
Ъг%д (

Jóssex Attila tudományegyetem 

Bölcsészettudományi Ear 

összeiiasonlitó Irodalomtudományi Sanszék

1934.

Az irodaiul müvek filmrevitele

- Bölcsészdoktori értekezés -

Készítette: Spránit z Julit



т



Sartalomjegyzék

I. Az adaptáció vonatkozásainak kettős rneg-
Г közelítése

a. A filmadaptáció. mint. két. mű. érintkezési, .
. pontja ...............................................................

b. A filmélméleti kutatás közeledése az iro­
dalomtudomány és az.általános nüyészetel-..

. mélet módszereihez............................... ...............-\
c. A filmadaptációban megayiÍváhuló . általa- . .

nosabb összefüggések........................ ...............

1.

—r
p

13

XI. A filmrevitel során felmerülő irodalom-
■ elméleti problémái:

a. Az irodalmi alkotás.értékelése.a."filmre-r
. viketősége" felől............................ ............. ..

b. Az eredeti műfaji adottságok.módosulása..
. az új struktúrában.. ........... ............... .. . .

c. A filmrevitel jelentősége.a?.irodaloméi-.
. méleti vizsgálódásokban......................... ..

d. A két mü közötti gondolati folytonosság
e. Egy mechanikus f elf p gás ; . iroda lom. mint

. a film alapanyaga...........................................
f. Balázs Béla. "nyer? anyag!’-f ogalna. és . toT. .

vábbélése......................................... ...................
g. Az ir odaírni "nyer sanyac”.mint.5 subjektiy........

befogadói élmény..................... .......... ..
h. Az irodalomelméleti kutatások fejlődése 

a mükozpontú.csendélettől a hermeneutika
. felé................................................. .

i. A "befogadás"-központú esztétikái:
j. A recepcióesztétikai és az összehasonlí­

tó módszerek ablpadua?ása. az .adaptáció..........
vize gálatában. ................................

17
. 4

... 19

23
24*. • • •

. 29

30

. 33

35* » H M И f f u *

33

44■9» •»



XII» A filmművészet Jelenségei az adaptáció
felől

a* A fiImi szemlélet Jelenléte a forrás ki­
választásába!; . é$. az. jy odaírni, éfmóny. át-r.

. formálásában
b. A fiimi kifejezés és az adaptáció.fPJIqt 

. dése és ennek külső tényezői
c. Változó szempontok az elméletben

50

53
62

XV» A tömeges méretű kultúra és a film

a * A kai tár a átalakulása............................
b. . A filmalkotás.tömegkultúra-Jellege.és

. változásai.............................................................
c. Az adaptáció Jelentősége és.feladatai.a...

. tömeges méretű kultúrában....«..!...........
d. A filmadaptáció a kultúra kontinuitásában.

71

74

76* t f я

80

V. Az Írott szótól a kész filmig
a, A kiválasztás
b, A kiválasztott,mü
c, A forgatókönyv...
d, A megvalósítás;.a,forgatókönyvtől.а.катет.. ..

. ráig.............. ........... ...................................................
e, A fiiu.utómunkálatai;.a.kifeJe zés.ég.a-........

nyag............................. ..........................................

82
86
954 •. Я ••• r •• 1 • f 1 • f f t 1 4 * * * 1 f f t Я 1 ъ

из

-.120

136

VI. A filmadaptáció .fogadtatása és, értelme-:
142zési szintjei

a. Az értelmezés igénye . és. a.műveltség. a..........
filmnéző tömegekben............................................

b. Az alkotói gondolatokba való reflektálás
a filmszakitodalpmlpan. A. filmkritika. Sa-r . . 
Játos helyzete...................................................

c. Az adaptáló művészi . üzenet éaek.megPÍ'tpsé-. , 
nek feltételei

d. A komplen filmértelnézés távlatai

145

151

157' t ГМ M f T * í • f t

164



I. Az adaptáció vonatkozásainak kettős megközelítése

a. A filmadaptáció mint két mű érintkezési pontja

A latin "adaptare" /hozzáalkalmazni/ szóból szár­
mazó '•adaptáció" kifejezés mint esztétikai fogalom fo­
kozatosan épült be a köznapi szóhasználatba, ahogyan 

az általa jelölt művészi tevékenység egyre nagyobb te­
ret hódított a gyakorlatban. Eredetileg elsősorban az 

irodalmi müveknek az uj szempontú feldolgozását jelen­
tette - a kötetlen fordítástól a színpadra vitelig -, 

a jelenlegi asszociációköre viszont szűkebb: főként a 

filmrevitel szinonimája. Ez természetes, hiszen a sző­
kébb körben ható irodalmi és színpadi gyakorlat után a 

film tudatosította, majd sajátította ki azt a "jogot", 

hogy már előzetesen megformált - gyakran közismert 

vagy sikeres - irodalmi művet a maga eszközeivel ak­
tualizáljon.

Gilbert Cohen-Séat a filmográfiai szótárában az 

"adaptation" címszót leegyszerűsítve így magyarázza: 

"Ezt a kétértelmű ’alkalmassátételt ’ , amelyet filmnovel­
lának is neveznek olyan műre alkalmazzuk, amelyet 

nem a filmművészetnek szántak /regény, színdarab/, és 
amelyet át akartak ültetni a filmrendezés számára."^

• • • •

Még ez a triviális, a gyakorlat mechanizmusát tükröző 

definició is sejteti az alkotói világok, a kifejezési
formák és kifejezhető tartalmak konfliktusát, amelyet 
fj.R.Jaussnak - igaz, az irodalmi mű befogadásának kapcsán 

használt kifejezését kölcsönözve a "világképek dialógu­
sának" is nevezhetnénk, s amely a filmrevitel folyamatát 

meghatározza.
A nagy számok törvénye itt is hat: a fümyászonra, a 

televizió képernyőjéré kerülő adaptációk többsége ponto­
san kiszámított dramaturgiai és vizuális hatásokkal
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működik, s hiányzik belőlük az időtöltő szórakozást mű­
vészetté emelő szellemi konfliktus. Ezek inkább a film­
szociológia vagy filmtörténet, mint az esztétikai kuta­
tás számára fontosak. Nehezebb magyarázatot találni ar­
ra a csodálatos metamorfózisra, mely során az olvasói 

élmény a filmalkotó tudatában áj alkotássá körvonalazó­
dik. Azok, akik átadják magukat olvasmányuk hangulatának, 
szellemiségének, s azt önmagukból tudatosan újraépítik, 

vagy akik a filmélmény után megkísérelik a forrástól nyo- \ 
mon követni, deduktív elemezni a filmalkotó szellemi moz­
gását, közelebb juthatnak az adaptációnak e rejtett, a 

szubjektumon belül zajló szakaszához, amely persze csak 

egy mozzanata az írott műtől a végleges filmig ívelő 

folyamatnak.
A művész élményei és alkotói tevékenysége elvá­

laszthatatlanok. A Lukács György-i esztétika "után" ka­
tegóriája, a Mairaux-i kijelentés, hogy minden mu a ko­
rábbiak hatására születik meg, szemléletesen fogalmaz- 

zák^ezt a jelenséget. A művész a korábbi szellemi javak 

továbbörökítője is, azokat sajátos módon sajátítja el és 

értelmezi. Ezt növeli önálló filozófiává a századelőn
Dilthey metafizikus "élmény-esztétikája", amely egyben a 

szubjektív értelmezés határait is kijelöli: "minden meg­
értés mindig csak relatív marad és soha nem zárható le."^

Az adaptáció esetében nem fenyeget a "lezárhatatlan­
ság" veszélye, hiszen az irodalmi forrás szubjektív értel­
mezésére ráépül az alkotótevékenység, amelyben az előző a 

lényegét megőrizve, de már kivülről megközelithetőén fel­
oldódik. Fontos e szellemi folyamat részeinek az egyen­
súlyban tartása. Két szélső pontja: a forrásmű és a film­
adaptáció pontosan leírhatók és összehasonlíthatóak. A 

bennük megőrződött meghatározottságok - társadalmi-gaz­
dasági helyzet, alkotói szemlélet, a korra és művészet­
re jellemző jegyek - hitelesítik a kettőt összekötő, szub­
jektív, indirekt leírható láncszemeket.
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Az irodalmi mii filmrevitelének folyamata egya­
ránt kapcsolódik egyszerű gyakorlati kérdésekhez és 

általános érvényű művésze telméleti problémákhoz. Egy 

tradicionális művészet ésatechnika szülötte, az in­
dividuális alkotás és ^kollektiv produktum, a felkészül­
tebb olvasói magatartás és a tömegek spontán érzelmi 
azonosulása érintkezik minden egyes filmrevitelben, s 

magukkal hozzák történetileg kialakult problémakörei­
ket. Összekapcsolódásuk hasonló Eizenstein ismert mon­
tázsértelmezésére: a két elem ütközésével ű j jelen­
tés jön létre. Az irodalom és a film találkozásakor, 

az adaptálás során olyan űj jelenség születik, amely 

már nem kutatható csak az egyik oldal felől a teljes­
ség igényével, hanem ű j 

követel.
szemléletmódot

A filmelméleti kutatás közeledése az irodalom- 

tudomány és az általános művészetelmélet 
módszereihez

b.

