Séllei Nora

Az adaptacio mint ujrakodolas:
A francia hadnagy szeretdje konyvben és filmvasznon'

Az elbeszél6 prozai szovegek (altaldban regények, olykor elbeszélések?) film-
adaptacidi tobbnyire vegyes fogadtatasban részesiilnek, aminek az az elsédleges
oka, hogy ha a néz6 ismeri a regényvaltozatot, ,,azt” akarja Gjra latni a film-
vasznon, azaz a filmadaptacio értékelésekor a nézé egyértelmiien az adaptacio
alapjaul szolgald szépirodalmi szdveget, pontosabban — még ha ennek nincs is
mindig tudataban — a regénynek a sajat maga altal 1étrehozott olvasatat hasonlitja
Ossze azzal, amit a filmvasznon 1at. A pusztan nyelviségen alapuld szépirodalmi
szoveg olvasasakor ugyanis — és ezt szoktak pszichologusok az olvasas mellett
egyik f6 érvként felhozni — az olvasé elképzeli a szépirodalmi szoveget, 1étrehoz
egy ,.sajat mozit”, amelynek a létrehozott film mint végtermék nyilvanvaléan
nem felelhet meg, és még kevésbé felelhet meg minden egyes olvasd sajat
mozijanak, hiszen ahany olvas6, annyiféle formaban jelenik meg az a
képzeletbeli film. Christian Metz ezt ugy fogalmazta meg, hogy ,,az olvas6 nem
mindig az ¢ filmjét fogja latni, mivel ami megjelenik eldtte az adott filmben, az
valaki masnak a képzeletvilaga” (idézi: McFarlane 1996, 9).” A képzeletviligba
kivetitett vizualis torténet (a sajat mozi) azonban csak egyik eleme az olvaso
szoveg- ¢és egyuttal filmértelmezésének: az értelmezés ezen tulmutat, marpedig a
néz6 ennek a komplex értelmezésrendszernek a keretében hoz itéletet a film-
adaptacié sikerérol vagy sikertelenségérol.

A filmadaptaciok ezen, az elbesz¢ld prozai szovegeket és azok szubjektiv
értelmzését alapul vevo olvasdi-—nézoi fogadtatasanak 1étezik kritikai megfeleldje
is: a ,hiiségkritika”, amelynek az a lényege, hogy a filmadaptacion a szép-
irodalmi szoveghez vald hiiséget kéri szamon. Ez meglehetésen reflektalatlan
kritikai viszonyulas az irodalmi szoveg és a film kulturalis kodjainak kiilonb-
ségébdl fakado problémakhoz, igy nem meglepd, hogy az elmult évtizedekben a
hiiségkritikat kikezdte a filmkritikai gondolkodas. Annak ellenére, hogy — mint

' Az MTA DAB 2017. évi DAB Plakett dijat elnyerd kutat6 eléadésa.

? Viszonylag rovid terjedelmiik ellenére olykor elbeszéléseknek is lehet filmadapta-
ciojuk, akar nagyjatékfilm is. Példa ra Alfred Hitchcock Madarak (The Birds) cimi1963-
as filmje vagy Nicolas Roeg Ne nézz vissza! (Don’t Look Now) 1973-as filmje, melyek
egyarant Daphne du Maurier-elbeszélésen (The Birds, 1952.; Don’t Look Now 1970)
alapulnak.

? A tanulmanyban szerepld angol nyelvii idézetek magyar valtozatai a szerz forditasai.
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Thomas Leitch rdamutat — a filmadaptaciok értelmezése kétféleképp is az
irodalmi szoveget szokta meghatarozonak tekinteni: egyrészt a filmadaptaciok
bizonyos kanonizalt szerzok koré rendezédnek, ekképp teremtve szerzokdzponta
elvarasrendszert a filmadaptaciokkal szemben is, masrészt az irodalmat az
adaptaci6 okaként és forrasaként fogjak fel (Leitch 2009, 3), a kortars
filmadaptacio-kritika radikalisan elmozdult errél az allaspontrol, és az irodalmi
¢s filmszovegek egymashoz vald viszonyat sokkal Osszetettebb mddon vizs-
galja.* Erre azért van sziikség, mert mint Fiizi Izabella és Torok Ervin dssze-
foglalja, ,,[m]ivel az adaptaciok nem az w»eredeti« szoveget adaptaljak, hanem
annak egy értelmezését, és mivel ezen értelmezés is a nézok szdmara jelek altal
kodifikalva kozvetitodik, egy szoveg adaptacidja tObbszords attételt jelent”
(Fiizi-Torok 2007).

Az adaptaciokritikai elmozdulas ekképp tobbféle okra vezethetd vissza. Az
egyik az a belatas, hogy minden adaptacio — akarcsak az olvaso sajat olvasata —
egyuttal elengedhetetleniil értelmezés is, a masik pedig egy médiumtechnikai
probléma: az, hogy az irodalom és a film kodjainak jelentés része nem felel-
tethetdé meg egymasnak, mi tobb, nemcsak nem vihetéek at kozvetleniil egyik
médiumbdl a masikba, hanem le sem lehet Oket ,,forditani” a masik médium
,nyelvére”. A film és az irodalom kozotti kiillonbségre a verbalitas és a vizualitas
ellentétparjaval szoktak ramutatni, ez a viszony azonban Osszetettebb, hiszen a
film nemcsak vizualitds, mi tobb, a nyelviség, annak beszélt nyelvi formaja
nyilvanvaléan jelen van a filmekben is (még akkor is, ha beszélt nyelvként
egytttal hangzasa is van, aminek kiilon jelentései is lehetnek)’.

