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AZ ADAPTACIOROL

»[A] mozi még mindig az irodalom mdsodheged(ise.”
Rabindranath Tagore (1929)

,Forgatokonyvet irni egy nagyszer(i regény [George Eli-
ot Daniel Deronddja) alapjin els6sorban egyszer(sitési
munka. Itt nem csupdn a cselekményre gondolok — ha-
bar kiiléndsen egy viktoridnus regény esetében, amely
hemzseg a mellékszerepldkedl és a mellékeselekmények-
t8l, szigordan nyesni kell —, de az intellektudlis tarta-
lomra is. Egy filmnek a képeken keresztiil kell kozveti-
tenie {izenetét és viszonylag kevés széval; kevéssé tolerdl-
ja a komplexitdst, az irénidt, a kontorfalazdst. A mun-
ka rendkiviil nehéz volt, sokkal nehezebb, mint amire
szamitottam. Es, hozza kell tennem, nyomaszté is egy-
ben: engem a szavak sokkal jobban érdekelnek, mint
a képek, és mégis, folyamatosan feldldoztam a szavakat
és azok jelentéseit. Ha valaki azzal érvelne, hogy a film
a képeken keresztiil olyan 6ridsi mennyiségli inform4-
ciét képes kozvetiteni, amit a szavak csak megkozeliteni
képesek, akkor igaza lenne, de a megkdzelités mdr 6n-
magdban is értékes, mert magdn hordozza a szerz8 bé-
lyegét. Lényeg a lényeg, nekem gy tlint, hogy a forga-
tokonyvem sokkal kevesebbet ér, mint a konyv, és hogy
ez ugyanugy vonatkozna a filmre is.”

John North regényiré
Louis Begley Shipwreck (2003) c. regényébsl

Bizalmaskodds és tiszteletlenség

Az adaprdciék manapsdg mindeniitt jelen vannak:
a televiziéban, a mozivasznon, a zenében és a szinhiz-
ban, az interneten, a regényekben és képregényekben,

a legkozelebbi vidémparkban és jétékteremben. Ennek
a mindeniitt jelenvaldsdgnak a tudatositdsdra — s taldn
még inkdbb elfogaddsdra — utal a tény, hogy filmek
késziiltek magdrdl a folyamatrél, gondolunk icc Spike
Johnson Adapricidjira, vagy Terry Gilliam Elveszve
La Manchdban cim( filmjére — mindketcd 2002-b6l.
A tévésorozatok szintén felfedezték az adapticié ak-
tusdt, gondoljunk csak a tizenegy részes BRAVO do-
kumentumfilm-sorozatra ,Page to Screen” (Papirlap-
16l a képerny6re) cimmel. Ugyanakkor az adaptdciok
nyilvdnvaléan nem szémitanak Gjdonsignak; Shakes-
peare a papirlaprdl a szinpadra helyezte 4t kora kul-
turdjinak torténeteit, hozzaférhetévé téve azokat egy
teljesen 0j kozonség szdmdra. Aiszkhiilosz, Racine,
Goethe és da Ponte szintén Gj formdban mondta vj-
ra az ismerds torténeteket. Az adaptdcidk olyannyi-
ra a nyugati kultdra részei, hogy igazolni ldtszanak
Walter Benjamin azon megldtdsdt, miszerint ,a tor-
ténetmesélés minden esetben a torténetek ismétlésé-
nek muvészete” (1992, 90). S mindazok, akik évsza-
zadokon 4t ilyen buzgén adaptéltak, bizonyosan nem
igényelték a biztatdst, s szdmukra kozhelyként hatot-
tak volna T. S. Eliot vagy Northrop Frye ma oly kul-
tikusnak szdmitd kijelentései, miszerint: a mévészet
mdas mivészetbdl szarmazik; a torténetek mas toreé-
netekbdl sziiletnek.