Néhány kísérlettől eltekintve a filmesztétika so­
káig csak a felszíni jelenségek felől foglalkozott az 

adaptációval. Ösztönösen ugyan sokan megérezték azt a 

helyes kiindulási elvet, mellyel Abel Gance jellemezte 

a "kép korát": "/A film/ a művészetek keresztútja, 

melyek nem ismernek többé magukra, amikor kikerülnek a 

fény tűzpróbájából, de amelyek hiába tagadják meg az 

eredetüket."^ E szellemi folytonosság helyett inkább 

látták az adaptációban a filmek az irodalom alá ren­
delt helyzetét és elemezték az áttételeket tematikai 
szempontból. Ez pedig egysíkú következtetésekhez vezet, 

ahogyan az irodalmi művek esetében is Sypher szerint: 

"el kell ítélni az összehasonlításnak azt a formáját,
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amely kizárólag a tartalomra vagy témára alapulna.
A filmelméletnek túl kellett lépnie a filmszerűség 

kritériumainak bizonygatásán és az irodalommal való 

versengésen ahhoz, hogy a filmművészetet mint a kul­
túra egészének alakító és alakított elemét szemlélhes­
se. Az átvételnek mint a különböző művészetek és .Alko­
tók közti kapcsolat konkrét megnyilvánulásának ter­
mészete csakis ilyen távolságból rajzolódik ki.

A filmelméleti kutatások jellegét tárgyának 

néhány sajátossága és a gyakorlattal való szoros kapcso­
lata is maradandóan meghatározta. Mindössze néhány év­
vel a film megjelenése után a napi kritikából - Balázs 

Béla, Louis Delluc, Ricciotto Canudo -, és az elszór­
tan publikált írásokból - Eizenstein - összeálltak az 

első átfogó elméletek. Gyakran hiányzott az objektivi­
tást biztosító távolság a gyakorlati vÍYményoktól. 
Ugyanakkor feladatuk volt a filmkészítés naprakész érté­
kelése: a világot elözönlő művekből kiemelni a követésre 

érdemeset és bebizonyítani a film művészet voltát. A ku­
tatást mindez egyidőre önmaga bűvkörébe zárta: vagy ra­
dikálisan szakítottak a korábbi művészetelméletekkel és 

csak a film specifikumait hangsúlyozták, vagy a tradíci­
ókból kizárólag a "filmszerűt" és az ehhez vezető jegye­
ket emelték ki - azaz nem illesztették be az új jelensé­
get a művészetek rendszerébe.

Ugyanakkor a film mint jelenség behatolt más tudo­
mányágak vizsgálódási terébe, s a filmkutatás asszimi­
lálta ezek szempontjait? így a korai nyelvészeti ösztön- 

zésű filmelméletek mellé felzárkóztak a pszichológiai 
/Arnheim, Morin, Mitry/, szociológiai /Arnheim, Kracauer/, 

majd a szemiotikái /Metz, Lotman, Pasolini, Есо/ és 

kommunikációelméleti indíttatásuak /Garroni, Moles/. A 

kezdettől ható irodalomelméleti szempontok is bővültek, 

olyannyira, hogy a hatvanas években - amikor mind az
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irodalomtudomány, mind a filmelmélet határai kitágul- 

már egyidejűleg zajlik módszereikben a minősé-tak
gi változás. Ennek lényege a tárgy komplex vizsgálatá­
nak igénye - a filmtudományban Cohen-Séat programadó 

munkájában, a filmológia létrehozásában nyilvánult 

meg, az irodalomtudományban pedig a korábbi fenomeno­
lógiai és struktualista irányzatok kritikus felülvizs­
gálatában lépett fel a szintézis 1£®;цуе. Robert Weimann 

az irodalomkritikát vizsgálva írta le azt, ami általá­
ban jellemző a korszak művészetelméleti kutatatásaira: 
"Abban a pillanatban azonban, mihelyt a részmegismeré­
sek módszertanná merevednek és új módszerbeli elvként 

kivánnak szolgálni, mindjárt fokozott törékenységről 

tesznek tanúbizonyságot.
Az elméletek töredékessége, a következtetések el­

lentmondásai nem a szempontok sokféleségéből, hanem a 

műalkotás helytelen megközelítéséből következtek. A kü­
lönböző vizsgálati módokat és részeredméhyeket csak úgy 

lehet szintézisbe hozni, ha tisztázott a műalkotás 

lényege. Az irodalomtudomány szerint célszerű, ha
szétválasztjuk az irodalmi mű létre jöttét 

és létezését, vagyis fennállási módjait.Lét­
re jöttében a művésznek "teremtő" funkciója van, amely 

- utolsó fokon - pszichikai aktus formájában nyilvá- 

/amely/ nem szuverén, azaz nem független a 

művész létéitől, melyben tudata gyökerezik. A művész 

létének tényezői /társadalmi és egyéni létének felté­
telei/ a műalkotás létrejöttében döntő szerepet játsza­
nak, a megvalósult műalkotásban pedig tükröződ- 

"' Lehetetlen bármilyen műalkotásnak önmagában 

való vizsgálata, amely a művészi kifejezésmódot, a mű 

benső viszonyrendszerét, létrejöttét elhatárolja " a 

műalkotásnak mind a történeti, mind szociológiai és 

pszichológiai szemléletétől", hogy ezek nem lényegesek 

a mű megértéséhez. Ezzel egyben lemondanak a mű jelenté-

« • •

nul meg • • •

n e к .
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"valóság tükrözésének kauzális jellegfi"-sének u azaz a
Оelemzéséről , és lényegében megtagadják a művészet tár­

sadalmi funkcióját. A komplex vizsgálat a müvet teljes 

és dialektikus folyamatában, a keletkezéstől az utóéle­
téig igyekszik feltárni, külső kapcsolatainak függvényé­
ben. A vizsgálat súlypontja természetesen eltolódhat az 

egyes fázisok felé - igy az alkotás vagy befogadás 

folyamata -, kiemelhet egy domináns szempontot - igy a 

mü történeti vagy más művekhez kötődő vonatkozásai, át­
hatások és közös motívumok sőt ezek akár önálló ku­
tatási területté is fejlődhetnek: mint a recepcióeszté­
tika, az összehasonlító irodalomtudomány vagy az ikonog­
ráfia, stb. E részeredményeket azonban mindig vissza 

kell kapcsolni az átfogóbb elméleti rendszerbe.
A modern művészet "polifón" jelenségeire - igy a 

film összetett jellegére - inkább adhat magyarázatot az 

utóbbi, expanzív megközelítés, mint az intuitív, szub­
jektív analizálás, amely az "egyedi" felé próbálja meg­
kerülni a jelensége^ kategóriába illesztését vagy az 

egyes terminológiák újraértékelését.
A film fejlődése élesen vetette fel а XX. száza­

di művészet kérdéseit. Természeténél fogva szinte léte­
zésével bizonyítja a fenomenológiai vizsgálódások kor­
látáit.

Az a tény, hogy a filmelméletben igen korán köz­
ponti problémává emelkedik a mű és valóság, a mű és 

külső kapcsolatainak viszonya, nem az elméleti fel- 

készültséggel, inkább a film természetével, korai meg­
jelenési formáival magyarázható. Kevesen hitték, hogy 

a film hordozhat klasszikus értékeket, igy inkább az 

aktuális vonatkozásait vizsgálták. Ezt sugallta még 

kezdeti dokumentatív és információközvetítő funkciója, 

és szórakoztatóipari termék jellege, amely a mindenko­
ri kereslet-kínálat törvényeitől tette függővé. A mű­
vészi tükrözés módja művésznek az adott valósághoz- a
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való viszonyulása és ennek műbeni megformálása- végülis 

részben azért válhatott a filmkutatásban a legfontosabb 

kérdéssé , mert a film -miként a korábban vitát kava­
ró fotográfia- uj szinten formálta át a valóságanyagát, 

mint a korábbi művészetek. Minthogy a valóság látható 

-tehát triviálisnak vélt- felszinét és ennek természe­
tes mozgását választotta "nyersanyagául", ontológiai 

jellemzője, hogy fokozottan tartalmazza a konkrét tár­
sadalmi-történelmi vonatkozásokat. Másrészt mint tech­
nikai felfedezésből kialakult művészi kifejezési forma, 
ráépült a már korábban megformált tartalmakra - tehát 

adaptált, feldolgozott - igy nyiltan kapcsolódott az őt 

körülvevő szellemi-kulturális szférához is. Mindez lehe­
tetlenné tette, hogy a filmelmélet úgy eltávolodjon a mű 

külső kapcsolataitól, ahogyan azt az elvontabb irodalmi 

mű-interpretációk tették. Jól illusztrálja ezt a film­
szemiotika # és filmszemiológia elvontabb gondolatrendszeré­
nek "határa". Ennek alapfogalma, a jel - mint a legkisebb 

jelentéshordozó - tisztázatlan marad Metz, Carroni és má­
sok elméletében éppen a filmkép dualista természete miatt. 