Kétségtelen azonban, hogy a film kodrendszere sokkal Osszetettebb a
nyelviségnél, azonban a vizualitdsra sem sziikithet6. Mint ezt Fiizi és Torok
Osszefoglalja, a beszElt nyelven tal ,,[a] filmi kifejez6eszkdzoket négy nagy cso-
portba szokas sorolni, melyek mas és mas médiumokkal érintkeznek: a mise-en-
scéne (szoO szerint: »szinpadra tétel«: diszletezés, vilagitas, szinészi jaték, maszk
¢és kosztiimok), a képi kompoziciéo (mise-en-cadre, keretezés, 1atdszog, plan-
méret, mélységhatas), a szerkesztés (mise-en-chain: vagas, egymashoz illesztés)
¢s a hang és kép kiilonb6zo (szinkron, aszinkron, parhuzamos, ellenpontos)
viszonyait jelol6 eszk6zdok csoportja.” (Filizi-Torok 2007) Ebbol kdvetkezden az
irodalmi szoveg és a film kozott sokrétiibb Osszefiiggésrendszer all fenn, mint
amilyet a hiiségkritika sejtetni enged, és ezért 0 alapokra kellett helyezni a film-
adaptacio-kritikat.

* A tovabbiakban a teljesség igénye nélkiil fogom felvazolni ezt a kritikai paradigmaval-
tast, els6sorban azokra a kérdésekre és fogalmakra koncentralva, amelyeket a példaként
megvizsgalt filmadaptacié elemzésében hasznalok.

* Hadd utaljak roviden erre a kérdésre: nem mindegy, hogy melyik szinész hangjat hall-
juk, azt a szinészi hangot miképp érzékeljiik és értelmezziik, ami — és ez Gjabb (at)kodo-
lasi problémat vet fel — szinkron esetében még markansabban jelenik meg.
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Brian McFarlane mindmaig meghatarozo — mert a hiiségkritikat kikezd6 —
monografidja tekintette at eldszor rendszerszeriien a korai, még strukturalista
Roland Barthes altal azonositott elbeszéléstechnikai elemeket abbdl a szem-
pontbol, hogy mi torténik veliilk az adaptalas folyaman. McFarlane transzfera-
bilis és non-transzferabilis (azaz atvihetd és nem atvihetd) csoportba sorolta a
barthes-i narratologiai fogalmakat, ezzel megnyitva az utat az olyan gondolkodas
el6tt, amely nem a szdveghez valo hiiséget tekinti a filmadaptaciok mércéjének,
merthogy magaban kérdésfelvetésben benne rejlik az az eldfeltevés, hogy a
szOveghliség a medialis kodcsere miatt eleve lehetetlen. McFarlane szerint a
cselekmény a leginkabb transzferabilis elemek kozé tartozik (McFarlane 1996,
23), marpedig a cselekményre ismer ra a néz6 legkonnyebben a filmben is (és az
elbeszéld proza olvasasakor is ez a legprimérebb élmény), ugyanakkor hozza
kell tenni, hogy mar maganak a cselekménynek a filmre vitelekor is komoly
dontéseket kell hozni mind magat a cselekményt, mind pedig annak atkodolasat
illetben. Az adaptaciokra leginkabb alkalmasnak tiiné 19. szazadi realista
regények esetében is szelektalni kell ugyanis a szoveg cselekményelemei kdzott
(Iehetetlennek tiinik egy tobb szaz oldalas regény minden cselekményelemének
filmre vitele), ami — ha a néz6é olvasmanyemlékeiben fontos szerepet jatszanak a
kihagyott cselekményelemek — mar eleve ,,masik mozit” hoz létre az olvaso-
nézééhez képest. Szintén fontos kiilonbség az irodalom és a film kozott, hogy
mig az adaptacio alapjaul szolgalod elbeszEld proza esetében — bar sok esetben
1étrejon az elbeszélés tere a leirasok alapjan — nem sziikségszerii, hogy az olvaso
a cselekmény minden pontjan leirast kapjon a térrél, a filmvasznon elkeriil-
hetetlen a vizualitas dllando jelenléte: minden tér apro részletekbe menden meg
van hatarozva, még akkor is, ha adott esetben iires tér jelenik meg a filmvasznon,
ugyanis az lires térnek szintén minden eleme meg van vizualisan hatarozva, és
ekként ennek a térnek is — afféle nulla morfémaként — jelentése van.’

