermeke volt Scarlett O’Haranak? A regényben harom. A filmben egy. A valo
életben egy sem: egy fikcids karakter volt, sohasem létezett. A sorozat a sorozat, a kbnyvek a
kdnyvek; két kulénbdzd elbeszélése ugyanannak a térténetnek” (Martin 2015).

Mindannak ellenére, hogy a Trénok harca transzmedialitdsanak egyik legérdekesebb kérdése
a kényvek és a sorozat kdzotti kapcsolat, a térténetuniverzum tébb olyan ésszetevdbdl is
all, amelyek szintén hozzajarulnak transzmedidlis voltahoz. Ide tartozik példasul a sorozat
népszerlsitésére megalkotott The Maester’s Path cimli 2011-es médiakampéany, mellyel
kapcsolatban Zoé Shacklock kifejti, hogy

mig a transzmedidlis térténetmesélés szigoru teoretikusai, mint Evans, amellett érvelnének, hogy a
»The Maester’s Path« nem tartalmaz jelent6s narrativ struktarat, és igy nem lehet igazi transzmedialis
torténetmesélés, mindaz, amit hozzatesz a Westeros megértéséhez — egy vilaghoz, ami ugyanannyira
fontos a narrativaban, mint a cselekmény mikddése —, megfelel Jenkins »6nallo és értékes« kritériumanak.
(Shacklock 2015: 267).

A The Maester’s Path egyik érdekessége, hogy mind a kényvek, mind pedig a sorozat vilagabol
taplalkozott — mig a New York és Los Angeles utcait ellep6 bifékocsik és ételek esztétikumukban
az HBO adaptacio hangulatara hajaztak, a recepteket Martin regényei inspiraltak (Shacklock
2015: 266). A médiakampany tehat szintén egy 6nallé paratextusként mikadik, és létrehozza
azt, amire kevés narrativa képes: atlépi a térténet és a valo vilag kdzétti hatérvonalat, és ezaltal
kdzel hozza Westeros kis darabjat az olvasék és nézdék szamara.

5 Ezt az elméletet természetesen tovabb fogja arnyalni a kdnyvsorozat kdvetkezd kdtete, melynek kéziratan Martin
tébb mint tiz éve dolgozik, illetve az ezutan kdvetkezd utolso6 regény is.
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Mindazzal egyltt, hogy a Tronok harca eredetileg nem egy transzmedialis narrativanak készult
(ellentétben példaul a Wachowski-testvérek Matrix sorozataval, melyet Ryan a ,h6goly6”-hatas
egyik példajaként emlit), annak készénhetben, hogy az adaptacio tullépett a regénysorozat
narrativajan, a jelenség egyik mintapéldajava valt. A regénysorozat és a beldle készllt televizids
show kapcsolatat vizsgald tanulmanyok nagy része azonban ahelyett, hogy a két médium
kélcsdnhatasat és egylttes mikddését vizsgalna, a kézottik 1évo kildnbségekre fektette a
hangsulyt (Shacklock 2015: 263). A kulénbségek egy része féként a castingnak kdszdnhetd,
a karakterek egy része ugyanis a kbnyvben sokkal fiatalabb, mint az adaptaciéban: Daenerys
Targaryen A tliz és jég dala elsé kbtetében 13, Arya Stark 9, Sansa Stark 11, Bran pedig 7
éves, mig a sorozatban Daeneryst 17, Aryat 11, Sansat 13, Brant pedig 10 éves gyermekekként
abrazoljak, igy a problematikus jelenetek sokkal befogadhatébba valtak a nézék szamara. A
kuldnbségek a karakterek kinézetében is megjelennek, hiszen néhanyukat sokkal vonzébbnak
abrazoltédk a sorozatban, mint a kényvben. Ezen karakterek k6zé tartozik példaul Tyrion
Lannister, aki a regényekben egy fehér haju, fekete szakallu szérnyetegként jelenik meg, akinek
a feje tul nagy a testéhez képest, egyik szeme zdld, a masik fekete, a Feketevizi csata soran
pedig az egész orréat elvesziti. Daario Naharis szemeihez ill6 kékre festett szakallal és hajjal
€s aranyszind bajusszal jelenik meg, mig Ramsay Boltont Martin csunya, nagytest( férfiként
abrazolja — a sorozatban azonban mindharom karakter vonzé férfiként jelenik meg. Vannak
emellett olyan valtozasok is, amelyek er6sen beleszélnak a térténet alakuldséaba, és egészen
megvaltoztathatjak a kbnyvek kimenetelét a sorozatéhoz képest, ami szintén hozzajarul ahhoz,
hogy a sorozatot egy teljesen énallé vilagként értelmezzlnk.

Ahogy arra mar korabban kitértem, Henry Jenkins Ggy hatarozza meg a transzmedialis térténetet,
mint egy szamos médiaplatformon kibontakozé narrativéat, ,amiben minden egyes szdveg egyedi
és értékes modon jarul hozza az egészhez” (Jenkins 2006: 97-98.). A Tronok harca esetében
a kényvek és a sorozat ugyanannak az alapnarrativanak kilénb6z6 valtozatait mutatjak be, a
jatékok azonban egy Uj cselekményszalat adnak hozza az univerzumhoz. Mig a sorozatban
Catelyn Stark cselekményszala a Vérds Nasz utan véget ér, a kdnyvekben Készivi Holgyként
tovabb alakitja a karakterek sorsat; a kdnyvekben a Stark gyermekek mindegyike varg, azaz
képes arra, hogy farkasanak bérébe bujjon, a Varjak lakomaja kétet pedig Oridsi hangsulyt fektet
a Dorne-ban jatsz6dd cselekményszalra. Ezek az eltérések (amelyek csak egy kis részét képezik
annak a szamos kulénbségnek, ami a két narrativa kozott keletkezett) tehat mind egyedi és
értékes modon alakitjak az univerzum torténetét, és ezaltal tébb alternativ valésagot hoznak létre.

Jenkins azon kritériuma, mely szerint ,mindegyik médium azt csinalja, amihez legjobban ért”
(2006: 98), szintén jellemzé a Tronok harca univerzumra. A regénysorozatban alkalmazott
narracios technika, melyben a fejezetek egy-egy nézdpontkarakteren keresztiil fokalizalédnak,
lehet6vé teszi, hogy az olvasék mély betekintést nyerhessenek a szerepldk lelki vilagaba,
megértsék a szerepl6k déntései mdgott huzddo motivacidkat. A sorozat ezzel szemben egyfajta
vizudlis kielégulést is nyujt a nézéknek — a kdnyvben leirt helyszinek pontos abrazolasa, illetve
a Fal, a Masok és a sarkanyok val6saghi megjelenitése pedig mind hozzajarulnak ahhoz, hogy
a nézék eszképizmusként élhessenek meg egy-egy epizoddot. A Telltale Games altal készitett
Game of Thrones jatékok a két élmény 6tvozeteként egy harmadik tapasztalatot hoznak Iétre.
Az Androidra, iOS-re, Windowsra, OS X-re, PlayStation-re és Xbox-ra készllt point-and-
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click® kalandjatékban a szereplOk részesei lehetnek Westeros vildganak az altaluk iranyitott
karaktereken keresztll, akik az északi Forrester hazhoz tartoznak. A jatékosok a kilénbdz6
kalandok soran 6nallé dontéseket hozhatnak, amelyek mind kihatassal vannak a Forrester
haz jévéjére. A Game of Thrones szoftver érdekessége, hogy mind a kényvekbdl, mind pedig
a sorozatbdl inspiralodott: a Forrester hazat példaul az HBO adaptacio egyaltalan nem emliti,
azonban a Sarkanyok tancaban széba kerll, mint az északi hazak egyike; a térténet hires
szerepl6it azonban mar a sorozat szinészeir6l mintaztak, hangjukat pedig szintén az adott
karaktert jatsz6 szinészekt6l kdlcsdnozték.

Jenkins harmadik feltétele, miszerint a transzmedialis térténetekben mindegyik médium 6nalléan
mikodik, emellett pedig belépési pontként szolgalhat a térténetuniverzumba, szintén mindegyik
valtozatra igaz. A kdnyvek és a sorozat dnmagukban is élvezetesek, és egyik sem kdveteli meg
a befogadoétol a masik ismeretét. A 2011-ben debutald Tronok harca nagyon sok kdnyvrajongot
csabitott a képernybk elé, azonban maga is hozzajarult a regények népszerisitéséhez. Bar a
kdnyvek ismerete jelentdsen megkdnnyiti a narrativa kdvetését, a rajongdk szerint érdemesebb
az adaptacioval kezdeni a térténettel val6 ismerkedést, hiszen ezaltal a szamos nézépontkaraktert
felvonultaté epikus regénysorozat sokkal érthetdbbé és kénnyebben emészthetévé valik. A
Tronok harca univerzumba tartozé kdnyvekkel, képregényekkel és jatékokkal ugyanez a helyzet:
egyikhez sem feltétlenll szikséges a tdbbi valtozat ismerete, viszont mindegyik képes arra,
hogy felkeltse a nézdk, olvasdk és jatékosok figyelmét, és egyfajta belépési pontként szolgaljon
Westeros birodalméba.

Mivel az HBO altal készitett adaptacié egy olyan befejezést hozott Iétre a tdérténet szamara, ami
ezidaig nem létezett (hiszen a kdnyvek narrativdja még mindig lezaratlan), a Tronok harca Marie-
A tlz és jég dala narrativja eredetileg csak a kdnyvek keretei kdz6tt |étezett, az adaptaciénak
és a kilénb6zé médiumokon megjelené variacioknak kdszénhetéen azonban a ,hdgoly6”
lavinava valt, méretében és kiterjedésében pedig mar nem egyenlé a kiindulasként szolgalo
kényvekkel. Az Gjonnan felbukkand elemek (sorozatadaptacié, videojatékok, képregények)
mindegyike hozzaadott valamit a Tronok harca vilagahoz, igy pedig egy sajatos folklért hoztak
létre — a folyamatnak azonban nincs egy meghatarozhato iranya, a Tronok harca univerzum
ugyanis barmelyik iranyb6l megismerhetd, hiszen a kilénb6z6 platformokon megjelend variaciok
egymashoz képest nem hierarchikusan helyezkednek el, hanem kiegészitik egymast, emellett
pedig tébb iranyba is elvihetik a befogadot. A kényvek és az adaptacio kapcsolatat illetéen a
narrativa transzmedialitasat tovdbb hangsulyozza, hogy az HBO altal készitett sorozat nem
tekinthet6 egyszer( adaptacionak, hiszen a sorozat készitdi tébb helyen is eltértek az eredeti
torténettdl, ezaltal pedig egy sajat verziét hoztak létre, amely alapjaiban mégis megegyezik a
Martin altal kitalalt térténettel: az utols6 harom évad viszont atemeli a sorozatot a transzmediélis
térténetmesélés terliletére — egészen addig pedig a sorozat egy transzmedialis adaptacioként
érthetd. A regénysorozat tovabbi két kétete, a Winds of Winter és A Dream of Spring nagy
valoszinlséggel tovabbi kuldbnbségeket fog szilni a két narrativa kdz6tt, hiszen ahogy a
karakterek sorsa masképp alakult a kényvekben és a sorozatban, Ugy az elséként aprdonak

6 Az un. kattintés”, point-and-click jatékok lényege, hogy a jatékosok a képernyd pontjaira kattintva iranyitjak a
karaktereket és a narrativa alakulasat.
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tind kuldénbségek a lavinahatdsnak készénhetéen egészen masféle irdnyba terelhetik majd a
regénysorozat végkifejletét.
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Az alébbi tanulmany képet nyUjt a valasztott Shakespeare témaju képregény-feldolgozasok
altal alkalmazott adaptaciés technikékrol, és kitér az adaptaciok altalanos vizsgéalata soran
felmer0l6 problémakra és az azokkal kapcsolatos legujabb elméletekre. Emellett valaszt
kinél arra, pontosan hogyan és miért jelenik meg a Shakespeare-mitosz mint kulturalis
jelenség, és milyen mértékben kerll bdvitésre a Marvel és a DC képregényekben, melyek
popularis mifajként egyre népszeriibbek, és eleve globalis k6zénség szamara késziilnek.
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This paper provides a detailed analysis on the adaptation techniques that are used within
the selected Shakespearean comic book narratives, and discusses ongoing problems and
recent findings within the field of adaptation studies. It will do so while explaining how and
why the cultural phenomenon of the Shakespeare Myth is presented and expanded in the
increasingly popular genre of Marvel and DC comic books, which reach a global audience.
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I. Bevezetés

William Shakespeare és kortarsainak szellemi 6roksége tovabb él és gazdagodik, részben az
Ujabb és ujabb adaptacioknak kdszdénhetéen. Az angol kora Ujkori szerzék életrajzaval és irodalmi
mUveinek feldolgozasaval, Gjragondolasaval nemcsak a szinpadon vagy a filmvasznon, de a
kortars képregények lapjain is talalkozhatunk. Napjaink egyik jél ismert irja, a brit szarmazasu
Neil Gaiman kiemelt szerepet t6lt be William Shakespeare, valamint a kora ujkori Anglia
irodalméanak és kulturajanak bemutatasaban. Habar a DC/Vertigo kiado égisze alatt megjelent (és
75 szamot megélt) The Sandman (1989-1996) sorozat 4ltal valt igazan ismertté a képregényirok
berkeiben, a kézel egy évtizeddel késébb kiadott, nyolcrészes képregényszérianak, a Marvel
1602-nek (2003-2004) és szamos spin-off-tdrténetének is érdemes figyelmet szentelniink." Az
utobbi limitalt sorozat egy olyan alternativ val6sagban jatszodik, amelyben a képregény szerzdi
Ujraalkotjak a kés6 Erzsébet-kori és kora Jakab-kori Angliat, egyesitve azt a Marvel-univerzummal
és annak kézismert figuraival. A Marvel 1602 vildgaban az olvasék Gjfent talalkozhatnak kedvenc
szuperhdseikkel, tdbbek kéz6tt a mar ikonikussa valt POkemberrel, az X-Men csapattal és
a Fantasztikus Négyes szereplbivel, am ezlttal egy teljesen 0j megkdzelitésben, egyfajta
shakespeare-i kdntdsbe burkolva. Az emlitett adaptaciok altal az olvas6k nemcsak részletes
betekintést nyerhetnek a Shakespeare korabeli populéris kultiraba, hanem megfigyelhetik
annak a 21. szadzad popkulturajara gyakorolt hatasait is. Fontos megjegyezni, hogy az alkotok
egyrészt figyelembe veszik és tiszteletben tartjak a térténelmi tényeket, mésrészt a sajat maguk
altal alkotott narrativdjukhoz, alternativ univerzumukhoz igazitjak a kora Gjkorrol feltételezett
ismereteket és a legendas szerz6t 6vez6 mitoszokat.

Az alabbi tanulmany nemcsak az ujfajta adaptacios technikakat hivatott bemutatni a DC és a
Marvel adott miivein keresztil, hanem arra is kisérletet tesz, hogy megvalaszolja, pontosan miért
és milyen kontextusban tiinik fel William Shakespeare és szellemi munkassaga az elemzendd
anyagokban. A képregény, mint adaptacios felllet és médium, képes kiléndsen részletgazdag
portrét festeni a 16-17. szazadi Angliarél, kiemelve és értelmezve annak legfontosabb kulturalis
jelenségeit. Mindekdzben 6 alkotorészeinek, vizualis és szbveges épitdelemeinek egyuttes
alkalmazéasaval feldolgoz, értelmez és Ujragondol olyan irodalmi miveket, mint a Szentivanéji
alom, A vihar, Macbeth vagy akar Christopher Marlowe Doktor Faustusa. A fent emlitett, Neil
Gaiman és tarsai altal alkotott miiveket elemezve megéllapithatjuk, hogyan képes a képregény
mint médium egy teljesen egyedulallo, tébbszdrdsen dsszetett adaptaciot Iétrehozni, valamint
azt is megfigyelhetjik, hogy az elmult 25-30 évben hogyan alakultak at az adaptéacios trendek,
foként a rajzolt elbeszélések terén és a shakespeare-i feldolgozasok kapcsan. A tovabbiakban
az is leszdgezendd, hogy ebben a tanulmanyban a Shakespeare-mitosz fogalmat mindazon
torténetek 6sszességeként hatarozzuk meg, amelyek magukba foglaljak Shakespeare-t barmilyen
formaban, mint irodalmi és kulturdlis jelenséget.?

1 A negyedszéazados Sandman-sorozat jol ismert, és szakirodalmi szempontb6l szamtalanszor feldolgoztak mar
(lasd példaul Limpar, lIdik6 (2019): Theatre within the Graphic Novel about Theatre: Neil Gaiman’s Concept of the
Artist in His ’A Midsummer Night’s Dream’ HJEAS, 25.2. 279-296.) Ezért e tanulmany a Sandman utani adaptaciok
shakespeare-i kanonba valé illeszkedését és az attol vald elmozdulasokat is vizsgalja.

2 A Shakespeare-mitosz és -kultusz kapcsan sok vonatkozé szakirodalom létezik. Lasd példaként b&vebben:
Jonathan Bate: The Genius of Shakespeare (1998) cim( irasat.
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II. Adaptacio és képregény

A képregények részletes elemzése el6tt elengedhetetlen azt tisztazni, hogy pontosan milyen
értelemben hasznéljuk az adaptaciot mint fogalmat, és hogy milyen problémak merulnek fel,
mikdézben definialni, kategorizalni probaljuk ezeket. Elséként, hogy a késébbiekben jobban
megérthessuk a vizsgalt mivekben alkalmazott médszereket, kuldnbséget kell tenniink a
-Klasszikus” és a modernebb szemléleten alapul6 adaptacidéelméletek k6zott. Julie Sanders (2005:
18) az adaptaciokat egyfajta kiegészitd kommentarként és az eredeti forras bévitményeként
hatarozza meg. Ebben az esetben a keletkezett termék nemcsak kibéviti az adaptalt mivet, de
sok esetben teljesen Uj nézépontbdl mutatja be. Példaként Tom Stoppard dramajat, a Rosencrantz
és Guildenstern halott cim( Hamlet-atdolgozast hozza fel, amelyben a shakespeare-i tragédia
torténetét a két emlitett mellékszereplé szemsz6gébdl dolgozza fel a kortars dramaird. Habér a {6
fokusz attevédik Hamletrél Rosencrantz és Guildenstern karakterére, a Stoppard-féle feldolgozas
mégis megtart egyfajta szveghliséget és a 16. szazadi drama kdzvetlen kézelében marad.
Sanders (2005: 19) szerint ez a mddszer kbzelebb hozza a kortars k6zénséget a klasszikus
szbvegekhez, hiszen ismét relevanssa és érthetd teszi azokat az adaptacio altal. Ebbdl latszélag
az kovetkezik, hogy a létrehozott U] alkotas célja a feldolgozott forrassal val6 egyértelmi
asszociacio megteremtése és az aktualizalds. Ez a klasszikusnak vagy kanonorientaltnak
tekinthet6 szemlélet, ahogy ezt a tanulmany is demonstralni fogja, olykor felismerhetd egyes
adaptéaciokban, igy a The Sandman sorozat Shakespeare-kézpontlu szamaiban is. Azonban
ez a tipusu atdolgozasi technika nem minden esetben magatol értet6dd vagy egyaltalan
mikoéddképes, amint ez a késdbbiekben szamos Marvel-képregény kapcsan is kider(l, hiszen
egy adaptacid meglétét és sikerességét nem feltétlendl a kanonhoz vald, sokszor gércsds
ragaszkodéas hatarozza meg.® Ez kivaltképpen érdekes olyan eseteknél, ahol a szerzok tébb
mavet probalnak egyidejlileg feldolgozni egyetlen narrativan belll. Tipikusan igaz ez azoknal a
miveknél, amelyek a dramairé életrajzat (is) adaptaljak. Ezt nem csak képregények, de példaul
filmek esetében is megfigyelhetjik, azonban hely és id6 hianya nem teszi lehetévé, hogy a
jelen tanulmany az dsszes erre vonatkozo kutatast kifejtse, igy inkabb a képregényadaptaciok
vizsgalatéara 6sszpontosit.

Linda Hutcheon, aki egyszerre utal termékként és folyamatként az adaptacié kifejezésre, szintén
egy klasszikus, kanonhoz ragaszkodo6 szemléletet képvisel A Theory of Adaptation (2006) cimU
kdényvében. Az 6 elméletének értelmében egy adaptacio besorolasat leginkabb az hatarozza
meg, hogy milyen médon és mekkora mértékben vonja be az adott alkotas a célkézdnséget a
keletkezett termék fogyasztasaba, értelmezésébe. Hutcheon (2006: 22) harom f6 kategoriat,
ugynevezett ,befogadasi médot” jeldl ki, amelyek az ,elbeszél6i méd” (irott irodalom), a ,bemutatdi
mod” (filmek, szinpadi el6adasok) és a ,részvételi mod” (videdjatékok) elnevezést kapjak.*
Hutcheon sajnos nem tér ki részletesen a képregényre mint sajatos médiumra, pedig a képregény
mint lehetséges adaptaciés médium és felulet ebben a rendszerben régtén kivételként, egyfajta
homokszemkeént jelenik meg az elméleti gépezetben. Természetébdl és alapvetd mikédéséebdl
addddan a harom felsorolt mod keresztmetszetében foglal helyet. Elbeszélbi, mert széveges

3 Aféként az 1990-es és 2000-es évekre tehet6 korabbi adaptacidelméleti attitlid a forrasszdveget helyezi a hierarchia
legmagasabb pontjara, és az ugynevezett ,fidelity” (hGiség) elven alapul.

4 Hutcheon ezeket ,modes of engagement-nek” nevezi.
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elemekkel is kommunikal. Bemutat, hiszen a széveg mellett képek segitségével is parbeszédet
folytat az olvaséval. Bevonja a célk6zdnséget, hiszen a képi és szbveges elemek 6sszhangjat
értelmezve kell dekédolnia az olvasénak a képregény lapjain latottakat, olvasottakat. Mivel
Hutcheon kényvében kertili a képregényekrdl valo elmélyllt gondolkodast, igy ez a probléma
nem mertil fel az elméletben, de a tanulmany szempontjabél kulcsfontossagu. Tovabbi akadalyt
jelent a mar emlitett, klasszikus kdnonorientélt hozzaallas, amelynek értelmében a kdnyv iréja
kizarja az el6zmény-, folytatds- és parddiajellegl feldolgozasokat, ugyanis a sajat elmélete
alapjan nem képes ezeket az adaptaciok halmazaban értelmezni.

Mivel Sanders és Hutcheon klasszikus teoridi csak részlegesen vagy egyaltalan nem
alkalmazhatbéak a tanulmanyban elemzendd adaptaciok esetében, ezért egy merében mas,
lényegesen nyitottabb értelmezési rendszerben kell megvizsgalnunk Gaiman és tarsainak
Shakespeare-feldolgozasait. Erre a problémara nyujt remek megoldast a Douglas Lanier altal
is hasznalt rizomatikus elmélet. A rizomatikus modell nem csupan megsziinteti az ala- és
félérendeltségi, hierarchikus viszonyt a forrasmi/muivek és a keletkezett termékek kdzétt, de
elrugaszkodik a mar idejétmult kanonkdzponta szemléletektél is. Lanier (2014: 27) egy olyan
Ujfajta kanont helyez elétérbe, amely mar nem korlatozédik Shakespeare mlveire, viszont
tartalmazza mindazon kulturdlis er6k és termékek 6sszességét, amelyek azt mint kulturalis
jelenséget megalkotjak. igy a mar decentralizalt, kanonikus szévegek egy nagyobb halézat
részévé valnak, amely egyben magaba foglalja a shakespeare-i alluziok, feldolgozasok és
Ujragondolasok sokasagat (Lanier 2014: 29). llyen értelemben barmely adaptacié, amely példaul
Shakespeare életét hivatott bemutatni, nem korlatozddik kizardlag az ird altal irt mivekre. Az
itt elemzett képregények is egy ilyen haldzat részét képezik, amirdl majd késdébb lesz sz6 a
tanulmanyban.

Hogy tisztabb képet kaphassunk arrél, hogyan is mikddik Lanier elmélete a gyakorlatban,
vegyunk alapul néhany olyan példat, ahol shakespeare-i forgatokényvet hasznéltak az alkotok.
A hét évadot megélt Kemény motorosok (Sons of Anarchy. Kurt Sutter, 2008-2014) cim(
amerikai sorozat, amelybél készilt képregényes feldolgozas is, a Hamlet modernkori atirataként
kerilt a televiziok képernybjére. Az alkotok a shakespeare-i drama helyszinét és karaktereit
megvaltoztatva bar, de megtartotték a forrasmi karaktereinek fé vonasait és az alapcselekményt.
A 21. szazadi Charming (California) felvaltja Daniat mint helyszint, és a tragikus f6h0s szerepét
egy motoros banda fiatal alvezére, Jackson ’Jax’ Teller (Charlie Hunnam alakitdsaban) veszi at,
akit ugyancsak kisért apjanak tragikus halala. Miutan fény derul apja gyilkosanak kilétére, Jax
lassu és konyortelen bosszut forral, ugyanugy, mint a dan herceg, és végez a vélt elkbvetbvel,
a motoros banda vezérével, hogy aztan atvehesse a helyét. Habar a sorozat javarészt megdérzi
a 16. szazadi drama torténetét, az amerikai kontextus altal mégis atalakitja és kiegésziti a
shakespeare-i alapcselekményt. A kvazi hercegként bemutatott motoros banda alvezére tébb
évad leforgasa alatt hajtja végre a bosszijat, mikdzben szamos egyéb kiilsé fenyegetéssel is
leszamol. A széria hét évada soran Jax nemcsak édesapjat, de édesanyjat, a feleségét és a
legjobb baratjat is elvesziti, mielétt maga is aldozatava valik elkerilhetetlen végzetének. Az
utolsé epizod a féhds tragikus halalaval végzddik, azonban az emléke tovabb él vérszerinti fiai
és fogadott testvérei, a motoros banda tagjai révén. Annak ellenére, hogy a sorozat nem szérol
szébra idézi vissza a forrasmUvet, mégis kétddik a Shakespeare-adaptaciok hal6zatahoz, hiszen
hldséges marad a Hamlet szellemi 6rokségéhez.
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A kérdés tovabbra is fennall, hogy vajon hova sorolhatjuk az olyan alkotasokat, amelyeket
el6zményeknek, folytatadsoknak és parédiaknak nevezink? Lanier (2014: 30) erre a problémara
is megoldast talal az altala hasznalt elmélet segitségével, ugyanis barmely alkotas, amely tovabb
gazdagitja, gyarapitja Shakespeare-t mint kulturalis képzédményt, széveghlségtdl fliggetlendl
részét képezi az adaptaciok, alluzidk, ujragondolasok rizomatikus, nem hierarchizalt halézatanak.
Ennek értelmében egy olyan széria, mint a Kill Shakespeare Vol. 5(2017), amely Robmeé és Julia
parodizalja tébbek k6z6tt a Hamlet és a Lear kiraly térténeteit is, egy olyan rizomatikus hal6zat
részévé valnak, amely ugyanugy tartalmazza a cimben jelzett mlvek eredeti, shakespeare-i
valtozatét is. A kérdés, amit innentél fel kell tennlink, tehat az, ahogy Lanier (2014: 33) is sugallja,
hogy mégis milyen modon valtoztatjak meg és bovitik ki ezek az Gj mivek azt az egyre névekvd
és fejl6dé kulturdlis formaciot, amit ,Shakespeare-ként” tartunk szamon.

ITI. A szuperbard a The Sandman sorozatban

Habar William Shakespeare torténetben betdltétt szerepének mértéke és karakterének abrazolasi
modja egyik képregényrél a masikra valtozik, személyének jelenléte mégis kulcsfontossaggal bir
az adott mlvek esetében. Mindamellett, hogy a narrativa idObeli és féldrajzi elhelyezkedésérél ad
értesitést, valamint az irodalmi és kulturalis hattérrél tajékoztat, az ir6 karakterének megjelenése
egyfajta minéségjelzéként is szolgal az olvasokdzdnség szamara. A Neil Gaiman altal megirt
és Charless Vess (valamint Michael Zulli) altal megrajzolt The Sandman sorozat Shakespeare-
kdézpontu szamaiban, az azonos témaju Marvel-képregényekkel ellentétben, még a klasszikus
elméletekre éplil6 adaptaciok jellemzd vonasait fedezhetjik fel.> Habar az Erzsébet-kori dramaird
figuraja 6sszesen csak harom alkalommal tinik fel a hetvendét részes szériaban, mégis fontos
szerepet télt be a képregényt 6vezd mitologidban. Kilénbdézd mértékben, de Shakespeare és a
cimszerepld Alom, mas nevén Morfeusz, kdlcsdndsen hatnak egymas életére. A fészereplével
val6 talalkozas utan William Shakespeare a képregényszéria talan legjelentésebb jellemfejlddésén
megy keresztll, ugyanis a hirnévszerzés rdgds utjan elindulva felfedezi 6nmagat és énmaga
hatarait, mikbzben arra is raeszmél, hogy a szakmabeli sikerei milyen személyes aldozatokat
kdvetelnek téle. Ekdzben Alom arra a kévetkeztetésre jut, hogy képtelen megvaltozni, hiszen a
dramairdval ellentétben 6 nem emberi Iény, hanem egy alland6 univerzalis jelenség, az almok
megtestesitéje.