A filmkép valóságeleme és a szimbolikus jelentése sajáto­
san kapcsolódik, igy a kutatás nyelvi modelljei nem alkal­
mazhatók rá. A szovjet V.V. Ivanov ennek távolabbi össze­
függéseit tárja fel, megvilágítva a film és valóság speci­
ális kapcsolódását: "Mig a nyelvészeti ’jel-kutató* film- 

szemiotikai vizsgálatok az egyes forma elemekhez, struktú­
rához keresték kénytelen-kelletlen jelentéseket, a film

tudatábanállandó form szerkezetét kutatták, addig 

kell lennünk annak, hogy bizonyos formák, struktúrák lé­
te nem önmagából a filmből„következik, hanem mint társa­
dalmi követelés létezik.^

• • •

A filmnek a látható felszínhez, konkrét korhoz való 

kötődése kétélű jelenség. - :
Egyrészt közvetlenebbül bele­

helyezhető egy adott korszakba, mint más alkotások. Umberto 

Barbaro filmesztétikai fogalmai ezt emelik ki. Szerinte a 

film témája a korból eredményeztethető, ihlető világszem­
lélet, amely sugallja a filmalkotó sajátos lát*fcásmódját,
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a szüzsét.^0 Mindig az alkotónak a saját korához való 

viszonya határozza meg, hogy a leképezhető, vagy a ka­
mera előtt újra teremthető világnak milyen tartományán 

át képes gondolatait formába önteni. Másrészt a film­
alkotás - René Clair szerint "forditva szenvedi el az
idő törvényét, amellyel szembeszállt, és a változó vi­
lágban mozdithatatlanul, oly mértékben látszik tőlünk 

távolodni, ahogy az évek sodra minket távolít el tőle.
Kracauer szavaival: "a néző a filmre mindenekelőtt fi-

,Д2ziológiailag reagál, s csak azután intellektuálisan 

- igy természetes, hogy a megváltozott viszonyok között 

élő néző eltávolodik a hordozó réteg elsődleges hatásá­
tól, s ennek intellektuális kisugárzásától. Csak a kivé­
teles témák és kiemelkedő megformálás dacolhatnak ezzel.

Mivel mind az alkotónak, mind a befogadónak, a kö­
zönségnek a társadalmi meghatározottsága nyilvánvalóbb 

a filmnél, mint más művészetekben, jelentőségüket a kez­
detektől kutatták. A huszas években divatos filmszocio­
lógia kereste a megfeleléseket a film és a társadalmi 
jelenségek között. Inkább lélektani indíttatású ez a tö­
rekvés, mint ezt Kracauer "tükrözés-elmélete" bizonyítja. 

Szerinte a film egy adott nép "kollektív érzületének)mély­
rétege inek tükörképe".^ 

dik a film tényleges társadalmi meghatározottsága felé, 

és nem véletlen, hogy éppen a politizáló funkciót is 

nyíltan vállaló filmkorszakok - forradalmi szovjet film, 

az olasz neorealizmus - kapcsán mutatja ki a filmművészet 
tárgyköreinek, témáinak a speciális társadalmi viszonyok­
hoz és szervezetekhez való kötődését.^ 

felismerés, hogy a szociológiai és esztétikai szemponto­
kat összekapcsolják, hiszen ez felel meg a film természe­
tének. Ezt Walter Dadek "Das Filmmedium" /1968/ munkájá- 

ban valósítja meg, mivel a filmet a legbelső magjáig 

esztétikai és szociológiai tulajdonságok hatják át,

\

A kutatás csak később orientáló-

Még ’későéi az a
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melyek nem egyszerűen hozzáadódnak, hanem inkább integ- 

ratíven kötődnek hozzá.'*
Ez a felismerés csak nyomokban lelhető fel a korai 

esztétikai kutatásokban, amelyek nem kerülhették meg a 

film és a társadalmi háttér kapcsolatának valamiféle 

magyarázatát. Balázs Béla «szériát ennek lényege, hogy: 
"Milliók ízlését szolgálja ki a film, s az ízlés ideo­
lógia.
rátus egyben az uralkodó politika, ideológiai közvetitője 

is. Megjelenésében - amely a művészet és technika egybe- 

fonódásától datálható - sokan egy új művészeti korszak 

nyitányát látták. A legtalálóbban Walter Benjamin jellem­
zi a "technikai sokszorosíthatóság korának változásait. 

Elveszett az egyszeri műalkotás kultikus "aurája", amely 

távolságot biztosított mű és műélvező között, és helyé­
be a mű "kiállítási értéke" lépett, amely aktuálisabb, 

korhoz - és Benjamin kifejezésével "politikához" - kö- 

töttebb. Ez könnyíti meg a műhöz valé közeledést, mert 
figyelembe veszi az "aktív tömegek egyformaság iránti 
vágyát"

15

„16 Az ízlést kiszolgáló művészeti-technikai appa-

A film tehát két módön is direkt kötődik konkrét 

társadalmi hátteréhez. Mint művészet anyagával és sajá­
tos tükrözési módszerével a tárgyi realitásban gyökere­
zik, mint művészeti termék pedig a fennálló, az őt lét­
rehozó /finanszírozó/ politikai-gazdasági formáció 

függvénye.
Marx 1844-es megállapitása, hogy a "vallás, család, ál­
lam, morál tudomány és művészet, stb. csak különös) I

módjai a termelésnek, s ennek általános törvényei alá 
esnek" 18 - a filmre is vonatkoztatható. Sőt fokozottan
mutatja meg a termelés és fogyasztás művészetben is ér­
vényesülő dialektikáját: "Ha világos, hogy a termelés 

szolgáltatja különlegesen a fogyasztás tárgyát, akkor 

ezért éppolyan világos, hogy a fogyasztás tételezi
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a termelés tárgyát, mint belső képet,
„19

eszmeileg 

mint szükségletet, mint törekvést és mint célt.
Az elmélet elsődleges feladata hogy tisztázza a 

tárgyának a felépitménybeli helyét és funkcióját. Ez pe­
dig a film összetett mivolta miatt jóidéig kérdéses ma­
radt, és a szórakoztatás, a kultúraközvetités, az informá­
ciónyújtás és. tájékoztatás, a nevelés és szemléletformálás 

körül váltakozott. Művészi lehetőségeit, céljait létkörül- 

méhyei határoznák meg. "Ahhoz, hogy a film olyan igazi 

nagy művészetté váljék, amely méltó nagy lehetőségeihez, 

a környező világ átalakulására van szükség. Ez az átala­
kulás megteremti majd a film számára életet adó szellemi
légkört is." - irta Balázs Béla a fiatal szovjet film kap-

' 2 оcsan. Ebből fakadhat csupán a filmnek az a felfogása, 

hogy mint művészi kifejezési formát és a szórakoztatás 

é s szemléletformálás legdemokratikusabb formáját te­
kintsék.

A filmnek sokféle igényt kell kielégítenie, igy 

fejlődése a művészeti ág egyre bonyolultabb strukturáló­
dásához is vezet. A különböző céllal, más - más közön­
ségrétegnek készült müveket aligha lehet -néhány egysze­
rű alapelven túl- egyformán megközelíteni. így egyre nőtt 

az igény a film általános vonásai helyett az egyes filmek 

alapos elemzésére,. A változást a hang megjelenése ugyan 

késleltette, majd még sürgetőbben vetette fel a hangosfilm 

differenciálódása. Korábban a filmek, filmjelenetek analí­
zise szigorúan egy-egy tágabb filmjelenség illusztrálásá­
nak szolgálatában állt. Balázs a "filmszerű" hatás össze­
tevőit; Eizenstein, Pudovkin, a filmnyelv természetét:
Gad, Canudo, Eizenstein a korábbi művészetekből történt 

átvételt szemléltették. Az utóbbi, a film szintetikus 

természetét elemző irány alkalmazta az összehasonlításba 

bevont művészetek műelemző eredményeit is, amelyek szol­
gáltattak alapot a későbbi tudományos igényű filmelemzé­
sekhez .
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Ahogyan az irodalomtudományon belül az összehason­
lító módszerek új perspektívákat tártak fel, úgy a film­
elméletben is minőségi változáshoz vezetett az egyszerű, 
mechanikus párhuzamok leírásán való túlemelkedés. Az adap­
tációnak a megközelítésének változásai -melyet később elem­

szemléletesen mutatják meg a kezdeti tapogatózásnak 

a tudományos módszerré fejlődését. Az ötvenes évek végén a 

filmológia ehhez kísérelt meg rugalmas módszertani alapot 

adni. Célja a "rendszerezett megismerése", hogy a film 

vizsgálata közeledjen "a megfelelő fokú egyedi és általá- ^ 
nos jelleggel bíró szabályszerűségekhez..amelyekédbe koor­
dinált következtetésekhez vezetnek el, és nem támaszkod­
nak arbitrális konvenciókra, ízlésekre vagy. érdemekre, ha­

meghatározott bizonyító módszereket alkalmazó objek­
tív viszonyokra.