McFarlane a elbeszélé proza 1ényegét add elemét, a narracidt elemzi leg-
részletesebben (McFarlane 1996, 11-19), és arra a kovetkeztetésre jut, hogy a
leggyakoribb narraciéos moédok nem vihetok at a filmvaszonra, legyen az akar
elsé személyli elbeszélés, akar harmadik személyl, mindentudd narracid. A
szintén harmadik személyl, de korlatozott narracié egyik formajat, a nézépont-
technikat tartja leginkabb atvihetének a filmre (McFarlane 1996, 19), amivel én
vitatkoznék, ugyanis bar meg lehet teremteni a elbeszéld proza nézdpont-
technikajahoz hasonl6 filmes technikat, az efféle filmes nézépont-technika alkal-
mazasara csak nagyon ritka esetben keriil sor, mert specialis filmi vilagot hoz

6 Az iires tér egyik leghiresebb filmes példaja Peter Brook hatrészes sorozatbol allo hat
oranyi Mahabharata-rendezése (1989), amely egy kilenc 6ras szinhazi eléadason alapult,
¢és amelybdl aztan 1étrehoztak egy harom dranyi jatékfilmet is.
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létre.” A narracié médja — és annak filmre vihetSsége — azért kulcskérdés az
adaptaciok esetében, mert az elbeszéld prozanak alapvetd szervezd eleme az
elbeszélés modja, hiszen annak kovetkeztében jon 1étre maga a nyelvi kozlés: az
olvaso kizardlag a narracid — és ezaltal egyfajta nézOpont, sokszor specifikus
hangnemmel is rendelkezd nézSpont® — altal cselekménybe rendezett torténetet
olvas: a cselekmény kizarolag megjelenitett, kozvetitett torténetként 1étezik még
akkor is, ha bizonyos elbeszéléstipusok annyira természetesnek és ezért lathatat-
lannak (transzparensnek) tlinnek, hogy gy tlinik, mintha nem is lenne narrracio,
nem is lenne kozvetitettség. Hasonloképp érezziik sokszor lathatatlannak a
filmek esetében a kamerat, az operatéri munkat, valamint a vagasokat, pedig
els@sorban ez a két elem hatarozza meg film mediatizaciojat, azaz azt, ahogy a
filmbéli narracié — és narrativa — 1étrejon. Marpedig ha ennyire alapvetd az
irodalmi és a filmes szoveg létrejottében a narracid, és azok — még ha olykor
transzparensnek tinnek is — alapvetden eltérnek egymastol, és az irodalmi
narraciés modok nem vihetok at a filmvaszonra, akkor be kell latni, hogy nem is
varhatjuk el ,,ugyanazt” a szoveget a filmadaptaciotol, mint az adaptacio alapjaul
szolgal6 irodalmi szdvegtol.

Ennek kovetkeztében a kritikusok ujragondoltak az adaptacio alapjaul
szolgald irodalmi szdveg és a film viszonyat, felszabaditva az adaptaciot a
hiiségkritikaban rejlé elvarastdl, amely szerint az irodalmi szoveg a mércéje az
adaptacionak. Linda Hutcheon, a posztmodern meghatarozé elméletiroja teljesen
0j alapokra helyezte az adaptaciok ujragondolasat (Hutcheon 2007), amennyiben
clvetette azt a felfogast, hogy azért, mert az irodalmi széveg hamarabb
keletkezett, értékbeli elsObbségének és referenciaértékének is kell lennie;
kijelentette, hogy azért, mert a filmadaptacio valamibdl eredeztethetd, attdl még
nem derivativ jellegii, valamint szaimtalan olyan fogalmat vezett be, amelyek
értelmezési jatékba hozzak az adaptaciokat. Interszemiotikus transzpozicionak
tekinti 6ket, transzmutacionak vagy atkodolasnak, parafrazisnak, egy masik
szemiotikai rendszerbe valo le- vagy atforditasnak, kreativ értelmezésnek és el-

7 A filmes néz6ponttechnika alkalmazasara kivalo példa Nemes Jeles Laszlo 2015-6s
filmje, a Saul fia, amely éppen ezért a filmes megoldasért — illetve ennek radikalisan 1j
filmnyelvet teremt hatasaért — kapott Oscar-dijat. A filmet ismerdk szamara azonban az
is egyértelmi, hogy ez a filmes technika rendkiviil zart vilagot teremt a néz6 szamara
(minden, amit a néz6 a filmben lat, a fészerepld szemszogébol jon 1étre, semmivel nem
latunk tobbet, mint 6, aminek ebben a filmben funkcioja, jelentése van), ami azonban
csakis bizonyos célokra — és leginkabb csak miivészfilmekben — alkalmazhato.

¥ Jane Austen regényeinek adaptacioi népszeriiségiik ellenére ezért bizonyulnak nehéz
feladatnak, mert bar a cselekményt konnyen filmre lehet vinni, a jellegzetes austeni
narrratori hangot, annak a szerepl6vel vald azonosuldstol a humoron és ironian keresztiil
olykor szarkazmusba hajlé hangnembeli valtozatossagaval egyiitt mar sokkal nehezebb
megvalositani filmes eszkozokkel.
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vagy atsajatitasnak, intertextualis Ujrairasnak és palimpszesztnek (Hutcheon
2007, 8-21). Ezen fogalmak mindegyikében kozos az a szemlélet, hogy az
irodalmi szovegre nem ugy kell tekinteni, mint ami abszolit hivatkozési
pontként szolgal a filmadaptacié szamara, ugyanakkor mindegyik fogalom
részben masfajta kapcsolatot tételez az irodalmi szdveg és az adaptacio kdzott.