Shakespeare szakmai életérdl, ir6i és szinészi palyafutasarél szamos térténelmi forras arulkodik.
A csaladi életérél, személyiségérdl vagy akar a szakman Kivil es6 emberi kapcsolatair6l
azonban elenyészben keveset tudunk. Mivel ilyen tipusu feljegyzések szinte egyaltalan nem
allnak rendelkezéslnkre, ezért a képregény készitdire harul a feladat és a felelésség, hogy a
latszolag homalyba veszett torténeteket felfedjék a hidnyzé életrajzi adatok pétlasaval. Ennek
kovetkeztében valhat Shakespeare egy amerikai szuperhdshéz hasonl6 legendas figurava, akinek
nemcsak az emberfeletti képességeit és dicséséges tetteit csodalhatjuk meg, hanem szemtanui
lehetlink az 6t ugyancsak meghatarozé belsé konfliktusoknak és emberi hibak sokasaganak.
Nick Katsiadas (2015: 70) szerint Shakespeare karaktere ,romantikus héssé”, vagy, ahogy

5 Jelen tanuimanyban a The Sandman inkabb kiindul6pontot jeldl, amely segit a késébbi képregények értelmezésében.

6 Ez a ,hiany” szolgal alapjaul a nagyon népszeri életrajzi filmeknek is. Lasd bévebben Féldvary Kinga Cowboy
Hamlets and Zombie Romeos: Shakespeare in Genre Film (2020) cim( kényvében.
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korabban fogalmaz, ,hésies alomszdvove” (67) alakul &t Neil Gaiman haromrészes narrativja
alatt. Megszlletik tehat a szupererével rendelkezd, ugyanakkor mégis esendd ,szuperbard”
személye, aki az 4lmok erejét hasznélva alkot.

Minden klasszikus amerikai képregényhés palyafutasanak része valamilyen formaban egy sajat,
személyre szabott eredettérténet. Ez egy olyan bevett szokast jeldl, amely alél a Gaiman-féle
szuperbard sem képezhet kivételt, igy tehat Shakespeare hésies atalakulasa az emlitett DC-
sorozat tizenharmadik szaméaban veszi kezdetét, amely a Men of Good Fortune (The Sandman
#13), magyar forditdsban az Egyszer fenn, egyszer lenn alcimet kapja. Az olvas6kézbdnség
megismerkedik a fiatal, amde kissé bizonytalan Will Shaxberd személyével. Mint minden
képregénybeli szuperhds, a szuperbard is kettds identitassal rendelkezik, egy civil személyiséggel,
ami jelen esetben Will Shaxberd, és egy szuperhds alteregéval, ez az atalakulas utani, mindenki
altal ismert Shakespeare lesz, akinek karaktere itt még teljesen kiforratlan, ahogyan azt a
beszédstilusaban és a kinézetében is jelzik a képregény készitdi. Az ikonikus Shakespeare,
akit kopaszodé fejjel é€s pennaval abrazol a hires Droeshout-féle portré az Elsd Fdlio (1623)
elején, még csak nyomokban fedezhetd fel, hiszen 6 maga még atalakulas alatt van. A jol ismert
William Shakespeare helyett az ir6i képességeiben még kételkedd és a szinhazi palyafutasa
hajnalan lévo férfit figyelhetiink meg, akit még a kortarsai is kemény kritikaval illetnek. A torténet
helyszineként szolgal6é londoni kocsmaban megjelenik kontrasztként kollégaja és egyben
legnagyobb rivalisa, Christopher ,Kit” Marlowe, aki a Doktor Faustus megirasat kdvetéen mar
hirnevet szerzett maganak, és igy felhatalmazast érez arra, hogy a fiatal Shaxberd éppen
aktualis mGvét, a VI. Henrik 1. részét birélja. Itt érdemes megjegyezni Neil Gaiman sajatos iroi
humorat, amivel leginkabb a Shakespeare-tudomanyban jartas k6zénség felé kacsintgat, hiszen
a Marlowe altal biralt kirdlydrdma napjainkban mar Shakespeare és Marlowe k6zds miveként van
jegyezve (lasd bévebben Pollack-Pelzner 2017). A képregény egyértelmiveé teszi, hogy a fiatal
Will igenis tehetséges, de sajnos dnbizalomhianyban szenved, ami majdnem a szinhazi palya
elhagyaséra készteti. Azonban, ahogy az alcim is sugallja, Shaxberd sorsa jobbra fordul, miutan
egy természetfeletti tamogatéra lel a képregény cimszerepléjének, Alomnak a személyében.
Az almok ura egy latszélag fausti szerzdést kinal a dramairénak, amelynek kovetkeztében
képes lesz ,0j almokkal feltiizelni az emberek elméjét” (Gaiman és Zulli 1990: 13)". Ez a
sorsddntd talalkozas inditja be a Shakespeare-ré torténd atalakulast. A kiilsé, természetfeletti
beavatkozasnak készénhetéen megvaltozik a sorsa, mikézben a siker és a halhatatlansag
maganyos 6svényére lép. Castaldo (2004: 99) szerint Shakespeare nemcsak Alom egyfajta
emberi masava valtozik, de egyuttal a képregényird, Neil Gaiman szimbolikus tikdrképe is
lesz. Gaiman parhuzama a kora ujkori dramairéval, hogy mindketten tisztdban vannak az iréi
hivatas arnyoldalaival, hogy pontosan milyen nehézségekkel jar az 4lmok formal6janak lenni.
A képregény a shakespeare-i narrativa elérehaladasaval még erételjesebben érzékelteti, hogy
géniuszként élni legalabb annyira atok, mint amennyire aldas.

A Szentivanéji alom (The Sandman #19) alcimet viseld fejezetben tér vissza az immaron
Shakespeare néven ismert karakter, aki Anglia legsikeresebb dramair6java valva, a szinésztarsulata
kiséretében érkezik meg az angliai Sussex dombjaira. Az el6z8 részben elindult metamorfozis itt
mar teljes mértékben végbement, és a szuperbard mar az emberiség almainak €16 kdzvetitdjeként

7 A masképp nem jeldlt idézeteket sajat forditasban kézlém.
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jelenik meg. Szemmel lathatélag egy olyan Shakespeare-t kap az olvasokdzdnség, aki nem
csupan kllsd megjelenésében, de beszédében is sokkal hatarozottabb, hiszen mar orszagszerte
ismert és Unnepelt dramairéva nétte ki magat. A mar ikonikus kulsével rendelkezd, kopaszodd
férfi szinésztarsait rendreutasitva egyértelmien jelzi, hogy mennyire otthonosan és magabiztosan
mozog a szinhazi szféraban, és hogy nem akad kihivéja a szakman belll. Képességeinek elsd
komoly prébatételeként, mint kiderll az éppen aktualis képregénybdl, két szindarabot kételes
megirni és atadni természetfeletti tamogatdjanak, hogy teljesitse a latszblag fausti szerz6désbe
foglalt feltételeket. A paktum elsé részeként a Lordkamaras Embereinek eld kell adniuk legujabb
szindarabjukat, a Szentivanéji almot, a sussex-i lankakon egy kulénleges kdzdnségnek,
amelynek soraiban ott talaljuk az almok urat és a tindérek teljes kiralysagat. Az el6adas elbtt
fény dertl Shakespeare sikerének arara és az ir6i hirnév arnyoldalara. A szakmai sikerért a
szuperbard a szabadsagaval fizet meg. Minél tébbet hasznélja a képességeit, hogy almokbdl
Uj dramékat alkothasson, annal tavolabb kerll a valdésagtoél, az emberiségtdl, mindazoktdl, akik
kdzel alinak hozza. Shakespeare, ahogyan sajat fia, Hamnet megallapitja, mar kizarolag a sajat
maga altal teremtett szindarabok fantaziavilagaban él, aminek kdvetkeztében elhanyagolja
még a csaladjat is: ,Nagyon eltavolodott t6link, Tommy. Mintha igazabdl soha nem is volna
veliink. Mintha mindig masutt jarna. Es a vilagon mindenbdl térténeteket fabrikal. En annyira
sem vagyok valésagos szamara, mint mdveinek szerepl6i” (Gaiman és Vess 2010: 75.). Miel6tt
atnyuljtang a szinésztarsanak Tompor jelmezét, kdzeli felvételek sorozataval nyomatékositjak a
képregény készitbi az ifju Hamnet csaldédasat. Ahogyan azt a megjelend kritikus hang is jelzi,
William Shakespeare felaldozza a szabadsagat, emberi mivoltat, s6t még a tulajdon fiat is annak
érdekében, hogy teljesitse a szerzddésben foglalt kbtelezettségeit, és egyuttal elérje a kitlizott
szakmai célt. Nem sokkal a szinpadi el6adas utan be is kdvetkezik a tragédia, ahogyan azt a
képregény utolsé lapjan 1év6 gyaszjelentés is megjegyzi, ugyanis Hamnet még abban az évben,
1596-ban, 11 éves koraban meghal. Kemény arat fizet a szuperbard a szakmai sikerért és a
halhatatlansagért. Fia elvesztése hamleti modon kisérti Shakespeare-t élete végéig, ahogyan
azt a torténet befejezd részében megfigyelheti az olvaso is.

Ha az el6z0 két képregény a karakter eredetét (The Sandman #13) és erejének teljét, fénykorat
(The Sandman #19) jelblte, akkor az elkdvetkezd rész a hés torténetének végjatékat, avagy
halalat hivatott elmesélni. Neil Gaiman Shakespeare-trilogidjanak utolso fejezete, amit stilusosan
Avihar (The Sandman #75) névre keresztel, mar egy 6szll6 és felettébb boldogtalan dramairét
mutat be, aki, bar elért karrierje csucsara, mégsem élvezheti maradéktalanul munkéajanak
megérdemelt gyimolcsét. A képregénysorozatot lezard, epilogusként is szolgalé szamban az
olvasé lehetbséget kap arra, hogy betekintsen a szinfalak mdgé, ezaltal megismerve az igazi,
alarcok nélkdli William Shakespeare-t. A tdrténet a szuperbard gondolataiba és lelkivilagaba
kalauzolja el a k6zdnséget. A szerzddésben foglaltak alapjan a Szentivanéji alom leadasat
kdvetéen a dramairdé még koteles egy szindarabot késziteni tamogatojanak, az almok uranak,
hogy végérvényesen teljesitse a raszabott feladatot. Néhany alomszeri vizid segitségével
és kikérve lanya, Judith és felesége, Anne Hathaway, valamint &szinte baratja, Ben Jonson
véleményét, megsziletik az allitlagos végsé mi, amely A vihar cimet kapja. A képregény
narrativajaban most el6szér valik az ir6 elméje nyitott kdnyvvé. Az olvasé szemtanuja lesz az
utolsé shakespeare-i romanc szlletésének. Shakespeare multbéli hibainak kévetkezményei
itt Gtkdznek ki igazan. Fia elvesztése utan mindent megtesz, hogy megvédije lanyat, Judithot a
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vilag szamos veszélyétol, beleértve a potencidlis vojeldltektdl. A mar ikonikus, kopaszodo fejjel
abrazolt férfin egyértelmien latszanak az éregség és a faradtsag jelei, amelyek leginkabb gyorsan
romlod egészségi allapotaban és melankolikus hangulataban nyilvanulnak meg. Baréatja, Ben
Jonson szerint azonban Shakespeare még nem all készen, hogy befejezze irodalmi palyafutasat
és végleg nyugdijba vonuljon: ,Barmit is mondtam a Periklészrdl... te egy szuletett dramaird
vagy, Will. A véredben és a csontjaidban van. Biztos vagyok benne, hogy csak a halal hideg
keze ragadhatja ki a kezedbdl a pennat és a tintat” (Gaiman és Vess 1996: 16). Jonson hizelgd
kijelentése ellenére, a dramaird arcardl tisztan leolvashatd, hogy elfaradt, és nyugalomba
vonulasat fontolgatja. Ebben a jelenetben a képregény készitdi kontrasztként helyezik el Ben
Jonson karakterét, pontosan ugy, ahogyan azt Kit Marlowe esetében tették az elsé fejezetben.®
Jonson, aki fizikailag sokkal impozansabb és fittebb személyként van abrazolva, mint idésebb
kollégaja, tele van energiaval, fiatalos arroganciaval és persze rengeteg ambicioval. Vele
szemben Shakespeare egy mar-mar megtort, majdnem kiégett figuraként tinik fel. Az ellentétek
felnagyitasa persze nem véletlenl térténik meg, hiszen Neil Gaiman és rajzol6ja, Michael Zulli
vélhetdleg egyuttérzést szeretne kelteni az olvaséban Shakespeare karaktere irant. Habar
a szuperbard nem hal meg kdzvetlenll a képregény lapjain, ez a fejezet mégis kétségkivdl
elérevetiti a hés halalat, mivel egyfajta szimbolikus hattyadalként, végsé prébatételként szolgal.

Habar az utolsé fejezet jelentds figyelmet fordit a végsd drama elkészilésének kérilményeire,
a térténetben Shakespeare karakterének fejlédése és utjanak befejezése kapja a fontosabb
szerepet. A szuperbard rajon, hogy az Alommal megkétott, latszolag fausti természetii szerz6dés
ellenére sem volt soha a természetfeletti erék puszta eszkdze vagy passziv szolgaja. Mindig is
aktiv formaloja volt 6nndn végzetének, habar a raruhazott hatalom terhekkel és aldozatokkal
jart. William Shakespeare végul a szuperképessége nélkil, kizarolag a sajat tudasat hasznélva
fejezi be élete munkajat. Végs6 talalkozasuk soran az almok fejedelme burkoltan bevallja,
hogy az ir6 mindent felilmulé akaratereje és paratlan ir6i tehetsége mindig is jelen volt, § csak
kinyitott egy ajtét Shakespeare elméjében. Utdbbi volt az a szupererd, amely segitett az &imok
Osszegylijtésében és azok irodalmi mivekké vald atalakitdsaban. Castaldo (2004: 109) szerint
a vele szlletett zseni-intellektus és a raruhazott alomformald képesség egyuttes hasznalataval
emelkedhetett ki Shakespeare a kortarsai kdzil. Miutan szupererejét hatrahagyva, sajat szavaival
megirja A vihar epildbgusat, a térténet utolso paneljeiben leteszi a pennat, ezzel is jelezve irodalmi
palyafutasanak a végét. Fiktiv karakteréhez, Prosperéhoz hasonléan elhagyja varazseszkdzeit,
és nyugdijba vonul, hogy végre élvezhesse a csaladi otthon kényelmét. Shakespeare spiritualis
Utjanak befejezése a The Sandman sorozatzar6 szamaban nemcsak a cimszerepld és a kora
Ujkori ir6 talalkozasanak tanulsagat vonja le, de egyuttal Neil Gaiman alkot6i szamadasanak
is tekinthetd, ahogy Shakespeare tukrében latja 6nmagat.

IV. Shakespeare a Marvel-univerzumban

Shakespeare karakterének sajatos, képregénybeli feldolgozasa utan Neil Gaiman a Marvel
1602 elnevezésl minisorozatban tér vissza a kora Ujkori Anglia vilagaba, ezuttal Andy Kubert
grafikusmivész tarsasagaban. Habar a térténet ismét a shakespeare-i korban jatszédik, a

8 Peter Kirwan (2014: 12) szerint az olyan figurak, mint Ben Jonson vagy Christopher Marlowe egyfajta kontrasztként
jelennek meg a dramair6 karaktere mellett a Shakespeare életrajzaval foglalkozé mivekben (lasd bévebben az
1998-as Szerelmes Shakespeare és a 2011-es Anonymus cim( filmeket).
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dramairé maga nem bukkan fel a nyolcrészes széria lapjain. William Shakespeare szellemének
jelenlétét mégis kuldnféle képi és szdveges alllziok segitségével jelzik a képregény alkotoi.
Rogtén az els6 szam boritdképén egy arnyalakot lathatunk, ahogyan az éjszaka kézepén
a Nonsuch-palota felé kozeledik. A rejtélyes személyt, akit csak hatulrdl figyelhetiink meg,
kopaszodo fejjel, Tudor-korabeli nyakfodorral és f6ldig éré kdpennyel abrazolja a rajzol6. A férfi
alakja kisértetiesen hasonlit a mar korabban emlitett Droeshout-portrén megjelend id6s6d6
Shakespeare figurajara. Az illusztracion szereplé férfi sziluettje vélhetéen az Erzsébet-kori
dramair6 szellemét hivatott megidézni, ahogyan belép a Gaiman és Kubert altal alkotott fiktiv
vilagba. A talar az arnyalak igazi kilétét a Prologusban felbukkand szinészhez hasonl6an
fedi el. Utébbi a szinhazi el6adas elején bukkan fel, hogy bejelentse az éppen aktualis darab
kezdetét.® Habar késébb kiderll, hogy a rejtélyes férfialak valéjaban a kiralyné egyik hliséges
tanacsadéjat, Doctor Stephen Strange személyét rejti, €s nem William Shakespeare-t, a sorozat
els6 szamanak boritoképe mégis okos marketingstratégianak bizonyul, hiszen kihasznalja a
shakespeare-i ,marka” nyujtotta elénydket. Lanier (2007: 94) szerint a kora Ujkori dramaird
arca, amire 6 ,nyitott jelzOként” is utal, egy adott termék minéségét hivatott hangsulyozni,
jelenjen meg az akéar egy tejtermék dobozan vagy egy képregény, a Marvel 1602 boritojan. A
szbban forg6 illusztraciét leszamitva, Shakespeare alakja a sorozatban mashol nem jelenik
meg, de szellemének jelenléte mégis fellelhetd a kilénbdzd draméira utald képi és széveges
alluzidkon keresztul.

A Marvel 1602-vel ellentétben két spin-off sorozatban azonban ismét felbukkan a dramair6
személye valamilyen mértékben és mddon. Az 1602 — Fantastick Four (2006-2007) és az 1602
— Witch Hunter Angela (2015) cim( képregények narrativdjdban Shakespeare kiemelt szerepet
t6lt be. Ezekben a térténetekben nem az események aktiv résztvevéjeként jelenik meg, hanem
sokkal inkabb a fennallé kérilmények elszenveddjeként van jelen. A Peter David altal irt és
Pascal Alixe éltal rajzolt 1602 — Fantastick Four bevezetésében az ikonikus dramairét elraboljak
egy gonosz kulféldi bard, Otto von Doom parancsara. Miel6tt teljesithetné a baré altal rabizott
feladatot, amely egy epikus szindarab megirasara vonatkozik, Shakespeare-t megmenti a
gonosztevld fogsagabol a Fantasztikus Négyes hajojanak legénysége. A szuperhdsdkbdl allo
felfedezdcsapat magaval viszi a kora Ujkori ir6t az Atlantisz felé vezetd Gtjukra, mielétt mindnyajan
visszatérnének Anglidba. Peter David sajat spin-off sorozataban Shakespeare karaktere lesz a
térténet elsédleges humorforrasa. A figura humoros mivolta nemcsak a tébbi szereplével valéd
interakciojaban nyilvanul meg, de gyakran a vizualis abrazolasban is, amikor a veszélyesnek
tiné pillanatokban (példaul az emberrablasi kisérlet alatt) a panik és értetlenség kifejezése Ul
ki az arcara. A The Sandmanben bemutatott verzidjaval ellentétben, a dramaird karaktere itt
nem megy keresztlil semmilyen latvanyos jellemfejlédésen. Az 6tédik rész végén, a megélt,
veszélyes kalandok ellenére is, ugyanaz a komikusan esetlen, de mégis végletekig lelkes William
Shakespeare marad, akinek, mint kideril, sziksége van egy hélgy professzionalis tanacsaira,
hogy folytathassa iréi tevékenységét.

9 Tiffany Stern szerint, aki Heywood Four Prentices of London cim(i dramajat hozza példanak, a Prologus
hagyomanyosan egy hosszu, fekete kdpenybe burkolva jelent meg a szinpadon. A Prolégust gyakran fehérre festett
arccal és szines bajusszal, néha a fején babérkoszoruval jelenitették meg, ezaltal emlékeztetve a k6zdnséget,
hogy a Prolégus személytelen figura, csupan szinpadi fikcio, aki félaton van egy koldus és egy tanult ember
kozott. (Stern 2009: 113-114.)
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Az 1602 — Fantastick Four alkot6inak azonban nem az a célja, hogy kigunyoljak vagy pusztan
nevetség targyava tegyék az ikonikus dramairo karakterét. Peter David a latottak alapjan inkabb
egyfajta humoros kritikat fogalmaz meg azokkal a kutatdkkal, szakértbkkel szemben, akik a
torténelmi tényeket és bizonyitékokat tagadva megkérdéjelezik William Shakespeare szerzoségét.
Az alkotdk allaspontjat tdbbek kdzott a képregény cselekményének kiindulépontja is jelzi. A
torténet kezdetén Shakespeare éppen a Macbeth f6prdbajat tartja |. Jakab jelenlétében, ami azt
feltételezi, hogy méar megirta és bemutatta miveinek jelentds részét a kora Gjkori k6zénség elétt.
Peter David ironikusan kritizalja az anti-stratfordistakat és azokat az allitdsaikat, amelyek példaul
hamisan Sir Francis Bacont vagy Christopher Marlowe-t jelélik meg a shakespeare-i mivek
szerzbjeként. Atorténetben elhangzd, szandékosan ,félreidézett” Shakespeare-szdvegrészek és
a néi muzsa bevonasa is ezt a célt szolgaljak. A dramaird humoros mivoltat azonban nem csak a
poénos szdveges interakciok, de a karakter képi megjelenitése is megerésiti. Az alkotok szamos
alkalommal egymast kdvetd képregénypanelek segitségével emelik ki, valamint nagyitjak fel
Shakespeare nevetséges arckifejezéseit és Ugyetlen viselkedését, valahanyszor egy szamara
varatlan és veszélyes szituacidéba keveredik, példaul az elrablasa pillanataban. Habar ez a
fajta karakterabrazolas latszolag gunyosnak tlinik, mégsem a lejaratas a képregény célja. Az
alkotok egyszerlen felhivjak az olvasok figyelmét arra a tényre, hogy Shakespeare mégiscsak
egy idegen a Marvel-univerzum szinpompas vilagaban. A férfi esetlenségét azért emelik ki,
hogy egyrészt megkulénboztessék 6t a tébbi fiktiv szereplétdl, masrészt hogy humanizaljdk a
karakterét, hiszen 6 nem egy hds ebben a térténetben. Az alkotok tehat, mikézben a Marvel-
hésok és -gonosztevok vilagaba helyezik, képi és széveges humor segitségével megfosztjak
Shakespeare-t a kultikus, ,szuperbard” statuszatol.

Kieron Gillen és Marguerite Bennett az 1602 — Witch Hunter Angela cim( minisorozatban egy
Uj szemszdgbdl kdzeliti meg a kora Ujkori ir6 figurajat. Ebben a képregényben Marlowe bukasa
altal emelkedik fel Shakespeare a sajat ikonikus statuszaba. Kit Marlowe, akit a cimszerepl6
boszorkanyvadasz és tarsa a késdbbiekben leleplez, fausti alkut kot egy természetfeletti
erdvel, hogy halhatatlanna valhasson. Miutan gonosz cselszévéseire fény derll a cselekmény
utolsé fejezetében, az addig kellemes, fiatalos arccal abrazolt iré langold szem, villas nyelvi
érdéggé valtozik. Atalakulasat kévetéen Marlowe egyfajta korrupt masava valtozik Shakespeare-
nek, akit itt mar a ra jellemzd ikonikus kilsével (és szimpatikus szerénységgel) ismerhetlink
meg a cselekmény soran. Miel6tt a gonosztevét végleg szamliznék a boszorkanyvadaszok
tornyanak témlécébe, Sera, a cimszerepld tarsa lecsapolja Kit Marlowe vérét a Vasember
nevl kinzbéeszkdzzel. Ez a magiaval telitett vér lesz a késObbiekben az a specialis tinta, amivel
William Shakespeare megirhatja legtjabb mivét, a Szentivanéji almot a képregény utolso
oldalan, hogy megdérokitse Angela hdsies aldozatat, melynek soradn a cimszereplé magara
vallalta a Tindérkiralyn4'° atkat, ezaltal megmentve Angliat a ,faustiak” halalos fenyegetésétol.
Az el6z6 spin-offhoz hasonl6an, Shakespeare itt is kap egy ndi partnert Sera alakjaban, aki
segit neki egyik leghiresebb dramajanak megirasaban - amellett, hogy kézben mégis a The
Sandman sorozatban megismert szuperbard alakjdhoz marad kdzelebb. Habéar ebben a rajzolt
elbeszélésben is csak korlatozott idére bukkan fel, a dramairo jelenléte mégis nélkllézhetetlenné
valik a teljes cselekmény szempontjabol.

10 A Tindérkiralynd itt olyan kifejezést takar, ami egyszerre utal Edmund Spenser verses eposzara és |. Erzsébet
alakjara. Lasd Louis Montrose elemzését a Representing the English Renaissance (1988) cimi irasaban.
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A kora Ujkori ir6 egy Ujabb valtozatat ismerhetjik meg a Deadpool #21 (2016) lapjain, az lan
Doescher altal irt Much Ado About Deadpool (Sok hih6é Deadpoolért) cim( parodisztikus
melléktdrténetben. Igaz, Deadpool térténete nem része a Marvel 1602 széria éaltal bevezetett
narrativaknak, mégis ugyanazt a shakespeare-i hagyomanyt koveti, amit az el6z6leg vizsgalt
Marvel-képregények is bemutattak, ezaltal ismét hidat teremtve két kilénbdz6 kor populéaris
kultaraja k6zott. Az elbeszélésben William Shakespeare karakterét azért idézik meg az alkotok,
hogy régtén meghaljon Deadpool keze altal, aki ezért blntetésbdl ,atveszi” a drdmaird szerepét, és
fogsagba esik a shakespeare-i szereplék altal lakott képzeletbeli vilagban. A cimszerepl6 antihds
akaratan kivul Shakespeare-ré valik, mikdzben megismerkedik az irbi szakma viszontagsagaival.
Magat az atvaltozast képi és szdveges forméban is jeldli a képregény: Deadpool, megtartva
eredeti jelmezének szineit és jelképeit, kora ujkori stilusu ruhéra valtja a modernkori kosztiimjét.
Beszédstilusa szintén megvaltozik, hiszen innentél kezdve a shakespeare-i nyelvezetet, 6tés
jambust kénytelen hasznalni, valahanyszor megszolal, vagy beszélgetést kezdeményez a
torténet tdbbi szerepldjével, beleértve tdbbek kdzbtt olyan figurakat, mint Lear kiraly kérménfont
lanyai, az 6reg Hamlet bosszant6 szelleme vagy Prospero, a segitbkész kdnyvtaros. Utobbi
lesz az egyetlen olyan karakter, aki ahelyett, hogy akadalyozna a féhdst, segit neki megszokni a
shakespeare-i dlomcsapdabol. ,Készénetem j6 uram: Egy viharnyi bajtol 6vott meg” (Doescher
és Oliveira 2016: 61). Jutalmul Prospero tuléli Deadpool véres amokfutasat, melynek soran
minden mas kdzismert shakespeare-i dramaszerepld holtan végzi az 6trészes ,szinpadi elbadas”
lezarasaval.

Mikdzben a korabban vizsgalt képregények javarészt felépitik a ,szuperbard” személyiségét,
addig Doescher a humoros narrativa bevezetdjében meggyilkolja Shakespeare-t a cimszerepld
segitségével, ezzel elinditva a drdmair6 hdsies alakjanak szisztematikus dekonstrukcidjat.
Deadpool, aki kétségkivil teliesen megbizhatatlan és 6rilt narrator, William Shakespeare
méltatlan helyettesévé vélik egészen addig, amig meg nem szdkik a képzeletbeli szinpadi
el6adasrol. Ismételten egy olyan szituacidban talaljuk magunkat, amelyben a képregény alkotdi
latszdlag poén targyava valtoztatjdk Shakespeare szellemi 6rokségét, holott valdban ujfent
humorosan kritizalnak egy altaluk nevetségesnek tekintett tedriat és jelenséget. Doescher a
Much Ado About Deadpool 6tfelvonasos térténetében arra a posztstrukturalista irodalomkritikai
meglatasra utal ironikusan (még ha latszélag nagyon fellletesen is), mely szerint a ,szerz halott”,
ezeért a képregényben szereplé Shakespeare-t ,megoli”, azaz kiiktatja a torténet alakitasabdl."
Shakespeare tavozasa utan a narrativa, Deadpoolnak hala, totalis kdoszba fullad, eszetlen
vérfiirdévé valik. igy Shakespeare-parodia kéntésébe burkoljak a képregény alkotoi azt az
allaspontjukat, hogy bizony sziikség van a szerzdre, hiszen a jelenléte elengedhetetlen a miivek
értelmezésének és feldolgozasanak szempontjabdl.