E koncepcióba illeszkedik, hogy 1952-ben Étienne 

Souriau a filmre alkalmazza a komparatív módszereket, 
amellyel az eddigi összehasonlításoknál távolabbi célt 

tűz ki: "segítségével egyszersmind a legapróbb konkrét

zünk-

nem • • •
„21

tartalmaikban képes megragadni a tényeket, s ugyanakkor 

mélyen be tud hatolni természetükbe és jelentésükbe 

több művet vetünk össze, melyek különböző művészeti ágak­
ban ugyanazt a témát dolgozzák fel, világosan megkülönböz­
tethetjük a különféle elemeket, amelyeket sajátos anyagi és 

alkotói forma alapján - egy-egy művészeti ág rendelkezésére 

állnak.

Ha• • •

I„22 A fenti sorok - különösen az iroualmi művek film- 

revitele felől még kiegészítésre szorulnak Vajda György 

Mihálynak a szintén e módszerről írott szavaival« "Nem a 

művészetek azok, amelyek igy kölcsönösen megvilágítják egy­
mást, hanem a kor hatóerőire derül élesebb fény a különbö­
ző művészetek tükrében.

Triviális követelmény, hogy az összehasonlított ele­
mek hasonló jelentőségűek legyenek, s igy minősíthessék 

egymást. Souriau és mások e szellemben írott munkái már nem 

a "követendő" irodalmi mércék bűvöletében készültek, hanem
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"együttélőként
lémákra a maga módján felelő" művészetként tárgyalták a 
film és a többi művészet viszonyát.^

A hatvanas évekre kiteljesedő filmes "uj hullám"- 

-tendencia, a filmnyelv forradalmi változása- melyet 

Guido Aristarco úgy fogalmazott meg, hogy "a másodlagos 

jelentés kerül előtérbe" - végleg tudatosítja a filmnek a 

konkrét látvány kiterjedése által nem korlátozott -egyen­
rangú- kifejezési lehetőségeit. E folyamat ráadásul 

mindkét művészet megújulásának, integrálódásának jegyé­
ben zajlott. A filmes új hullám előkészítésében és szel­
lemi megtermékenyítésében f ontos:-szerep jutott a francia 

"roman nouveau"-nak és az angol "dühös fiatalok" színhá­
zának, amit Robbe-Grillet, Bútor, Sarraute, Duras és 

OsbSrne, Delaney, Sillitoe részvétele jelez. Komoly el­
méleti felkészülésű rendezők léptek ekkor a pályára. 

Részben az ő, részben az irodalmárok jóvoltából hatalmas 

szakirodalma lett az egyidejű irodalmi és filmnyelvi fej­
leményeknek és ezek párhuzambaállításónak, társadalmi hát­
terük vizsgálatának. Ilyen például az irodalmi narráció 

/view-point technie/ és a kameramozgás egymásra gyakorolt 

hatásának szakirodalma: Pasolini, Mourlet, Spiegel, Robbe- 

Grillet, Sontag, Pingaud és mások tanulmányai. J
A film már nemcsak magába szív hatásokat, de meg­

termékenyít más művészeteket,. Ezek lényegét igyekszik a 

komplex igényű elmélet feltárni. Az adaptáció pedig éppen 

olyan jól vizsgálható érintkezési pont, amelyben és amely­
ből egyrészt a hatás mechanizmusa, másrészt okai viszony­
lag tárgyilagosan feltárhatók.

egy korban, egy világban, egyforma prob-• • •
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c. A filmadaptációban megnyilvánuló általánosabb 

összefüggések

A filmművészet jelenségeinek, tendenciáinak,egyes 

filmek kutatása többnyire túlmutat e művészet határain. 

Érvényes ez az adaptálásra is, amely önmagában hordozza 

az egyéb művészettel tartott -szellemi, s másodsorban 

formai- viszonyt.
A film fejlődésével együtt változott meg az iro­

dalmi művek filmrevitelének oka, megvalósítása és lehe­
tőségei. A témák egyszerű "kölcsönvételétől", képi il­
lusztrációjától vezetett el ahhoz a magasabb szintű 

gondolati folytonossághoz, amelyben az eredeti mű ihlet 

az alkotó számára. Ezt az utat külön fejezetben tekint­
jük át, csakúgy^,' mint ennek az elméletben való lecsapó­
dását. Az "igazi” áttörés e téren is az ötvehes évek vé­
gétől figyelhető meg, sorra jelennek meg az adaptációról 
vagy az irodalom és a film kölcsönhatásán belül erről is 

értekező müvek.
A tanulmányok többsége -bár alkalmazzák az iro­

dalomtudomány, a szociológia, a pszichológia filmkuta­
tást megtermékenyitő szempontjait, nem lépnek ki a 

hagyományos körből. A film és az irodalom kapcsolatát 

ugyan kölcsönösnek fogják fel, de a hatás két oldalát 

egymástól elválasztva szemlélik. Pedig a filmrevitelben 

konkrétan kapcsolódik össze egy adott irodalmi mü és a 

filmalkotás. A bennük hordozott meghatározók -korok, 

szemléletek, Ítéletek, formai és tartalmi sajátosságok- 

egyszeri viszonyában pedig kitapogathatok a± intersze- 

miotikus kapcsolatok általános jegyei.
Az adaptáció komplex jellege teszi szükségessé, 

hogy mind a filmművészeti, mind az irodalmi vonatkozá­
sait paralel vizsgáljuk, s a két tudományos terület 

idevágó eredményeit szintézisbe hozzuk.



14

Az adaptálás folyamat, amelynek végpontjait 

-a különböző műfajú művészeti kifejezést- összeköti a 

korábbi befogadójának és a későbbi létrehozójának azo­
nossága. A folyamat első szakaszában inkább az irodalom­
elméleti, a másodikban a filmelméleti szempontok domi­
nálnak. A modern irodalomtudomány egy alapvető problémá­
ja vetődik fel: hogyan létezik az irodalmi ши, hogyan 

aktualizálódik a recepció során, s az alkotás "üzenete” 

miként konkretizálódik a különböző viszonyoktól deter- • 
minált olvasókban.

E kérdések speciális környezetben vizsgálhatók 

esetünkben, mivel egy tágabb láncolatba illeszkednek. 

Különös maga a befogadó is, aki mint alkotó tudatosabb 

és érzékenyebb. Sajátos a befogadás irányulása, hiszen 

mindvégig "filmes" beállítottságú. Végül speciális a 

konkretizáció /az olvasat/ is, hiszen a befogadói él­
mény átcsap az önkifejezés igényébe.

Az utóbbi "módosulások" viszont már a film felől 
izgalmasak, s annak természetébe engednek bepillantást: 

hogyan öP-tenek vizuális formát az olvasmányból származó 

emocionális-intellektuális benyomások, hogyan aktualizá­
lódnak, s formálódnak újjá immár a filmalkotó saját gon­
dolatai az előzőek lényegét megőrizve.

Mind a kritikának, mind a nézőknek túl kell lépni­
ük azon, hogy az adaptációkban sa'ját irodalmi élményei­
ket, vagy az irodalom jellemzőit keressék, s ez alapján 

Ítéljék meg a rendező teljesítményét. Az adaptáció "ob- 

jektívebb" vonatkozásait a művészi kiválasztás és újra­
formálás okait, az eredetitől való eltérés mozgatóit, a két 

müvet körülvevő szellemi szférát kell előbb vizsgálni. 

Természetesen erre akkor van szükség, ha az átvétel mű­
vészi igénnyel történt. Amennyiben a film alkotói szem­
besültek az eredeti mű gondolati-esztétikai értékeivel, s 

asszimilálták azokat a saját társadalmi-politikai helyze-
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tűk által determinált alkotói szándékaikba, világukba, 
úgy létrejön egy, tudományosan vizsgálható gondolati 
folytonosság a művek 

- tehát az adaptáció fontos 

is.

alkotók és művészetek között,az
az irodalmi kutatás számára

A szakirodalomban mégis gyakran a meghatározó gon­
dolat helyett a meghatározott - tematikai, formai, hang- 

súlybeli, stb. - jegyek alapján formálnak véleményt a 

két alkotás viszonyáról. Ebből fakadnak az olyan tévedé­
sek, amikor a két művészet közegének - a szónak és kép- 

a mechanikus összehasonlításából az egyetemes ér­
vényű gondolat "átfordíthatatlanságára" következtetnek, 
vagy az átdolgozás folyamatát merev dramaturgiai szabály- 

rendszerbe próbálják beleszorítani.^ 

adaptációt az előzményétől elszakítva vizsgálni, mert ez­
zel kireked a műveletben rejlő történeti mozzanat. Sok 

esetben éppen a feldolgozott mű történelmi szituációhoz 

kötöttsége, a film jelentésének lényegi eleme.
"A történelmi fejlődés során az emberek a régebbi 

korok szellemi örökségét saját igényeik szerint használ­
ják fel -irta Marx- , s ez igen gyakran az eredeti al-

nek

Lehetetlen a film-

28коtások akart vagy akaratlan félremagyárázáaát jelenti.
Vonatkozik ez az adaptálás idő- és szemléiétbeni 

viszonyaira is. Még a filmgyártás tömeges jelensége sem 

mond ennek ellent, hiszen a szellemileg igénytelen film­
re vitelek túlsúlya éppen hiányosságaikkal, uniformizált- 

Ságukkal mutatnak rá a mai kort jellemző tömegkultúra sár- 

játos "igényeire". A forráshoz való művészi viszonyulás 

magvát a gondolati folytonosság jelenti, s erre épülnek 

egyre táguló körben az ezt már csak áttételesen érintő, 

ám az új mű jelentését, esztétikumát formáló jegyek. 