A két — az irodalmi és a filmes — szoveg kozotti kapcsolat Gjradefinialasa
révén létrejott egy ujfajta adaptacioértelmezésre alkalmas tér, amelyet Andrew
Dudley nyoman Fiizi Izabella és Torok Ervin ,keresztezésnek” nevez, és
amelyet kolcsonhatasként, 0sszjatékként irnak lenne. ennek az a lényege, hogy
,,az adaptacio megorzi az eredeti szoveg egyediségét, nem akarja kisajatitani,
inkabb egyfajta Gsszjatékot és parbeszédet kezdeményez vele” (Fiizi—Torok
2007). Ebben a parbeszédben pedig jelentOs szerepet jatszik a két médium saja-
tossagai kozotti kiillonbség, ezért Dragon Zoltan a medialis torésvonal fogalmat
vezette be az adaptaciokritikaba; ezzel a fogalommal ,,azt a virtualis torésvonalat
kivan[ja] jel6lni, amely az egyes médiumok specifikumai altal megszabott hata-
ron torténd athagas kovetkeztében jon létre. Amikor irodalom és film kapcsolo-
dik 0ssze az adaptacio iirligyén, akkor két teljesen kiilonb6z6 specifikum-halmaz
talalkozik, melyek dialogust alakitanak ki egymassal. E dialogus csakis a media-
lis hatarok athagasa révén alakulhat ki, de ugyanezen athagasbol taplalkozva
mikddhet eredményesen. A két (vagy tobb) mi igy egy kiilonleges, medialis
hatarokon ativel6 tallépd intertextualis kapcsolatba keriil egymassal, melyek
iitk6z6pontja, vagyis a medialis torés virtudlis vonala, egyfajta intermedialis
térként értelmezhetd.” (Dragon 2011, Bevezetés)

Ezeknek az adaptaciofelfogasoknak a kovetkeztében és ezen adaptacio-
kritikai fogalmaknak a hasznalataval a filmet — akkor is, ha adaptacio — le lehet
valasztani az irodalmi szovegrdl olyan értelemben, hogy nem kell — és nem is
nem szabad — ,,az irodalmi szdveget” szamon kérni rajta, mert az adaptacio
onmagaban is megallo filmes szdveggé valik, amelynek megvan a maga belsé
logik4ja, rendszere és szemioitikaja. Ez a szemlélet ugyanakkkor nem jelenti azt,
hogy az adaptacié alapjaul szolgalo irodalmi szoveg mint értelmezési szempont
teljesen eltiinik az adaptaciokritikabol. Epp ellenkezéleg: tovabbra is bele-
szirédik a filmes szoveg értelmezésébe, annak egyik — de nem kizarélagos —
rétegét jelenti. EbboGl a szempontbol nézve — azaz a hiiségelvet elvetve — viszont
az is elfogadhatdva valik, ha egy adaptacio akar a szoveg egyébként transz-
ferabilis elemeit is megvaltozatja: példaul a cselekményt, és nemcsak a tobbnyire
elkeriilhetetlen szelektalas révén, hanem az sem tiinik az irodalmi széveggel
szembeni tiszteletlenségnek (merthogy az irodalmi széveg mar nem rendelkezik
clsObbséggel és autoritassal a filmes szoveg felett), ha akar ki is bovitik a
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cselekményt, hozza is irnak, mert ezeket a valtoztatasokat ujrairasnak, atirasnak,
azaz tagabb értelemben vett értelmezésnek lehet tekinteni.”

Mi tébb, bizonyos tipusu szdvegek esetében a cselekmény atirasa akar
éppen a medialis atkodolasbol adodd nehézségekre is megoldast jelenthet. Jo
példa erre John Fowles 1969-ben irt, immar klasszikus, neoviktorianus és
egyuttal posztmodern regénye, A francia hadnagy szeretdje (The French
Lieutenant’s Woman), melynek 1981-ben késziilt el a filmadaptacidja'® Karel
Reisz rendezésében, Meryl Streeppel és Jeremy Ironszal a két fészerepben. A
forgatokonyvet a Nobel-dijas dramaird, Harold Pinter irta, az operatér pedig a
két masik filmjéért'' is Oscar-dijban részesiilé Freddie Francis volt. 4 francia
hadnagy szeretdje azért érdekes adaptaciokritikai szempontbol, mert jellegzetes
posztmodern narratoranak rendkiviil sokoldali a szerepe a regényben. A
posztmodernre jellemzd, a szovegben markansan jelem 1évé onreflexiv narrator,
aki rendszeresen kommentalja sajat narratori szerepét, valamint a sajat maga
sz6tte torténet alakulasat: mit miért csinal, miképp csinalhatna masképp. Jatszik
a narrativaval, a narrativa konvencioival, melynek legemlékezetesebb eleme,
hogy a regénynek két befejezése van, és az olvaséd sem tudja eldonteni, melyik az
,igazi”. A narrator énmagat is tobbféleképp pozicionalja: hol a viktorianus
realista nagyregény mindentuddo — és egyuttal transzparens — narratoranak
szerepét Olti magara, aminek kdvetkeztében az olvasd kdnnyen bele tud feled-
kezni a teremtett viktorianus vilagba, hol pedig a posztmodern regény allandéan