Mindazondltal mind a tudomdnyos biralatok, mind
a folydiratok recenzidi leggyakrabban gy konyvelik
el a kortdrs populdris adaptdcidkat, mint valamit, ami
mdsodlagos, szdrmaztatott, ,,megkésett, kozépszer,
vagy kulturélisan alsébbrend?” (ahogy azt Naremore
megjegyzi, 2002, 6). Ez az, amit Louis Begley regény-



ir6-adaptdldja kifejc a fent idézett mottéban; de van-
nak ezeknél kétségkiviil er8sebb és moralizdlébb kife-
jezések, amelyeket az irodalmi alkotdsok filmes adap-
tacidira szokds alkalmazni: ,hamisitds”, ,beavatko-
z4s”, ,megbecstelenités” (listdzza McFarlane, 1996,
12), ,arulds”, ,deformdci6”, ,perverzié”, ,hiitlenség”
és ,megszentségtelenités” (gylijtotee Stam, 2000, 54).
Maga az elmozdulis az irodalmitdl a filmes vagy te-
leviziés felé pedig egyesek szerint 1épés a ,,megisme-
rés szdndékosan alsébbrend(i forméja fel¢” (Newman,
1985, 129). S bér az adapticidk becsmérléi tgy érvel-
nek, hogy ,,a vildg 6sszes rendezdi Seherezddéja sem ér
fel egy Dosztojevszkijjel” (Peary—Shatzkin, 1977, 2),
gy tlinik, hogy ugyanakkor az mdr tobbé-kevésbé el-
fogadott, ha a Rémed és Jilidt egy elismerten magas
miivészeti formdba — mint az opera vagy balett — iilte-
tik 4t, viszont mozifilm ne késziiljon beldle, kiilondsen
ne egy olyan korszer(sitett fajta, mint Baz Luhrmann
William Shakespeare Romed+Jiilidja (1996). Ha az
adapticiot valaki a torténet ,lealacsonyitdsaként” éli
meg (a médiumok vagy miifajok egyfajta elképzelc hi-
erarchidja szerint), akkor fogadtatdsa is vdrhatéan ne-
gativ. A gyanu pardnyi nyoma ott bujkal az elismeré-
sekben is, mint amilyeneket péld4ul Julie Taymor 7i-
tusa (1999) kapott, Shakespeare Titus Andronicusinak
sikeres filmes adaptdcidjaként. Még a kulturdlis djra-
hasznositds posztmodern kordban is van valami — ta-
l4n az adaptdcidk kereskedelmi sikere lehet az —, ami
miatt kényelmetleniil érezzitk magunkat.

1926-ban, az akkor még gyerekcip8ben jdré mozgé-
képmiivészetet kommentilva, Virginia Woolf helytele-
nitette azt az egyszer(sitési folyamatot, amelyen az iro-
dalmi alkotds elkeriilhetetleniil keresztiilment a vizu-
lis médiumba valé 4thelyezése sordn, és a filmet ,,él8s-
kodbnek” tituldla, amelynek az irodalmi mi egyene-
sen ,zsdkmdnya” és ,dldozata” (1926, 309). Mindezek
ellenére Woolf el6re l4tta, hogy a filmben benne van
egy sajdtos és 6ndll6 kifejezésméd kialakitdsdnak le-
hetdsége: ,,a mozi a maga szdmtalan jelképével képes
megragadni olyan érzelmeket is, amelyeket minded-
dig nem sikeriilt szavakba 6nteni” (1926, 309). Esva-
l6ban. Christian Metz, filmszemiotikus szerint a mozi
yosszefliggd torténeteket mond el nekiink; olyan dol-
gokrdl »beszél«, amelyek a szavak nyelvén is kozvetit-
hetdek; mégis méshogy beszél réluk. Ez adja meg az
adaptdciok lehetéségét, valamint azok sziikségességét
is” (1974, 44). Mindez elmondhatd az adaptdciék més
formdirdl is: a musical-, opera-, balett- vagy énekes
feldolgozdsokrdl. Mindegyik az 8 sajit médjin me-
séli el a torténetét. Az alkotdk ugyanazokkal az esz-
kozokkel élnek, amelyeket a torténetmondék mindig
is haszndltak: gondolatok aktualizdlnak, konkretizal-
nak; egyszer(sitd vdlogatdst visznek véghez, mdsrészt
fokoznak, extrapoldlnak; analégidkat alkotnak; kriti-
zélnak vagy éppen elismerésiiket fejezik ki stb. De az

elmesélt torténet valahonnan mashonnan szarmazik,
nem tjonnan alkotott. Mint a parédidk esetében, az
adaptdcidk nyilt és értelmezdi kapcsolatban 4llnak az
elsédleges — dltaldban jellemz8en ,forrdsnak” nevezett
— szovegekkel. Ugyanakkor a parddidkkal ellentétben,
az adaptdcidk 4ltaldban nyiltan kozlik ezt a kapcso-
latot. Az eredeti alkotds és a teremtd alkotdgéniusz
(poszt)romantikus felértékelése lehet az egyik oka az
adaptdlok és adapticiok rossz hirbe hozdsdnak. Habdr
ez a negativ szemlélet csupdn egy késdi adalék a nyu-
gat kultdra azon hosszd-viddm histéridjdhoz, amely
a torténetek kolesonzését, lopdsdt, pontosabban meg-
osztasat beszéli el.