Elemzésük, főként az irodalmi forrás eszközeivel való 

összevetésük, csakis akkor jogos, ha a gondolati kapcso­
lódásból indul ki, vagy ahhoz vezet el.
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"Az eszmék nem úgy változnak át nyelvvé, hogy sajá­
tosságuk feloldódik és társadalmi jellegük melletük léte­
sik a nyelvben, ahogy az árak az áruk mellett. Az eszmék 

nem léteznek a nyelv nélkül."- irta Marx. Ennek szellemé­
ben kell egyensúlyt tartani a müvek szellemi-eszmei és a 

formai-nyelvi oldalainak vizsgálatában. Az adaptálással a
már korábban megformált "eszme" feltűnő átalakulással ölt 

új testet, de ezáltal tartalmában is módosul. Hiszen "az 

eszmei nem más, mint az emberi fejben áttett és lefordí- 

, amely az anyagi /társadalom/ fejlődésével; „29tott anyagi
természetesen együtt alakul. Ezen alapul a művek "örök ak­
tualitása", s ezen az egyetlen mű gyakorlatilag számtalan
feldolgozása. —

Az adaptálás tágabb értelemben elvezet a forma és 

a tartalom, a mű és a valóság, a mű és ért éle, a művész és 

társadalom általános összefüggéseihez. Maga a művelet mint
hogy konkrét közegen mutasson be ál--• modell alkalmas arra,

tálában elvonatkoztatva vizsgált kérdéseket.
Az áttekinthetőség érdekében célszerű ezeket három 

tárgy köré csoportosítani: az irodalomelmélet, a filmelmé­
let és az un. tömegkultúra vonatkozásai köré.

•í
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IX. A filmreyitel során felmerülő irodalomelméleti
•problémák

a. Az irodalmi alkotás értékelése a "filmrevihetősége" 

felől

Az irodalmi mű csak közvetve van jelen a belőle ké­
szült filmben. Mégis sokszor igen pontosan kirajzolódik: 

a klasszikus müvek hű átvételeiben vagy amikor a filmalkotó 

az írói szemlélettel azonosul. Máskor viszont a forrás tel­
jes metamorfózison megy keresztül: arányai, üzenete, han­
gulata csak elszórt jelzésekben, önkényesnek tűnő hasonló­
ságokban marad meg.’1' Coppola: Apokalipszis, most c. film­
jének csupán Eurtz nevű szereplője utal az ihlető forrás­
ra, Conrad: A sötétség.mélyén c. kisregényére. Somló Tamás 

A halhatatlan légiós c. filmjében Rejtő Jenő regényeinek 

szituációi, szereplői uj dimenzióba emelésinek a munka tábor­
ba és a halálba menetelő szerző életútjába komponálva. Dö- 

mölky János A kard c. filmjének ötletét, egy versből merí­
tette, ahogy Orson Welles Aranypolgár ,c. művében felismer­
hető Coleridge Eiibla Ehanjának hatása. . Gyakran még távolab­
bi az ihlet: Agnes Varda Cléo 5-1—ig c. filmjében Faulkner 

regényszerkesztését, Bertolucci pedig Verdi monumentális 

operaformáját vette át a Hold p. müvébe, mig Viscontira é— 

rezhető befolyást gyakorolt Dosztojevszkij.
Ezekben a művészi-szemléleti kapcsolódásokban közös 

elem, hogy a forrás értelmezése egy ismert befogadóhoz, és 

annak meghatározottságához köthető, s hogy a benyomások, 
egy más művészeti ágban produkcióvá kristályosodnak.

Az irodalmi mu. bekapcsolódik egy sorba, és annak 

tagjaival alkotott viszonya alapján benne új minőségek 

tárulnak fel. Ez a viszonysor az irodalmi alkoüás felől 

értelmezhető úgy, mint annak egy speciális befogadása, 
hatása, amely tárgyiasult. Ehhez azonban ki kell terjeszteni 

a mű vizsgálatát külső kapcsolatai felé.
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Esetünkben a vizsgálat szemszöge a mű keletkezése 

utánra és egy tőle idegen művészeti ágba helyeződik, a 

tárgya a forrás egy lehetséges értelmezése. A szemszög 

természetesen torzít: hiszen az irodalmi mu. mánként-tá­
rul fel a filmrevitel felől. Ez általában a."filmszerűség” 

olyan kritériumainak: - plasztikus ábrázolás, tárgyias le­
írás, feszült szerkesztés, cselekményesség - belevetí- 

tése az Írott műbe, amelyek már a filmművészet előtt is 

léteztek az irodalomban, hiszen általánosabb ábrázolási 
elvekből fakadnak. Az adaptálok nagy jelentőséget tulaj­
donítanak e vonásoknak, melyeket tévesen azonosítanak a 

megfilmesíthetőség fogalmával. George Bluestone tanulmány- 

kötetében például Jane Austen, Steinbeck, Emily Bronte re­
gényeit elemzi e szempontból^'Ugy véli, hogy ezek a plasz­
tikus ábrázolásmód /plastic thinking/, az ismétlődő motí­
vumok /cinematic keys/, a tárgyiasság szintjén maradó 

leírásaikkal/phisical reality/, a forgatókönyvszerű jele- 

netezés/cinematic details/ miatt különösen alkalmasak
voltak a vizuális újraalkotásra. Az általa kiemelt ’’irodal­
mi” jegyek a film két alapvető vonását idézik: hogy a be­
fogadás a látható felszín felől halad a jelentés, az emo-

s hogy "durvább a szerkezete”.
A kezdetektől töerekedtek arra, hogy a film művészi 

voltát bizonyítandó "filmszerű” jegyeket kutassanak A', 
tradicionálisabb irodalomban. Helyesebb az a törekvés, a— 

mely Eizenstein, Hauser nevével fémjelezhető: egyik a mon­
tázs ,

ciótól a megértés felé,

fr a másik a szemléleti jegyekből a közös alapelveket
t ■ 4-és ezek speciális fiimi megjelenési formáit elemezte.

A hasonló formák az eltérő struktúrákban eltérő je­
lentéseket hordoznak. Ezért lehetetlen csak a formai 

jegyek hasonlóságai vagy módosulásai alapján Ítéleté; al­
kotni a forrás és a kész mű viszonyáról"? vagy idegen műfaji 

követelmények szerint minősíteni a leendő forrást. Ilyen 

kétesértéku próbálkozás az is, hogy az.irodalmi műfajokat 

filmrevihetőségük szerint rangsorolják. A vélemények tel­
jesen ellentmondóak: sokan a novellát állítják az első
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helyre, tömör,vázlatos — a filmes fantáziának teret hagyó — 

szerkezete miatt /Mihail Romm/, mások a drámát jól kidolgo­
zott szituációi, dialógusai miatt,/vagy a nagyepikát lát­
ványos totalitása miatt /Jean Mi try, Alberto Moravia/.

b. Az eredeti műfaji adottságok módosulása az uj struk­
túrában

Az irodalom "filmszerűségét" vagy a film "irodai— 

miasságát" csak az alkotó művész szándékai és mondandója 

ismeretében lehet minősíteni.
Mario Vargas Llosa regényei például sokban emlékez^ 

tetnek a filmre: az író a különböző idősíkban és térben 

játszódó jeleneteket .bonyolult módszerrel új szinten üt­
közteti.és értelmezi. A legegyszerűbb montássszerkezetű 

müvének, a Pantaleon és a hölgyvendégek c. regényének 

adaptálása mégis azt bizonyítja, hogy mégha "filmszerű" 

is az írói technika, az olyan speciálisan irodalmi/nyelvi/ 

szinten jelenik meg, hogy filmre lefordíthatatlan. Az a— 

daptálók - köztük maga az író — nem is kísérleteztek a 

regényei! két eseményszál / a hölgyvendégszolgálat ter­
jeszkedése és a fanatikus vallási hullám terjedése/ áte­
melésével. A regényben a két eltérő minőségű — a testi és 

a szellemi - torzulást ábrázoló szál egymásb afut tatása ia- 

magas feszültséggel tárja fel a dél-amerikai diktatúrák, 

népeit minden eszközzel manipuláló hatalmi rendszereket.
A regény montázstechnikájával ezt az író csak sejteti az 

olvasóval. Doctorow: Ragtime c. regényének, vagy előzmé­
nyének, Dos Passos irói módszerének hasonlóképpen az a 

célja, hogy a részletek filmszerű ütköztetésével késztes­
se következtetésre az olvasóit, igy azok maguk alkossanak 

véleményt az ábrázolt világról.
Az irodalmi narrációnak a filmrevitel során törté­

nő módosulása alkalmas arra, hogy szemléltesse: a techni­
kai megoldások a szemlélet hordozói. Ityilván emiatt fog—
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lalkozik az amerikai szakirodalom - Bluestone hatására — 