’ Az Ang Lee rendezte Jane Austen-adaptacio, az Ertelem és érzelem (1995), amelynek
forgatokonyvét Emma Thompson jegyzi (aki a filmbeli Elinort is jatssza), példaul sok-
szorosara bdviti a regényben szinte csak a két névérének statisztalé harmadik lany, Mar-
garet szerepét: Margaret filmbeli alakja eldrevetiti a 19. szazad végén megjelend ndala-
kot, az “4j nét”, ekként harmadik modellt mutatva a két névér mellé, akiket — ahogy a
cim is sugallja — az egymas mellett parhuzamosan 1étez6 felvilagosodas és a szentimen-
sza! (1973) pedig nemcsak kibdviti az eredeti narrativat, hanem at is irja szamos elemét
(pl. hogy hal meg a fGszereplé par kislanya, miért vannak Velencében, miképp s hol
kezdddik a torténet stb.).

" A filmet &sszesen 29 dijra jelolték, melybsl kilencet meg is kapott
(http://www.imdb.com/title/tt0082416/awards). Ot Oscar-dijra jeldlték; két Golden
Globe-ra, ebbdl a ndi fészereplonek jard dijat megkapta, a forgatdokonyvért nem; 11
BAFTAdijra jelolték, ebbdl harom lett dijazott: a legjobb ndi foszerepld, a zene és a
hangeffektusok. A végiil nem BAFTA-dijazott kategdriak kozott volt a forgatokdnyv is
(ahogy az Oscar-jelolések kozott is szerepelt), illetve az operatéri munka is, azonban
mind a forgatékonyv, nind pedig az operatéri munka kapott mas dijakat. Ezt a két
kategoriat azért emelem ki, mert a film altalam értelmezett megoldasai elsdsorban a
forgatokdnyvhoz €s az operatéri munkahoz kapcsolodnak.

"' Mindkét film regényadaptacio; az egyik egy klasszikuson: D.H. Lawrence: Sons and
Lovers cimii regényén alapul, a masiknak, a Glorynak a szerzdje Lincoln Kirsten.




AZ ADAPTACIO MINT UJRAKODOLAS 213

reflektald narratoranak szerepében tetszeleg, ekként épp ellenkezd hatast érve el:
a narratori onreflexiok kdvetkeztében az olvasd elkeriilhetetleniil tudataban lesz
annak, hogy amit olvas, az fikcio, ennek pedig az az eredménye, hogy az olvaso
kibillen az Onfeledt olvasasbol, a belefeledkezésbol, és onmaga is reflektalo
olvasova valik.

A narrator szerepének tovabbi, a fentiekkel Osszefiiggd rétegei is vannak:
A francia hadnagy szeretdjének narratora reprodukalja a tekintélyt (a vikto-
rianus regényird) diskurzusat: azzal indit, hogy erbfeszitéseket tesz arra, hogy
tekintélyre tegyen szert, majd ezt kovetden megprobalja megtagadni sajat
tekintélyét, és atruhazni azt az olvasdéra, mikdzben azonban tovabbra is kézben
tartja a narrativat, majd a tekintély disszimulalasa révén a narrativ szerzddés
olvasot” (Bényei 1995, 136). Ez a narratori stratégia pedig latszolag ,,nem mas,
mint a szoveg értelmezhetdségének, az olvasoval szembeni nyitottsaganak, tobb
jelentést kinalo lezaratlansaganak (ha ugy tetszik titokzatossaganak) elotérbe
helyezése” (Bényei 1992, 113), ami egyuttal a szoveg sajat torténetmesélési
nyilvanvaldéan non-transzferabilis, mert a szerepeit rendszeresen valtogato
narratort €s Osszetett narracios modot at akarja valaki tenni a film nyelvére —
amennyiben belattuk az elméleti attekintés alapjan, hogy a narracié alapvetd
mind az irodalmi széveg, mind pedig az adaptacioé szempontjabol —, akkor valodi
atkodolasra, valodi adaptaciora van sziikség: meg kell talalni azt a filmes
megoldast, amellyel at (avagy le) lehet forditani a film nyelvére ezt az
onreflexivitas és transzparencia kozott valtakozo, és egyuttal az olvasd-nézot is
kritikussa-értelmezové csabitd narratort, és ennek a megoldasnak a megtalalasa
kulcskérdése az adaptacionak még akkor is, ha nem ,,a regényt” akarjuk latni a
filmvasznon.

Van azonban a regénynek egy masik rétege is, amelyik sokszoros szallal
kotédik az irodalmi szoveg specifikus kodjaihoz, és ekként filmre vitele csakis a
sz6 szoros értelmében vett adaptacioként: ujrakodolasként képzelhet el. Ez a
réteg a posztmodern pastiche'’: az a vonasa a regénynek, hogy nemcsak a
narator jelenik meg olykor a viktoridnus regény mindentud6 narratoraként,
hanem ezaltal a szOveg megidézi, Gjrateremti a viktorianus regényt, annak
szamtalan aspektusat is. A regény olykor szinte szocioldgiai pontossagu, de
fikcioként megjelend képet ad a kor tarsadalmarol, osztalyairdl, rétegeirdl,
¢letmodjarol, beszédmodjardl, intézményesiilt vagy éppen intézményesiilében
1év6 diszkurzusmodjarol (példaul a darwinizmusrol), erkdleseirdl. Teszi ezt ugy,
hogy a klasszikus cselekményelemeken tul (mint példaul a romancos tdrténet
vagy a gazdag iparos-kereskedd jovendo apos és a nemesi hattérrel rendelkezd,