Shakespeare figurdjanak életre keltése mellett a szinpadi darabjainak értelmezésére és
Ujragondoléséra is sort keritenek Gaiman és tarsai. Ezt a sajat stilusuk megtartasaval, kulénféle
vizualis és szbveges utalasok segitségével teszik meg. Habar a képregények kilénbdz6
mértékben és mddon adaptéljak az altaluk valasztott shakespeare-i miveket, azok beillesztése
mégis jelentdsen atalakitja az adott torténetek cselekményét. Amellett, hogy egy sokkal

11 Aképregény humorosan kifigurazza azt a kzismert posztmodern gondolatot, amely Roland Barthes A szerzd halala
(1967) cimU esszéjében jelenik meg. Barthes egy olyan értelmezési médot javasol az irodalmi miivek kapcsan,
amelynek soran a szerzd életrajzat és szandékat végérvényesen figyelmen kivil kell hagyni az elemzés soran.
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személyesebb, karakterkdzpontu toérténetet alkot a dramaird életének bemutatasaval, a The
Sandman két kbzkedvelt Shakespeare dramat dolgoz fel: a Szentivanéji alom és A vihar szévegét.
A vélasztott szindarabokat azonban csak részben dolgozzék fel a képregény alkotdi. Mindkét
szinpadi darabbdl kiemelnek bizonyos jeleneteket, példaul Puck csinytevését vagy Kaliban
bemutatasat, és szérél szora beillesztik az eredeti mlvekbdl a sajat narrativajukba, ezaltal
valtozatlan formaban, de mégis mas kontextusba, értelmezési rendszerbe helyezve dket. A The
Sandman a dramak bemutatésat illetéen szigortan hliséges marad a shakespeare-i széveghez,
abban valtoztatast nem alkalmaz. Ebbdl arra a kdvetkeztetésre juthatunk, hogy az emlitett
képregénysorozat vizsgalt szamaiban a draméak feldolgozasai mint Shakespeare-adaptaciok
sokkal inkabb illeszkednek a klasszikus, Sanders és Hutcheon éltal is hasznélt kdnonorientaltabb
elméletekhez. Azonban, ha olyan adaptacioként vizsgaljuk éket, mint a dramairo életét is bemutatod
mUvek, akkor mar belesimulnak a Lanier-féle rizomatikus elméletbe, ahol megsz(inik az adaptalt
mivek és az adaptacid k6zétti hierarchikus viszony. Lanier logikdja alapjan tehat azt mondhatjuk,
hogy a Shakespeare-jelenségen belll egymas mellett helyezkednek el a szerz6rél sz6l6 és a
szerz6tdl szarmazo térténetek, informaciok és miivek. Ez a laza Shakespeare-asszociacio teszi
lehetévé, hogy egy kalap ala vegyik az életrajzi toérténeteket a drdméak adaptacibival.

A Marvel 1602 és spin-off sorozatainak vizsgalata sordn mar valamivel kénnyebb dolgunk
akad, hiszen azok olyan sokszorosan dsszetett adaptacidknak bizonyulnak, amelyeket csak a
rizomatikus modellen keresztiil tudunk értelmezni. Gaiman és Kubert nyolcrészes sorozataban
nem egy konkrét Shakespeare-drama kerul feldolgozasra, hanem sokkal ink&bb a kor szellemének
bemutatasa, amelynek elengedhetetlen kulturalis része Shakespeare irodalmi munkassaga.
A készitdk nemcsak a Marvel-univerzum és a térténelmi, Erzsébet-kori Anglia vilagat 6tvézik
egymassal,'? de - és talan ez a legfontosabb - parbeszédet is kezdeményeznek a kora Ujkori
€s a mai popularis kultura kézo6tt. A sorozat a boszorkanysag, a boszorkanyhisztéria és a
liminalitds fogalmainak Gjragondolasa mellett mutatja be Shakespeare-t kulénféle vizualis
és textualis utalasok segitségével. A két legszembet(inbbb shakespeare-i alliziét a sorozat
6tddik és hetedik szamaban talalhatjuk meg. A Marvel 1602 #5 a képregényeket ir6 és azokat
rajzol6 Gaiman és Kubert kapcsolatat Prospero és Ariel viszonyara emlékeztetd viszonyként
abrazolja, mig a Marvel 1602 #7-ben feltiné Doctor Strange levagott feje a Macbeth egyik
hasonl6 jelenetére, a proféciat kdzl6 jelenésre tesz utalast. Az elsd alluzié esetében a két
képregénykészité kilép egy képzeletbeli szinpadra, a cselekményen kivil esé fehér térbe, hogy
megbeszéljék a térténet tovabbi alakuldsat. A masodik utalds Stephen Strange élettelen fejét
mutatja tébb panelen keresztil, ahogyan egy Macbeth-be ill6, profetikus lUizenetet hagy hatra
az éléknek. Ezek az dnreflexiv, metadramatikus elemek egyfajta kiszolasoként is mikédnek
(nemcsak a Marvel 1602-ben, de a tobbi vizsgalt képregény esetében is), melyek bevonjak a
kdzodnséget a képregény cselekményének értelmezésébe. A Shakespeare-dramékra térténd
utalasok ezt az értelmezést segitik eld.

A két spin-off, az 1602 — Fantastick Four és az 1602 — Witch Hunter Angela is hasonl6 trendet
kbévetve vonultatja fel a shakespeare-i utalasokat. Utdbbiban Kieron Gillen és Marguerite
Bennett alkotdi parosa elsésorban Marlowe Doktor Faustus dramajat és Edmund Spenser A
tindérkiralynd cimi eposzat dolgozza fel, de a mi érintélegesen mégis foglalkozik a dramairé

12 Flemming (2008) ezt a heterotopia bahtyini kifejezéssel magyarazza. llyen esetekben térténelem és fikcio
egyesulésére kerll sor.
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karakterével és a Szentivanéji alom keletkezésének térténetével. Az elsé spin-off esetében
Peter David és Pascal Alixe atiratdban kdzvetlenul a dramairé szajabodl kapunk utalasokat a
mUveire, szdmos humorosan félrecitalt shakespeare-i idézet formajaban. Az egyik legtalalobb
komikus példa talan a széria 6tédik részében hangzik el: , Tollat! Orszagomat egy tollért” (David
és Alixe 2007: 10). Az ehhez hasonld helytelen idézetek nemcsak a /ll. Richardra, de szamos
egyéb ismert darabra, tobbek kdz6tt a Macbeth-re és A viharra is utalnak. A helyzet komikumat
csak erositi, hogy egy masik karakter, Evans arnd az egyetlen, aki képes helyesen visszaidézni
az eredeti mivek szdvegét. A spin-off képregények 6sszességében a sajat modszerikkel
hédolatukat fejezik ki a dramair6 felé. Aprénak t(ind, de annal jelentésebb allizidikkal ugyancsak
hozzajarulnak a Shakespeare nevével fémjelzett egyedi kulturélis jelenség gyarapodasahoz
és tovabbadasahoz. A Shakespeare-jelenség, amely a Shakespeare-kultuszhoz hasonléan
hatalmas kutatasi tertlet, nem kizarolag az adaptaciokat foglalja magaba, habar ezek fontos
részét képezik, hanem szélsGséges értelemben akar a draméakra vonatkoz6 szakirodalmat is.
Ugyancsak fontos leszégezni, hogy a szakirodalommal szemben a képregény-feldolgozasok
6nallo, kreativ fikcionak minésulnek, igy a tanulméany az utébbiak vizsgélatara korlatozédik.

Habar lan Doescher Much Ado About Deadpool cimi rajzolt elbeszélése kakukktojasként
jelenik meg az elemzésben, hiszen nem hivatalos része a Marvel 1602 képregényeknek, mégis
mélté mddon folytatja azt a trendet, amit Gaiman és tarsainak mivei inditottak. Az 6tfelvonasos
térténet szintén nem egy konkrét mu feldolgozasaként funkcional, hanem sokkal inkabb egyfajta
~Shakespeare-6sszesként” nevetteti meg olvaséjat. Cselekménye soran felvonultatja a béard
tragédiainak és komédiainak legismertebb szereplbit, helyszineit és jeleneteit. Mig az éreg
Hamlet kiraly szelleme és Lear kiraly lanyai a shakespeare-i nyelvezetet hasznalva beszélnek
Deadpoolhoz, addig utdbbi a sajat modern popkulturalis tudasat felhasznélva vélaszol nekik.
igy térténhet meg az, hogy egy parbeszéden belill talalkozik Hamlet kiraly monoldgja a Star
Wars filmekkel. Mikbzben az elhunyt dan kiraly kisértete bosszuért kialt, a cimszereplé azon
tiinddik, hogy vajon a George Lucas-féle erd-szellem miért jelent meg el6tte: ,Ez egy messzi,
messzi galaxis?” (Doescher és Oliveira 2016: 30). Ez a képregénybdl kiragadott példa egyrészt
szemlélteti a két kor popularis kulturgja kézoétti humoros interakcidkat, masrészt utalast tesz
lan Doescher masik hires Shakespeare-projektjére, a William Shakespeare’s Star Wars
sorozatra, amelyben a szerz6 kora ujkori szindarabokra valtoztatja az ismert hollywoodi filmek
forgatokdnyvét. A Much Ado About Deadpool alkotéi nemcsak Shakespeare miiveinek jelenlétét
demonstraljak a mai popularis kultura termékeiben, hanem azt is, hogy azok milyen interakcidba
Iépnek egymassal, amikor talalkoznak egy adaptacion belul.

V. Konkluzié

Osszegezve az eddigieket: a tanulmany azt vizsgalta, hogy William Shakespeare alakja és
szellemi munkéssaga milyen formaban és milyen mértékben kerllt megjelenitésre, feldolgozasra
€s Ujragondolasra a valasztott képregények narrativajan belll. Annak érdekében, hogy pontosabb
képet kaphassunk az elemzett mivekrdl és mikddési elveikrdl, meg kell hataroznunk a
shakespeare-i adaptaciok kdzott betdltott helylket és funkcidjukat. Mint kidertlt a The Sandman
és a Marvel 1602, valamint azok spin-off térténeteinek elemzése soran, az ujfajta adaptaciok és az
altaluk alkalmazott technikak vilagosabban értelmezhetbek egy progresszivebb adaptacidéelmélet
keretein belll, igy a Lanier altal is hasznalt rizomatikus modell értelmezési rendszerében. Habar
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a DC kiado tulajdonéban 1évé The Sandman esetében még fellelhetbk a klasszikus elméletek,
legféképpen a kanonorientalt, szoveghliséget megbrz6 iranyzatok nyomai, mégis a Marvel altal
kiadott képregényekkel kardltve sokkal inkabb illeszkednek a rizomatikus felfogas alapelveihez,
ahol a feldolgozott mi/mivek és a keletkezett adaptaciok k6z6tt megsziinnek a hierarchikus,
ala-félérendeltségi viszonyok. Bar vizualis és szdveges technikaik modjat és céljukat tekintve
jelentdsen eltérnek egymastél a vizsgalt mivek, mégis felelheté bennik szamos kbzos pont
is, tdbbek k6zo6tt a dramaird személye, valamint szellemi 6roksége irant tanusitott tiszteletuk.
A maga ambivalens médjan még lan Doescher Deadpool-térténete is kveti ezt a hagyomanyt.
Mikdzben parbeszédet inditanak a kora Ujkor és a modern kor popularis kultarai kzétt, Gaiman
és kortarsai értelmezik, feldolgozzak és ujragondoljak a képregényeken keresztil az altaluk
valasztott irodalmi miveket, ezaltal is bovitve Shakespeare-t mint kulturalis jelenséget.
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MATUSKA AGNES
Vagyunk varazslatos targya. Kenneth Branagh:
Lovatett lovagok — komédia a musicalszinpadon

Matuska Agnes a Szegedi Tudomanyegyetem Angol Tanszékének docense,
az angol irodalom és kultara valamint a tolméacs- és forditoképz6 programokban
tanit. Kutatasi terllete a koramodern és Tudor-kori angol drdma, kilénds
tekintettel a kilénb6z6 jatékhagyomanyok kdzotti rituélis-mimetikus atmenetre.
Az Apertura szerkeszt6ségi tagja. Monogréfiaja Vice Device: Lear’s Fool
and lago as Agents of Representational Crisis cimmel 2011-ben jelent meg.
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meg azokat a diskurzusokat, amelyek Shakespeare kulturdlis értékét és a Shakespeare-
adaptaciokon szamon kérhetd funkcidkat boncolgatjak. Az elemzett film negativ kritikai
fogadtatasan keresztul felvazolom azokat a kritériumokat, amelyek mentén Branagh mvét
sikerUletlennek talalhatjuk. A kudarc okét legtdbb kritikus abban vélte megtalalni, hogy az
adaptalt Shakespeare-dramat és a musical mfajat alapvetéen 6sszeegyeztethetetlennek
lattak, illetve abban, hogy az elkészilt mi sem a Shakespeare-rel, sem a musical mifajaval
kapcsolatos kivanalmaknak nem tesz eleget, legfeljebb ugy, hogy egyfajta populéaris
igényt céloz meg. Ramutatok ugyanakkor arra is, hogy az eredeti Shakespeare-darab
sem feltétlenll kbveti a sajat mifajanak kdvetelményeit, €s szadmos olyan dilemmét eleve
iranti rajongas, masrészt pedig a mufaj Iétjogosultsaganak, értékének megkérdbjelezése,
illetve a miifajhoz kapcsolédo ,,csoda” élményre vald reflexid, valamint a k6zénség szerepe
a csoda létrejottében.

Through the analysis of Kenneth Branagh'’s adaptation of Love’s Labour’s Lost, the paper
looks at discourses dealing with Shakespeare’s cultural value, and the possible functions
of a Shakespeare-adaptation. The analysis of the negative opinion most critics had about
the film reveals criteria based on which Branagh’s adaptation may be considered to be a
failure. Frequent opinions include the idea that this Shakespearean play is incompatible with
the genre of the musical, and that the adaptation in the end does not meet the standards
either of a Shakespeare-adaptation, or as a musical, perhaps only through serving the
taste of a popular audience. The author also points out that the original Shakespeare play
does not necessarily follow the requirements of its genre, and thus it raises a number of
dilemmas that are also present in Branagh’s adaptation: on the one hand, the fascination
with the comic genre, on the other, the questioning of the genre’s raison d’étre and value,
and the reflection on the experience of “wonder” or “miracle” associated with the genre,
as well as the role of the audience in the creation of the miracle.
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Oroszlan Anikénak

,Itt a Bard, hol a Bard?”

Dolgozatomban Kenneth Branagh Lovatett lovagok (Love’s Labour’s Lost, 2000) cim(
szalon kapcsolddik a Shakespeare-kultusz diskurzusahoz. Erre utalok a szakaszcimben:
a fordulatot (,Bard, Bard, who’s got the Bard”) Douglas Lanier Shakespeare-adaptaciokrol
sz616 attekintd cikkébdl kdlcsdnzém, amelyben felhivja a figyelmet arra a legitiméalé erére,
amely a ,Shakespeare” névben rejlik. Terence Hawkes Meaning by Shakespeare cimi mivét
idézve ramutat, hogyan kardoskodnak sajat igazuk mellett Shakespeare-kutaték generacioi
azzal a technikaval, hogy bemutatjak: ha a Shakespeare szdvegeket sikerul végre helyesen
kontextualizalni, akkor nem csupan sajat véleményuk, de vilaglatasuk is igazolast nyer.
Remélhetjik-e, hogy Shakespeare-értelmezésiinkben tébbet teszlink, mint azt, hogy a szerzét
az oldalunkra allitva a sajat igazunkat bizonygatjuk? Két olyan anekdotaval szeretném a kérdést
felvezetni, amelyek jOl illusztraljak azokat a kurrens dilemmakat, amelyek Shakespeare kulturalis
statusza kérul felmertlnek.

Egy bd évtizeddel ezel6tt egy nemzetkdzi Shakespeare-konferencian Tompa Géabor /ll. Richard
rendezéseérdl adtam el6, és a nyitéjelenetben lathatd, Fortunat megtestesitd allegorikus,
dominanak 61t6z6tt ndéalakrél, valamint arrdl a jelenetrél mutattam szinpadképeket, amikor
Gloucester megrendezi sajat megvalasztasat, hogy latszolag vonakodva, a nép akaratanak
engedve foglalhassa el vagyott helyét a tronon. Tompa rendezésében egy propagandisztikus
politikai tévémisor megkomponalésat kisérhettik végig: szinpadra kerult, ami jellemzben szinfalak
mogott térténik, a hatalmi manipulacié szinhazi aspektusai leplezetlentl megmutatkoztak, a
koronazasi jelenetben pedig a ribanc-Fortuna tette Richard fejére a koronat. Bar a rendezést
sok szempontbdl telitalalatnak éreztem, és a képek lattan a beszélgetés résztvevdi elismerben
bélogattak, meglepett egy brit kollégam, egy nemzetkdzi hirl Shakespeare-kutatd megjegyzése,
amely szerint végtelenul szerencsések vagyunk a sajat szinhazi kézeglinkben, hogy rendezdink
ennyire szabadon banhatnak Shakespeare-rel, mivel nem kétik 6ket bénitd kulturdlis elvarasok,
mint naluk. Ut6lag mar jobban értem a szavaiban rejlé melankdliat. Belatom ugyanis, hogy Tompa
Ill. Richardia Shakespeare kapcsan vagy Shakespeare segitségével szabadon beszélhetett
arrél, ami leginkabb érdekelte — értelmezésemben tébbek kdzott a kildnféle k6zénségek eltérd
szandéku befolyasolasa és ennek médiumai, példaul a reklam, a politikai tévémdisor, a film vagy
a szinhaz. Ez a darab — a magyar kdzegben eléadott szinpadi adaptaciokhoz hasonléan — nem
feltétlendl futott bele abba a vitdba, hogy a szinpadra allitott m( vajon (még) Shakespeare-e;
értékeit és gyengeségeit a kritika a hazai diskurzusnak megfeleléen aszerint itélte meg, hogy
szinhazként milyennek latta, az adott k6zénség szamara mennyire érezte hitelesnek, nem
pedig aszerint, hogy mennyire sikerllt megjelenitenie azt, amit feltételezhetéen ,Shakespeare
lényegének” tarthatnank.? Az angolszész vildgban viszont arnyaltabb a helyzet. Azon tul, hogy

1 Kdszdndm szerkesztétarsaimnak, Foldvary Kinganak, Flzi Izabellanak és Térok Ervinnek, valamint Kiss Attilanak
és az anonim olvasémnak, hogy a dolgozat korabbi valtozatat véleményezték. A végeredmeény hibaiért szerzéként
egyedil vagyok felels.

2 Lasd pl. Jaszay kritikajat, amely leginkabb a szinészi jaték szinvonalat kifogasolja (2008), vagy Cseicsner (2008)
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a kulturdlis javak t6zsdéjén Shakespeare paratlanul magas arfolyammal rendelkezik, a nevéhez
kapcsolodo presztizs és esztétikai érték valos kulturalis sullyal, mondhatjuk, hatalommal képes
felruhazni hasznal6jat — lasd példaul az olyan intézményeket, mint a Royal Shakespeare
Company, a Shakespeare’s Globe, az Arden Shakespeare sorozatot gondoz6 Bloomsbury kiado
vagy a Folger Shakespeare Institute. Brit kollégandm melankéliaja talan érthetébb innen nézve:
abban a kdzegben szigorubb szabalyok szerint alakul azoknak a jelentéseknek a formalasa,
amelyek ,Shakespeare-t” értelmezik, beleértve a szinhézi adaptaciokat is, annak ellenére,
hogy az emlitett intézmények is felvallalnak egyfajta politikai felelésséget a kirekesztés ellen.®

A masik térténetet egy amerikai Shakespeare-kutatd kollégam osztotta meg. Oktatoként
jellemzéen olyan hallgatokat tanit, akik csaladjukban elséként kerlltek egyetemre. Dilemmaja
a Shakespeare-Orakkal kapcsolatban akérul forog, hogyan tudja egyszerre fenntartani a
hallgatokban a kulturélis hagyomany megismerésére iranyulod kivancsi lelkesedést, felmutatni
nekik az értékeket, de egyben kialakitani bennuk azt a kritikai érzékenységet, amely a hagyomany
megkérdbjelezhetdségére iranyul. Mivel az altala emlitett felsfoktatasi kontextusban Shakespeare
a tudasnak, a kultura nemes hagyomanyanak és a tarsadalmi felemelkedés lehetéségének
a metaforaja, ugy érzi, nem akkor szolgalja leghitelesebben a hallgatokat, ha mindenképpen
azt prébalja bemutatni, hogy Shakespeare értékessége tdrténeti konstrukcio, ideologiakritikai
eszkodzokkel kdnnyen hiteltelenithetd, és a kapcsolddo kritikai hagyomany alapjan akar egy
szemfényvesztd, ,Itt a Bard, hol a Bard?”-tipusu hatalmi jatszma tétjének is olvashato.

A két anekdota kontextusai (Shakespeare-adaptacio, illetve Shakespeare oktatasi vagy kutatasi
intézményekben betdltott helye) azoknak a legfontosabb diskurzusoknak a forrasai, amelyek
Shakespeare tarsadalmi helyét alakitjak és fenntartjak. Oktatasi kérnyezetben Shakespeare
jellemzden a kulturalis érték forrasa, az elme muvelésének indikatora. A szinhazi anekdota
pedig azt az elvarast példazza, amely angolszasz kérnyezetben a Shakespeare-adaptaciokkal
szemben egészen az utdbbi évtizedekig reflektalatlanul felmerulhetett, és egyben kapcsolddik
a Shakespeare magaskulturalis statuszat fenntartdé oktatasi kontextushoz. A ,Shakespeare-
filmek” példaja jol illusztralja a helyzetet: bar filmelméleti szempontbdl a terminus szamos
szakember szerint elhibdzott (Quinn és Kingsley-Smith 2002:165, idézi Severn 2013: 454), a
kategoridba tartoz6 miveket elészeretettel alkalmazzak oktatasi kdrnyezetben, kiléndsen az
irodalmi mu illusztralasara. A kateg6riahoz kapcsol6d6 akadémiai diskurzust jellemzéen olyan
kutatdk alakitottak, akik Shakespeare-fokuszu kutatdi €s oktatdi tevékenységuk kiterjesztése
révén kezdtek filmekkel foglalkozni, igy filmelemz6 munkajuk leginkabb a Shakespeare-
filmadaptéaciokra korlatozédott. Az sem meglepd, hogy az igy kialakult filmes kanon, amely
értelmezésiikben a filmes miifajok kdzo6tt egy sajatos csoportot alkot, olyan mivekbdl all,
amelyek 6sszeegyeztethetdek a ,Shakespeare” kategériaval, és jellemzden jelentds miivészi
presztizzsel rendelkez6 auteur rendezdk mivei (pl. Laurence Olivier, Orson Welles vagy Franco

vélemeényeét arrdl, hogy a rendezés nem veszi szamba kell6képpen a helyszin adottsagait, illetve azt, hogy nem
elég invencidzus a modern médiatechnika alkalmazasaban.

3 Az a gesztus, amellyel a Globe-to-Globe befogadta a globalis Shakespeare-el6adasokat 2012-ben a Londoni
Olimpia rendezvénysorozatanak részeként, egyszerre értelmezhetd nyitasként és appropriacioként (az angol
szakirodalomban — féleg az adaptéacié-elméletben az ,appropriacié” kifejezés nem annyira negativ, mint magyarul
a ,kisajatitas” terminus). Ha nem érezzik divatjamulinak, hogy jéindulatu értelmezést adjunk, akkor felfoghatjuk
ugy is, hogy a fesztival, globalis tarsadalmi befolyasanal fogva, ami kulturtérténeti helyzetébdl adott, olyan teret
és lathatésagot biztosit a globalis kultura perifériajan lévé eldadasoknak, amelyekhez egyébként jellemz&en nem
juthattak volna hozza. A kérdésrél lasd: Lanier 2014: 23.
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Zeffirelli). Az olyan mlveknek, amelyek nem jel6lhetdk a ,Shakespeare” és a ,magasmuiivészet’
cimkékkel, eszerint a logika szerint nincs is egyértelm( helyik a kanonban. Figyelemremélto
tény az is, hogy ezek a muvek jellemzéen Shakespeare tragédiainak vagy kiradlydramainak
a feldolgozasai.* Ebben a diskurzusban kbézponti kérdés marad az, ami a fentebb idézett ///.
Richardrendezés és k6zOnsége szamara felszabaditdan irrelevans, csakugy, mint a nem angolul
el6adott Shakespeare-adaptaciok tébbségének esetében, akar filmrdl, akar szinieldadasrél van
szb: mennyire ,Shakespeare”? Ahol viszont relevans a kérdés, ott az implicit értékrend szerint
minél inkabb az, anndl értékesebb a mu. De ki dénti el, mi legyen a ,,shakespeare-i” tartalom?

A valamiféle ,shakespeare-i esszenciaban” valé hit rendkivil makacs dolognak bizonyul, attol
figgetlendl, hogy mibenlétének valtozasait a kritikatdrténet feldolgozta, igy példaul Gary Taylor
(Taylor 1989), aki azt vizsgéalta meg, hogy egyes korok hogyan ,talaltak fel” a maguk szamara
Shakespeare-t Ujra és Ujra.

REINVENTING

YHkespeare
W ey o\ |

oA Gt Hisiory
_ ﬁmwm%
E A H Y T . Y I_U . Shakespeare-t az egyes korok tjra és

] Gjra a sajat képiikre talaltak fel

4 Fontos mérfoldk6 ennek a nézetnek a revidealasahoz Foldvary Kinga nemrégiben megjelent monografiaja (Féldvary
2020), amely kifejezetten zsanerfilmes Shakespeare-adaptaciokat vizsgal.
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A textologiai kutatasok forradalma arra is ramutatott, hogy a fennmaradt szévegvaltozatok,
amelyek a hagyomany szerint a shakespeare-i jelentés legfébb forrasai, nem teszik lehetévé az
autentikus, végso szdveg megalkotasat (Marcus 1998). A forrdskutatas radadasul nyilvanvaléva
tette, hogy Shakespeare dramai jellemzéen szamos és sokféle, szdbeli és irott hagyomanybdl
meritenek, a kulturalis rétegek teljes spektrumabdl, amelyek k6zott klasszikus szerzéket, korabeli
gondolkoddkat és toérténelmi mlveket, szerelmes histériakat, népi jatékhagyomanyokat vagy
liturgikus dramat egyarant talalunk. Shakespeare-en mégis Shakespeare-t szokas szamon kérni,
nem azt, hogy mennyire autentikus példaul Ovidius-értelmezése, azt pedig végképp nem, hogy
az olcsd nyomtatvanyokban megjelend szévegek ,esszencigjat” mennyire sikertl kdzvetitenie
feldolgozasaiban, amikor példaul populéris pamfleteket hasznal forrasként. Ehelyett elfogadjuk:
forrasait eszk6zként kezelte és hasznalta. Elsédleges feladatanak nem azt gondolhatta, hogy a
felhasznalt hagyomanyokat, szébeli és irott szovegeket fenntartsa, Ujragondolja, bar attételesen
ezt megtette — ellentétben azzal az elvarassal, amelyet jellemz6en Shakespeare-adaptaciokon
kérlink szamon. Hogy Shakespeare mit tarthatott elsédleges feladatanak, nehéz megmondani, de
nem is biztos, hogy fontos. Tény azonban, hogy a k6z6nség tetszését nem hagyhatta figyelmen
Kivll, az egzisztencigjat biztositd intézményeket ugyanis a korabeli show-bizniszben résztvevé
vallalkozék leleménye és a fizetbképes szinhazlatogaték tartottak fenn.