éppen a narráció felől az adaptálás problémáival, 

ségét maguk az.irodalmi fejlemények is kiemelték.’ A
Jelentő-

mo­
dern irodalom jellemzője, hogy - Robbe-Grillet szavaival - 

eltűnik a "mindentudó Író-narrátor"-^,' és helyébe kerül 
a világ harmonikus, totális ábrázolására már képtelen 

о b j e к t i v / a jelenségeket leíró, de nem értelmező/ 

vagy s z u b j e. k.t ív /az anarchikus jelenségeket ön­
magukból értelmező, leszűkült, kitekintésű/ narrátor. A 

mű narrációja tehát nem egyszerűen a formákat, a stílust 

megszervező erő, hanem az írónak az anyagához;,való viszo­
nyának, szemléletmódjának: adekvát megfelelője. Technikája 

emlékeztethet a filmére - Robbe-Grillet, Michel Bútor, 

Virginia Woolf, William Eaulkner, Dos Passos:, stb. -, ám 

Ugyanúgy nem "fordíthatok" filmre, mint a tradicionális: 

Írások.
Amikor a filmalkotó átveszi a regénybeli narrációs , 

formát vagy annak adekvát fiimi megfelelőt keres, az je­
lenti általában a műben ábrázolt világhoz.való alkotói 
viszony átvételét is. Megfigyelhető olyan, erős filozó­
fiai vonatkozású művek adaptálásánál, amilyen az Akuta-• 
gava novellájából forgatott Kurosawa: A vihar.kapujában., 
vagy Cortazártól átvett Antonioni: Nagyítás c. müve. A 

speciális narráeiók — az elsőnél az esemény négy külön­
böző szereplő szempontjából történő bemutatása, a máso­
diknál a külvilág, a valóság kényeinek megismerésének 

szubjektív határai - éppen a megismerés filozófiai felve­
tésének eszközei a novellákban, '. majd a filmben. A 

narráció átvételének persze lehetnek egyszerűbb okai is,. . 
Az elsőszemélyű elbeszélés megőrzi a személyes hangvétel, 

az érzelmi azonosulás vagy az események sajátos átrende­
zésének lehetőségét, a filmen is: Resnais: Szerelmem,Hi­
rosima /Duras forgatókönyvéből/, Makk: Macskajáték /i: 

Örkény/, Kovács András; Hideg napok /i: Csares Tibob/,
Hús zárik: Szindbád,stb.

A hasonló megoldások közvetíthetnek más-más tártál-
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mat, illetve azonos.jelentést különböző módon közvetit 

az eltérő struktúra. Ezek a műfaji kényszerből történő 

módosítások elkerülhetetlenek, sokan ezek rendszerezésé­
vel próbálják megragadni az adaptálást.

Az elsőre példa égy Fábri rendezte film, az Örkény- 

novellából forgatott Rekviem. A rendező átvette a mű 

szerkesztését: a két szereplő szemszögéből ismerjük meg . 
egy, már nem élő harmadikhoz fűződő múltbeli viszonyukat, 

s ezen keresztül ömagukat. A novella lebegő líraisága 

és feszültsége a filmen elveszik, amikor már másodszor 

pásztázik végig a kamera az ismert eseményeken. A képek­
ben feltáruló szereplő-külvilág viszony nem sikerülhetett 

olyan differenciáltra, mint a nyelvi narráció, a rende­
ző pedig meg sem kísérelte.a film eszközeivel feltölte­
ni a vizuális feszültséget. Ugyanez viszont sikerült a 

már idézett Kurosawa filmnek. A rendező persze szándé­
kosan átemelhet a forrásból ’’irodalmias" elemeket, s . épít 

ezek disszonáns fiimi hatására: Ctrson Welles A per c, 

filmjébe illesztette Kafkának ”A törvény kapujában c. 

novelláját. Werner Herzog Büchner: Woyzeck c. drámájá­
ból készült filmje pedig hűen követte a stilizált ábrá­
zolási módot. Ez - a film realitásigényével ütközve — 

olyasféle elidegenítő / az emocionális helyett az intellek­
tuális közeledést provokáló/ hatást gyakorolt a nézőre, 
akár Brecht epikus színházának effektusai.

A második esetre idézzük példának Louis Maile:
Zazie a metrón c. filmjét Raymond Queneau müvéből. A 

film átvette a gyermekszereplő naív-ironikus látásmódját, 

amely közvetlen nyíltsággal leplezi le a felnőttvilág 

képmutatásait. Ez a regényben nyelvi síkon - helytelen 

Írásmód, szóferdítések, stb. — valósult meg. A filmen 

— stílszerűen - a filmművészet "gyermekkorából” jól is­
mert képi trükkökkel,- áttűnés, kockázás, tárgyak,eltű­
nése és megmozdulása, gyorsítás, összefényképezés,stb.- 

érnek el hasonlót. Tony Richardson pedig a megfilmsí- 

tett Fielding-regény* a Tom Jones szellemes-gtmyoros, 
az események fölé emelkedő elbeszélésmódjának talárt 

egyenértékű filmes megoldást. A mesélő hang és a lát %
- о
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ható jelenetek "elcsúszásai”, a látvny "érintetlensége" 

és az ezt minősítő narratari hang iróniája a ■vérbő humor 

filmes megfelelői.'
, Az un. "filmszerű" irodalmi elemek tehát egy tőlük 

idegen szempontból kapták e minősítést, mégha eredetűit 
az utóbbi évtizedekben — Móricz, Mándy, Mészöly, Hernádi, 

vagy Faulkner, Robbe-Grill et, Mauriac, Dos Passes, stb. — 

valóban el is vezetnek a filmnézői tapasztalatok írói le­
csapódásához. A művészetek ilyen áthatásaira általában,ér­
vényesek Christian Metsnek a filmről.szóló szavai: " 

a jelölő struktúrák nem mind filmiek, amikor belépnek a 

filmalkotásba, de valamennyien azok,' amikor kilépnek belő­
le, ...amikor a néző befogadja őket."^

Ebben az értelemben a "filmszerűnek" minősített i— 

rodaírni elemek csak annyiban érdekesek a forrás felé, 

hogy felhívják a figyelmet annak külső kapcsolataira, vagy 

a korábbi formákat az újabb felé haladás felől villantják
fel. Eizenstein például a film felől érzett rá igen találó­

séan Dickens Írói jegyeire. Robert Richardson pedig - mi­
közben a film előzményét a jó irodalmat szerinte okvetle­
nül jellemző "vizualitásban" fedezte fel — számtalan iro­
dalmi újdonságra is rávilágított. Twain, Browning, Whit­
man stilusát elemezte a film felől; párhuzamba állította 

Pirandellot Griffith-tel, T.S. Eliot egyes költeményeit 

Fellini jeleneteivel,stb$ új módon tárta fel a költői kép 

alkalmazását,- a tárgyi réteg je lent és én ele módosulását az 

irodalomban.^Hasonló eredményre jut Bruce Morisette, aki 
egyik tanulmányában pontokba szedi a regény-és a filmbeli 
kronológiának, idősíkoknak és a befogadás átalakulásánák 

paralell vizsgálati lehetőségeit.^
A konkrét filmrevitelek feltárhatják a forrás új 

sajátosságait. Fábrinak a Kosztolányi-regényből forgatott 

Pacsirta c. filmje ráirányította a figyelmet a regény ké­
pi metaforáinak erejére; Szabó István: Mephistoja pedig 

fokozottan kiemelt? Klaus Mann szerkesztésének hibáit, 

elfogult hangnemét. A Krudy-adaptációk egysíkúsága pedig 

az értelmezés általános hibáját nagyítják fel: az eszté- 

tizálást öncélúvá torzítják, pedig - ahogy est Huszárik 

helyesen érezte meg - ez az időből kizökkent, a politi-

• • •
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ka és az élet perifériájára szorult gondolkodó ember szán­
dékos befeléfordulásának megtévesztő, hedonisztikus filo­
zófiája.

c. A filmrevitel jelentősége az irodalomelméleti vizs­
gálódásokban

A forrás kiválasztása kiemeli a müvet a tradicio­
nális щи-olvasó viszonyból és hat sorsának további alaku­
lására*

Az adaptáció feladatát ebben látták azok, akik a 

filmet a nevelés, a kultúraközvetités eszközévé akarták, 

tenni. Móricz sorai ezek vágyát is foglalják össze: " 