12 A pastiche jelentése az irdsban: nem parodisztikus célu stilisztikai utinzas, utanérzés.
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ekként Uriember, azaz az apds szemszogébdl dologtalan lablogatonak latszo
jovendo voé és az altaluk képviselt életmod és erkdlesok talalkozasa) stilisztikai
bravurral fel- és megidézi — pastiche-ként hasznalja — a viktorianus nagyregény
beszédmoddjat is, amelyre ratesz még egy irodalmi metaréteget: a regény
nemcsak megidézi stilisztikailag, hanem a fejezetmottokban sz6 szerint is idézi
az angol kulturalis identitas egyik magjat képezé 19. szazadi — elsdsorban
viktorianus — irodalom szamtalan szerz4jét és mivét (tobbek kozott Thomas
Hardyt, Charles Darwint, Jane Austent — akinek a Meggydzd érvek cimii regénye
részben Lyme Regisben jatszodik, ahol 4 francia hadnagy szeretdje is — Alfred
Tennysont, Matthew Arnoldot, de kevésbé ismert szerzok és népdalok is
megjelennek a mottokban és a szovegekben).

A posztmodern pastiche-nak azonban van egy posztmodern eleme is: az
pedig épp az ujrateremtett viktorianus nagyregénybe valo belefeledkezés
ellenében hat, akarcsak az onreflexiv posztmodern narrator. A regény szovetébe
ugyanis beleszovédnek a huszadik szdzad végi reflexiok szempontjai is,
,felhasitva” a ,,viktorianus” regényt. Megjelennek a regény keletkezésének idejét
tikrozo elemek, tobbek kozott szocioldgiai, torténettudomanyi, kultara- és
tudomanytorténeti megjegyzések kortars, azaz huszadik szazadi persepktivabol,
egyes, példaul a 12. fejezet elején egymas mellé keriil egy Tennyson és egy
Marx-mottd, szovegbeli diszkurzustorést hozva létre; vannak anakronizmusok
(pl. a legszigorubb erkolcsii szereplét, aki sajat vilagrendjét masokra is ra akarja
erbltetni, naci kapoként azonositja a szoveg), metalepszisek (a narracio szintjei
kozotti atlépések: az onreflexiv posztmodern narracid észrevétleniil csuszik at a
viktorianus pastiche-ba), minek kovetkeztében a regény szovege a kozos
kulturalis tudast alapul véve rendszeresen Osszekacsint az olvaséval. A poszt-
modern pastiche-nak azonban mindkét alapeleme: a posztmodern szovegjaték
éppugy, mint a pastiche mélyen az irodalomban mint kodrendszerben ere-
deztethetd, azaz — akarcsak a Onreflexiv posztmodern és a transzparens vikto-
rianus narrator esetében ebbdl a szempontbdl is atkodolasra, medialis atsajati-
tasra van sziikség az adaptacio6 soran.

Mindkettére zsenialis megoldast talalt a film. A narratori funkciok atsajati-
tasara a fogatokonyv — illetve Harold Pinter forgatokonyviré — talalta meg a
megoldast. A posztmodern narrator kommentaldi szerepét helyettesitendd
hozzairt egy parhuzamos narrativat a regény cselekményéhez, amely adekvat
megfeleldje a regény metaszintjének. A regény szovegét ird narratori meg-
jegyzéseket a filmkészitéssel mint cselekményszallal helyettesitette, ami lehet6-
séget ad szdmtalan narratori funkcid filmes atkodolasara. A film kezdo jelenete
magaval a filmkészitéssel kezdddik: a tér el6szor kaotikus, majd fokozatosan, a
csapd megjelenésével nyilvanvaléva valik, hogy heterogén térbe Iéptiink,
amelyben egyszerre van jelen a filmkészités és a készitett film tere, a viktorianus
tengerpart és a huszadik szazadbeli technika. A sminkes még egy utolsét igazit a
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filmbeli szinészn6t, Annat és a filmbeli szerepl6t, Sarah-t alakito Meryl Streep
arcan, aki belenéz a tiikorbe, ami a film egyik Onreflexiv gesztusaként is
értelmezhetd, abban a pillanatban ugyanis nem vilagos, hogy Streep még Anna
vagy mar Sarah, és a karaktervaltas egyuttal a film két cselekménye és elbeszél6i
rétege kozotti metalepszist is jelzi. Fokozatosan kilépnek a huszadik szazadi
elemek a filmbol: a sminkes és a kellékes auto is, a nézé pedig belép a kizardlag
viktoridnus narrativa diegetikus terébe.