Amint azt Robert Stam hangstlyozza, egyesek szd-
mdra az irodalom — alapveten mivészetek kozti rang-
iddsségébdl kifolydlag — mindig is egyfajta magdtdl
értet6dd folényt fog élvezni annak bdrminem adap-
tdcidjdval szemben. De ez a hierarchia mindazondl-
tal magdban foglalja azt, amit 6 ikonofébidnak (a vi-
zudlissal szemben tdmasztott gyant) és logofilidnak
(a sz6 mint szentség szeretete) nevez (2000, 58). De
természetesen az adaptdciék negativ megitélése mds-
honnan is eredeztethetd: lehet, hogy csupédn egy ra-
jongd be nem teljesitett elvdrdsait tiikrozik, amelyek
a szeretett adaptdlt szoveghez valé hiséget kovetelik,
vagy olyan személytdl szdrmaznak, aki irodalmat ta-
nit, s ezért igényli a szovegkozeliséget, s akinek taldn
a szérakoztatds mindsége sem mellékes.

A fentiek utdn felmeriil a kérdés: ha az adaptdcidk
ennyire alsérendt és mésodlagos teremtmények, vajon
miért vannak mégis mindeniitt jelen a kultdrdnkban,
s6t, ilyen ldtvdnyosan névekvd ardnyban? Hogyan le-
hetséges az — még egy 1992-es felmérés szerint is —,
hogy az Oscar-dijas filmek 85 szdzaléka adapticié?
S vajon miért alkotjdk az Emmy-dijas minisorozatok
95, a heti tévéfilmeknek pedig a 70 szdzalékdt az adap-
taciok? Késégkiviil, a valasznak részben koze van a to-
meges terjedést biztosité j médidk és Gj csatorndk
folytonos jelenlétéhez (Groensteen, 1998, 9). Ezek
nyilvdn Sridsira novelték a keresletet a mindenféle
torténetek irdnt. Mindazondleal kell, hogy legyen va-
lami, ami kiilondsképpen vonzéva teszi az adaptdcio-
kat mint adaprdcidkar.

Ahogyan én ldtom, az élvezet egy része egyszer(ien
avaridlt ismétlésbdl addik, ahogyan a ritus kényelme
vegyiil a meglepetés pikantéridjaval. Az adaptdcié be-
fogaddsa sordn a felismerés és az emlékezet az élvezet
(és kockdzat) részét képezik; csakiigy, mint a valtozds.
A tematikus és narrativ dllandék, valamint a materid-
lis valtozdk jétéka ez (Ropars-Wuilleumier, 1998, 131),
amelynek eredménye, hogy az adapticidk soha nem
egyszer(i reprodukciok, amelyek elvesztik a benjamini
aurdt. S6t, magukban hordozzdk azt az aurdt. John El-
lis viszont arra hivja fel a figyelmet, hogy van valami
osztondsségellenes ebben az dllanddsdg irdnti vdgyban
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— f8ként egy olyan posztromantikus és kapitalista vi-
ldgban, amely elsésorban az Gjdonsdgot értékeli: ,az
adaptdciés folyamat tehdc tulajdonképpen egy 6rid-
si (pénziigyi és szellemi) befektetés egy olyan vdgyba,
amely a fogyasztds bizonyos aktusainak ismétlésére
épiil az dbrdzolds olyan formdjdn keresztiil [ami jelen
esetben a film], amely 6nmagdban elitéli az ilyesfajta
ismétlést” (1982, 4-5).