áhitatos tisztelettel fordulok a film mint irodalmi köz-
• * •

lőeszköz felé. Úgy érzem, mintha most először nyílna ki 

előttem,
az analfabéták is megérthetik, 

a szocialista világ filmművészete átmenetileg igen nagy 

hangsúly^, fektetett az irodalmi hagyományok közkinccsé— 

tételére. A nyugati filmgyártásban pedig alkalmanként 

szerencsésen találkozik a forrás művészi színvonala és 

a gyártók anyagi érdekei. Ezek ellenére sem feladata a 

filmnek az irodalom közvetítése, ahogy a forrás sem je­
lent garanciát.

az író előtt a magyarság egyeteme: a filmet még
A fiatal szovjet vagy„10

Sok közepes mű kerül filmvászonra, még több a 

jellegtelen, mechanikus "átigazítás”. Ezek is jeleznek 

valamit a művek és a közönség viszonyáról, 

tást közvetve a közönség elvárásai motiválják - ezzel 
még a legigényesebb, s az anyagi érdekektől függetlenebb 

alkotóknak is számolniuk kell -, tehát a források sta­
tisztikai összetétele szemléletesen mutatja meg a tömeges 

kultúra tendenciáit, az érdeklődés hullámzását.
Az adaptálás jelentőségét az irodalomtudomány sem 

hagyhatja figyelmen kivül.egy rnü utóéletének, hatásénak 

felmérésekor. Az olvasói szokások, az információszerzés

12 A kiválasz—
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módjainak a megváltozását a filmrevitel szinte szimboli­
zálja. A gyorsabb, közérthetőbb vfcuális közvetítők teret 

hódítottak, és ez kihat a könyv-olvasó viszonyra is. Egy­
re többen szerzik '’irodalmi” ismereteiket a filmfeldolgo— 

zásokból, s változtatják olvasói szokásaikat ezek hatásá­
ra. A tényleges különbségeket a két kifejezési eszköz kö­
zött azonban még az olyan jószándéku — ám zavaros - kísér­
letek sem oldhatják fel, mint a Budenbrоok-ház c. Mann— 

regény 15 részes, az eredeti szöveg 90%-át a.filmdialógu­
sokba átemelő televíziós "irodalom"-imitáció. A tömegek 

olvasói ízlését viszont jó irányba befolyásolhatják a si­
keres feldolgozások. Enélkül aligha lehetne érthető I&aus 

Mann európai reneszánsza, vagy Örkény, Dér у olvasottsága, 

amelyhez Eábri, Makk,. Esztergályos Károly filmjei jelentőd 

sen hozzájárultak.

d. A két mü közötti gondolati folytonosság

A kiválasztás csak akkor vizsgálható érdemben, ha 

ятгпяк tartalmas művészi-esztétikai-ideológiai vonatkozá­
sai vannak, amelyek konkrét korszakhoz, személy/ek/hez 

köthetők.így a személytelen, rutinos átdolgozások e szem­
pontból nem fontosak.

A motivációk az alakotok szándékaiban, ezek pedig 

az eredeti mü struktúrájának magváltoztatásában tapint­
hatók ki, melyekhez gyakran maguk az alkotók adnak segít­
séget nyilatkozataikban, műértelmezéseikben. Bluestone 

a "kulcsfontosságú bővítések, kihagyások, és megfelelte­
tések" elemzésével"^, Baldelli pedig az eredetihez való 

hasonlóság fokozataival minősíti a filmalkotó saját szem­
léletének a forrásba való behatolását és uralkodóvá válá­
sát.^

Az eredeti arányok, motívumok, karakterek, jelentés 

megváltoztatása - bizonyos külső tényezőktől eltekintve - 

magyarázza, hogy a filmalkotót mi vonzotta a forráshoz, 

miért érzi időszerűnek a szélesebb tömegekhez való eljut-
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tatását. Fellini az i.e I.sz. Írójának, Petroniusnak Sa- 

tyricon c. müvét azért választotta témául, mert az egyko­
ri Róma erkölcsileg, művészileg degenerálódott körképé­
ben párhuzamot érez a hatvanas évek Olaszországénak egyes 

jelenségeivel
"előképét" teremtette meg. Musil regényéből Schlöndorff 

készített Az ifjú förless címmel filmet három évtizeddel

15 , az Édes . életben már lényegében ennek

a fasizmus bukása után. A filmen a kamaszfiu tapasztalatai 
a történelmével szembenéző német művész felelősségvállalá­
sává alakultak.Andrzejewski: Hamu és gyémánt c. regényé­
ből Wajda már nem az nemzedék, hanem a saját kor­
osztályának a hazafiságát és kétségeit boncolgatta Maciek 

főszereplővé emelésével. Kovács András az 194-2-es újvidéki 
vérengzésről szóló dokumentum igényű regényből forgatott 

Hideg napokban a hatvanas évek generációjának szólt a fele­
lősségvállalásról, a passzivitás és érdektelenség bűnéről. 

Jancsó a Gyurkó: Szerelmem Elektra-adaptációban, vagy Pa­
solini az Üdipusz királyban kilép a reális történelmi idő­
ből, s ezzel.kiszélesíti az ábrázolt problémát egy tetsző­
leges pontig. Visconti egy korai filmjében a modern elide­
genedés kórképét Dosztojevszkij Fehér éjszakák c. regényé­
nek átvételével rajzolta meg, az időpont és a helyszín 

megváltoztatásával.
A változtatások tényleges sálya csakis a formai 

é s. a tartalmi jegyek dialektikus vizsgálatával tárulnak 

fel. A műalkotás a valóságnak egy meghatározott szemléle­
tű tükrözése. Benne a külvilág összefüggései az alkotó tu­
datán átszűrődve, bizonyos hagyományokat megőrizve válnak 

egyszeri művészi felismeréssé. Az örökségről Engels igy 

irt:..minden korszak szellemi életének előfeltételét... 

meghatározott anyag alkotja, amelyet elődei hagytak rá 

nemcsak esanékből, hanem az eszméket már önmagukban is 

áttételesen kifejező formarendszerekről is szó van."
Az ábrázolás módja és az ábrázolt világ időhöz kötött­
re la tiv —, ám megjelenési formáikba beleépül az ismeretek-r- 

Ъеп|Сelhalmozódott "állandó". Persze neu lehet az utóbbira 

redukálni az "örökértékű" alkotásokat, ez banalitásokhoz

« « •



- 26 -

■vezetne,his sen na művész nem általános intellektuális 

kategóriákban fogalmaz,a konkrét közegnek viszont meg­
van a mga története,mely rendszerint meglehetősen 

különbözik valamennyi egyéb közegtől." 

különbözőbb művészi formák - igy a film és az irodalom is - 

az emberi gondolkodás és megismerőjtevékenység alapmozza-r

17 Viszont a leg-

nataira - tézis,antitézis,szintézis - vezethetők vissza. 

Arnheim ezeknek a meglétét ismerte fel a montázsban, s 

vélte,hogy fölösleges tovább a film művészet voltáról 
vitázni.Eizenstein hasonlóképpen a montá.zsban ismerte

1 О
fel azt az alapelvet ,amely az absztrakció különböző 

szintjein :a japán nyelvtől a képzőművészetig fellelhető. 

Balázs Béla szerint pedig a filmmel újjáélesztett "vizuális 

kultúra" tulajdonképpen a verbális absztrakció előtti 

"gondolatközlés",amelyet az ember másodlagos jelzőrend­
szerében - mimika,gesztus,mozdulatok - megőrzött.
A film olyannyira megfelel egyes gondolati tevékenységek­
nek - emlékezés,álom,asszociációk -,hogy nem tűnik túl­
zásnak Biró Xvette megállapitása:"Akár gondolkodunk,akár 

kifejezünk,akár csupán észrevesszük az átalakulást,nemigen 

teszünk egyebet,mint egy bizonyos belső mozgóiényképezést 
hozunk létre." 2<"*

Mas formában jelenik meg és hat befogadójára a 

gondolat az irodalomban és a.filmben,és ez okozza a felü­
letes átvételek konfliktusát.Alapvető különöség,hogy a 

filmben a "gondolat születő állapotában van je len",a 

tés teljessége nélkül" örökit meg,Mitry megfogalmazásával.21 

Lukács György is a gondolatnak erre az ösztönösebb szin­
ten való jelenlétére utal,amikor a "hangulati egységet"

22tartja a film kohéziós erejének.
A két közegben megfogalmazott gondolatok összevetésére 

két módszer kínálkozik.Az első a művészi "nyelvek" struk­
túrájának, technikájának elvonatkoztatott összehasonlí­
tása, amdy.kijelöli a közvetített tartalmak viszonyít- 

hatóságát.Ezt választják azok,akik a "kép" és a 

tartománya,jelentése és határai felől kezdik az adaptáció 

magyarázatát.A másik - az

19

"sűrí-

"szó"

esetünkben célszerűbb - módszr
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hogy a két alkotás között a technikán-formán túlmu­
tató,az ezeket meghatározó kapcsolatot kell először 

tisztázni,hiszen a megformálás jegyei - igy a hsonló- 

ságok és eltérésiek - efelől nyernek jelentést. Ez 

viszont kiterjedtebb - mind az irodalmi,mind a film­
alkotás külső körülményeit mérlegelő - eljárást igé­
nyel.