Shakespeare-adaptaciok és az adaptacio targyanak
problémaja

Kenneth Branagh 2000-ben megjelent filmje, a Lovatett lovagok (Love’s Labour’s Lost. 2000)
tehat egy olyan kontextusban jelent meg, amelyben Shakespeare jellemzéen a tanultsagnak, a
mUiveltségnek az indikatora, a Shakespeare-filmadaptaciok itészei pedig leginkabb Shakespeare-
kutatok. Béar a film mifajat magyarul ,romantikus vigjatékként” hataroztdk meg,® a f6cimben
szerepl6 mifajmegjeldléssel (,a romantic musical comedy” — azaz romantikus, zenés komédia)
a magaskulturahoz kapcsol6dé Shakespeare-diskurzus mellett a rendezé egy masikat is felajanl
a film értelmezéséhez, nevezetesen a musicalét.

a Shakespeare film Company production Oﬁtr
,

.
O/U a Romantic Musical (omedy

5 Lasd: https://port.hu/adatlap/film/tv/lovatett-lovagok-loves-labours-lost/movie-18521
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Shakespeare-adaptaciodi esetében a magas és alacsony kulturahoz kapcsol6dé regiszterek
kombinacibja visszatérd elem, és jelentds mértékben hozzajarult ahhoz, hogy Shakespeare
a hollywoodi piacon kelend6 aruva valjon (French 2006: 64). Mivel Shakespeare-nek és a
musicalnek is megvan a rajongétabora, a ketté hazasitasa énmagaban igéretes lehetett — a

musical mifaj ujjaéledésével parhuzamosan [példaul Woody Allen 1996-os filmje, A varazsige:

I Love You (Everyone Says | Love You) vagy a 2002-es Chicago (Rob Marshall)]. A k6zénség
viszont nehezen tudott boldogulni Branagh gesztusaval: a pozitiv szakmai fogadtatas jorészt
elmaradt, csakugy, mint a kasszasiker. Részben ennek ellenére, részben pedig pontosan a
jellemzéen negativ, nem ritkan pedig kifejezetten rosszindulatu kritikai fogadtatas miatt Branagh
talalhatjuk, kiléndésen annak a tanulsagnak a fényében, amelyet az azéta eltelt két évtized
kritikai nyujtanak, és amelyekbdl kirajzolédnak az adaptéciobdl hidnyolt implicit értékek. Mielbtt
felvazoljak néhany jellemzét, amelyek az adaptaciok sajatosan shakespeare-i kérdését a fenti
anekdotakon tul tovabb arnyaljak.

Az adaptécidkkal foglalkoz6 diskurzus alaphelyzete egyfajta paradoxon: mig az adaptacio
feltételezi az eredetit, a kiinduldbpontot, amelyhez hasonlitania, vagy amire utalnia kell, hogy a
két mi kdzo6tt megteremtddhessen a kapcsolat, nyilvanval6éan nem lehet azonos az eredetivel.
Miutan viszont egy Uj mirdl van sz, amely egy masikra utal, rendre felmeril az eredetihez valo
hiség kérdése, kuldndsen olyan kontextusokban, ahol az eredeti kivételes kulturdlis statusszal
rendelkezik.® Azokra a filmadaptaciokra, amelyek hangsulyosan Shakespeare-adaptaciokként
reprezentaljak magukat, kilénésen vonatkozik a jelenség: mivel az adott kontextusban
~Shakespeare” jelenik meg kdzponti értékként, ezeket a miiveket az értelmezdk jellemzéen
aszerint vizsgaljak, mennyire voltak képesek a ,shakespeare-i esszenciat” megjeleniteni.”
Arra a kérdésre, hogy miben is talalhaté meg az adaptalandé dolog feltételezett ,Iényege”, a
kézenfekvl valasz: a szbvegben.® Kénnyen belathaté ugyanakkor, hogy nem tudunk egyszerre
hiek lenni mindenhez, amit a sz6vegbdl (és a széveg mas szévegekhez vald viszonyabdl)
olvasunk ki: példaul a térténethez, a dilemmak arnyalt bemutatasdhoz, a nyelvezethez, a
dialbgusok teljességéhez, a koramodern kbzénségben keltett asszociaciokhoz, a korabeli szinhazi
logikaban kiboml6 jelentésrétegekhez vagy ahhoz a viszonyhoz, amely az adott mlvet a korabeli
irodalmi vagy szinhazi konvenciokhoz képest jellemezte. Es akkor még nem is emlitettilk a
szOvegvaltozatok, -romlasok, tarsszerzdk vagy interpretacios nehézségek problémajat. Ennek
ellenére - pontosan a szerz6 (Shakespeare) kulturalis statusza miatt - az adaptacios helyzet olyan
érzelmeket general, amelyek tudomanyos vitdkba csatorndzédva is inkadbb azokrél az értékekrol

6 A kérdéssel kapcsolatos egyik alapmiinek szamit Leitch 2003-as cikke, amely szerint az eredetihez val6 hiiség
kérdését targyalni adaptaciokritikai szempontbél inadekvat.

7 Ezzel a tendenciaval ellentétben, pontosan a Shakespeare-recepcio globalis jellegénél fogva nagy hagyomanya
van az olyan adaptéacioknak is, amelyek a dominans Shakespeare-olvasatoknak ellenéllva a Shakespeare-t

tanulmany keretei nem teszik lehet6vé, hogy ezzel az egyszerre évszazados és kétségkivll kurrens kérdéssel
itt foglalkozzam. Egy figyelemremélto, kortars és aktualis kisérletet emlitenék: Keith Hamilton Cobb rendezé az
Othello értelmezései és befogadas-tdrténete kapcsan jarja korll azt a kérdést, hogy a 21. szazadi Amerikaban
mit is lehet vagy érdemes vele kezdeni. A projekt honlapja: https://untitledothello.com.

8 Err6l bévebben lasd: Lanier 2014, kildndsen 21-22.
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szblnak, amelyeket a vitapartnerek Shakespeare-ben vélnek megtalélni, és amelyeket védeni
kivannak — illetve talalhatjdk magukat olyan furcsa helyzetben is, mint az a Shakespeare-oktato,
aki ugyan latja, hogy a ,Shakespeare” név mara egy sajatos kulturalis intézménnyé nétte ki
magat, amely kildnféle tarsadalmi értékek csatornéjaként vagy éppen igazolasaként mikodik,
de ezeknek egy részével maga is egyetért, sét, akar szenvedélyesen hisz bennlk.® Sokunkra
lehet jellemz6, hogy esetenként gy érezzilk, a szamunkra legfontosabb kulturalis kincseknek
Shakespeare az egyik legnagyszer(ibb megtestesitdje, legyen sz6 a vilaglatas arnyaltsagarol,
leny(igdz6 nyelvi és szellemi leleményrdl, vesébe lato pszicholdgiai tudasrol, emberi és tarsadalmi
alapkérdések egyszerre lényeglatdé és humoros boncolgatasarol, fajdalmainkkal és dilemmainkkal
val6 bator szembenézésrol, erkdlcsi nagysagrol, a kulturalis hagyomany szines spektruméanak
paratlanul kreativ Ujragondolasarol vagy éppen a jaték altal megidézhetd varazslatos csodarol.
Mivel Shakespeare a lelkesedéslink forrasava valik (a hagyomany fésodra is ekként érokitette
at), ha egy adaptacié nem a sajét interpretacionk szerint vald kézépponti értékeket domboritja ki,
maris hianyérzetliink tamad, illetve felmerll a vad, hogy az értelmezés éppen a lényeget véti el.

Bar kulénbdz6 dolgokat érthetiink a shakespeare-i ,lényegen”, ami évszazadok éta sokféle iranyd
inspiracios forrasként szolgal, a mlvek interpretaciéi nyoman kibomlott szellemi munka, amelyben
generacidk legnagyobb gondolkoddi is részt vettek, mar 6nmagaban csodat, paratlan értéket
hozott Iétre. Valészinlleg j6 iranyba tapogatdézunk tehat, ha a mivek, illetve Shakespeare mint
fogalom (azaz a duzzadé diskurzus) paratlan inspiracios erejét vesszik szemugyre. Douglas
Lanier az értelmezések és adaptaciok soran létrejovd ,Shakespeare” kapcsan a hagyoméany
radikalis kreativitasat emliti — mint cikke zarasaban kiemeli, Shakespeare kulturdlis ereje mindig
is ebben rejlett (2014: 36).

Innen nézve az a hajtberd, amely egy adaptacios filmrendezét vagy egy Shakespeare-kutatét
a palyan tart, nagyon hasonlé6 lehet. Sokak szamara meghataroz6é szempont a Shakespeare-
adaptacios diskurzusban az, ami nem csak a shakespeare-i jelentésnek tulajdonit kézponti
szerepet, hanem Shakespeare-ben az inspiracio potencidlis forrasat latja. A hagyomany értéke
itt nem pusztan abban rejlik, hogy a jelentést tovabbitja, hanem azt, hogy megmutatja és
fenntartja a hagyomany (Shakespeare) inspiracios erejét. Ezzel a véleménnyel olyan kritikusok
is egyetértenek, mint példaul Catherine Belsey, amikor a kdvetkezOket mondja Shakespeare
hollywoodi térnyerésével kapcsolatban: ,Ez vajon nem azt sugallja, hogy van Shakespeare
dramaiban valami kulénleges — hogy érdemes Oket Ujrairni? Cseppet sem értek egyet azokkal
a kulturalis materialistakkal, akik szerint csupan azért gondoljuk, hogy Shakespeare kildénleges,
mert ebbe a hagyomanyba néttiink bele [because we've all been indoctrinated]” (Hall és Nel 2007).

Adaptéaciés szempontbél tovabbgondolva Belsey véleményét, az a kérdés merl fel, hogy
megelégsziink-e a dramak kuilénlegességének gondolataval mint inspiracios forrassal, vagy pedig
az adaptacioktol az eredetinek gondolt kiilénlegesség reprodukcidjat varjuk el. Az utdbbi esetben
nem a létrejévd uj ml belsd koherenciaja, azaz az adaptacio integritasa a tét, hanem az, hogy
annak (vélt) szandéka szerint mi az elsédleges célja: az eredetit kivanja-e reprezentalni, vagy
sem. Bar a kivanalmat meddének, irrelevansnak, sét értelmezhetetlennek is tarthatjuk (lasd a

9 Amagyar Shakespeare-kultusz térténetérdl, sajatossagairol lasd: Davidhazi 1989. Davidhazi monografiadjanak angol
nyelvl valtozatat a romantika Shakespeare-kultuszardl a nemzetkdzi Shakespeare-kutatas is Uttéré munkaként
tartja szamon: Davidhazi 1998.
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shakespeare-i eredeti kordli, fentebb vazolt vitat), mégis rendre felmeruil, Branagh musicaljének
fogadtatasa pedig j0l illusztralja a jelenséget.

Kulénosen explicit a kérdés taglalasa Friedman Branagh 2000-es adaptaciojardl irt kritikajaban
(Friedman 2004), s6t még inkabb Friedman két évvel korabbi cikkében, amit referenciaként
megad (Friedman 2002), és amelyben fontosnak talalja az adaptaci6 és a reprezentacid
kdzotti kildnbségtételt. Ebben szinhazi Shakespeare-eléadasok kontextusat alapul véve egy
egészen sajatos adaptaciodefinicioval hozakodik eld. Tudomasul veszi, hogy egy szinhazi
eléadas nem lehet a nyomtatott dramaszdéveg ,hiteles” reprezentacibja, és egyetért azzal a
gondolattal, hogy nincs ideolégiatol mentes mediacié. Egyetértéleg idézi Worthent (1997: 21),
amikor arr6l beszél, hogy egyetlen eldadas sem magat a széveget kdzvetiti nem mediatizalt,
vagy hlden mediatizalt, vagy hitlenul mediatizalt médon, mégis ragaszkodik hozza, hogy
kildnbséget tegylnk azok koz6tt az eldadasok kdzott, amelyek a dialogust, az események
szekvenciajat és a szinpadi cselekményt jelentésen megvaltoztatva 6nalld, 4j miveket hoznak
létre (,an adaptation”), és azok kdzott, amelyek a shakespeare-i drdmanak az el6adéasai (,a
performance of a Shakespeare play”) (Friedman 2002: 34).'° Ez az igény egyrészt abbol a mar
emlitett feltételezésbdl taplalkozik, hogy a shakespeare-i drama legfontosabb eleme a szbéveg
(a gyakori értelmezés szerint a dialogusok és a cselekmény), masrészt pedig abbdél az implicit
gondolatbol, hogy ezekben az elemekben eleve, interpretaciotdl fliggetlenul benne rejlik valami
olyasmi, amit érdemes szamon kérni, mivel reprezentacidja — mint a shakespeare-i ,lényeg”
kdzvetitése — 6nmagaban értéket hordoz.

Célkeresztben a shakespeare-i komédia és a musical kozos
metszete

szandékai elsd ranézésre meglehetdsen ambivalensek. A 90-es években a rendez6 ugy bukkant
fel, mint a Shakespeare-filmek 0j fénykorat hozé alkoto6 (Féldvary 2020: 418-19.), 1996-0s Hamlet-
adaptacioja pedig hangsulyosan abbdl a diskurzusbdl kivanja az erényeit meriteni, amely szerint
a shakespeare-i lényeg a szévegben rejlik — mint Severn (2013: 462) kiemeli, Branagh Hamlefjét
ugy reklamoztak, hogy a film a ,teljes széveg” adaptécioja. Ehhez képest radikalis véaltast jelent,
hogy a Lovatett lovagok musical a széveget jelentdsen megvagja,' szamos emblematikusnak
tartott jelenetet, dialdbgust klasszikus musicalekbdl ismerds szamokkal helyettesit, latvanyosan
szakit tehat a szdveg els6bbségét hirdeté6 hagyoméannyal, amelyet korabban maga is kovetett.
Raadasul az 6nmagukat expliciten Shakespeare-adaptacidként pozicionalo filmek kontextusaban
rendkivll szokatlan médon egy filmes mfajjal, a musicallel azonositja magat. Egyrészt tehat
Shakespeare avatott kdzvetitéjeként tlinteti fel magat, masrészt viszont azzal, hogy az adaptacio
mufajanak a musicalt valasztja, szembe megy két Shakespeare-rel kapcsolatos elvarassal is:

10 Mig Friedmannal az autentikus Shakespeare szinpadra vitele alapvet6en kivanatos, mivel az eredeti meg6rzése
implicit értéket hordoz, Wray kritikajaban (2002: 171-172) az értéktulajdonitas ennek pontosan a forditottja:
szerinte Branagh ott hibazik, hogy a musical mifajat a 30-as évek alapjan megprébalja Ujra Iétrehozni (re-create),
ahelyett, hogy a sikeres, kortars zenés-tancos filmek mintajara atdolgozna a format (a contemporary reworking or
appropriation of the musical form). Eszerint az elvaras az, hogy Shakespeare-hez legyen hii a szerzd, a mifajt
viszont alakitsa a kornak megfelel6en.

11 Severn (2013: 454) szerint Branagh a széveg kétharmadat vagja ki, Eggert szerint (2003) a felét. Erdekes
tény ebben az ésszehasonlitasban, amelyben Branagh-t sokan a vagas miatt marasztaljak el, hogy Zeffirelli, a
sKlasszikus”, ,autentikus” miivészfilmek rendezéje egyharmadara vagja meg a szévegeket.
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popkulturalis kontextusba helyezi a cselekményt, és a sz6veg mellett vagy akar azzal szemben
a latvanyt hangsulyozza. Mint musical, szamos olyan formai jegyet vonultat fel (betétdalok, sz616
és paros tanc, tanckar, jellegzetes kameraallasok, a musical 20-as 30-as évekbeli fénykorat
idéz6 kosztimdk, targyak és enteriérdk), amelyek szintén musicaladaptacioként azonositjak.
Branagh ezuttal latszélag nem a dialégusokkal azonositott szévegben, hanem valami masban
véli megtalalni azt a ,Shakespeare”-t, amit kdzvetiteni kivan. Az alabbiakban ennek a kérdésnek
a kibontasahoz azt vizsgalom, mi talalhato a shakespeare-i komédia, illetve konkrétan a Lovatett
lovagok'? és a musical mint mifaj keresztmetszetében. Bemutatok néhany olyan f6 szempontot,
amelyek miatt a kettd6 hazasitasa alapjan Branagh filmjét tébben elhibazottnak érezték, és
jelentésen befolyasolja. Végll kitérek azokra az adaptaciés megoldasokra is, amelyek miatt
figyelemre méltonak lathatjuk a mivet, és amelyek arnyaljak azt a kérdést, hogy mi minden
lehet az adaptacio targya egy Shakespeare-drama kapcsan.

Afilmmel foglalkozo kritikak talnyomo része ugy talalta, hogy az elkészdlt adaptacio sikertelensége
pontosan abbdl kdvetkezett, hogy a végeredmény sem musicalnek, sem Shakespeare-
adaptacionak nem felelt meg. Van, aki szerint a kett6 eleve nem 6sszeegyeztethet6. Jellemzd
példanak vehetjik Kelli Marshall (2005) cikkét, amely mar cimében és szakaszcimekben is
azt hangsulyozza, hogy Branagh a musical mifajat félreértette, de egyben azt is sugallja,
hogy létezik olyan konszenzus, amely el6irja, mit is kellett volna Branagh-nak tennie, hiszen
Shakespeare szdvege adott, és ennek a szabalyszerlségeit figyelembe kell venni.'®* Marshall
szerint Branagh leginkdbb ott véti el a musical el6irasainak kévetését, hogy nem formalja
meg a kbzponti karaktereket, a musical sztarjait, nem integralja megfeleléen a dalbetéteket
a cselekménybe, és olyan szinészeket alkalmaz, akik énekes-tancos szerepek eljatszasahoz
nem elég tehetségesek.* Raadasul, ha musicalt kivant rendezni, eleve kudarcra itélte magat:
azon tul, hogy idejétmult mifajt probal feltdmasztani, amennyiben hangsulyozottan a 30-as évek
musicaljét kivanja reprodukalni; a darabvalasztas is elhibazott, hiszen egyrészt Shakespeare
leggyengébb darabjainak egyikérdl van sz6, masrészt kildndsen nagy hangsuly van benne a
szbvegen, tehat a sok vagas és szamos jelenet zenei betétekkel vald lecserélése nem teszi
lehetévé a szoveg megfeleld kdzvetitését. Friedman (2004) konkrétan ugy latja, hogy a darab
szerkezete egyszer(ien szembemegy azokkal a jellemzdkkel, amelyeket Branagh az amerikai
filmes musicalbél importal. Ennek legjelentésebb példajaként emliti, hogy a komédiaban a
hélgyek szé szerint és metaforikusan is elutasitjak az urakkal val6 tancot, ami ellentétes azzal

12 Shakepespeare Love’s Labour’s Lost komédiaja magyarul két cimmel is ismert. Tanulmanyomban a Mészoly
magyar k6zénség. Rakosi Jend forditasaban a cim: A felslilt szerelmesek. A Mészodly-féle cim magyarul raadasul
egy musicalplakaton jelent meg el6szor, és a darabot magyar k6zdnség elétt sikerrel jatszottak musicalként tébb
valtozatban. Lasd: https://madachszinhaz.hu/szindarab/lovatett-lovagok.

13 Hasonl6an fogalmaz Wray (2002: 176) is, amikor Ugy érzi, hogy Branagh nem képes egyszerre Ujragondolni a
shakespeare-i eredetit, és tiszteletben tartani annak integritasat. Marshall cikkének cime: , /It Doth Forgeth to do
the thing it should”: Kenneth Branagh, Love’s Labour’s Lost and (Mis)Interpreting the Musical Genre”. Az egyik
szakaszcim pedig Branagh akaratat allitia szembe a shakespeare-i szdveggel: ,Will Shakespeare’s Text, vs.
Kenneth Branagh’s Will”. Branagh mindkét elképzelés szerint rosszul reprezentalja a shakespeare-i eredetit,
azonban nem tudhatjuk, mit ért Wray a széveg integritasan, illetve mire gondol Marshall, amikor a (konkrétnak
tételezett) shakespeare-i széveget Branagh akarataval allitja szembe.

14 Lentebb idézem Severn érveit, amelyek megkérdéjelezik Marshall véleményét. Azért is kilénés, hogy
Marshall egyfajta realizmust kér szamon az adaptacion, mert a musical mint mifaj gyakran kifejezetten a
természetellenességére, megcsinaltsagara, teatralitasara emlékezteti a néz6t.
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az alapvet6 kivanalommal, hogy a musicalben a parok egyrészt egyutt is tAncoljanak, masrészt
pedig egyeslljenek a darab végén. A shakespeare-i darab a frigyet, a beteljesiilést megtagadija,
de legalabbis felfliggeszti (errdl az alabbiakban részletesebben szblok), Friedman szerint
viszont ez a logika nem egyeztethetd 6ssze a musical mifaji kdvetelményeivel (,the generic
requirements of the musical trump the logic of Shakespeare’s play”). Friedman (2004: 136)
szerint Branagh csak az eredeti mi karara tudja a musical hagyomanyait kévetni azaltal, hogy
a film eseményeit kommental6 fekete-fehér hiradds keretben a parok mégiscsak egymasra
talalnak (,...it does so at the expense of the film’s connection to the original work”).

Branagh tehat ezekbél a nézépontokbol egyik hagyomanyt sem kodveti jol, illetve ha valamelyiket
kdveti, akkor azt a masik hagyomany sinyli meg. A nézépontok esetlegességét ugyanakkor nem
nehéz belatni. A példak alapjan a kritikusok akkor jelenthetik ki, hogy a film rosszul adaptalja
a mufajt vagy a darabot, ha ugy érzik, nem felel meg az altaluk fontosnak itélt értékeknek,
amelyeket a m(ifajban vagy a darabban alapvetének és Iényegesnek talalnak. Severn (2013)
kifejti, hogy az adaptacio6 kritikusai jellemzéen Altman alapmivére hivatkoztak, amikor a
szempontbdl hasznosak, valojaban az altala kivalasztott korpusszal kdlcséndsen igazoljak
egymast, és a korpuszbdl kiszorult példdk — mondjuk a kdnon szempontjabdl klasszikusnak
tarthato Oz, a csodak csodéja (The Wizard of Oz. Viktor Fleming, 1939) — akér azt az alapvetést
is megkérdéjelezhetik, hogy szerelmes ,par nélkul nincs musical”.'®

Branagh mive tébbekben azért keltett klilénds ellenérzést, mert hangsulyosan latvanyos mifajba,
a musicalbe Ultette at a darabot. A széveg kontra latvany dichotdmianal maradva szeretném
bemutatni, hogy Branagh adaptacitja a Shakespeare-értelmezések hagyomanyaban milyen
(nem csak metaforikus értelemben véres) vitahoz is kapcsolhato. A dilemma a fentiek alapjan
mar ismerds: azt a félelmet példazza, amelyben Shakespeare a (magas)kultdra letéteményese,
de a popularis kultura kézegének médiumai és mifajai meghamisitjak a Iényegét.

Stilus vagy tartalom, érzelem vagy nyelv, test vagy szoveg?

A kérdéskort Katherine Eggert (2003) bontja ki az ezredforduldn készilt két, nagy-britanniai
kétddésl Shakespeare-adaptécié kapcsan, amelyek kdzul egyik az itt elemzett Lovatett lovagok.
Cikkének felitéseként vazolja a 19. szazad masodik felét jellemzé amerikai Shakespeare-
recepcio kontextusat, korabeli gondolkoddkat idéz, és leir egy halalos aldozatokat is kdveteld
zavargasba torkoll6 esetet. Eggert felvazol egy olyan brit-amerikai ellentétet, amelyben a
Shakespeare-recepcié az intellektudlis felfogoképesség egyfajta lakmuszpapirjava valik, és
amelyben az amerikaiaknak azért van szliksége a latvanyra, mert kulturélis gyermekkorukat élik,
és a bard nyelvét egyszerlien képtelenek megérteni. A kbltészet shakespeare-i magaslataihoz
felérni képtelen amerikaiak irodalomellenes és esztétikaellenes hozzaalldsukkal megfosztjak a
brit magaskulturat legnagyobb erényétdl, a koltéi nyelvtdl, és csak ugy tudnak Shakespeare-rel
mit kezdeni, ha a rasszista minstrel-produkciok vagy a pantomimek latvanyos akrobatikajaba
agyazzak. Az idézett haldlos 6sszecsapas is ezt a konfliktust illusztralja. 1849-ben a kor két
hires szinészének, az amerikai Edwin Forrestnek és a brit William Macreadynek Macbeth-
elbadasai egyszerre futottak két New York-i szinhdzban. A két szinész a két stilust, a két

15 ,no couple, no musical” (Altman 1987: 103, idézi Severn 2013: 455)
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vilagot testesitette meg: a testileg is izmos, hatarozott gesztusu Forrest latvanyos szinhazat
csinalt, a klasszikus képzésben részesult Macready pedig ékesen kdzvetitette a shakespeare-i
poézist. A két szinész eltérd jatékstilusa és Shakespeare-értelmezése fokozatosan egy nyilt
ellenségeskedésbe torkollott. A tarsadalmi-kulturalis ellentét kirobbanasakor, az Astor Place
Osszecsapasban nagyjabdl 10-15 ezer munkas és a katonasag csapott 6ssze a Macready
darabjanak otthont ad6 szinhaz el6tt, és bar Forrest tamogatoi kdzul huszonharman meghaltak,
Eggert szerint hosszu tavon 6 nyerte a szinhazi haborut: Macready iszkolt vissza Britanniaba,
és hamarosan nyugdijba vonult, Forrest pedig, a képzetlen szinész, akinek ,intellektualis
képessége nem ért fel addig, hogy felfogja, mit is jatszik” (Moody 1958: 38, idézi Eggert 2003:
74), még hosszu karriert futott be. A popularis, testi, latvanyos Shakespeare nyert a kéltészet
kifinomultsagaval szemben.

Nem nehéz kitalalni, hogy egy ilyen dichotomiaba illesztve Branagh zenés-tancos, latvanyos
elemekkel telitett és a szdveget (a kéltdi nyelvet!) alaposan megvagdé musicaladaptacioja, ha
fejre all, akkor sem tud jol kijonni a versenybdl, hacsak nem vagyunk képesek elvonatkoztatni
attol az elképzeléstdl, hogy a Shakespeare-altal képviselt értéket kizardlag a Bard kéltészetével
azonositjuk. Ennek a nézépontnak a hijan ugy vélhetjik, hogy az Atlanti-6cean hagyomanyos
értékeket képvisel6 oldalarol jéve Branagh elérulja a magaskulturat — amit éppen neki kellene
képviselnie —, rdadasul a pénz és a hirnév reményében, miutan nyilvanvaléva valt, hogy a
a nosztalgiat a letlint, dics6 korszak irant, amikor még nem merult fel, hogy egyszer majd nem
a brit hagyomany fogja meghatarozni a Shakespeare-recepciot, rdadasul Shakespeare sokak
szamara mar nem is a koéltészetével lesz azonos. Masrészt pedig kihallja a filmbdl azt az
ideologiai-esztétikai felsbbbrendlséget is, amely szerint az értékek autentikus forrdsa mégiscsak
odaat, az 6cean keleti partjan van. Ertelmezésemben Eggert szévege kizarja Branagh részérél
az autentikus megszélalas lehetdségét: hibazna, ha a kdltészetet innepelné, hiszen a globalis
kd6zbnség erre nem kivancsi, raadasul brit arrogancia nélkul ezt eleve meg sem tehetné, de
hibazik azzal is, hogy popularis babérokra t6r ahelyett, hogy a magaskulturalis értékek utolso
bastyait védené, és a profit reményében behbdol az amerikai giccsnek, még akkor is, ha az
amerikai giccs esetenként maga is ,klasszikus” statuszra emelkedik. igy értelmezi Eggert azt
az interjurészletet, amelyben Branagh elmagyarazza a film diszleteit: azoknak az amerikai
egyetemeknek az ,,Oxbridge” stiluséat elevenitették meg, amelyek az évilagi hangulatot igyekeztek
reprodukalni — amit a musicalek vilagaban elképzelt egyetemek is koppintanak, és végul Branagh
a szazadfordulon alapitott amerikai egyetemek is csak utanozni tudtak az Oxbridge ,eredeti”
historikumat, és bar az utanzat képes volt inspiracioként szolgalni és megelevenedni az amerikai
musicalben, mégiscsak tavol all az évilagi, eredeti értéktél, és pusztan giccs marad.

Mivel Shakespeare és a musical viszonylatdban a konszenzus szerint az elébbi képviseli a
magaskulturat, az utobbi pedig az alacsonyt, a kritikusok nagy része nem is egészen tudta
elddnteni, hogy Branagh viszonya a musicalhez (annak képi vilagaval, stilaris és strukturalis
jegyeivel egyltt) a rendezd szandéka szerint ironikus-e vagy sem, illetve ha elsésorban nem
is ironikus, a k6z6nség osztozhat-e a rendez6 rajongasaban, vagy ezt a rajongast eleve
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kellemetlennek vagy bizarrnak érzi.'® Szamos rosszmaju kritikusban megfogalmazédott az is,
hogy Branagh sokkal inkabb sajat magat (és Nagy-Britannia letlint birodalmi statuszat) kivanta
(re)pozicionalni, mint Shakespeare-t adaptalni.