Aminc azt Ellis kereskedelmileg hangolt retoriké-
ja is sugallja, nyilvdnvaléan létezik egyfajta pénziigyi
vonzddds is az adaptdcidk irdnydba. Az adaptdlék nem
csupdn a gazdasdgi vélsdgok idején tettek a biztos be-
futdkra: a tizenkilencedik szdzadi olasz zeneszerzdk,
akik egy kozismerten drdga mivészeti formdnak, az
operdnak hédoleak, 4ltaldban megbizhaté — vagyis
miér pénziigyileg sikeres — szinmiveket vagy regénye-
ket dolgoztak fel, hogy elkeriiljék az anyagi kockdza-
tot és a cenzorokkal valé bajlédést (Idsd Trowell, 1992,
1198, 1219). A klasszikus hollywoodi filmek népszert
— ,a kiprébéle és jol bevalt” (Ellis, 1982, 3) — regények
adaptdcidira tdmaszkodtak, mig a brit televizié a kul-
turdlisan elismert tizennyolc és tizenkilencedik szdzadi
regényre specializdlédott — vagyis az ugyancsak ,mar
bejdratottra” (uo.). Ugyanakkor nem csupdn a kockd-
zatkeriilésrl szl mindez; pénzt is kell termelni. Egy
bestseller nagyjabél egymilli6 olvaséhoz jut el; egy si-
keres Broadway-darabot 1-8 millié ember néz meg;
de egy mozis vagy televiziés adapticié kozonsége en-
nél sokmilliéval tobbet tesz ki (Seger, 1992, 5).

Az utdbbi évek gyakori jelensége, a filmek ,musica-
lesitése”, nyilvdnvaléan gazdasdgi indittatdsti. Az olyan
mozifilmek, mint Az oroszlinkirily vagy a Producerek
mdr tdlcdn kindljdk az ismerés cimeket a kozdnség-
nek, ezdltal megkonnyitve a drdga Broadway-musi-
calek producereinek dolgdt. Csakdgy, mint a folyta-
tds- és el6zményfilmek, a ,rendezdi valtozat” dvd-k
és spin-offok vagy a filmek videojdték-adaptdcidi. Ez
a folyamat is arra mutat rd, hogyan hasznositsunk tjra
egy védjegyet mds médiumban. S igy nem csupdn az
ismerds kozonség leli 6romét a mdr ismert ,,védjegy”
»Ujragondoldsaban” (Bolter—Grusin, 1999, 45), de 4j
fogyasztok is szdmitdsba johetnek. Azok a multinaci-
ondlis cégek, amelyek filmstadidkkal is rendelkeznek,
manapsdg gyakran mdr a térténetek mds médidban va-
16 felhasznéldsdnak jogit is birtokoljék, hogy azok uj-
rahasznosithat6ak legyenek példdul videojdtékok for-
méjéban, vagy hogy azokat sajét televizidallomdsaikon
keresztiil is eladhassdk (Thompson, 2003, 81-82).

Vajon az adaptdcidk nyilvdnvalé kereskedelmi sike-
re segithet-e benniinket annak értelmezésében, hogy
a 2002-es Tenenbaum, a hizidtok (rendezte Wes An-
derson, forgatékonyvet irta Owen Wilson) cimd film
miért indit egy konyvtdri konyv kikolesonzésével —
azzal a konyvvel, amelyen a film értelemszerden ala-
pul? Olyan filmek kdszonnek itt vissza, mint David

Lean Szép remények-feldolgozisa (1946), amely az el-
s6 fejezetnél kinyitott Dickens-regény képével indit.
Anderson az egyes jelenctvdltdsokat a Tenenbaum-
,konyv” egy kovetkezd fejezetének inditd képével je-
1613, s a fejezet elsd soraibél megrudhatjuk, mit ldcunk
majd a képernydn. De mivel — legjobb tuddsom sze-
rint — ez a film nem adapticidja semmilyen irodalmi
szovegnek, a forma alkalmazdsa direke, s6t parodisz-
tikus mddon idézi fel annak kordbbi filmes megjele-
néseit. Ugyanakkor van itt valami mds is: az autoritds,
ami az irodalmat mint intézményt, s ebbdl kifolyélag
az ezt adaptdl6 aktust is jellemzi — dgy tlinik, ez az,
ami itt megjelenik és hangsdlyossd vélik. De vajon mi-
ért szeretne egy film adapticiénak ldtszani? Es mit ér-
tiink az alatt, ha egy mire mint adaptdcidra tekintiink?