A filmkészités azonban nem csak keretként jelenik meg a filmben (ahogy
sokszor a narratori hang keretezi a filmet, az elején és a végén megjelenve"). Ez
a metaszint mindvégig jelen van, els6sorban a két f6szerepldé révén (Jeremy
Irons jatssza a szinészt, Mike-ot és a késziil6 filmbeli Charlest), akik kozott egy,
a regényhez — ¢és a filmbeli filméhez — hasonld szerelmi szal flizodik. (a
regényben/filmbeli filmben az eljegyzés utan lesz a Jeremy Irons- és Meryl
Streep-karakter egymasba szerelmes, a filmkészités cselekményében mindketten
hazasok, de éppen a film készitése hozza Oket kozel egymashoz). A filmbeli
probak és azok eldkésziiletei soran azonban a két fészereplo atveszi a regénybeli
narrator posztmodern, metakommentari szerepét is: Ok azok, akik a kortars
szempontbol racsodalkoznak példaul a viktorianus korszak kettds szexualis
erkolcsére, amely a nOk szamara teljes erkdlesi és szexualis tisztasagot ir eld,
mikdzben a decens viktorianus triembernek Londonban — a kortars torténet-
tudomany korabeli statisztikakat feldolgozd kovetkeztetése alapjan — atlagban
heti 2,17 szexualis aktusra volt lehetdsége prostitualtakkal.

A két fészereplo, illetve a probafolyamatok atveszik regény metalepszi-
seinek a feladatat is: a filmkészités cselekményszala egyik filmkockarol a
masikra valt at a filmbeli film cselekményszalara. Az efféle valtasok koziil kettd
emelek ki: az egyik esetben tobbszor is elprobalja Anna és Mike Sarah és
Charles azon jelenetét, amikor Sarah elcsuszik az erddben, és Mike felemeli, ami
egyuttal az egyik erotikus kisugarzasu jelent is. A metalepszis motivaltan van
felépitve: mindaddig, amig csak probalnak, és részben kviilrél nézik dnmaguk
probajat, nem élik bele magukat a szerepbe, de mihelyt karakteriik atalakul a
filmbeli film karakterévé, megtorténik a narrativ sik atlépése: az elesés
pillanataban még Annat és Mike-ot latjuk a proba ,,civil” (huszadik sazadi)
ruhaiban és a szallasuk terében, a felemelés pillanatdban azonban mar vikto-
rianus ruhat dltve, az erdei kornyezetben (1. és 2. kép). Ennél még stiritettebben
van jelen a sikok egyidejlisége a film egyik zardjelenetében (merthogy a filmnek
is tobb befejezése van, de itt a két befejezés a két narrativ szint egymast feszitd
lezarasa), amikor a filmkészités végét linneplé partin Mike Anna utan megy
annak o0ltdzjébe, azt gondolva, hogy ott talalja, de helyette mar csak a nd
ikonikus voros parokaja fogadja. A szobaba lépve Mike meghallja egy auto

13 példa ra Jane Campion j-zélandi rendez8 Piano (Zongoralecke) cimii 1992-es filmje.
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ajtajanak csapodasat: nyilvanvaloan Anna tavozik, Mike utana szol, azonban
nem a filmbeli szinész nevét kialtja utana, hanem a filmbeli karakter nevét,
Sarah-t, ezzel Osszesliritve a két cselekményszalat, és egyuttal sajat szerelmi
narrativajuk ambivalens, egyszerre fiktiv és valds mivoltat is.

1. kép. A probajelenet (részlet a filmbol)

2. kép Sikvaltassal atlépés a viktoridnus narrativaba (részlet a filmbol)
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crer

kérdése a regény onreflexiv, (6n)tudatos irodalmisaganak, pastiche-jellegének,
alluzidinak, idézéses jellegének atkodolasa, leforditasa a film kodjaira és
nyelvére, raadasul annak kettésségében: ugy is, ahogy a transzparensnek latszo
viktorianus, mindentud6 narracié révén létrejon, de gy is, ahogy posztmodern
narracié felnyitja a viktoridnus narrativat a stilusutanzas és alluziok révén. A
filmadaptacié erre is kivald, mifajspecikus, vizualis megoldast talal. A
LHtermészetes” viktorianus vilagot mind a festészeti, mind a viktorianus témaja
filmek hagyomanyat megidézé képekkel idézi meg. Szinte klisé- és katalogus-
szerlien jarja végig a nézd a viktoridnus zsanerképek vilagat: a tengerparti
kisvaros mindennapi utcaképét, a borostyannal befuttatott vidéki hazat, London
kereskedelmi- ¢és iparnegyedét (,.civilizalt” formajaban is, de az urbanus
viktoridnus vilag nyomorat: a tizenkét orai munka utan a gyarbol elcsigazottan
kiozonlo kizsigerelt ndalakok tomegével, de a kocsmai é€letet és a prostituciot is),
a vidéki bukolikus idillt, a viktorianus szobabelsé és életkép kiilonféle
valtozatait, olykor szinte képpé, festménnyé kimerevitve, ezzel megidézve a a
vizualis-festészeti hagyomanyt, amelynek alapjan — mediatizalt formaban —
vizualisan elképzeljiik a viktorianus vilagot.