Shakespeare vajon kovette-e a miifaji konvenciokat?

Ha mashogy zsonglérkddiink a darab és a musical jellemzéivel, szamos olyan konstellaciot is
talalhatunk, amelyek alapjan Branagh megoldasai nem csupan védhetbek, de szellemesek,
beleértve a musical mifajanak valasztasat. A Lévatett lovagok Shakespeare-komédianak kézponti
eleme a drdman bellli dramak sorozata, a jatékon belili jaték. A kritikai hagyomany harom ilyen
betétdarabot tart szamon, amelyek kézul mindharom valamiféle zavarodottsaggal végzédik, illetve
megszakad; leleplezddik a jaték, és a végkifejlet rendre meghiusul. A lovagok szonettjelenetében,
amely soran egymast kihallgatjak, egymast le is leplezik; a lovagok maszkajatéka soran, amikor
az urak alruhat éltve szorakoztatjak a hdlgyeket, a hélgyek is maszkot dltenek, és ezzel az urakat
megviccelve 6sszezavarjak 6ket az udvarlas soran; a Kilenc Vitéz jelenetben pedig el6szér az
urak szurkalodd megjegyzései zavarjdk a misort, amelyekkel a szinészek szerény képességein
élcel6dnek, majd az eléadast a francia kiralylany apjanak halalhire végképp felfiiggeszti. Végul
a darab hiresen elmaradé boldog végkifejletét helyettesitve a félbemaradt betétdarab folytatasa
és a Shakespeare-komédia a zarasban dsszeolvadnak.

sz

altalaban, itt is beagyazott eléadasként, metafikciés referenciaként funkcionalnak. Innen nézve
egyaltalan nem megalapozatlan, sét kifejezetten leleményes megoldas a darab metadramai
betétjeit klasszikus musicalszamokra cserélni: Branagh egy strukturalis hasonl6sagot hasznal
ki, amikor a betétdarabok dialégusai helyett a darabban bet6ltétt metadramai funkcidjukat
»=adaptalja” egy olyan m(fajba (a musicalbe), ahol konvencionalisan hasonl6 szerepet toltenek
be a zenés-tancos betétek."”

Mint fentebb emlitettem, Branagh kritikusai k6zul tébben Ugy latjak, hogy a Lovatett lovagok
musicaladaptacibja eleve kudarcra van itélve amiatt, hogy a musicalben a parok egyestilnek,
ebben a komédiaban viszont nem. Ez a shakespeare-i komédia ugyanis a parok romantikus
egyesuUlésének reményét konvenciondlisan valoban nem teljesiti be, s6t 5nmagara — a k6zénséget
provokélva — egyfajta sikeruletlen komédiaként utal. A lovagok koz6tti mOkamester szerepét
betdlté Biron kerek-perec kijelenti: ,A vége nem szabalyos szindarab: / Nincs asé-kapa...
Jancsi, Julcsa var még. / A n6kdén mult, hogy mégse vig a jaték.” A beteljeslletlen metadramai
betétek ennek fényében a befoglal6 komédia befejezetlenségét elblegezik meg. Ha tehat
nem hagyhatjuk figyelmen kivil, hogy az eredeti Shakespeare-darab szandékoltan tér el sajat
mfajanak hagyomanyatdl. Felvetddik a kérdés, hogy ezért vajon eleve elhibazott miinek kell-e

16 Wray szamos olyan kritikust idéz, akik szerint Branagh musicaladaptacioja kinos vagy éppenséggel szirrealis
(2002: 174).

17 Ezzel szemben, némileg kiabranditdé modon, Branagh maga is kifejti, miért tartotta érdemesnek a prozai és a
zenés mifajok vegyitését, de leginkabb azokra az érvekre apellal, amelyek szerint valami annal jobb, minél
inkabb ,shakespeare-i”: a dallamok Shakespeare-nél megérik a pénziket (,Give Shakespeare a run for his
money”), idézi Marshall (2005:84), illetve mivel Shakespeare is alkalmazott dalokat és tancokat a szinpadon, a
zene szerepeltetése az adaptacioban shakespeare-i szellemiséget képvisel (,Shakespearean in spirit”), idézi
Wray (2002:173).
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tartanunk, vagy értelmezzik inkabb az alapjan, amit a hagyoméanyhoz val6 viszonyarél mond,
és ami altal azt a kérdést feszegeti, hogy a k6zénség miként viszonyul (esetleg erés érzelmi
szalakkal) ugyanehhez a hagyomanyhoz?

A szokatlan zaras ellenére ugyanis Shakespeare-nél szamos mudifaji elem felbukkan a darabban.
Megjelennek példaul hagyomanyos komikus szereplétipusok (a hésszerelmesek, a falusi
bunkd, a bohéc, az extravagans kulféldi) és komikus fordulatok (elcserélt levél, ismertetdjegyek,
identitasok 6sszekeveredése, megtévesztdé szandék megtévesztéssel valo leleplezése), a
szbveg pedig bovelkedik szojatékokban és nyelvi sziporkakban. Shakespeare komédiaja tehéat
kdveti is, meg nem is kdveti sajat mifajanak konvencioit, és ahol a hagyomanytdél véllaltan eltér,
ott a kb6zbnség szerepe kerll elétérbe: elfogadja-e a k6z6nség, ha a mifajra vonatkoz6 egyes
kivanalmai nem teljestilnek? Esetleg reflektal-e a sajat elvarasaira?

A kozonség jatékhoz vald viszonya

értelmezésében lényegesnek tartok. Az egyik az a tény, hogy Shakespeare draméiban visszatérd
elem a k6zdnség szerepe a jaték fenntartasdban. A masik pedig, hogy a Lovatett lovagok
musicaladaptacidja leleményesen kapcsolja dssze a kdzdnség szerepét a problémas mifaj
kérdésével. Ami az els6 pontot, a kdzbnség szerepének shakespeare-i tematizalasat illeti:
Shakespeare-nél nem csak a prolégusokban vagy az epilégusokban bukkan fel a kérés,
amelyekben konvencionalisan is megfogalmazédhat, hogy a kéz6nség nagyvonaliusagara
is szlkség van a darab sikeréhez — itt a legismertebb példak az V. Henrik prologusa, illetve
a Szentivanéji alom és a Vihar epilogusa, ahol a darabok a szinhaz k6zénségét kézvetlendl
megszélitva kérik a jatékban valb egyuttmikédésre. Shakespeare tébb darabjaban szemlélteti
is a kifejezetten ellenséges, nem egylttmikodd k6zdnség viselkedését, a Szentivanéji alomban
a mesteremberek eléadasa kapcsan, amelynek egyik legnagyobb iréniaja, hogy az udvar
kézbnsége gunyt (z a szinészek igyekezetébdl, holott az udvar k6zdnségét jatszé tarsulati
tagok (Shakespeare szinészei) ugyanugy raszorulnak a k6zdnség jéindulatara, mint a draman
bellli drama el6ado6i. A Lovatett lovagokban szintén az Uri k6zdnség élcelddik a szinészként
tapasztalatlan el6adok joszandéku igyekezetén, és egy masfajta, Gjabb eléado6i konvencibt
kérnek rajtuk szamon, amikor a mesterségbeli tudast hianyoljak.

Sok mas jelenettel egyutt Branagh ezt a jelenetet is kihagyja az adaptacidbdl, megtartja ugyanakkor
a k6zbnség és a megkérdbjelezhetd betétdarab — illetve a k6zénség és az altalaban vett el6adas
— viszonyanak témajat. A k6zénség szerepének és a mifaj sikeruletlenségének kérdését a
musicalben egy emlékezetes jelenetben kapcsolja 6ssze. A komikus, alsdbb néprétegeket
képviselb szereplOk az elcserélt levél rejtélyét boncolgatjdk, majd hirtelen dalra fakadnak
és tancra perdllnek. Bar a mozgasuk kifejezetten tgyetlen, a felismerheté musicalelemeket
idéz6 koreografigjuk pedig mulatsagosan darabos, a jelenet célja tulmutat azon, hogy pusztan
az ugyetlenséguk valjon a k6zénséget szbérakoztato latvannya. A jelenetben legalabb annyira
meghatarozénak érzem a csapat tagjainak dnfeledtségében kedves jatékat, amellyel kedvelt
mUifajukat éltetik, mint azt, hogy a betétben musicalszinészekként (szereplk szerint) lelkes, am
csapnivalod, és ezaltal komikus teljesitményt nyujtanak. Ebben a jelenetben a tancosok nem
csupan komikus latvanyként, hanem kifejezetten a musical aktiv, rajongd k6zénségeként vannak
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bemutatva, az 6 kdézénséguik pedig elddntheti, hogy ez a tény (vagy a mifaj irant érzett sajat
rajongasuk) rehabilitalja-e a sajatos, szigoru értelemben véve sikertelen, amatér musicalbetétet.

Amat6r musicalrajongok koreografiaja

Ty

és szinészei meggy6z6bb teljesitményt nyujtanak, ha a musical rajongo6iként nézzik 6ket, mint
akkor, ha musicalszinészek el6adéi csucskészségeit kérjik szamon rajtuk. A kritika szinte kéjesen
ismételgette a musical tancosainak Ugyetlenségére vonatkozd megjegyzéseket, esetenként
egy cikken belll haromszor is felbukkan a téma (pl. Marshall 2005), hidba nyilatkozta Branagh,
hogy Ugy dontétt, a koreografiaban megengedett lehet egyfajta nyersesség.’® A megbocsatobb
kritikusok szerint — bar valéban nem észbontdan kaprazatosak — semmi kilénésebb gond
nem volt Branagh tancosaival.’ Ennél a vitanal azonban izgalmasabb szamomra az a tény,
hogy Branagh az emlitett jelenetben a musicallel kapcsolatos elvardsoknak szandékosan
nem tesz eleget, legaldbbis ami a tokéletesre csiszolt, csodas latvanyt illeti. Bar a koreogréfia
esetlenségében is latvanyos, az el6adok sajat szempontjai, a musical iranti rajongasuk kerdl
el6térbe — csakugy, mint Shakespeare-nél a Hires Vitézek jelenet amatdr el6adbi esetében.
A fenti példadban a rendez6 egy olyan zenés-tancos jelenetet illeszt az adaptacioba, amely az
eredetiben nyilvanvaléan nincs benne, ezzel viszont két olyan témat is tovabbvisz, amelyek
Shakespeare-t is érdeklik: egyik a mifaji konvencidk latvanyos figyelmen kivll hagyasa, a masik
pedig az (esetleg sikeriletlen) m{ statusanak kérdése — amelyrdl a kdzdnség hivatott dénteni.

18 Branagh azt éllitotta, hogy megengedettnek tartott egy bizonyos fokl nyersességet (,a certain rawness”) az
énekes és tancos szamokban. Green (2008: 82) idézi a produkcids iroda kiadvanyat.

19 Severn (2013: 473) kivételként két olyan véleményt idéz, amelyek szerint a szinészek nem kimagaslo
tanctehetségének az adaptacion belll sajatos funkcioja és jelentése van, lasd Grant (2012) és Nardo (2008).
Utobbi szerint a musical szinészei ugyanugy eljatsszak, hogy 6k Fred és Ginger, mint ahogy a shakespeare-i
eredetiben az urak eljatsszak a petrarcai szerelmes szerepét, ezaltal hangsulyozva a jelenetek fikcionalitasat.

(@apertira

144



A szempontok ugyanakkor arnyalédnak, mivel megképzédnek darabon bellli és a darabon
kivali, aktiv és passziv, a jatékban részt vevd és ehhez tulsagosan sznob, illetve jéindulati és
gonoszkodo kdzdnségek is.

A miifajhoz fiz6d6 ambivalens viszony: komédia, musical,
eszképizmus

A fentiekben arra hoztam példakat, hogy egy mi megitélésénél fontos szempont a mufaji
konvencidkoz fiz6d6 viszony, és a kérdéssel Shakesepare és Branagh egyarant foglalkozik.
Meglatasom szerint mindkettét érdekli az is, hogy valasztott mifajuk — komédia, illetve musical — a
konvenciok kdvetésétdl vagy elvetésétdl fliggetlenll eleve megkérdbjelezhetd, és a kérdést a sajat
eszkdzeikkel tematizaljak is. Mivel mindkét m(ifaj vonzereje részben egyfajta kénnyedségben,
de legalabbis a kénnyedség latszatanak megteremtésében rejlik, a mifajok hierarchiajaban
hagyomanyosan eleve kénnylinek itéltetnek. Amennyiben a szinhazi jaték illuzidja alulmarad
a realitdssal szemben, Ugy a komédia kénnyedsége sem tudija felvenni a versenyt a tragédia
sulyaval. Ami pedig a musicalt mint a zenés-tancos latvanyvilagot megteremté mdafajt illeti,
sokak szemében a nyelv, a koltészet komolysagaval szemben marad alul — mint Eggertnél
fentebb lattuk.

Amint Dawson fogalmaz a Shakespeare-komédiak recepciotorténetével kapcsolatban: a
komédiaval szembeni elbitélet szerint mig a szenvedés valds, a nevetés trivialis, és a boldog
végkifejlet csupan a vagyaink kivetitése. A vagyakozasban vald elmerilést hit élvezetnek
hisszlk az igazi mivészettel szemben, amelyrdl tgy gondoljuk, hogy kemény munkaval jar
(Dawson 1986: 231). Innen mar csak egy lépés, hogy a komédia és a musical mifajat eleve
az eszképizmus vadjaval illessik, hiszen egyik sem hajlandé tudomasul venni azt, amivel
szembeallithatdk: a korantsem olyan kénnyed vagy jatékos valdésagot.

A komédia és a musical mint a mifajok hierarchiajaban alsébbrendi (eszképista, a valosagtol
elrugaszkodott) formak kérdésével tehat meglatasom szerint Branagh és Shakespeare egyarant
foglalkozik. Ebben a kontextusban kulénés jelentéséggel bir, hogy Shakespeare a Lovatett
lovagokban t6bb olyan gesztust is tesz, amelyekkel kifejezetten a darab véalasztott mdfajanak
létjogosultsagat kérdbjelezi meg. Azon tal, hogy ez a komédia nem koveti a komédia mifaji
hagyomanyanak egyik legfontosabb elemét, és a darab végén a varva vart négyszeres frigy
nem jon létre, a darabban folyamatosan meg is kérdéjelezédik minden, amit a vagy, a fantazia,
a jaték (és tag értelemben a koéltéi képzelet) hoz 1étre — legnyilvanvalébban azéltal, hogy a
metadramai betétek és a darab is megszakad, leleplezddik, és egy magasabb szintl realitasnak
rendelédik alg.?°

Azon tdl, hogy a sajat miifajahoz vald viszonyat boncolgatja, Shakespeare komédiaja a koltdi
nyelv és a koltéi képzelet helyes és helytelen felhasznalasairél is sz6l (Carroll 1976: 8), egyes
kritikusok szerint (Elam 1984, idézi Carroll 2009:10) egyenesen egyfajta nyelvi elragadtatas
jellemzi, aminek hiperbolikus volta a humor folyamatos forrasa. A nyelvhez és a mifajhoz valé
ambivalens viszony tematizalasan tul megjelenik a darabban a szinhazi médium iranti rajongas
és kritika is. Montrose (1977: 531) gy latja, hogy a darab karakterei a teatralitds megszallottjai,?'

20 Akérdésrol részletesen irok egy masik cikkemben (Matuska 2014: 146-161.).
21 “The characters in Love’s Labour’s Loss are obsessed with performances.”
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bar a harom betétdarabbal maga a drama egésze is ekként olvashat6. Igaz tehat, hogy Branagh
a szOveget radikalisan megvagja, és a betétdarabokat musicalbetétekkel helyettesiti, a m(ifaj
iranti rajongast viszont — amit akar a forma fetisizalasaként is olvashatunk — megdrzi, csak éppen
sajat mifajdba helyezi at. Mondhatjuk, nem a shakespeare-i széveget élteti tovabb, igy nem
azt adaptalja, amit altaldban Shakespeare-nek gondol a hagyomany, hanem annak énreflexiv,
ambivalens rajongasat a sajat mifaja, valamint tagabb értelemben a szinhaz és a nyelv irant.
Branagh a musicalt mint performativ mfajt élteti, de ide sorolhatjuk akar a Shakespeare-
adaptaciot is, mint problémas, mégis létez6 kategoriat. A rajongas targyanak megkérddjelezését
a darabban a konvenciotol eltérd zaras, a rendre meghiusuld betétdarabok teszik lehetévé,
és az, hogy a darab ugyanazokra a retorikai és performativ hagyomanyokra tamaszkodik,
amelyeknek parodisztikus bemutatasat nyujtja. Branagh-nal hasonlé a helyzet: ugyanezt a
funkcio6t szolgélja az adaptacioban a fekete-fehér hirados keret. A film legelsé filmkockai ugy
teremtik meg a musical diegetikus terét, hogy hirt kapunk a fenyeget6é haboruardl, &m Navarra
kiralya és baratai ugy déntenek, hogy elvonulnak a vilagtél, eskujukkel sajat szabalyrendszer
kdzdsséget, egy mikrovildgot hoznak létre, a Navarrai Akadémiat, és szellemik mivelésében
kivannak elmerulni.

Mint a hirolvasé narratori hangtol megtudjuk, céljuk, hogy megmutassak a vilagnak: az élet tébb,
mint fegyverek és haboruzas. A musicalnek helyszint add udvar vilaga tehat eleve a haboru
kdzelgb valbsagat szandékosan figyelmen kivil hagyé szigetként jon Iétre. A masodik vilaghaboru
kontextusaba helyezett musical képes megidézni a Shakespeare-nél megjelend, koltéi invenciot
kozvetité formakat, a szinhazat, a komédiat, amelyekkel szemben az illizi6, az eszképizmus
vadja az eredeti darabban felmerul. Branagh-nal tehat csakugy, mint Shakespeare-nél, maga
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a komédia, illetve a musical mint mifaj kérddjelezédik meg, mint a valésagtdl elrugaszkodott
forma, amellyel szemben fikcids volta miatt, illetve a fikcids mifajokon bellil pedig a hierarchiaban
betdltdtt helye miatt eleve felmerul a vad, hogy értéktelen.?2 Branagh vallaltan kdzvetiti azt az
ambivalenciat, amelyet Shakespeare felvet sajat mifajaval szemben, mint illuzérikussaga,
eszképizmusa miatt megkérddjelezhetd, a kozénség szamara mégis vonzo, a rajongas targyaul
szolgalo format.

Jol illusztralja, és a fikciods vilagok szintezésében arnyaltan mutatja be a helyzetet az adaptaciéban
az a jelenet, amikor a lovagok énmaguk szamara bevalljak, hogy szerelembe estek. Szél a
haborus hiradas, am Biron leveszi a fllhallgatéjat, kiszakitva magat a kulvilagbdl, és latjuk,
ahogy az akadémia feleskudt tagjai egyt6l-egyig szerelmi abrandozassal toltik az id6t.

Biron a haborus hiradas kovetése helyett szerelmi abrandozéasba meriil

Ami az § valasztasaikat illeti: el6sz6r az akadémia haborus valdésaggal szembeni mikrokozmosza
mellett dontéttek. It bar eskijiket megszegve szerelembe estek, a haborus kilvilaggal szemben
most egy mésik alternativaval azonosulnak, ez viszont kevésbé eszkeépista, hiszen nem egyszeri
doéntés, inkdbb a vagy parancsanak valdé engedelmeskedés eredménye, amely egy mélyebb
dnismeretet is feltételez.?® Az esku altal Iétrehozott mikrokozmosz nem bizonyult fenntarthaténak
— a szerelmukrdl abrandoz6 lovagokat bemutato jelenetsor végén a kiralyt a falra szbgezett
esku szdvege jozanitja ki.

22 Mint Severn is megjegyzi, miutan Shakespeare dramdja is reflektaltan ,kudarc” a sajat mifaja szempontjabdl
mint komédia, ugy ha Branagh adaptéaciéja nem kdveti jol a musical mifaji jellegzetességeit (tehat musicalként
skudarcnak” olvashat6, mint sok kritikusa lattatja), attél még nem kell kudarcnak tekinteni adaptacios szempontbol.
Severn pastiche-ként olvassa Branagh musicaljét, és a dramaban és az adaptacioban is a felhasznalt hagyomanyok
és utalasok szellemes keveredésére teszi a hangsulyt.

23 Alovagok ugyanis ekkor szembestinek azzal, hogy nem volt megalapozott a terv, amit akadémiéjukkal meg szerettek
volna val6sitani. Carroll Ugy fogalmaz, hogy az urak a vagyukat remélték egyfajta merev tudasban szublimalni
(Carroll 2009, 7), de az események soran kénytelenek belatni, hogy a vilagtél elzart akadémia fenntarthatatlan.
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Az adaptacié tehat a musical eszképista terét végul az esku altal létrehozott zart vilag
illuzérikussaga és a haboru valoésaga kézott teremti meg.

A csoda megteremtésének miifajai: komédia, musical...

Branagh tehat kdzvetiti a k6zénség szamara azt az ambivalenciat, amelyet Shakespeare
is fenntart a darabjaban: a mifaj megkérddéjelezheté mint fikciés forma és mint popularis
forma, raadasul a darab és a musical is bizonyos szempontbdl eltér a mfaji konvencioktol.
A Lovatett lovagok sikertelen komédia, amennyiben a sikeresség feltételének gondoljuk a
parok egyesulését a boldog végkifejletben, Branagh adaptécidja pedig sikertelen musical,
amennyiben elfogadhatatlannak tartjuk, hogy a musical egyes elemeit nem képes felmutatni
(példaul a szinészek brilians tanctudasat), illetve mas elemeket parodizal vagy tuloz. Branagh
raadasul fenn is tartja a Shakespeare-kultuszt, de meg is kérddjelezi, mert nem a hagyomanyos
értelemben vett széveg fel6l kdzelit, azaz nem feltétlendl a dialdbgusokat adaptalja, hanem
példaul a metadramai elemek funkciojat vagy a sajat mifajaval szembeni ambivalenciat.

Ami az igy eldallt helyzetet felllirja, az a popularis forma iranti vagy és rajongas, amely
természete szerint, akarcsak a szerelem, irracionalis. Belathatjuk, hogy ami irdnt rajongunk,
annak értéke megkérdéjelezhetd, de attdl még kdévethetjik a vagy parancsat. Raadasul mar
Shakespeare-nél is megképz6ddtt a magaskultira alappillérének, a miveltségnek, az 6nmaga
tudaséat roppant médon komolyan vevd tuddssagnak a szisztematikus alaaknazésa: nem csak
a lovagok akadémiajanak efemer volta miatt, hanem a tanultsagot képvisel6 szerepld, a derék
koltéi beszéd, a ,Euphuism” retorikai hagyomanyanak kifigurazasaval.?* A felsGbb regiszter tehat
Shakespeare darabjaban ugyanugy megkapja a magaét, mint Branagh-nal, és mindkettében
megképzddik a parhuzam a szerelem és az alantas forma iranti vonzédas kdzétt, amely egy
emlékezetes jelenetben a darabban és a filmben egyarant megfogalmazédik.

24 A Euphues-jelenségrdl lasd Strobl 2020: 240-243.
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Az arisztokrata uraknak a kevés Onismereten alapuld eskijuket kellett felragni ahhoz, hogy
atadjak magukat a szerelem sodrasanak. Vellk parhuzamosan szerelembe esnek a darabban
az alsébb, poériasabb — és ezaltal hagyomanyosan hangsulyosan komikus szerepldk is, bar akad
egy kis kavarodas akoérul, hogy Jutkanak, a parasztlanynak egyszerre két udvarlé is jut. Egyik
lovagja, a hdbortos spanyol Don Armado t6kéletesen megfogalmazza a szerelem dilemmajat,
amit kiterjeszthetlink arra az ambivalens rajongasra is, amit Shakespeare a komédia, Branagh
a musical, a k6zdnség pedig a musicalbe illesztett Shakespeare-adaptacié irant érezhet.®
Olvashatjuk az idézetet az ,alantas”, amde megmagyarazhatatlanul csodalatos dolog vagy
személy iranti rajongas metaforajakent:

...bevallom neked, hogy szerelmes vagyok, és mert a katonat lealacsonyitja, ha szerelmes, persze
alacsonyrangu leanyzéba vagyok szerelmes. Ha kiallhatnék parbajra vonzodasom szeszélyével és ez
megszabaditana a megvetend6 ragondolastol, foglyul ejteném a vagyat, és elcserélném valamelyik francia
udvaronccal egy ujdivatu bokeért” (1.2).

Vajon fel tudné venni a versenyt a vagy valésagaval a barmennyire is el6keldnek szamitd
Ujdivatu bdk felszinessége? Az idézet nem ezt sugallja, hanem az ellenkezéjét. Paradox
modon az el6bbit kell kdvetni, éppen a vagy valdsagossaga miatt, attél fliggetlenul, hogy amire
iranyul, esetleg alantas vagy éppenséggel illuzérikus. Az adaptaciéban az idézetet kdvetd
jelenetet is musicalbetét kdveti: Don Armado az ,I've got a kick out of you” refrén( dalt énekli,
amelyben megfogalmazodik, hogy a szerelem nem csak irracionalis vonzddassal, hanem
megmagyarazhatatlan transzformacioval is egyltt jar. Hogy ez a transzformacié a szerelmes
élménye szintjén az egész univerzum atrendezddését jelenti, abban a képben nyer vizualis
megfogalmazast, amikor a szam végén Don Armado egy varatlan gegben felrigja a holdat.

Don Armado felragja a holdat

25 Green szerint az adaptacio rajatszik arra a fesziltségre, amely a shakespeare-i magaskultura és az alacsony
statuszu hollywoodi miifajok k6z6tt érezhetd (Green 2008:85). A magas/udvari és popularis/népi kultdra
keveredésérdl Shakespeare dramaiban és a korban lasd Pikli 2022.

(@apertira

149



A musical mint egykor rendkivil népszerl és csodalt mifaj indokolt valasztas lehet egy
shakespeare-i komédia adaptaciojanak esetében abbdl a szempontbdl is, hogy mindkettében
benne rejlik a csoda, akar egyfajta foldontuli varazs igérete. A komédiat elsésorban ritualis
gyOkerei révén kéthetjik a féldéntulihoz, a csodédhoz,?® am a lehetetlen, a csoda a musicalben
is jellemzéen megtdrténik, a cselekmény fordulatainak és/vagy a szinészek képességeinek
készénhetden. A kdzénséget lenyligbz6 varazslat 1étrehozasa viszont egyben a komolysag,
de legalabbis a hétkdznapi valdésag feladasat is koveteli, €s innen mér csak egy 1épés, hogy a
mufajt a fent kifejtettekkel 6sszhangban illuzorikusnak, eszképistanak gondoljuk.

meghatarozé elemének latja a csoda megjelenitését, amelynek nemcsak a szereplék, hanem
a kdzdnség is — kétkedd, zavarodott, amuld vagy elblivolt — szemtanuja és atéldje. A musicalek
esetében is gyakran esik sz6 a kézénségre gyakorolt csodas hatasrol, egyrészt a Iélegzetelallitdan
paradés tancos szamok kapcsan, masrészt pedig amiatt, hogy a szereplék akar a legvaratlanabb
pillanatokban is dalra fakadhatnak, és legyen barmekkora gondjuk vagy bajuk, a zenei betét
valami csodas Uj perspektivat nyit, amelyben a nehézség atlényegiil.?” Ezt lehet akar a brechti
elidegenitésként is értelmezni, mint Stacey Wolf teszi (idézi Severn 2013: 464), de — pontosan
non sequitur volta miatt - ugyanez az elem, tehat a pr6za zenei betétbe valtdsa egyben a
varazslat letéteményese. Bar D.A. Miller is a prozai és a zenei részek minden integracio
varazslatos hatast is: a kettd kdzotti valtas nyilvanvaldan lehetetlen, mégis megtérténik, ez pedig
a karaktereket és a k6zOnséget egyarant megigézi (Severn 2013: 463). Az utdbbi mikoddés, mint
a csoda potencialis megvaldsulasa (a prozai részek varatlan zenébe fordulasa), ugyanakkor
kevésbé nyilvanvald, mint a tancosok kaprazatos mesterségbeli tudasa. Mint Green fogalmaz
a musicalek klasszikus tancosainak kivételes teljesitménye kapcsan: a ,musical elhiteti vellink,
hogy a lehetetlen val6sagos” (Green 2008: 78). Astaire és Rogers valdban ugy tancoltak, mint
amit t6lUk a 30-as évekbeli musicalekben latunk, Branagh musicaljének kritikusai k6zil viszont
csak egészen kevesen bocsatottak meg azt, hogy tancosai a hollywoodi klasszikusok nyomaba
sem érnek. Nehéz igazsagot tenni: ha valaki a mar-mar emberfeletti tanctudasban latja a musical
Iényegét, és ettdl varja, hogy a darab elblvdlje, és ezaltal részesllhessen a csodaban, az
kétségkiviil csalodik Branagh musicaljének lattan. Erdemes azonban egyéb lehetéségeket is
szamba venni, mivel a csoda lehetdségével nemcsak Branagh foglalkozik, hanem az adaptalt
shakespeare-i drama is, s6t azzal kifejezetten, hogy a k6zénségnek milyen szerep juthat, ha a
darabbdl hianyzik a boldog végkifejlet, ami a komédidkban gyakran a csoda megvalosulasaval
(elmaradésa tehat a csoda elmaradasaval) egyenértékd.