Az adaptdcidk mint adaptdcidk

Akkor kezeljitk az adaprtdcidkat adaprdcidkként, ha
tgy gondolunk rdjuk — s itt most Michael Alexan-
der skét koled és tudds nagyszerd kifejezésée hasz-
ndljuk (Ermarth, 2001, 47) —, mint 6nmagukban
»palimpszesztikus” miivekre, amelyek felett 6rokké oct
kisért az adaptdlt széveg. Amennyiben ismerjiik ezt az
elsédleges szoveget, érezziik, hogy jelenléte mindig
bedrnyékolja az éppen megtapasztaltat. Amikor pe-
dig adapticiénak neveziink egy miivet, ezzel nyiltan
kijelentjiik, hogy az nyilvdnvalé kapcsolatban 4ll egy
madsik mtvel, mivekkel. Ez az, amit Gerard Genette
~mdsodfokd” szovegnek nevezne (1982, 5), amelynek
megalkotdsa, majd befogaddsa egy elsédleges szoveg-
hez két8dik. Ezért az adapticidkutatdsok leggyakrab-
ban 6sszehasonlité vizsgdlatok (v6. Cardwell, 2002,
9). Ugyanakkor ez nem azt jelenti, hogy az adapti-
cidk ne lennének 6ndllé alkotdsok, amelyeket ne le-
hetne 6nmagukban értelmezni vagy értékelni; tob-
ben is bizonyitottdk autondm jellegiiket (ldsd példd-
ul Bluestone, 1957/1971; Ropars, 1970). Ez is arra
utal, hogy egy adaptdciénak sajit aurdja van, ,térbeli
és iddbeli jelenléttel, egy adott helyhez kot6dé egyedi
léctel rendelkezik” (Benjamin, 1968, 214). Az ilyesfaj-
ta megkozelitést axiomaként kezelem, habdr nem ez
4ll vizsgdlatom fokuszdban. Ha egy adaptdciét adap-
tdcidként értelmeziink, azt bizonyos értelemben — Ro-
land Barthes-ot idézve — nem , miiként”, hanem ,,sz6-
vegként” kezeljiik, mint ,visszhangok, idézetek, uta-
ldsok t8bbszords sztereofénidjéc” (1977, 160). Es bar
az adaptdciok eleve esztétikai tdrgyak is, csupdn az 6n-
magukban két- vagy tobbrétegli mivek értelmezhe-
t8k adaprdcickként.

Az adaptécidk kettds természete ugyanakkor nem
feltételezi azt, hogy az adaptdlt szoveghez valé kozelség
vagy hiiség kell, hogy legyen a szempont annak miné-



sitése vagy vizsgdlata sordn. Hosszu ideig a ,,hségkri-
tika” — ahogy nevezni szoktdk — szinte kritikai orto-
doxiaként volt jelen az adaptdcidkutatdsban, f8ként,
ha olyan kanonikus miivekrél volt sz6, mint Puskin
vagy Dante mivei. Manapsdg ez a dominancia tobb
szempontbdl is megkérddjelezdddte (pl. McFarlane,
1996, 194; Cardwell, 2002, 19), a kovetkeztetések
pedig sokréttiek. Es ahogy George Bluestone mdr ré-
gen hangsulyozta: ha egy film anyagi vagy kritikai si-
kereket tudhat magéénak, kit érdekel, hogy hiiséges-e
vagy sem (1957/1971, 114)? Hogy én tgy dontdttem,
nem foglalkozom az adaptdlt széveg és az adaptici6
kozti kapcsolat ezen aspekeusdval, azt is jelenti: véle-
ményem szerint nincs sziikség arra, hogy részt vegyek
az ,eredetihez” vald kozelség fokozatainak folytonos
térgyaldsiban, ami az adaptdcids folyamatok oly sok-
féle tipoldgidjat eredményezte: kolesonzés versus ke-
resztezés versus transzformdcié (Andrew, 1980, 10—
12); analdgia versus kommentdr versus transzpozicié
(Wagner, 1975, 222-31); a forrds nyersanyagként va-
16 felhaszndldsa versus a csupdn a 8 narrativ strukedra
Gjraértelmezése versus irodalmi forditds (Klein—Par-
ker, 1981, 10).