Ezeken a zsanerjellegii — stilisztikai hatasu, igy vizualis pastiche-nak
tekinthet6 — képeken tal van a filmnek egy olyan rétege is, amelyik a regénybeli
idézetekhez, alluziokhoz hasonléan konkrét vizualis szovegeket idéznek meg. A
leggyakoribb referenciapont a viktorianus képzomiivészet legmeghatarozobb
festészeti iskolajanak, a preraffaelita festészetnek a képeire, stilisztikai meg-
oldasaira, szineire vald kozvetlen utalas. A preraffaelitak vizualis megidézése
azért is motivalt a filmben, mert a regényben is megjelennek: a regény hires
kettés lezarasanak (avagy le nem zarasanak) egyik valtozata az, hogy Charles a
preraffaelitak modelljeként talal ra a szeme eldl évekre eltlint Sarah-ra. A film-
ben tematizalt cselekményelemként azonban nem jelennek meg a preraffaelitak:
a filmben van egy Ujabb sikvaltas: amikor Charles ratalal Sarah-ra, minden azt
sugallja, hogy nem évek, hanem tobb évtized is eltelt (mikozben alig oregsze-
nek) két talalkozasuk kozott. Sarah a filmvaltozatban nem a festok modelljéve,
hanem maga is alkotova valik, mégpedig az angol romantikus (férfi) alkotoi
hagyomany ikonikus szinterén, az angol romantikus ko6lték (Wordsworth és Co-
leridge) Tovidékén, ekként birtokba véve azt sajat alkotasa tereként (és ez az a
tér, amelyben Mike-nak el kell engednie a filmkészités zard partija utan
Sarah/Annat is)."

'* A filmben hasznalt angliai tereknek is megvan a maguk kulturlis jelentése, ami on-
magaban kiilon tanulmanyt érdemelne. Csak rovid megjegyzésként: a film masik, vikto-
rianus, azaz a filmbeli filmben jatsz6do szala a késé viktoridnus regényirodalom ikoni-
kus helyszinét idézi meg a szal zardjelenetében: Charles és Sarah egy csonakban atevez-
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3. kép. Dorset Doodle

Mig tehat a film kiiktatja a cselekményszalbol a preraffaclita festoket, a vi-
zualis idézetek révén markansan vissza is hozza Oket: a film mise-en-scene-jei,
beasai, jelenetezései, szinhasznalata, és nem utolsé sorban az operatéri munka
kovetkezetesen a preraffaelitak vizualis vilagara épiil. Ennek legfeltiindbb eleme
— nem véletleniil, mert szinte minden preraffaelita festményen is megjelend —
dus, vords haju, a szazadvégi femme fatale-t megeldlegez6 ndalak, a preraffaelita
festészeti hagyomanyra jellemzé mély zold szinekkel, amelyek kiilonds kont-
rasztot alkotnak a hatalmas voros hajkoronaval (csak egy példaként Id. 4. és 5.
kép).

nek Thomas Hardy valds (Dorset) és egyuttal fikcionalizalt (a Hardy-regények Wessexe)
terének egyik legmarkansabb geologiai képzédménye, a Dorset Doodle alatt (3. kép).
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4. kép. Dante Gabriel Rossetti: Beata Beatrix

5. kép. Részlet a filmbol
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A preraffaelita festészeti hagyomany azonban csak az egyik rétegét képezik
a vizualis allizidrendszernek: megjelenek a német romantikus festd, Caspar
David Friedrich is, amikor Charles a szerelme utani hasztalannak tiiné vagyako-
zas éveit €li, és Friedrich képei is az elérhetetlennek tind utani vagyakozasként

courtesy of w aspardavidfriedrich.org

7. kép. Részlet a filmbol
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Szintén jelentéses vizualis allizioként jelenik meg a filmben Jacques Joseph
Tissot francia, de a korabeli Anglidban annyira ismert, hogy angolositott névvel
(James Tissot) is rendelkezd festdnek az angol viktorianus kornal kdnnyedebb,
szabadabb, frissebb vildga is. Epp egy olyan pillanatban, amikor Sarah szdmos
normat megszegve, szinte nyilvanosan randevura hivja Charlest, mikdzben a két
kép kozotti szinbeli kontraszt arra is utal: a két vilag alaptonusa nem feleltethetd
meg pontosan egymasnak (8. és 9. kép).

et el LT T ] WS

o TR,
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9. kép. Részlet a filmbol
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A francia hadnagy szeretdje tehat olyan adaptaciod, amely sokszoros tiikro-
zéssel jatszik az eredeti szOveg szamtalan, posztmodern irodalmi pastiche-
mivolta miatt filmre kdzvetleniil atvihetetlen rétegével, nem adva fel annak 6sz-
szetettségét. Epp ellenkezdleg, egy vizudlisan utalasok révén megsokszorozott
térrel jatszik, amely megidézi — a medialis torés révén létrejott térben — az iro-
dalmi alapszoveg alliizids és metafikcios jellegét is, azt azonban a sz szoros
értelmében vett adaptalassal, atkodolassal leforditja a filmes és a altalaban a
vizualis kultara nyelvére, ekként mutatva meg hogy akar a cselekmény radikalis
atirasa révén is olyan filmes szoveg johet 1étre, amely megidézi az alapjaul szol-
gald irodalmi miivet, azt megdrzi sajat hypotextusaként, utaldsai referenciapont-
jaként, palimpszesztszer(i lenyomataként, ugyanakkor atformalja a film nyelvére,
¢és egyuttal a filmet is belehelyezi egy markans vizualis hagyomanyrendszerbe.
Azaz épp olyan mddon tud miikddni a film, mint a regény — csak a film, a vizua-
litas kodrendszerén beliil, annak nyelvi-szemiotikai logikajat kdvetve.
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