26 Bishop monografikus munkéban fejti ki azt a meglatasat, amely szerint a shakespeare-i szinhaz (részben a
kdzépkori, ritualis jatékbdl hagyomanyozoédott 6rokségebdl kifolyodlag) kbzponti eleme a kdzénséget lenyligdz6
csoda, a wonder (Bishop 1996). A terminus Cartwright (2021) mlvében is a fontos szerepet t6lt be. A jelenség
egyrészt a cselekményben bemutatott, megmagyarazhatatlan vagy varazslatos eseményekre vonatkozik,
de elvélaszthatatlan att6l a hatastol, amelyet a k6zénségben kivalt. Cartwright a csodanak ezt az értelmét a
megbocsajtas megmagyarazhatatlan voltaval és felszabadité hatasaval is kapcsolatba hozza, amit miraculous-
nak nevez.

27 Severn részletes leirast ad arrdél a vitarol, amely a musicalek kapcsan a zenei betétek integracioja koruil alakult
ki, hiteltelenitve azt a kritikat, amely szerint Branagh rosszul adaptalja a mifaj elemeit. Mig a harmincas évekbeli
musicalek a cselekménnyel nem indokoljak, miért adnak el énekes-tancos szamokat a szereplék (pl. egy musical
el6adasat probaljak), a 40-50-es években elkezdtek erre térekedni. Idézi Altmant (1984: 115), aki kifejti, hogy az
efféle realizmusra valé térekvés a musical miifajatol eleve idegen (Severn 2013: 462).
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Olvasatomban Branagh a csodat a latvany és a narrativa szintjén is megvalésitja, kihasznélja
ugyanis, hogy a musical konvencioi lehetévé teszik a valésag és a képzelet vagy az alom
kdzotti atmenetet. Mondhatni, a csoda potencialis forrasat a musical mifaji jellegzetességeiben
talalja meg. A kérdés az, hogy a k6z6nség mennyire osztozik Branagh rajongasaban, és az
elmaradé tancos-atlétikus bravurok helyett vagy ellenére 6rémmel fogadja-e a diegetikus vilagot
nagyvonaltan figyelmen kivll hagydé musicalfordulatokat, mint példaul azt, hogy a hélgyek a
palotdbdl egy satorba kiszorulva hirtelen pazar berendezésil uszodaban taléljak magukat, és a
semmibdl elébukkand népes (arany firdéruhas-flirdésapkas) szinkronusz6 tanckarral kiegészilve,
esztétikus formacidkba rendezddve mulatjak az id6t, nyilvanval6 tudataban annak, hogy felsé
kameraallasbol gyonyodrkodtetd latvanyt nydjtanak.

A holgyek uszodai formacioja

Nézoéként felszabaditdan hatott ram az a tény, hogy a musical soran az illogikus, csodalatos,
véllaltan irrealis jelenetek ellenére folyamatosan fel vagyok szoélitva a jaték elfogadasara és
fenntartasara annak érdekében, hogy az ne omoljon 6ssze. Az adaptécio itt is a shakespeare-i
megoldasra rimeld eszkdzzel él: mig a szokatlan zarasu darab végén nyilvanvald, hogy a
k6zbnség szerepe fenntartani, sikerre vinni a komédiat, az adaptacioé a musical irdnti rajongas
és a szerelem parhuzamba éllitasaval invitalja a k6zénséget arra, hogy szentesitse a mivet.

Az adaptacio egyik cslcspontjanak latom azt a jelenetet, amikor a lovagok leleplez6dnek egymas
el6tt; kiderll, hogy az esklit megszegve szerelembe estek, majd a shakespeare-i szévegben
felbukkané ,heaven” a zenei betétet elinditdé végszéva valik, és a lovagok az ,I'm in Heaven”
klasszikus dallaméra, annak rendje és médja szerint felemelkednek a magasba, a csillagokkal
boritott kupolabels6 alatt atszellemdilten, levitalva keringenek. A jelenet amellett tantskodik, hogy
a csoda lehetséges, a szerelem, a rajongas Uj dimenzidkat nyit a szerelmesnek, az Gj dimenzio,
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a csoda pedig nem csak a levitacié és a zenei betét kiarad6 dallama altal valik nyilvanvalova,
hanem ugy is, mint a musical mifajaban eleve kddolt lehetéség.

A lovagok levitacids jelenete

Amennyiben a nem konvenciondlis zarast helyezzik el6térbe, a csodas elemekben bévelkedd
musical megoldasaival szemben az adaptalt shakespeare-i eredeti — bar tobzodik nyelvi
leleményben és metadramai elemekben — kivételesen sz(ikmarkuan méri a csodat, olyannyira,
hogy még az is felmerul: a csoda itt meg sem térténik. A harmadik betétdarabot, amellyel a
joravald pornép igyekszik a nemeseket szérakoztatni, a kiralykisasszony apjanak halalhire
szakitja meg, kijozanitd és torokszoritd ellenpontjat nydjtva az udvari jatékok hangulatanak. Ez
amelyben a hélgyek részérdl elmarad az a gesztus, amely a blindsék és az aldozatok javara
egyarant misztikus modon irja at a malt bineit. Olvasataban a boldog végkifejlet a Lovatett
lovagokban azért marad el (illetve helyezddik a darabon kivulre), mert a hélgyek nem tudjak
elnézni az urak korabbi, komolytalan viselkedését, ahogy Biron is megjegyzi a fenti idézetben.
A drama végén az urak elmennek leréni a holgyek altal kiszabott blintetéslket, és a kb6zénség
legfeljebb csak reménykedhet abban, hogy a vart frigyek megvalosulnak, ha ez a remény
egyaltalan relevans maradhat a darab végeztével.

Két mozzanatot azonban érdemes észben tartanunk. Az egyik a darab zarasa, a masik pedig egy
olyan szakasz a szbvegben, amely a k6zdnség feleldsségét firtatja a komédia beteljesitésében.
A darabot lezar6 két szonett a maga médjan 6nmagéban képes misztikus hangulatot idézni,?®
megidézve az évszakok korforgasat, a természet kiarado erejét, a halal, a tél utani ujjaéledés
ritudlis ciklikussagat — ami legalabb annyira kétédik a komikus hagyomanyhoz, mint a parok

28 (}arroll gy latja, hogy a darabot lezar6 szonettekben megvaldsul a miivészet és természet dialektikus dsszefonddasa.
Ertelmezésében a darab korabbi vitai végig ennek az idealnak a megteremtését célozzék (Carroll 1976: 10).

(@apertira

152



egyestlése. (A szonettekben raadasul kakukkfiokakon keresztil arra is térténik utalas, hogy a
természet erejéhez hasonldan a szerelem kiaradasa sem feltétlenil szorithatd be intézményesitett
keretek k6zé, azaz hazassagi parkapcsolatba.) Ez tehat szintén egy olyan elem a darabban,
amely a mufaj megkérdbjelezése ellenére mégiscsak a komédiahoz kapcsolja a dramét, de
hangsulyosan lehetévé teszi a k6zdnség szamara, hogy reflektalhasson arra a vagyara, amely
a mifaj konvencionalis beteljesllését varja el. A darabban a mékamester szerepét is eljatszo
Bironra véalasztott parja, Rozalinda azt a penitenciat szabja ki, hogy haldokldék k6zé menjen, és
ott, a halal torkdban probalja a kbézonséget vicceivel jokedvre deriteni. A feladat szinte lehetetlen,
béar ha létezik olyan jeldlt, aki sziporkazé leleményeivel egy kicsit is esélyesnek szamithat, az
éppen Biron. A megprobaltatasban az a kulénos, hogy Rozalinda szamara a viccek sikere nem
feltétele a probatétel sikerének — sikertl vagy nem, Bironnak egy évig kell prébéalkoznia, utana
j6het a frigy. Rozalinda raadasul azt is megfogalmazza, hogy a vicc célba érése, azaz sikere
nem a vicc meséldjének feleléssége, hanem a kdzdnségé. Ezzel nemcsak Bironrél veszi le
annak terhét, hogy komikus szinészként mindenképp sikerrel kell jarnia (az dszinte igyekezet
dnmagéaban elég), hanem a darab nem konvencionalis zarasat is Gj megvilagitasba helyezi. Ha
a komédia sikere valoban a k6zénségen mulik, akkor vajon a k6zénség hajlandé-e elfogadni,
és az elfogadassal sikerre vinni egy olyan komédiat, amely nem a hagyomanyos modon
teljesiti be a mifajhoz kapcsol6dd vagyat? Tovabbgondolva Cartwright véleményét, miszerint
ebben a komédiaban a csoda nem valésul meg, azt mondhatjuk, hogy mig a cselekményben
a csoda valéban elmarad, a darab a megbocsatas varazslatos gesztusat latvanyosan a
kdzdnségre ruhazza.®

... Show-business

egymasra talalasa a darabban nem, de a filmben megtérténik. A film hiradds keretének fekete-
fehér filmkockaiban végigkisérhetjik a lovagok penitenciajanak éveit, amelyek ezlttal a masodik
vilaghaboraval esnek egybe, amelynek végén mindenki megtalélja boldogsagat. A beteljesulés
létjogosultsagat a shakespeare-i eredeti cselekmény alapjan megkérddjelezhetjik, a filmhiradds
keret megoldasa viszont adaptacidés szempontbdl azért talald, mert, mint fentebb érveltem, a
draméahoz hasonlbéan a kiszinezett, kolt6i, komikus jatékot a tények, a rideg valdésag, a halal
fekete-fehér kegyetlenségével allitja szembe. Ahogy Shakespeare darabjaban egyszerre
Unnepli és kérddjelezi meg a komikus fikciot, ugy Branagh is parhuzamosan lattatja a musicalt
a rajongas targyaként és a valdsagtol elrugaszkodott, komolytalan mifajként.*® Mas széval: a
drama a jaték folyamatos megakasztasaval, leleplezésével és felfiggesztésével bagatellizalja
a fikcibs mufajokat, mégis apellal a k6zénség egyuttmikdédésére a miifaj fenntartdsaban.
Ehhez hasonl6an a film a haboru folyamatos megidézésével bagatellizlja sajat mifajanak
kézponti elemeit, a romantikus musical-betéteket, amelyekhez, mint a csoda megvaldsulasanak
lehet6ségeihez, a musical irdnt rajongd kdzdnség ragaszkodik.

29 Errdl bévebben lasd: Kettnich és Matuska (2013) és Matuska (2016).

30 Wray (2002: 173) kifejezett negativumkeént, az adaptacio hibajaként olvassa, hogy a lovagok a masodik vilaghaboru
arnyékaban a romanc felé fordulnak, mert ezaltal felmeril, hogy viselkedésik felelétlen. A dilemma azonban mar
az eredeti dramaban is felmerul, és mint fentebb érvelek, magat a mifaj egészét kérdéjelezi meg.
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Amikor a haboru végén, a gyézelem napjan a parok boldogan egyméas nyakaba borulnak, a
fekete-fehér keret is szinesbe valt at. Az adaptalt darabbal ellentétben Branagh itt a k6zénség
helyett hozza meg azt a dontést, hogy a komédia és a musical vildgat fenn kivanja tartani —
ez a valasztas viszont a film fogadtatasan (legalabbis ami a nagykézénséget és a kritikusok
zbmét illeti) nem segitett. Egy ilyen Shakespeare-re és egy ilyen musicalre a k6zénség nem
volt vevé. A megbocsatd kritikusok egyike, Douglas Green osztozik Branagh Shakespeare és
musical iranti rajongasaban, amit Susan Sontag camp fogalmaval értelmez, és amely meglepd
modon alkalmazhatd az eredeti Shakespeare-darab esztétikumhoz val6 viszonyéra is. Az
eredeti komédia tulesztétizalt mivolta kritikai k6zhely. Ezt a véleményt, ha az adaptacio kritikusai
egyaltalan kitérnek ra, ugy épitik be gondolatmenetikbe, hogy emiatt adaptalhatatlannak
talaljak a szbveget, vagy eleve a drama hianyossagat latjak benne.®' Parhuzamosan azzal,
amit fentebb a Shakespeare-drama logikajanak adaptaci6jaként értelmeztem a széveghlséggel
szemben (Branagh és Shakespeare is a ,kdnnyed” fikcidbs muifajok iranti rajongaséat ttkdzteti
azok kritikajaval), Green értelmezésében is maganak a problémanak az adaptaciojarél van
sz, hiszen a camp a vilag esztétikai olvasata, amely a stilust, a jatékost, a komolysagellenest
unnepli — és ezt Shakespeare-nél és Branagh-nal egyarant hangsulyosan megtalaljuk (Sontag
1966: 287-288., idézi Green 2008: 87). Azok a szembeallitasok, amelyek Eggert idézett cikkében
a brit kontra amerikai Shakespeare-értelmezéseket jeldlték, ahol a tartalmat stilussal, a nyelvet
érzelemmel és a szbveget testekkel helyettesitik (2003: 74), Green nézbpontjdbdl a camp
segitségével nem csupan revidealhatjadk az amerikai oldalt, hanem a shakespeare-i eredetiben
mar eleve dilemmaként vetik fel a kérdést. A dilemmat az dénti el, hogy a lovagok, Don Armado
vagy akar Branagh mintajara véllaljuk-e az elragadtatott szerelmi rajongést, azt kockaztatva,
hogy ezaltal nevetségessé valhatunk.

Branagh musicaljének legtébb kritikusa, mint fentebb emlitettem, megbocsathatatlannak
tartotta a tancos koreogréfidk szinvonalat, am a jéindulatu értelmezdk sem talélték a betéteket
lenylig6zbnek, egyetlen kivételtdl, a harmadik betétdarabot helyettesitd, minden szerepl6t bevono
szamtol eltekintve, amelyben egy énekesként is elismert szinész, Nathan Lane a There’s no
business like show business ciml szamot énekli.*?

There’s no business like show business

31 Marshall fent idézett cikke szerint (2005: 83) ez az egyik leggyengébb, széveg szempontjabdl pedig legsdriibb
(language-rich) Shakespeare darab, amit a mozivaszonra adaptalni eleve nem kecsegtet6 vélasztas.

32 Lasd Severn 2013: 472.
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Branagh valasztasa tokéletes, amennyiben a szinhaz iranti énironikus és egyben felszabaditoan
csodas lelkesedést is adaptacios gesztusként tudjuk értelmezni. De egyben ugy is olvashatjuk a
szamot, mint az adaptacio logikajanak kulcsat. Branagh a fikciés mufajok fenntartasara iranyulo
vagyat a fikcio létjogosultsaganak megkérddjelezésével tartja fenn, és filmjében — a cikk elején
idézett szinhazi példahoz hasonlbéan — nem Shakespeare-t és a musicalt, hanem a csoda iranti
vagyat és a szinhaz iranti rajongést adaptalta, amelyhez ragaszkodik, és amelyben a csoda —
ha a k6z6nség vagyaval is talalkozik — id6érél idére megvalosul.
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THOMAS LEITCH
Az adaptacio mint miifaj

Thomas Leitch egyetemi tanar a Delaware-i Egyetem angol tanszékén,
filmkutatd. Kutatasi teriletei kdzé tartozik Alfred Hitchcock munkassaga, az
adaptaciéelmélet, a krimi és a narratol6gia. Legfontosabb monografiai és
szerkesztett kotetei: The History of American Literature on Film (Bloomsbury
Press, 2019); The Oxford Handbook of Adaptation Studies (Oxford UP,
2017, szerkesztett kotet); A Companion to Alfred Hitchcock (Wiley-Blackwell,
2011, szerk. Thomas Leitch és Leland A. Poague); Film Adaptation and lts
Discontents: From Gone with the Wind to The Passion of the Christ (Johns
Hopkins UP, 2007); Crime Films (Cambridge UP, 2002).
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A tanulmany ahelyett, hogy a filmes és televiziés adaptaciokat a hozzajuk felhasznalt
irodalmi forrasszévegek kontextusaban vizsgalna, egy masik kontextust javasol az
adaptaciok befogadasara és elemzésére: az adaptacioét mint mdfajt. Leitch az ifjabb és
az idésebb Alexandre Dumas adaptacioihoz — a maszkulin térténelmi kalandfilmekhez és
a ndies romantikus filmekhez — kapcsolddé hollywoodi hagyomanyokat vizsgalja és négy,
mindkét hagyomanyban k6z6s muifaji jel6l6t azonosit, amelyek révén egy adott adaptacio
nagyobb valészinlséggel lesz adaptacioként felismerheté még a forrast nem ismerd
k6zbnség szaméra is, valamint egy antijel6l6t, amely az ifiabb Dumas hagyoméanyéahoz
tartoz6 adaptaciokhoz kapcsolédik, de az idésebb Dumas-hoz nem. A tanulmany azzal
zarul, hogy valamennyi hollywoodi mifaj szamara az adaptaciot javasolja mufaji keretként.

Instead of considering film and television adaptations in the context of the source texts
they are adapting, this essay proposes another context for their reception and analysis:
the genre of adaptation itself. Focusing on the Hollywood traditions of masculine adventure
and feminine romance associated respectively with adaptations of Alexandre Dumas pére
and fils, it identifi es four genre markers common to both traditions that make it more likely
a given adaptation will be perceived as an adaptation even by an audience that does not
know its source, and one antimarker associated with adaptations in the tradition of the
younger Dumas but not the elder. The essay concludes by proposing adaptation as a
model for all Hollywood genres.
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Valahanyszor csak adaptaciokutatok 6sszegydlnek, Ujra és Gjra felmerll a kérdés, hogy milyen
alternativat talalhatnank az adaptacioelmélet egy figyelemre méltdan tartés modelljére, az
egy-az-egyben esettanulmanyra, amely egyetlen regényt, szindarabot vagy térténetet tesz a
filmadaptacio kivaltsadgos kontextusava. Ez az esszé egy uj modellt javasol azaltal, hogy az
adaptaciot mas kontextusba helyezve azt olyan 6nall6 mifajként hatarozza meg, amely sajat
szabalyokkal, eljarasokkal és szévegbeli jeldlbkkel rendelkezik, amelyek ugyanolyan erételjesen
formalnak egy adott adaptaciot, mint barmely allitdlagos forrasszéveg.

Meghdkkentének tlinhet az érvelés, hogy az irodalmi mivek filmes adaptaciéi 6énallé mifajt
alkotnak, amikor oly kevés tudomanyos érdeklédés fordult a mifaj felé. Rick Altman Film/Genre
cim( kétetének mdifaji indexe az ,akciétédl” a ,,zombiig” nyolcvanét kilénbdzd muifajt sorol fel,’
azonban sem az ,adaptacié”, sem pedig az ,irodalmi adaptacié” nem szerepel kéztik. Kénnyen
belathato, hogy miért, hiszen az adaptacié nem illeszkedik felismerhetéen Altman mdifaj-
meghatarozéaséaba: ,Ha a filmes szakma nem hatarozza meg és a nagykdézdénség nem ismeri
fel, akkor nem lehet miifaj, mert a filmmufajok definicidéjuknal fogva nemcsak tudomanyosan
levezetett vagy elméletileg megalkotott, hanem a szakma altal hitelesitett, a kdztudatban él6
kateg6ridk”.2 Amennyiben az adaptécio valbban mifaj, ezidaig javarészt lathatatlan mifajként
elkerulte a legtdbb szemlél6 figyelmét, talan azért, mert mér a huszadik szadzad elsd évtizedében
is fontos eréként volt jelen az amerikai filmiparban, amelynek termékeivel/alkotasaival ez az
esszé is foglalkozik, amikor ,a filmipar szerepldi azt igyekeztek elérni, hogy a filmet a magasabb
presztizsl szérakozasokkal kapcsoljak éssze, mint példaul a Broadway szinhazi eléadasaival”
azért, hogy ,elhatarol6djanak az olcsé szérakoztatastol”, és ,elére eladhassak [termékeiket] a
mozitulajdonosoknak és a k6zénségnek”.?

Még ha miifajként lathatatlan volt is, a magas és popularis elméletek kérében is komoly elézményei
vannak az adaptacionak mint olyan kategérianak, amelyet a filmnézdk széles kérben felismernek.
Kathleen Newell mutatott ra arra, hogy amikor 1996-ban és 1997-ben harom Henry James-
adaptacio kévette egymast — Egy hélgy arcképe (The Portrait of a Lady. Jane Campion, 1996),
A galamb szarnyai (The Wings of the Dove. lain Softly, 1997) és Washington Square (Agnieszka
Holland, 1997) —, a kritikusok legalabb annyira hasonlitottdk mindharom adaptéciot a méasik két
filmhez, mint az adott film irodalmi forrasaul szolgaldé James-széveghez. Adina Hoffman és Jeff
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hogy két kiilénb6z6 rendezb két kildnb6z6 filmje, amelyek két kilénb6z6 regényen alapulnak,
dsszehasonlithatoak, arrél a feltételezésrdl arulkodik, miszerint a filmadaptécidknak nincs sajat
identitasuk vagy funkciéjuk azon tal, hogy egy mar fétisként tisztelt irodalmi életm( kordli aurat
hozzanak |étre és tartsanak fenn”.* A kritikakbol agy tlinik, hogy Hoffmann és Millar egyrészrél
azt feltételezik, hogy létezik egy Henry James-filmmfaj, masrészrél pedig azt, hogy ez a mifaj
els6dleges hivatkozasi keretként alkalmas minden U] alkotas értelmezésére és értékelésére.
Lawrence Raw mas iranybdl kdzeliti meg a James-adaptaciokat, mégis meglepbéen hasonld

1 Altman, Rick: Film/Genre. London, BFI, 1999. 238—-39.
2 Uo. 16. A szbvegben szerepl6 dsszes idézet sajat forditas [- A ford.]

3 Uricchio, William — Roberta E. Pearson: Reframing Culture: The Case of the Vitagraph Quality Films. Princeton,
Princeton UP, 1993. 44, 49.

4 Newell, Kathleen: What We Talk About When We Talk About Adaptation. PhD disszertacio, U of Delaware, 2005. 145.
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eredményre jut. Raw a James regényein és meséin alapulo filmeket tematikus kettésség mentén
osztja két csoportra, ami erételjesen sugallja a James-adaptaciok mifaji statuszat: az egyik
csoportot alkotjak ,azok a filmek, amelyek a nemi szerepek és/vagy a szexualitas konvenciobit
kérdbjelezik meg, és az Onkifejezés Uj lehetdségeit kinaljdk mind férfiaknak, mind néknek”,
a masikat pedig ,azok, amelyek a jamesi szdveg ujkonzervativ olvasataval a hazassag, az
otthon és a csalad fontossagat erdsitik meg, azt sugallva, hogy a status quo megkérdéjelezése
pusztulashoz vezet”.®

A Jane Austen-adaptéciokrol sz6l6 kritikdk még ennél is szembetlnébben hajlanak arra, hogy
az egyes szerz6k muveibdl késziilt adaptacidkat mifajként vizsgaljak. Julian Jarrold Jane
Austen maganélete (Becoming Jane, 2007) cimU filmjét Richard Burt helyesen nem egy Austen-
regény adaptécidjaként, hanem olyan ,térténelmi fikcidként” jellemzi, amelynek cselekménye
Lnyilvanvaléan Austen Bliszkeség és balitéletét tikrozi”,® tdbb kritikus azonban mégis korabbi
Austen-filmekkel hasonlitotta 6ssze, azokat mifajként kezelve. Még azok a nézdk is, akik
tisztaban voltak vele, hogy a film nem igaz térténet alapjan készilt, azt kérdezték, hogy olyan
meginditdé és szorakoztatd-e, mint a Blszkeség és balitélet 1995-0s televizids adaptacidja,
amelyet Simon Langton rendezett a BBC-nek, vagy legalabb mint Patricia Rozema Mansfield
Parkja (1999), amely szintén elmosta az Austen maganélete és munkassaga kozti hatarvonalat.

Jane Austen maganélete (Julian Jarrold, 2007)

5 Raw, Laurence: Adapting Henry James to the Screen: Gender, Fiction, and Film. Lanham, MD, Scarecrow, 2006. 265.

6 Burt, Richard: Becoming Literary, Becoming Historical: The Scale of Female Authorship in Becoming Jane.
Adaptation, 2008. marcius, 1.1. 58-62. DOI: https://doi.org/10.1093/adaptation/apm004. 58.
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Az adaptéciok egy tagabb rétegérdl Sarah Cardwell igy értekezik: ,a klasszikus regényekbdl
szlletd adaptaciok »mUfajanak« barmely elemzése soran a mifaj meghatarozo jellegzetességeit
kell el6térbe helyezni”, és ,a televiziés adaptacidkat és a filmadaptacidkat meg kell egymastol
kuldnboztetni”.” Cardwell allasfoglalasa kulénésen meggy6z6 annak fényében, hogy Ginette
Vincendeau ,egy Uj mUfaj” képviselGiként kezeli az 6rokségfiimeket, amelyek kézé olyan mivek
tartoznak, mint a Tizszekerek (Chariots of Fire. Hugh Hudson, 1981), a Babette lakomaja
(Babettes gaestebud. Gabriel Axel, 1987) és az Ertelem és érzelem (Sense and Sensibility.
Ang Lee, 1995). Ha valdéban beszélhetink Henry James-mfajrél, Jane Austen-mifajrol,
klasszikusregény-adaptacié mifajrol és érokségmifajrol, innen mar csupan egy apro lépésre
van szUkség ahhoz, hogy felallithassunk egy még ezeknél is tdgabb mifajt, magat az adaptéaciot.

Béar Steve Neale az adaptéaciot nem tekinti mifajnak, a mifaj-meghatarozasokrél sz6l6 intelmei
kiléndsen hasznosak lehetnek szamunkra, csakugy, mint Altman Gtmutatasai. Neale elismeri,
hogy minden megnyilatkozast mfaji normak keretein belll értelmezilnk, de figyelmeztet,
hogy ,az érv, miszerint a mifaj egy mindenitt jelenlévd, a diskurzus minden elemét atszévo
jelenség, figyelmen kivil hagyja vagy eltérli a kiilbnbséget a viszonylag formulaszerd, viszonylag
kiszamithato, viszonylag konvencionalis esetek és azok kdzoétt, amelyek nem formulaszeriek,
kiszamithat6ak vagy konvenciondlisak™. Majd Tzvetan Todorovot és Hans Robert Jausst idézve
megallapitja: ,a mifajok éppen azért képesek »az olvasdk szamara ‘elvarashorizontként’ és a
szerz6k szamara ‘irasmodellként’ mikddni«, mert »intézményként léteznek«”.'° Az kétségtelen,
hogy az adaptéciokat egymas mellé éllitva bizonyos k6zds elemeket ki tudunk emelni belblik — a
kérdés az, hogy ezeket az elemeket szandékosan hasznaljak-e a filmkészitdk, illetve felismerik-e
az adaptéaciokat kedvel6 nézok.

Alegjobb kérdést, amivel az adaptacié mifajként vald meghatarozasanak kényes problémajaba
belefoghatunk, Linda Hutcheon fogalmazza meg: egy adott film milyen jellemzdinek kdszdénhet6
az, ha a nézdk adaptacionak tekintik? Hutcheon szerint ,az adaptacié mint adaptacio egy olyan
mUveletet igényel, melynek soran a mivet ismer6 k6zénség fogalmi oda-vissza ingazik a mar
ismert és az éppen befogadott mi k6z6tt”. " Amennyiben sok filmnézd hajlandd az adaptéciokat
adaptacioként felismerni és ezt az intertextualis jatékot jatszani, akkor az adaptaciékban
lennilik kell olyan szévegszintl jeldl6knek, amelyek mint adaptacié azonositjak be Oket, az
olyan szdvegbeli jeldl6k mintajara, mint amelyeket példaul a film noirral vagy romantikus
vigjatékokkal tarsitunk. Azt a kérdést félretéve, hogy a televiziés adaptaciok mufaji jeldldi
mennyiben kilénbdznek a jatékfilmekétdl, milyen szévegbeli jellemzék miatt fog a nagykézénség
egy adott filmre adaptacidként tekinteni? Marmint feltéve, hogy az adaptécio eredeti forrasat
nem ismer6 k6zdnség nem figyelt felt a forrasra a stablistaban, a film mely jellemzi miatt képes
mégis adaptacioként azonositani azt?