Engem ennél jobban foglalkoztat az a tény, hogy
a moridlisan terhelt hiségelvi diskurzus azon az odaér-
tett feltételezésen alapszik, miszerint az adaptdlok célja
egyszerlien az adaptdle széveg reprodukaldsa (pl. Orr,
1984, 73). Az adapticié ismétlés, de mdsolds nélkiili
ismétlés. Es nyilvanvaléan tobb kiilonboz lehetséges
szdndék 4llhat az adaptdci6 aktusa mégott: a kényszer,
hogy feleméssziik és kitoroljik az adaprdlt szoveg em-
lékét, vagy megkérddjelezziik azt, ugyanannyira valé-
szer(i, mintha a mésoldssal szeretnénk megemlékezni
réla. Az olyan adaptdcidk esetében, mint az Gjrafil-
mesitések (remake-ek) a szdndék még inkdbb vegyes:
egyfajta ,meghaladott hédolat” (Greenberg, 1998,
115), egyszerre ddipdlisan irigy és hédold (Horton—
McDougal, 1998, 8).

Ha manapsdg nem a hiiségelv ad keretet az adap-
técidelméleteknek, akkor vajon mi? Szétdri jelenté-
sébdl kiindulva az ,,adaptdl” jelentése: dralakit, dtdol-
goz, alkalmassd tesz. Ez tobbféle médon is végrehajt-
haté. Ahogy azt a kdvetkezd részben részletesebben
bemutatom, az adapticié jelensége meghatdrozhat6
hdrom kiilénboz8, de egymidssal dsszefiiggd szempont-
bél, ugyanis véleményem szerint nem véletlen, hogy
ugyanaz a kifejezés — adaptdcié — utal a folyamatra és
a végtermékre is.

El8szor: ha formai entitdsként vagy végrermékként
tekintiink az adaptdcidra, akkor az egy bejelentett és
széleskorl transzpozicidja egy bizonyos minek vagy
miiveknek. Ez az ,dtkédolds” érintheti a médiumot
(versbdl filmbe), vagy a mifajc (eposzbdl regénybe),
vagy véltozhat a keret és ennélfogva a kontextus: ha
mondjuk egy torténetet mds szemszogbdl meséliink

el, nyilvdnvaléan egy teljesen mds értelmezést kapha-
tunk. A transzpozicié ontolégiai elmozduldst is je-
16lhet: a valdsbdl az elképzeltbe, egy torténelmi be-
szdmol6bél, vagy életrajzbdl egy fikcionalizédlt narra-
tiviba vagy drdmdba. Helen Perjean ndvér 1994-es
konyvébdl, amelynek cime Dead Man Walking: An
Eyewitness Account of the Death Penalty in the United
States (Két ldbon jaré halott: egy szemtant beszdmo-
16ja a haldlbtintetésrdl az Egyesiilc Allamokban) elébb
egy fikcionalizdlt film késziilt (rendezd Tim Robbins,
1995 — magyarul: Menzs meg, Uram !), majd néhdny
évvel késébb operdba iiltették 4t (Terrence McNally
és Jake Heggie).

Misodjdra, alkotdsi folyamatként az adaptici6 ak-
tusa minden esetben (Gjra)értelmezést és (Gjra)alko-
tast foglal magdba; ezt perspektivatdl fiiggben neve-
zik kisajdtitdsnak vagy megdrzésnek is. Minden egyes,
a meggy8zédéses ellenz8k dltal er8szakos kisajdtitd-
ként megbélyegzett adaptdléra jut egy érzékeny meg-
6rz8. Priscilla Galloway mondta egyszer (2004), aki
mitikus és toreénelmi narrativakar adaptdl gyerekek
és fatalok részére, hogy 6t az a vigy motivélja, hogy
megdrizze azokat a térténeteket, amelyek figyelemre
méltdak, s amelyek ugyanakkor nem tudjik megszdli-
tani az Gjabb kozonségiiket egyfajta kreativ ,,Gjraélesz-
tés” nélkill, és ez az & feladata. Az afrikai hagyomd-
nyos szdbeli legenddk filmes adapticidira szintén gy
tekintiink, mint egy gazdag 6rokség hallhaté és ldt-
haté formdban valé megdrzésére (Cham, 2005, 300).