7 Cardwell, Sarah: Adaptation Revisited: Television and the Classic Novel. Manchester, Manchester UP, 2002. 73.
8 Vincendeau, Ginette ( szerk.): Film/Literature/Heritage: A Sight and Sound Reader. London, BFI, 2001. xvii.
9 Neale, Steve: Genre and Hollywood. London, Routledge, 2000. 26.

10 Uo. 42. Lasd Todorov, Tzvetan: Genres in Discourse. Angolra ford. Catherine Porter. Cambridge, Cambridge UP,
1990. 17. és Jauss, Hans Robert: Toward an Aesthetic of Reception. Angolra ford. Timothy Bahti. Minneapolis,
U of Minnesota P, 1982. 24.

11 Hutcheon, Linda: A Theory of Adaptation. New York, Routledge, 2006. 139.
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Az adaptacio mifaja nem azonositandd a klasszikusregény-adaptacié mufajaval vagy az
orokségfilm mifajaval. Egy olyan mifaj, amelybe beletartozik egyszerre az Elfdjta a szél (Gone
with the Wind. Victor Fleming, 1939), a Drakula (Dracula. Tod Browning, 1931 és masok), a
Rabszolgalelkek (Beloved. Jonathan Demme, 1998) és A postas mindig kétszer csenget (The
Postman Always Rings Twice. Tay Garnett, 1946; Bob Rafelson, 1981), sokkal rugalmasabb,
mint a klasszikusregény-adaptacié mifaja, amelyet alcsoportként magaban foglal, vagy az
6rokségfilm mifaja, amelyet nem foglal magaban, de amellyel atfedésben van. Jogosan mertil fel
a kérdés, hogy a filmadaptacié mint mdfaj nem tulsagosan alaktalan-e ahhoz, hogy hasznalhato
legyen. Amikor néhany évvel ezelbtt megkérdeztem a hallgat6éimtél, hogy mely mifaji konvencidk
hataroznak meg egy adaptéciot adaptacioként, harom ilyen jel6l6t taldltak: az adaptacionak egy
regényen, szindarabon vagy térténeten kell alapulnia; térténelmi kérnyezetben kell jatszodnia;
és az eleje f6cimlistanak, de legalabbis a cimfeliratnak kurziv vagy Old English bet(tipusban kell
szerepelnie. Barmennyire is provokativnak taldlom ezeket a jel6l6ket, szinte gyanusan hajaznak
a klasszikusregény-adaptacio és az 6rokségfilm mifajara, az olyan romantikus filmekre, mint
példaul a Kamélias hélgy (Camille) — noha George Cukor 1936-ban rendezett filmje, melyet
az MGM Greta Garbo nevével reklamozott, alig emlitette irodalmi forrasat, az ,|fj. Alexandre
Dumas regénye és szinmlve alapjan” feliratot a képernyd aljan, Zoe Akins, Frances Marion és
James Hilton forgatdkdnyvirdk nevei ala rejtette el.

Nem kdnny( feladat kinyerni egy olyan mifaj alapszabalyait, amelynek ezernyi alakvaltozata
lehet. Az adaptéciok teljes egészére vonatkozd altalanositasok helyett ezért a mezényt most
csupan a Dumas csaladra terjesztem ki: az adaptaciomufajjal kapcsolatos megfigyeléseimet
egyrészt azokra a filmekre alapozom, amelyek az ifjabb Dumas szellemében készliltek, vagyis
azokra a romantikus filmekre, amelyek Dumas 1848-as Kamélias hdlgy cimi regényébdl,
illetve a beldle készllt 1852-es szindarabbol meritenek, masrészt azokra, amelyek az idésebb
Dumas regényein alapulnak — A harom testéron (1844), a Monte Cristo grofian (1845—46) és
a Bragelonne vikomt (1847) harmadik részén, A vasalarcos férfin. Lehet, hogy nevetségesen
dnkényes ddntésnek tlnik, hogy a néz6k szamara adaptacioként felismerhetd adaptaciok mifajat
az iflabb Dumas hagyomanyabdl minddssze az ifjabb és idésebb Dumas két hagyomanyaig
bévitem. Pedig mar ez a két hagyomany is b6séges alapanyagot nyujt az adaptacio mint mifaj
elméletbe foglalasahoz.

Ez részben azért lehetséges, mert a Dumas csalad példaként valé kivalasztasa kevésbé
6nkényes, mint amilyennek tinik. Mireia Aragay és Gemma LOpez nemrégiben ramutattak
arra, hogy ,a férfiassag és a ndiesség romancokban abrazolt fogalmai feldolgozatlan anyagként
kotelezé érvényliek maradtak a nyugati kulturaban egy énjelélt posztfeminista miliében”.'2 Az
1995-6s BBC Bliszkeség és balitélet-tipusu (Pride and Prejudice. Simon Langton) adaptaciok
a régimddi romancokat olyan fantaziaként mutatjak be, amire még mindig szenvedélyesen
vagynak magukat egyébként posztmodern feministanak vallé néi nézék is. A Helen Fielding
1996-0s regényébdl adaptalt Bridget Jones napldja (Bridget Jones’s Diary. Sharon Maguire, 2001)
felerésiti Fielding gondos Austen-athallasait, mig Colin Firth felboukkandsa Mark Darcy, Bridget
meglepd udvarldja szerepében rajatszik a regény ironizalt Mr. Darcy alakjara, akit az a BBC
Bliszkeség és balitélet ihletett, amelyben szintén Firth alakitotta Mr. Darcy-t. Aragay és Lopez

12 Aragay, Mireia — Gemma Lopez: Inf(l)ecting Pride and Prejudice: Dialogism, Intertextuality, and Adaptation. In Books
in Motion: Adaptation, Intertextuality, Authorship. Szerk. Mireia Aragay. Amsterdam, Rodopi, 2005. 201-19. 216.
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szerint ezaltal a Bridget Jones napldjat ,olyan mértékben athatja egyfajta ironikus kétértelmiséeg”,
hogy az lehetdvé teszi a n6i nézdék szamara, hogy ,megkapjak a romantikus térténet kinalta
boldogsag utopisztikus igéretét, ugyanakkor elismerve annak képzeletbeli mivoltat”.'® A gazdasagi,
pszichologiai és kulturalis boség efféle retrd fantazigja mar régoéta meghatarozoé jellemzéje az
orokségfilmnek, amelyet nemzeti utdpisztikus romancnak is nevezhetnénk. Ha ehhez a mamorito
egyveleghez hozzaadjuk az egyszerre jelen 1évo és jelen nem 1évé népszeril regény és filmes

Ty

mufajaként azonositana.

De a térténetnek meég nincs vége a néi rendezésl romantikus filmmel, amely az ifiabb Dumas-
tol és Jane Austentdl a BBC Bliszkeség €s balitéletén és a Bridget Jones naplojan ivel at.
Csakugy, ahogy a klasszikusregény-adaptaciok és az 6rokségfilm-mifaj kézéppontjaban allo
romancok a néi hésoket és értékeket emelik ki, ugy a velik parhuzamban all6 kosztimds
kalandfilmek - amelyek vonzerejét Brian Taves talaléan ,a kaland romantikajaként” irja le'* - a
ferfi hGsoket és értékeket hangsulyozzak. Ezt a férfikbzpontli roméancot a férfiak kdzti kdtdédés
és a hésies fizikai tetteken nyugvoé 6n- és csoportmeghatarozas jellemzik, valamint egy olyan
egyszerlibb korba val6 visszatérés, amelyben a maradéktalan boldogsagot nem fenyegette
mas veszély, mint az intrika, az er6szak és a hirtelen halal. Ez a férfiidill éppoly utépisztikus,
mint a Kamélias hélgy ndorientalt romantikaja, igy rendkivil logikus, hogy a két mdifaj térténete
kiegésziti egymast. Mindkett6 ive ugyanakkor, 1921-ben ér el egy korai csucspontot, amikor
megjelenik az Alla Nazimova- és Rudolph Valentino-féle Kamélias hélgy (Camille, Ray C.
Smallwood) és a Douglas Fairbanks-féle A harom muskétas (The Three Musketeers, Fred
Niblo). Mindkét mUifaj ujra megjelenik az 1930-as évek kdzepén, ekkor mar nagyobb szamban,
miutdn a Hays-kddex 1930-as, szigoru érvényesitése elkezdi kifejteni hatasat a filmiparra.
Guerric DeBona megfogalmazasaban a kddex arra kezdte 6sztdndzni a studidvezetdket, hogy
miveikkel ,a kdzéposztalybeli illenddség legkorét” térekedjenek sugarozni Joseph Breen
filmcenzor hivatali ideje alatt, ,a hollywoodi cenzdra legpuritanabb korszakdban”.’™ A cenzorok
ebben a korszakban kifogasoltak az olyan kortars regényadaptéciokat, mint a Theodore Dreiser
1925-6s mUve alapjan készilt Amerikai tragédiat (An American Tragedy. Josef von Sternberg,
1931), igy tovabbi Dreiser-adaptaciok helyett Kamélias hélgy-szerli romancok — mint a Jane
Eyre (Christy Cabanne, 1934) és az Ahol tilos a szerelem (The Barretts of Wimpole Street.
Sidney Franklin, 1934) — versengtek térténelmi kalandfilmekkel — mint a Kincses sziget (Treasure
Island. Victor Fleming, 1934) és a Grof Monte Cristo (The Count of Monte Cristo. Rowland
V. Lee, 1934) — azért, hogy vaszonra kerulhessenek. Taves ramutat arra, hogy az ilyesfajta
kalandfilmek tékéletesen illeszkedtek a hollywoodi studiérendszerbe, mivel ,,ujrahasznositottak
a térténelmi diszleteket, jelmezeket és kellékeket, példaul a specidlis effektusok osztalyanak
sablonos miniat(rjeit, mint a csatajelenetek hajoéit, valamint a stadiok udvarat és a kérnyez6
ranchokat is fel tudték hasznalni klls6 helyszinként”¢. Mind a férfikzpontu kalandfilmeknek,
mind a nékdzpontd romantikus filmeknek azoéta is kitarté rajongétabora van, ahogyan azt azok

13 Uo. 213.

14 Taves, Brian: The Romance of Adventure: The Genre of Historical Adventure Movies. Jackson, UP of Mississippi,
1993.

15 DeBona, Guerric, OSB: Dickens, the Depression, and MGM’s David Copperfield. In Film Adaptation. Szerk.
James Naremore. New Brunswick, Rutgers UP, 2000. 106—-28. 111, 112.

16 Taves, Brian:i. m. 70.
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a parok is tanusithatjak, akik azon vitatkoznak, melyik filmet nézzék meg a moziban. Emellett
mindkét mifaj nyomott hagyott a vegyes mifaju filmeken, amelyek mindkét nemet igyekeznek
megszolitani, a Titanic-t6l (James Cameron, 1997) a Mr. és Mrs. Smith-ig (Doug Liman, 2005).

Romanc és kalandfilm: Dumas kései 6rokosei (Titanic. James Cameron, 1997)

Az ifiabb Dumas-hoz két6édd csaladi romancoknak talan erésebb az irodalmi jellege, mint azoknak
a kalandroméancoknak, amelyek az idésebb Dumas m(ivei nyoman szllettek. De egészen mas
egy adaptéciot adaptacioként felismerni és élvezni, mint irodalmi adaptacioként kategorizalni. A
valésagban az irodalmi megjel6lésre vonatkoz6 elképzelések elfedték a kalandfilmek jelentéségét
az adaptacié mifajdban. Tino Balio meghatarozasa szerint a presztizsfilm, amely ,messze a
legnépszerlibb gyartasi iranyzat” volt Hollywoodban az 1930-as években, nem mas, mint ,nagy
koltségvetésii kuldnleges kiadas, amely egy elére eladott mlvén, gyakran egy »klasszikuson«
alapul, és a legnagyobb sztarokhoz van alakitva”. A Motion Picture Herald 1936. augusztus
15-i cikke alapjan Balio négy olyan forrast azonosit, amelyek a leggyakrabban szolgélnak a
presztizsfilmek alapjaul: ,tizenkilencedik szazadi eur6pai irodalom”; ,Shakespeare-dramak”;
.Nobel- és Pulitzer-dijas szerz6k bestseller regényei és befutott Broadway darabjai”; és ,€Eletrajzi
és torténelmi témak, amelyeket eredeti mlvekbdl vagy ismert szerz6k kdényveibél, szindarabjaibol
vettek”.'” Ehhez az 6sszegzéshez még egy fontos mozzanatot hozzatehetiink: azt, hogy A
azsesszénekes (The Jazz Singer. Alan Crosland, 1927) sikerét kéveté néhany évben Hollywood
irodalmi forrasok iranti rohamos kereslete nagyrészt a szindarabok iranti igény volt, mivel azok
egy-egy esti szorakozasként kdnnyen megfilmesitheték voltak, ellentétben a regényekkel,
amelyeket csak s(lrités és atdolgozas utan lehetett volna a vaszonra vinni.

17 Balio, Tino: Grand Design: Hollywood as a Modern Business Enterprise, 1930—1939. New York, Scribner, 1993.
178-80.
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Dudley Andrew felfigyelt egy tendenciara az 1930-as évek francia filmgyartasaban, mely a ,koruti
vigjatékoktol és kdnnyed musicalektél a komoly dramakig a szindarabok teljes repertoarjanak”
adaptaciéjarol a késdbbi ,regényesztétikara” valtott at. Utbbbi az 1930-as évek masodik felének
kolt6i realizmusahoz kapcsolhatd, ami egyarant jellemzé olyan adaptaciokra, mint a K6dds utak
(Le Quai des brumes. Marcel Carné, 1938) és az Allat az emberben (La Béte humaine. Jean
Renoir, 1938), és az eredetileg is filmvaszonra szant filmekre, mint a Tancrend (Un Carnet
de bal. Julien Duvivier, 1937) és A nagy abrand (La Grande lllusion. Jean Renoir, 1937).'® Az
1930-as évek legnépszeriibb hollywoodi adaptaciéi hasonl6 fejlédést kbvetnek, a szindarabok
adaptacidjatol a regények adaptacidja felé mozdulva, bar ezt a mintat elfedte az, hogy az
ekkori regényadaptaciok jelentés része nem kdzvetlenil regényekbél, hanem azok szinpadi
atdolgozasaibol meritette anyagat. Szamos korai hangosfilm-regényadaptéacio valojaban korai
hangos szinm(i-adaptacié volt, kezdve a szdrnyfilmektdl, mint a Drakula, a Dr. Frankenstein
(Frankenstein. James Whale, 1931), az Ember vagy szérnyeteg? (Dr. Jekyll and Mr. Hyde.
Rouben Mamoulian, 1931), a romantikus filmekig, mint a Hitsag vasara (Becky Sharp. Rouben
Mamoulian, 1935), az Asszony a lejtén (Stella Dallas. King Vidor, 1937), a Bliszkeség és balitélet
(Pride and Prejudice. Robert Z. Leonard, 1940) és természetesen a Kameélias hélgy, amelyet
Dumas sajat regényébdl dolgozott at a szinpadra. Ezzel szemben a Grof Monte Cristo (1934),
A harom testér (The Three Musketeers. Allan Dwan, 1939) és A vasalarcos (The Man in the
Iron Mask. James Whale, 1939) mind egyenesen regénybdl kerllt a filmvaszonra — leszamitva
legalabbis a forgatékényvet mint elengedhetetlen kbzvetitd eszkdzt.

Aligha meglep6, hogy a romantikus kalandregényeket még lelkesebben adaptaltak a filmvaszonra,
mint a szerelmes regényeket. George Bluestone 1957-ben kijelentette, hogy ,a regény egyre
inkabb elkezdett visszahlzodni a kulsé tettdl a belsé gondolkodas, a cselekménytél a jellem,
a tarsadalmi valésagtél a pszichologiai valosag felé”.’® Ennek hatdsara mind a mai napig
a regényekrdl és a filmekrél sz06l6 tanulmanyokat bearnyékolja az a feltételezés, hogy a
regények pszicholbgiai iranyultsdguk miatt alapvetéen alkalmatlanok a filmes adaptaciéra. Ez a
feltételezés, amelyet Hutcheon nemrégiben 6rvendetes médon hatékonyan cafolt,® dnkényesen
figyelmen kivil hagyja azt a kérilményt, hogy Bluestone kifejezetten a modern és posztmodern
regényekrdl beszél, nem pedig a regényekrdl altalaban; hogy soha semmilyen tarsadalmi
csoport nem panaszkodott arrél, hogy a regények szinpadi adaptacidiban ez a pszicholdgiai
orientacio elveszhet; é€s hogy a regények szamos olyan, filmes adaptaciéba kénnyedén
atultethet6 dolgot kénnyebben valdsitanak meg, mint a szindarabok, amitdl joval kénnyebben
Ultethetdk at a filmvaszonra. Azt a széles, fest6i panoramat, amely a Monte Cristo gréfiahoz
szlikséges, példaul mind a regényirok, mind a filmkésziték kdnnyebben képesek megidézni, mint
a drdmairdk és a szinhazi diszlettervezék, akik jéval korlatozottabb eszkdztarral rendelkeznek.
Hasonloképpen, egy kardparbajt is kbnnyebb megjeleniteni irdsban vagy a vasznon, mint egy
szinhazi eléaddnak minden egyes eléadason Ujra és Ujra eljatszani. Még a Royal Shakespeare
Company legrutinosabb tagjai is, akik képzésik részeként tanultak kardvivast is, bizonyara
megkdnnyebbllten hallanak, hogy a tébb tucatszor, estérél estére ismétlédd, megkoreografalt
viadaluk helyett csupan egyszer elég lenne azt filmre venni.

18 Andrew, Dudley: Mists of Regret: Culture and Sensibility in Classic French Film. Princeton, Princeton UP, 1995.
116, 150.

19 Bluestone, George: Novels into Film. Baltimore, Johns Hopkins UP, 1957. 46.
20 Hutcheon, Linda: i. m. 56—63.

(@apertira

164



Amikor a hollywoodi studidk az 1930-as évek kdzepén a dramaadaptaciokroél elkezdtek attérni
olyan regények megfilmesitésére, amelyeknek addig nem voltak szinpadi atdolgozéasai, a
forrasként valasztott regények jellemzéen valami olyat nydjtottak, amit a szindarabokban nehéz
lett volna talalni: Iélegzetelallitdé akcidjeleneteket (Kincses sziget), zsufolt tarsdalmi tabldkat
(Copperfield David, George Cukor, 1935), egzotikus helyszineket (Allah kertje [The Garden
of Allah, Richard Boleslawski, 1936]) vagy mindharmat egyszerre (Anthony Adverse. Mervyn
LeRoy, 1936). Miel6tt a studidk elkezdték volna 6sszekapcsolni ezeket az er6sen dinamikus,
maszkulin elemeket a romancok Iélektani, néiesebb elemeivel az olyan filmekben, mint A zendai
fogoly (The Prisoner of Zenda. John Cromwell, 1937), a Négy toll (The Four Feathers. Zoltan
Korda, 1939) és legféképpen az Elfujta a szél, a harmincas évek hollywoodi filmesei gyakran
kénnyebben adaptalhato forrasként tekintettek a térténelmi kalandregényekre, mint a szinpadra
korabban at nem dolgozott romantikus regényekre.

Ezért is fontos egyenl6 sullyal figyelembe venni azokat a kilénb6z6 elemeket, amelyek az
idésebb Dumas és az ifjabb Dumas hagyoményaiban egyarant felbukkannak, amikor az adaptacio
mUfajanak szévegbeli jeldlbit vizsgaljuk. Az esszé a tovabbiakban négy ilyen jel6lét elemez —
négy olyan elemet, amely arra dsztdnzi a filmnézbket, hogy az adaptaciokat adaptacidként
érzékeljék, még akkor is, ha semmit sem tudnak a forrasaikrél —, valamint egy anti-jel616t, egy
latszolag kotelezé elemet, amelynek hianya annal inkabb meglepb.

1. Helyesen azonositottak a hallgatéim azt a tulajdonsagot, amely a leginkabb arra
inditja a néz6t, hogy adaptacioként nézzen egy filmet: a térténelmi kérnyezetet. Azok
az adaptaciok, amelyeket a legnagyobb valészinlséggel adaptacioként adnak el,
fogyasztanak és elemeznek, a kosztimos filmek, akar klasszikus regény a forras, mint
a Kisasszonyok (Little Women. George Cukor, 1933, Fiatal asszonyok cimmel; Mervyn
LeRoy, 1949; Gillian Armstrong, 1994), akdr modern, mint a Vagy és vezeklés (Atonement.
Joe Wright, 2007) esetében. Az adaptacié mifajanak a torténelmi kdrnyezetre helyezett
rendkivuli hangsulyat még tovabb fokozza egy Simone Murray altal azonositott vakfolt.
Murray szerint amiatt, hogy ,az adaptaciéelmélet hagyomanyosan a tizenkilencedik
szazadi és a modernista anglofon irodalmi kdnonra forditotta a legtébb figyelmet”, és
»a kultiratudomany mindig is inkabb a nyilvanval6an »popularis« mifajokat vizsgalta,
mint amilyen a romantikus regény, a ponyva, a krimi, a western vagy a képregény”,
kevesebb figyelem fordult ,azokra a folyamatokra, amelyek révén a kortars szépirodalmat
alkotjak, kiadjak, forgalmazzak, irodalmi dijakra értékelik és adaptaljak”.?' Azok a kortars
regényirdk, akiknek miveit a legtdébbszér és a legsikeresebben adaptaltéak, gyakran
pontosan térténelmi regényirdk vagy fantasy-szerzék: az elébbiek k6zé tartozik példaul
Henryk Sienkiewicz az 1895-6s Quo Vadis-szal (Lucien Nonguet és Ferdinand Zecca,
1901; Enrico Guazzoni, 1913; Georg Jacoby és Gabriellino D’Annunzio, 1924; Mervyn
LeRoy, 1951) és Rafael Sabatini az 1921-es Scaramouche-sal (Rex Ingram, 1923;
George Sidney, 1952), az utébbiak kdzé pedig J. R. R. Tolkien az 1954—-55-6s A Gylirlk
Uraval (The Lord of the Rings, Ralph Bakshi, 1978; Peter Jackson, 2001-03), valamint
J. K. Rowling az 1997-2007-es Harry Potter sorozattal, amelynek 2001 6ta megjelent
filmadaptaciéi egymas utan dontétték meg a bevételi rekordokat.

21 Murray, Simone: Materialising Adaptation Theory: The Adaptation Industry. Literature/Film Quarterly, 2008, 36.1.
4-21.7.
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2. Akosztimds filmek kitlintetett szerepe az adaptaciok kérében szorosan kapcsolodik
egy masik mdifaji jel6l6héz. Azok az adaptaciok, amelyek felhivjak a figyelmet adaptécio-
voltukra, klasszikus zenét kapnak alafestésiil, még akkor is, ha az a korszak, amelybdl
a zene szarmazik, eltér attdl, amelyben a térténet jatszddik. Kulcsszerepet jatszik
ebben Herbert Stothart, aki az MGM alapitasatdl egészen 1949-ben bekdvetkezett
halalaig a st(dio legtermékenyebb zeneszerzéje volt. Stothart Dorothy-t és Totét az Oz,
a csodak csodajaban (The Wizard of Oz. Victor Fleming, 1939) Schumann Hazatéré
vidam féldmdves cim( darabjaval mutatta be, a Bliszkeség és balitéletet (Robert
Z. Leonard, 1940) Smetana Eladott menyasszonyaval festette ala, Garbo kamélias
holgyét Weber Felhivas keringére cimu darabjaval, a Dorian Gray képe (The Picture
of Dorian Gray. Albert Lewin, 1945) elatkozott hését pedig Chopin d-moll prelldjével
azonositotta, és Csajkovszkij Romeo és Julia nyitanyfantaziajat, amelyet egyszer mar
felhasznalt Cukor 1936-0s Rémeo és Juliajaban (Romeo and Juliet), Gjrahasznositotta A
harom testér (The Three Musketeers. George Sidney, 1948) D’Artagnan és Constance
kézti jeleneteiben. Ronald Rodman ,Stothart adaptacios munkamddszerét” talaldan
pastiche-ként azonositja, és kiemeli, hogy a ,pastiche segitségével a zene” az adott
film ,narrativajanak részévé tud valni”.?2 Ugyanilyen fontos azonban az is, hogy a jol
ismert klasszikus mivek idézése vagy az azokra val6 utalas arra készteti a nézdket
(pontosabban hallgatdkat), hogy a filmadaptacio térténéseit az adaptacio konkrét
forrasmU(ivétél fliggetlen kulturalis objektum kontextusaban értelmezzék, még akkor
is, ha ez sérti Claudia Gorbmannek a hollywoodi studiérendszer korszak filmzenéjére
vonatkozo hét alapelvébdl a masodikat: ,a zene nem arra vald, hogy tudatosan halljuk”.®

A Merchant Ivory Productions és a BBC televizios adaptécidinak producerei elkerilik
ezeket a kdnnyen felismerhetd klasszikus betéteket, helyettik Richard Robbins vagy
Carl Davis klasszikus jellegli pastiche zenedarabjait hasznaljak fel. A beazonosithat6
térténelmi korszakok, valamint agy altaldban a térténelem felértékelésének szeretete,
illetve a helyszinek, idépontok és idétartamok meghatarozaséra valo torekvés az irodalom
és a térténelem tiszteletteljes dsszevonasat sejteti, amely az adaptacié mifajanak
kulcseleme. Ez az 6sszevonas magatdl értetédben kdzponti szerepet jatszik a nemzeti
multat Gnnepl6 6rokségfiimekben, de ugyanennyire tetten érhetd az olyan adaptaciokban
is, mint a Spartacus (Stanley Kubrick, 1960), amelyek azért fordulnak a mult felé, hogy
azon keresztul megértsék a jelent. Ezek a filmek jellegzetes vagy sorsfordito térténelmi
pillanatok idealizalt példait mutatjak be, igy fetisizaljak a térténelem eszméjét azaltal,
hogy a térténelmet nem atfogo tarsadalmi, politikai vagy gazdasagi erék konfliktusaiban,
hanem néhany egyén lélektanilag motivalt cselekedeteiben hatarozzak meg.

3. Atdrténelem ilyesfajta fetisizalasa egy még jobban felismerhet6 fétishez kapcsolodik,
amely az adaptacidkat adaptéciokként azonositja: ahhoz a megszallottsaghoz, amivel
a mifaj a szerzbket, kdnyveket és szavakat kdzeliti meg. Noha dnkényesnek tlinhet
hallgatéim valasza, amelyben az adaptaciok egyik f6 megkulonbdztetd jeleként a
fécimfeliratok stilusat emelték ki, ezzel kétségtelendil egy fontos mozzanatra reflektéaltak,
mivel az efféle f6cimek egyesitik a tekintélyre val6 térekvést a heraldikus térténelem
iranti vonzalommal — a gazdagok, a hésok és a befolyasosak térténelmével. Minél
inkabb kivanja magat adaptaciéként azonositani egy film, annal valészinlbb, hogy a
cimében (Romeo és Jdlia, eredeti angol cimén William Shakespeare’s Romeo + Juliet,
Baz Luhrmann, 1996; Frankenstein, eredeti angol cimén Mary Shelley’s Frankenstein,
Kenneth Branagh, 1994) vagy a f6cim fol6tt feltinteti a forrdsszéveg szerzéjét (,Edward

22 Rodman, Ronald: Tonal Design and the Aesthetic of Pastiche in Herbert Stothart’s Maytime. In Music and Cinema.
Szerk. James Buhler, Caryl Flynn, és David Neumeyer. Hanover, NH, Wesleyan UP, 2000. 187-206. 189, 190.

23 Gorbman, Claudia: Unheard Melodies: Narrative Film Music. Bloomington, Indiana UP, 1987. 73.
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Small bemutatja Alexandre Dumas halhatatlan térténetét”, az 1934-es Grof Monte Cristo
bevezetb felirata). Es annal valoszin(ibb az is, hogy kiemelt szerepet kapnak benne a
kdnyvek, akar a cselekményben (igy példaul a szereplék Randolph Henry Ash koIt életét
és munkassagat tarjak fel a Kéltdi szerelemben [Possession. Neil LaBute, 2002]), akar
— ami még jellemzébb — a nyité képsorban. Tébb olyan problémas adaptéaciot is, mint
A postas mindig kétszer csenget (Tay Garnett, 1946) vagy a Marnie (Alfred Hitchcock,
1964) szembetlnd kdnyves képsorok ducolnak ala a film bevezetd képsorai alatt, és
nincs olyan filmnézé, aki ne ismerné azt a toposzt, amikor a stéblista varazslatosan
lapoz6d6 kdnyvoldalakon jelenik meg, hogy ezaltal kdlcs6nézze az adaptacionak a
kényv tekintélyét. A filmadaptaciok nyitéjeleneteiket sokszor inzertekkel alapozzak
meg, amelyek a szerz6t nagyszer( kdnyvéért dicsérik (A batorsag vords szalagja [The
Red Badge of Courage, John Huston, 1951]), vagy csupan bevezetik a cselekményt.

4. Ezeknek az inzerteknek a sajatos jellegébdl ered még egy utolsdé mfaji jel6l6. Sok
olyan film, amely nem adaptéaci6, és nem is prébal adaptacidnak tlinni, inzerteket hasznal
arra, hogy bemutassa a kort és a helyszint, kiilénésen akkor, ha azok tavoliak. A magukat
adaptacionak vallo filmek inzertjei azonban ezektdl egyértelmiien elkulénitheték, mint
példaul az 1948-as A harom testdr esetében, amelyben a bevezetd igy szol: ,Az Ur
1625. esztendejében William Shakespeare még nem régo6ta volt halott, Amerikaba még
alig érkeztek meg az els6 telepesek, és Franciaorszag nyugalma a végéhez kdzeledett.
Egy gascogne-i fiatalember arra készult, hogy elinduljon, és kiforgassa a vilagot a
sarkabol”.?* Ez a bevezet6 felirat el0sz0r is emlékezteti a k6zdnséget olyan irodalmi és
térténelmi eseményekre, amelyeket feltehetéen mar ismernek — Shakespeare életére,
Amerika eurdpai gyarmatositasara —, hogy aztan ugy tegyen, mintha emlékeztetné éket
olyasmikre is, amiket val6szinlleg sokkal kevésbé ismernek — az intrikakra, amelyek
Franciaorszagot a harmincéves haboruba sodortak —, és végull bemutassa a hést,
D’Artagnant, egy teljesen fiktiv karaktert, aki mégis ismerds lesz mindenki szamara, aki

ismeri Dumas regényét. Fél évszazaddal késébb Kevin Reynolds hasonléan vezeti be a
Monte Cristo grofjat (The Count of Monte Cristo, 2002). A révid eleje fécim utan, amely
a film cimét Alexandre Dumas: Monte Cristo grofjaként adja meg, a film a Féldkdzi-
tenger térképét mutatja, kézéppontjaban Olaszorszag nyugati partjaval. A térkép el6tt
eqgy felirat olvashatd, amely igy kezdédik: ,,1814-ben Napdleon francia csaszart az Itélia
partjaihoz kozeli Elba szigetére szam(zték”. Annak ellenére, hogy a beallitas végén
egy egyértelmdlen ,Elba” feliratl szigetre kbzelit ra a kamera, a nyitofelirat szikségét
érzi, hogy ne csak arra emlékeztesse a nézéket, hogy hol van Elba, hanem még arra
is, hogy kicsoda Napoéleon.

Az adaptacioktol eltekintve leginkabb a némafilmek alkalmaznak ilyesféle inzerteket,
amelyek sajatosan kettds szerepet téltenek be: egyszerre Uj informaciét mutatnak be,
illetve illusztralnak egy olyan szdveget, amely legaldbb néhany néz6 szamara biztosan
ismerds. Ezt mulattatban szemlélteti Rowland V. Lee Monte Cristo fia (The Son of
Monte Cristo, 1940) cim( hangosfilmje, amelyben a palota bérténét egy oda nemiillg,
de a képernydn mégis lelkiismeretes pontossaggal megjelend , A palota bortdne” felirat
mutatja be. Aligha meglepd, hogy a kbzdnség tajékoztatasa és emlékeztetése kdzotti
feszlltség az adaptaciokban szerepl6 inzertek hasznalatanak egyik legfébb oka, hiszen,
ahogy Hutcheon ramutat, ugyanez a feszlltség jellemzi magukat az adaptacidkat is.

24 Afilmekbdl vett idézetekben a pontos jelentés érdekében a forditas eltér a hivatalos magyar forditastol. [- A ford.]
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I'n 1814 the French Emperor

Napoleon Bonaparte was exiled to the
island of Elba, off the coast of Ltaly.
Fmring an attempt to rescue /Jim‘ his

British captors would shoot anyomne who

came (lS/)O %000

Emlékeztetd a torténelmi hattérre (Monte Cristo grofja. Kevin Reynolds, 2002).

Ezt a négy jeldlét, amelyek mindegyike nélkllézhetetlen a magukat adaptaciéként azonositéd
adaptaciok esetén, szembeadllithatjuk egy olyan vonassal, amelyet sokaig tévesen az adaptaciok
mUfaji jelol6jének véltek, mivel a legtébb romantikus filmben megtalalhatd, bar a kosztimds
kalandfilmekben alig fordul eld: a forrasszéveg ahitatos tiszteletével. Amikor Richard Lester
A harom test6ér — A kiralyné nyaklanca (The Three Musketeers) és A négy testér (The Four
Musketeers) cim( filmjei megjelentek 1973-ban és 1974-ben, sok kritikusban visszatetszést keltett
az er@szak és a boho6zat 6ssze nem illd keveréke, a korabeli jelmezek vegyitése a némafilmes
bohockodassal és a posztmodern énreflexioval. Pedig ezek a jellegzetességek |étfontossaguak
voltak az id6sebb Dumas adaptéciéiban mar Douglas Fairbanks 6ta, aki ,a jelmezbe bdjva olyan
karakterként Iépett el6, amely egyeduilallé mddon a sajatja volt”.?® Fairbanks D’Artagnant, Zorrot,
Robin Hoodot és a bagdadi tolvajt jatssza olyan kosztimds filmekben, amelyek hangsulyozzak a
védjegyévé valt nemtéré6ddmségét, hetyke merészségét, magabiztossagat, humorat — egyszéval
amerikai mivoltat. Ahelyett, hogy eltiinne az egyes szerepekben, Fairbanks arra hasznalja a
t6lUk valo tavolsagat, hogy létrehozza azt a kedélyesen dnironikus alakot, amely mindezek felett
szabadon lebeg. Az 6nir6nia ugyanezen hagyomanyat folytatja Allen Dwan 1939-es filmje azaltal,
hogy a Ritz testvérekre osztja a harom pék szerepét, akik muskétédsnak adjak ki magukat; Louis
Hayward kettds alakitasa, aki a ndies XIV. Lajos és férfiasabb, el nem ismert testvére, Flldp
szerepét jatssza James Whale 1939-es A vasalarcosaban; és George Sidney 1948-as A harom
testdre, amelyet olyan musicalként rendeztek meg, melyben a dalok helyét kardparbajok veszik
at. D’Artagnan szerepében mintha Douglas Fairbankset idézné meg Gene Kelly is hanyagul

25 Tibbetts, John C. — James M. Welsh: His Majesty the American: The Films of Douglas Fairbanks, Sr. South
Brunswick, A.S. Barnes, 1977. 119.
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sportos jatékaval. Barmennyit kdszénhet is a kalandfilmek dnironikus hangvétele Fairbanks
el6adéi stilusanak, Fairbanks hatasa énmagaban nem magyarazza azt, hogy ez az énir6nia
milyen markansan van jelen a mifajban. Fairbanks alakitasai nem adhatnak magyarazatot
példaul az olyan fenségesen nevetséges szereposztasokra, mint Lana Turner Lady de Winter
szerepében vagy June Allyson mint Constance. Valaki az MGM-nél raeszmélhetett, mennyire
abszurd a teljes produkci6, ugyanis a studié Kelly egyik vivéjelenetét vette at és Ultette be A
fenséges gazfické cimi fiktiv némafilmbe az Enek az esében (Singin’in the Rain. Stanley Donen
és Gene Kelly, 1952) nyit6jelenetében, hogy a némafilmek alapvetd idétlenségét szemléltesse —
annak ellenére, hogy az elavult kardparbaj forrasa egy mindéssze négy évvel korabban készlt
hangosfilm volt. Azt a forrasszévegek iranti tiszteletet tehat, amely a BBC adaptécidira jellemzd,
a forrasszdvegektdl vald dnironikus tavolsag hagyomanya ellensulyozza, amely ugyanannyira
alapvet6 az adaptaciokban.

Louis Hayward Douglas Fairbanks szerepében és szellemében (A vasdalarcos. James Whale, 1939)
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Ebbdl kdvetkezik, hogy bar azt feltételezhetnénk, egy adaptacio és annak forrasszévege kdzotti
bensdséges kapcsolat kdzponti szerepet jatszik az adott film adaptacioként valo felismerésében,
néhany fontos tekintetben ez a benséséges kapcsolat valojaban irrelevans. William Uricchio
és Roberta E. Pearson tanulmanya arrél, hogy a Vitagraph 1907—-10-es felsé kategoérias
filmjei miként jelzik ,a filmipar szandékos kisérletét arra, hogy a médium presztizsét emelje
a kulcsfontossagu, hivatasos értelmezdi kdzdsségek és a kulturalis reprodukcio intézményei
kérében”, a kbvetkez6 megallapitassal zarul: ,erre a széveghez vald6 meglepben kismértéki
koétédés is elegendé volt ... Ezek a talalkozasok aligha valtottak ki tébbet a kulturalis alak vagy
szdveg egyszerl felismerésénél”.?® Hat évvel késébb Ken Gelder ramutatott, hogy Jane Campion
Zongoralecke (The Piano, 1993) cimd filmjével kitartban olyasféle elemzések foglalkoztak,
amelyek »irodalmiként« igyekeztek megjeldini, annak ellenére, hogy valéjaban nem adaptéacio
volt”.?” Szamos kritikus, aki feltehetben tisztaban lehetett volna ennek ellenkezbjével, olyan
mufaji jegyeket ismert fel a Zongoraleckében, amelyek adaptacioként jeldlték a filmet, ezaltal
hattérbe szoritva azt a tényt, hogy a film valojaban fliggetlen minden, az Uvélté szeleknél
kdzelebbi irodalmi forrasszévegtdl. Ennek ellenkezéje az, amikor egy adaptacidé kénnyen
csorbithatja adaptéacios statuszat azaltal, hogy a cim szerinti forrdsszéveghez val6 kétbédését
a valésagnal jelentéktelenebbnek tinteti fel. Randall Wallace 1998-as A vasalarcos (The Man
in the Iron Mask) ciml Dumas-adaptacidja példaul kivagja Dumas nevét az eleje f6cimbdl
azzal az egyszerl médszerrel, hogy csupan a film cimét jeleniti meg a film elején. A film egy
fekete képernybvel és narracioval indul. ,Bar a térténet nagy része legenda csupan — mondja
Jeremy Irons hangja —, ennyi legalabb tény és val6: amikor a lazadé franciak leromboltak a
Bastille-t, a nyilvantartasban erre a titokzatos bejegyzésre akadtak: » A 64389000-es szamu rab
— a vasalarcos férfi<.” A bejegyzés szdvege mar feliratként is megjelenik a képernyén, régies
betltipussal, amit egy révid bevezetd jelenet kévet, amelynek csucspontjaként egy villanasra
megpillantjuk a cimszereplét, miel6tt megjelenik a fécimfelirat. Az egész bevezetés, amely
nem tesz emlitést Dumas regényérdl, Ggyesen kivagja a kényvet mint felesleges kozvetitét,
és a filmet kozvetlenll térténelemként, vagy legalabbis legendaként allitja be, ezzel is jelezve
azt, hogy barmekkora presztizse van Dumas-nak 1998-ban, kevésbé vonzd, mint Oliver Stone
stilusdban térténelmi csalasokat feltarni.

A film szamos anakronisztikus részlete — Lajos kiraly csokornyakkendéjétél Leonardo DiCaprio
gylrétt agynem alatt jatsz6dd szeretkezés utani jeleneteiig — azt bizonyitjak, hogy a film sokkal
inkabb a nézék koraban gybdkerezik, mint 1662-ben. A testérok sztarszereposztasa — Gerard
Depardieu, John Malkovich, Gabriel Byrne és Jeremy Irons — feledtet minden olyan érdeklédést a
talalkozasuk irant, amit Dumas A harom testér folytatadsaként megirt, hiszen senki sem gondolja,
hogy ezek a sztarok husz évvel ezelétt egyitt dolgoztak. Es ami a legfontosabb: a film az elsé
harmadéban titokban tartja, hogy a vasalarcos férfi a kiraly testvére, igy rejtéllyé valtoztatva
azt, amit Allen Dwan 1929-es Fairbanks-filmje, szintén A vasalarcos (The Iron Mask) cimmel
és Whale 1939-es Hayward-filmje mar a térténet legelején felfedett. A testrablok tamadasatol
(Invasion of the Body Snatchers. Don Siegel, 1956 és Philip Kaufman, 1978) A légyig (The
Fly. Kurt Neumann, 1958 és David Cronenberg, 1986) a remake-ek sokszor dramai irbniaval

26 Uricchio, William — Roberta E. Pearson: i. m. 195-96., 198.

27 Gelder, Ken: Jane Campion and the limits of literary cinema. In Adaptations: From Text to Screen, Screen to
Text. Szerk. Deborah Cartmell és Imelda Whelehan. London: Routledge, 1999. 157-71. 157.
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dolgozzak fel az el6zményfilmek kézponti rejtélyét, mivel a késobbi kdzénséget, amely feltehetéen
ismeri a forrdsanyagot, mar nem fogjak megtéveszteni azok a rejtélyek, amelyekkel szemben
a szereplOk tanacstalanok. A Dumas-t fél évszazaddal késébb feldolgozd Wallace azonban
nyugodtan megfordithatja ezt a miveletet, és rejtélyt csinalhat a vaséalarcos kilétébdl, abban a
biztos tudatban, hogy a nézdk kozil senki sem olvasta a kdnyvet.

Ginette Vincendeau kijelentette, hogy ,az Ertelem és érzelem nem nézhetd Jane Austen ismerete
nélkll, még egy olyan nézd szamara sem, aki egy sort sem olvasott a regénybdl”.2 A jelen
esszében azonositott adaptacidés mifaji jel6lok ellenben azt mutatjak, hogy még azok a nézék
is, akik semmit sem tudnak egy adott film névleges forrasarol, pusztan a mufaji konvenciok
alapjan képesek azt adaptacioként azonositani, valamint azt, hogy az adaptaciok — fliggetlendl
attél, hogy mennyire hiiségesen vagy szabadon kezelik a forradsukbdl vett anyagot — tetszés
szerint elfedhetik vagy kidomborithatjak adaptacio voltukat. A k6zdénségnek az adaptacio
muifaji konvenciodira vonatkozo6 ismeretei végs6 soron fliggetlenek attél, hogy tudnak-e az adott
forrasszdveg altal alkotott, az elébbitél alapjaiban eltéré kontextusrol.

Abbdl kiindulva, hogy Hutcheon milyen jelentéséget tulajdonit az ,adaptacioé adaptécioként valo”
nézésének,?® e mifaji jel6l6k elemzésében sziikségszerlen a mifaj befogadasat, nem pedig
eléallitasat hangsulyoztam. Az azonban bizonyara nyilvanvalé, hogy az adaptaciok készitdi hosszu
évek Ota tudatosan alakitjak ezeket a mfaji jel6l6ket. Ha méar egyszer kialakultak, a jel6l0ket
be lehet illeszteni példaul egy olyan filmbe, mint a Monte Cristo fia, hogy azt — meglehetésen
indokolatlanul — konkrét Dumas-regény folytatasaként lehessen eladni. Az 1940-es Bliszkeség
és balitéletben Adrian jelmezei, amelyeket hosszan kritizaltak amiatt, hogy nem voltak korhiek,
Walter Plunkett Elfdjta a szél jelmezeit idézik, csakugy, ahogy a film fécime is az Elfujta a szél
mintajara a szerepléket nem torténetbeli jelentéségiik, hanem otthonuk szerint kategorizalja. Ezek
az athallasok arrél tantskodnak, hogy az MGM az irodalmi adaptacié tjonnan presztizsértek
mUfajan keresztll kivanta 6sszekapcsolni a két meglehetésen kildnb6z6 filmet.

Amiéta a BBC minisorozatai az Utolsé latogatas (Brideshead Revisited. Charles Sturridge és
Michael Lindsay-Hogg, 1981) és a Bliszkeség és balitélet (1995) kb6z6tti idészakban a kosztliimds
romanc etalonjava valtak, az adaptaciokat nemcsak egyre inkabb adaptacioként forgalmazzak,
hanem a videds értékesités soran is egyre inkabb adaptaciéként csomagoljak ujra. Ezért az
»A & E Literary Classics: The Romance Collection” (2002) mellett, amely a BBC és az Arts and
Entertainment televizios adaptacioit tartalmazza az Ivanhoe-tél (Stuart Orme, 1997) a Viktoria
és Albertig (Victoria & Albert. John Erman, 2001), megjelent a Warner Bros. ,Literary Classics
Collection” cim( gydljteménye is, amelyben A zendai fogoly (John Cromwell, 1937; Zenda
foglya, The Prisoner of Zenda, Richard Thorpe, 1952), A harom testér (1948), a Madame Bovary
(Vincente Minnelli, 1949), az Ofelsége kapitanya (Captain Horatio Hornblower. Raoul Walsh,
1951) és a Billy Budd (Peter Ustinov, 1962) szerepelnek. Bar nagyon eltéré a két gyljtemény
elképzelése arr6l, hogy mitdl irodalmi klasszikus egy m, mindkett6 ugyanugy az adaptaciot
igyekszik az értékesités eszkdzeként felhasznalni. Még ezeknél is arulkoddbb a Columbia TriStar
,Classic DVD and Book Collection” cimi gyljteménye, amely négy adaptaciot tartalmaz — az
Egy tiszta nét (Tess. Roman Polanski, 1979), a Kisasszonyokat (Gillian Armstrong, 1994), az

28 Vincendeau, Ginette: i. m. xi.
29 Hutcheon, Linda: i. m. 139.
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Ertelem és érzelmet (Ang Lee, 1995) és a Meggydz4 érveket (Persuasion. Roger Michell, 1995)
—, és amely a filmeket a forrasszévegek papirkétési kiadasaval egyutt kinalja, a vasarlonak
azt igérve, hogy ,ezzel valik teljessé klasszikus DVD- és kdnyvgyljteménye”. Fliggetlendl
attél, hogy a filmeket eredetileg els6sorban adaptacioként készitették és forgalmaztak-e vagy
sem, az, hogy adaptacidként mindig ujra ki lehet 6ket adni, azt jelzi, hogy a filmipar éppoly
élénken érzékeli az adaptacié mifaji potencialjat, mint a szerelemért epekedd posztfeminista,
a nosztalgiara vagyo irodista vagy a k6zénség azon szamottevd része, amely nyilvanvaléan
kifejezetten azért megy moziba, mert azokra az élményekre vagyik, amelyek egykor a kényvek
olvasasahoz kapcsolddtak.

Mi az, ami miatt a filmnéz&k egy adaptaciot adaptacioként néznek? A miifaj szévegbeli jeldl6inek
felsorolasa nem lenne teljes annak indoklasa nélkdl, hogy azok hogyan teszik a mufajt piacképessé
és vonzéva. Az adaptéciéo mint mifaj vonzereje kétségtelenul szélesebb kérl, mint a korabbi
id6k és korabbi értékek iranti egyszer( nosztalgia. Hutcheon leirasa arrél a jellegzetes moédrél,
amelyben az adaptacié befogadasanak alapélménye ,fogalmi [ingdzas] a méar ismert és az
éppen tapasztalt mi k6zo6tt”,*° altalanosabb kategériara utal: egy adaptacié adaptacioként valo
megtekintése vagy olvasasa arra hivja fel a k6zdnség tagjait, hogy prébara tegyék eléfeltevéseiket
—nemcsak az ismert szévegekrdl, hanem a sajat magukrol, masokrol és a vilagrol alkotott olyan
elképzeléseikrél, amelyeket a szdéveg kdzvetitett — az adaptacio altal taplalt 0j elképzelésekkel
és az altala 6sztdnzétt Gj olvasasi stratégiakkal szemben. Altalanosabb szinten azt a fogalmi
ingazast, amelyet Hutcheon az adaptaciok olvasbinak vagy nézéinek tulajdonit, természetesen
minden mUfaj kivaltja, a westerntdl a musicalig. Még ennél is altalanosabb szinten ez térténik
minden m olvasasa vagy nézése soran, mivel barmely kényv elolvasasa, barmely festmény
megnézése, barmely szindarab vagy film megtekintése lehet6vé teszi a k6zénség szamara, hogy
a kdnyvekkel, festményekkel, szindarabokkal vagy filmekkel kapcsolatos korabbi tapasztalatok
altal kialakitott feltételezéseket Uj normakkal és értékekkel mérje 6ssze. Az adaptacié mint mdifaj
kulénlegessége abban all, hogy lathatobbé teszi ezt a lehetbéséget, és aktivabba, égetébbé,
elkerulhetetlenebbé teszi. Az 6sszehasonlitasok, amelyek minden szdévegben tetszélegesen
alkalmazhatok, mivel minden széveg intertextus, olyan mértékben valnak alapvetévé, amennyire
barmely k6zdnség az adaptaciét adaptacioként éli meg.

Akllénbdzd k6zdnségek természetesen kilénbdzé moédon reagalnak erre a kihivasra. Néhanyan
eleve elutasitjak majd az Uj feldolgozéast a Brian McFarlane altal emlékezetesen ¢sszefoglalt
panasz valamelyik valtozataval: ,A kdnyvben nem igy volt”.3' Néhanyan hagyjak, hogy az Uj
szoveg hattérbe szoritsa a régit. Masok finomabb vagy arnyaltabb 6sszehasonlité értékelésekre
fognak hangsulyt fektetni. Masok kontextualis okokat fognak keresni az altaluk leginkabb
szembet(inének vagy problematikusnak tartott valtozasokra. Megint masok arra hasznaljak majd
az Uj széveget, hogy azzal mind a régi széveget, mind sajat olvaséasi szokasaikat és magat a
szbvegkoherencia eszményét is felllvizsgaljak.

Az a dontés, hogy ki hogyan éli meg az adaptaciét adaptacioként, végsd soron a kdzbénség
egyes tagjain mulik. Ddntéseiket azonban mindig befolyasolni fogja az az intézményi kontextus,

30 Uo. 139.

31 McFarlane, Brian: It Wasn't Like That in the Book... In The Literature/Film Reader: Issues of Adaptation. Szerk.
James M. Welsh és Peter Lev. Lanham, MD, Scarecrow, 2007. 3—14. 3.
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amely egy adott adaptaciot és altalaban az adaptaciokat elérhetévé teszi és akként azonositja
szamukra. Akar az MGM reklamosztalya prezentalja az 1949-es Madame Bovaryt (,Barmi is
legyen az, amivel a francia nOk birnak ... Madame Bovarynak tébb volt beldle!”), akér Bluestone
metszd elemzése, amelyben a filmet fértelmesnek” itéli,* akar Robert Stam 6sszehasonlitd
kritikaja a Flaubert-adaptaciokroél, amely az MGM-filmben ,egyfajta esztétikai mainstreaminget”
talal, ami Flaubert miveire artalmas,® akar osztalytermi beszélgetés a filmrél, amelyet egy tanar
jelolt ki azért, hogy a kdnyv kénnyebben feldolgozhato legyen, akar egy kényvtéari olvasécsoport
vagy filmklub, vagy a Warner Bros. gyljteménye, a Literary Classics Collection, a k6zénségben
mindig meglesz a vagy, hogy a filmet romantikus fantéziaik, kulturalis nosztalgiajuk, esztétikai
értékrendjuk vagy ezek kombinacibja szerint helyezzék kontextusba, ugy, hogy az lehetové
kulturdlis toke szentesitett és biztositott. Nincs egyetlen meghatarozott kontextus, és ezért nincs
egyetlen konkrét reakcié sem, amelyet az adaptacio mint adaptécio tapasztalata el6irna. Mivel
azonban az adaptacié eleve olyan kézénséget feltételez, amely minden Uj széveget a korabbi
szOvegek kontextusaban tapasztal meg, az adaptacié méltan tekintheté nem csupan mifajnak,
hanem Hollywood legfébb mdfaji keretének, amely mintaul szolgal az 6sszes tébbi szamara.

Forditotta Vékasi Adél
A forditast ellenérizte Foldvary Kinga

[A szbveg eredeti megjelenési helye: Thomas Leitch: Adaptation, the Genre. Adaptation, 2008.
szeptember, 1.2. 106—20. DOI: https://doi.org/10.1093/adaptation/apn018.]
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Billy Budd (Peter Ustinov, 1962)

Bridget Jones naploja (Bridget Jones’s Diary. Sharon Maguire, 2001)

Bliszkeség és balitélet (Pride and Prejudice. Robert Z. Leonard, 1940)

Bliszkeség és balitélet (Pride and Prejudice. Simon Langton, 1995)

Camille (Ray C. Smallwood, 1921)
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Copperfield David (David Copperfield. George Cukor, 1935)

Dorian Gray képe (The Picture of Dorian Gray. Albert Lewin, 1945)

Dr. Frankenstein (Frankenstein. James Whale, 1931)

Drakula (Dracula. Tod Browning, 1931)

Egy hélgy arcképe (The Portrait of a Lady. Jane Campion, 1996)

Egy tiszta né (Tess. Roman Polanski, 1979)

Elfujta a szél (Gone with the Wind. Victor Fleming, 1939)

Ember vagy szérnyeteg? (Dr. Jekyll and Mr. Hyde. Rouben Mamoulian, 1931)
Enek az esében (Singin’ in the Rain. Stanley Donen és Gene Kelly, 1952)
Ertelem és érzelem (Sense and Sensibility. Ang Lee, 1995)

Fiatal asszonyok (Little Women. George Cukor, 1933)

Frankenstein (Mary Shelley’s Frankenstein. Kenneth Branagh, 1994)
Grof Monte Cristo (The Count of Monte Cristo. Rowland V. Lee, 1934)
Hiusag vasara (Becky Sharp. Rouben Mamoulian, 1935)

Ivanhoe (Stuart Orme, 1997)

Jane Austen maganélete (Becoming Jane. Julian Jarrold, 2007)

Jane Eyre (Christy Cabanne, 1934)

Kamélias hdlgy (Camille. George Cukor, 1936)

Kincses sziget (Treasure Island. Victor Fleming, 1934)

Kisasszonyok (Little Women. Gillian Armstrong, 1994)

Kisasszonyok (Little Women. Mervyn LeRoy, 1949)

Kb6dds utak (Le Quai des brumes. Marcel Carné, 1938)

Koltdi szerelem (Possession. Neil LaBute, 2002)

Madame Bovary (Vincente Minnelli, 1949)

Mansfield Park (Patricia Rozema, 1999)

Marnie (Alfred Hitchcock, 1964)

Meggydzd érvek (Persuasion. Dir Roger Michell, 1995)

Monte Cristo fia (The Son of Monte Cristo. Rowland V. Lee, 1940)
Monte Cristo grofja (The Count of Monte Cristo. Kevin Reynolds, 2002)
Mr. és Mrs. Smith (Mr. and Mrs. Smith. Doug Liman, 2005)

Négy toll (The Four Feathers. Zoltan Korda, 1939)

Oz, a csodak csodaja (The Wizard of Oz. Victor Fleming, 1939)
Ofelsége kapitanya (Captain Horatio Hornblower. Raoul Walsh, 1951)
Quo Vadis? (Enrico Guazzoni, 1913)

Quo Vadis? (Georg Jacoby, Gabriellino D’Annunzio, 1924)

Quo Vadis? (Lucien Nonguet, Ferdinand Zecca, 1901)

Quo Vadis? (Quo Vadis. Mervyn LeRoy, 1951)

Rabszolgalelkek (Beloved. Jonathan Demme, 1998)

Rémed és Julia (Romeo and Juliet. George Cukor, 1936)

Rémed és Julia (William Shakespeare’s Romeo + Juliet. Baz Luhrmann, 1996)
Scaramouche (George Sidney, 1952)

Scaramouche (Rex Ingram, 1923)

Spartacus (Stanley Kubrick, 1960)

Tancrend (Un Carnet de bal. Julien Duvivier, 1937)

Testrablok tamadasa (Invasion of the Body Snatchers. Philip Kaufman, 1978)
Titanic (James Cameron, 1997)

Tilizszekerek (Chariots of Fire. Hugh Hudson, 1981)

Utolso latogatas (Brideshead Revisited. Charles Sturridge és Michael Lindsay-Hogg, 1981)

Vagy és vezeklés (Atonement. Joe Wright, 2007)

Viktéria és Albert (Victoria & Albert. John Erman, 2001)
Washington Square (Agnieszka Holland, 1997)

Zenda foglya (The Prisoner of Zenda. Richard Thorpe, 1952)
Zongoralecke (The Piano. Jane Campion, 1993)
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