Harmadjdra, a befogadds folyamara feldl nézve, az
adaptdcié az intertextualitds egy formdja: az adaptd-
ciékat (mint adaprdcidkar) palimpszesztusként fogad-
juk be mds mivek emléknyomain keresztiil, amelyek
a varialt ismétlés sordan ott rezondlnak emlékezetiink-
ben. A megfelel§ kozonség szdmdra tehdt Yvonne
Navarro regényesitése egy olyan film esetében, mint
a Pokolfajzar (2004), nem csupdn Guillermo del Toro
filmjét visszhangozza, de a Dark Horse Comics kiad6
képregénysorozatdt is, amelybdl az utébbit adaprdl-
tdk. Paul Anderson 2002-es filmjét, a Kapzdrt, mds-
képp élik meg azok, akik mdr jétszotedk az azonos ne-
vii videojdtékot, amelyet a film is adaptdl, mint akik
még nem.

Réviden az adaptdci6 a kovetkez8képpen irhat6 le:
® cgy felismerheté mi vagy mivek elismert transz-

pozicidja,

o o kisajdtitds/megQrzés egy kreativ és ércelmezdi ak-
tusa,

o Kiterjedt intertextudlis osszefonddds az adaprale
miivel.

[gy lehet az adaptdcié szdrmaztatds, de kozben még-
sem szdrmazék — egy mii, amely mdsodik, de mégsem
midsodlagos. Ez az & sajdtos palimpszesztusa.

Van valami kétségteleniil érvényes abban a 4ltaldnos
érvényli kijelentésben, miszerint az adaptdcié ,mint
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fogalom hol kitdgul, hol &sszezsugorodik. Tagabb ér-
telemben az adaptdcié a mult bizonyos kulturdlis m{-
vein végrehajtott szinte barmilyen mdédositdst magd-
ban foglal, ha az &sszecseng a kulturdlis Gjraalkotds
egyetemes folyamatdval.” (Fischlin—Fortier, 2000, 4)
Viszont pragmatikus szemmel nézve a fenti tdg defi-
nicié ellehetetleniti az adaptdciékrdl vald elmélkedést.
Az én jéval szlikebb értelemben vett kettds adaptacio-
értelmezésem — mint produktum és folyamart — koze-
lebb 4ll a kifejezés dltalinos hasznilatdhoz, mégis elég
tdg ahhoz, hogy a filmes és szinpadi produkciékon til
beleférjenek a zenei dtiratok és feldolgozdsok (cover
verzidk), képzémiivészeti Gjragondoldsok és a térténel-
mi tdrgyd képregények, a zenébe iiltetett versek, va-
lamint az Gjrafilmesitések és a videojdtékok, illetve az
interaktiv miivészetek. Ugyanakkor arra is lehetdsé-
get nyujt, hogy kiilonbségeket tegyek: példdul a més
miivekre t6rténd utaldsok vagy azok kurta visszhang-
jai nem mindsithet8k kiterjedt dsszefonéddsként, sem
a zenei mintavétel legtdbb példdja, mert azok a zené-
nek csupdn toredékée kontextualizdljak djra. A pla-
giumok nem elismert kisajdtitdsok, és a folytatdsok
(sequel), valamint az elézmények (prequel) sem iga-
zén adaptdcidk, sem pedig a rajongéi irodalom (fan
fiction). Marjorie Garber szerint (2003, 73-74) kii-

16nbség van a kozote, hogy ha azt szeretnénk, hogy
a torténet soha ne érjen véget — a folytatdsok és eléz-
mények okaira utalva —, illetve ha ugyanazt a toreéne-
tet szeretnénk kiilonb6zé médokon elmondani djra
és jra. Az adaprdcidk esetében, gy tlnik, ugyanigy
végyunk az ismétlésre, mint a véltozdsra. Ezért lehet-
séges az, hogy a torvény szemében az adaptici6 egy
yszdrmazékmii” — tehdt egy olyan md, amely egy vagy
tobb el8zetesen létezd mlvon alapszik, de ., Gjrairt, 4t-
dolgozott” formédban (az Egyesiilt Allamok Torvény-
konyve, 17. torvény, 101. §). Ez a ldtszdlag egyszert
definicié ugyanakkor egy tjabb elméleti dardzsfészek.

Kuklis Katalin forditdsa
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Linda Hutcheon (1947): kanadai irodalomtudds, esztéta.
Az itt kozolt széveg részlet az A Theory of Adaptation (Egy
adaptacidelmélet) cimd monografidjabol.

Kuklis Katalin (1983): szinész-dramatanar. A pozsonyi
Comenius Egyetem doktorandusza.
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