As első módszerrel feltárható a két művészet, 
specifikuma,az egymásba átalakításuk mechanizmusa. 
YiszontnSagyarázza,hogyan alakul átegy.leírt jelenet, 

hangulat»tartalom a filmen új.minőséggé,azaz hiányzik 

belőle az ok-okozati mozzanat.As irodalmi megformált- 

ságtól az adaptált film ’’technikailag" független.
A hasonlóságok inkább a szemléleti azonosságból ered- 

nek.A filmalkotó nyilván olyan forrást választ,amely- 

lyel egyetért,amelynek világa fantáziáját a leginkább 

megmozgatja.Ebből az összhangból kell a felszínes pár­
huzamoknak kinőnie,mint azt Iluszárik Ssindbád-ja,vagy-' 
Ranódy,Makk vagy Eábri koncepciózus témaválasztásai és 

elkészült filmjei példázzák.
A gondolati kapcsolódás és az ebből kialakult 

alkotói koncepció hiányában a film "önállótlan" lesz.
A forrásból kiemelt,a filmdramaturgia szabályai szerint 

összeszerkesztett részletek között a.néző kénytelen 

kívülről logikai kapcsolatot keresni.Ez általában az 

irodalmi ismeretek mozgósításával valósul meg,hiszen 

a film annak jelentését illusztrálja csupán,ahelyett, 
hogy újjáépítené.Bódy Gábor Psyché című filmjében 

Weöres Sándor fiktív életrajzi regényének időbeli -reá­
lis - határait kitágította,ám az újszerű,többszintű 

narráció nem volt elég még arra sem,hogy a minimális 

megértést biztosítsa azok számára,akik az ei-edeti mü­
vet nem ismerték.

Egy-egy konkrét filmrévitelben egy meghatározott 

gondolatrendszernek,szemléletnek a transzformácóját 

követjük nyomon.Ezért célszerűbb a kétféle kifejezést 

belülről,a szellemi mozgás felől megközelíteni.
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As Írott gondol as olvasói tevékenységgel 
aktualizálódik.Est mint emocionális-intellektuális 

élményt,amely még körvonatalasatlan,a befogadó-alkotó 

a szintén az írott szóval operáló forgatókönyvben 

- amely Pasolini meghatározásával "az egyik struktúrá­
ból a másikba törekvés"*^.- tervezi meg,majd valósít­
ja meg a film audiovizuláis. eszközeivel.Ha eltekintünk 

az értelmezés mozzanataitól,az alábbi egyszerű sémával 
ábrázolható a gondolat átja:

hatása az 

olvasóra
befogadó=az alkotó

irodalmi alkotás 

üzenete
az élmény transzformációja 

áj hatáskeltő elemekké

*- hatása a nézőre
a. /esztétikai-emocionális
b. /ismereteinek mozgósítása 

és "ütközései"
c. /véleményalkotás

Miközben a befogadó élménye aktualizálódik,természetesen 

uj elemekkel töltődik fel,amely a gondolat /üzenet/ meg­
változásával együttjár .Minél szuverénebb a filmalkotó 

gondolati-képi világa,annál eltérőbb a két műben közve­
tített gondolat.

A transzformációt próbálták arra a hasonlóságra
redukálni,hogy minden.olvasmány képi asszociációkat
indukál a befogadóban,s esek a filmalkotás alapjai.
Ez a felfogás megfordítja az átvétel rendes logikáját:-
hiszen a hatást,melyet a forrás váltott ki azonosítja
a következő láncszemmel,a filmhatás kiváltóival.
Ezeknek viszont már az alkotó koncepciójaból,tudatosan
kell letisztulniuk,hogy gondolatait a "kén.kifejezési• 24• eszközével ssuggerálják" a leendő nézőknek.

Mitry megfogalmazása a 1egtalálóbb,amikor az átdol­
gozás szokásos "álproblémáit" elvetve ágy véli,hogy az 

adaptálás.célfa,hogy "a rendezés szintjén létrehozza azt 

a világot,amelyet a regény szuggerál.

filmalkotás:
üzenete

„25 E kifejezésben
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■világos a forrás alárendeltsége és a szubjektív értel­
mezés jelentősége.Ez az,amit.korábban Balázs Béla - és 

nyomán Bluestone közvetítésével sokan - úgy határosnak 

meg:hogy az irodalmi alkotás csupán nyersanyag a film­
alkotók számára.

I^y mechanikus felfogás:az irodalom,mint a film 

alapanyaga
e.

Már.a találmányi leírásban is úgy szerepel a film,
hogy. célúja:’’Történeteket elbeszélni mozgóképek bemuta-

Amikor az első jelenetekből„26tanával és segítségével, 
majd jelenetsorokból nyilvánvalóvá vált a film epikus
természete ,s szertefoszlott a mozgás látványának szóló 

bűvölet,a filmkészítők - eleinte a művészi szempontokat 
mellőzve - fordultak már késs,irodalmilag megformá.lt 
történetek felé.

Lumiére és Melids megjelenésétől számítják a film­
történészek a film két fő vonulatát.Az első az élet . 
köznapi eseményein keresztül.ragadja meg a bennük rejlő 

általánosabb összefüggéseket.A másik,a Melies féle vonal 
est a fikcióval - kitalált,megszerkesztett történettel - 

kisérli meg.Főként az utóbbi kapcsolódik az irodalmi 
örökséghez és emelt át a filmbe irodalmi jellegű elemeket. 
A film nivellálta a legkülönbözőbb forrásokat:fantasz­
tikus irodalmat és klasszikus regényt,epikai költeményt 

és újsághirdetést,újsághíreket,bibliai-mondai motívumo­
kat stb. így természetes,hogy a forrás megítélésébe n 

elszakadtak a tradicionális irodalomszemlélettől és 

átdolgozásukat főleg a film felől elemezték.
Bfelől az irodalmi mű önkényesen szétválasztható

elemekre esett szét.Egyéb értékeitől függetlenül a. 
’’mese’’,a ’’sztori” volt fontos az adaptálóknak.Alapvető 

fiimi sémákra egyszerűsítették a konfliktusokat és a 

szereplők a legalapvetőbb/ömberi vonásokkal szemlél-
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tetett morális tartalmak hordozóivá szegényedtek.A műhöz 

való hűség fogalma nem létezett,legfeljebb a szerzői 
jogok jelentettek kötöttséget.

■Hasonlított a szituáció a témák és művek XlX.századig 

tartó irodalmi vándorlásához,amikor a szerzők és fordí­
tók tetszésük szerint változtattak meg,adtak ki korábbi 
műveket.Az eredetiség fogalomköre a mai értelemben . 
még nem létezett.Azóta jogot nyert a művészi átvétel, 

sőt a XX.században sajátos jelentéstöbbletet sugárzott, 

a hagyományokra hivatkozó müvekere:Brecht adaptációira, 

Anouilh, Tennessee Williams,Gyúrkó,Németh.László ókori 
trgagédiákat,vagy Steinbeck,Thomas.Mann,Bulgakov 

bibliai motívumokat átemelő műveire.
A kezdetleges technikájú és még tisztázatlan funkció­

jú filmnél.ugyanez egyet jelnetett a gondolat elszegé- 

nyítésével.így vélekedtek az irodalom pártján álló, az 

átvétellel a film önálló fejlődését veszélyben érző 

esztéták és alkotók.

Balázs Béla "nyer“ s anyag”-foga Ima és továbbélése

Balázs Béla - sokban megelőzve kortársait és év­
tizedekre irányt adva a kutatóknak - túljutott e meddő 

vitán.A korai írásait összegző "Der Sichtbare Mensch 

oder die Baltűre des Film"/1924/ és az ezt továbbfej­
lesztő "Der Geist des'Film"/1930/ cimü müveiben nemcsak 

a film,de.a művészetelmélet felől érez rá az adaptálás 

lényegére.Hasonlítja a korábban már elfogadott egyéb 

alkotások közti motivum- és témavándorfáshoz,a filmalko­
tót pedig szuverén alkotónak ismeri el.Megállapításai 
expanzívak - ezért is időtállók - és magas szinten - 
reprezentálják a filmesztétika évtizedeken át elfogadott 

álláspontját.
Az irodalmi.forrás szerepéről a film anyagával

Balázs isés a forgatókönyvvel kapcsolatban irt. 

különbséget tett az "epikus mese" és a sajátos "film-
szüzsé" között. A film nem "illusztrál", hanem a ma—
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ga módján "alkot". A film ’’nem az eseményben, -hanem 

a meg jelen ité s b e n
az elbeszélésben, hanem a képritmusban teremti meg a 

maga formáját.” Sbből következik, hogy "már nem lehet 

használni.a regény és 
táziáját”. A mesétől való menekülés két iránya a "nem 
konstruált életanyag" és a "tiszta konstrukció".2^A 

tradicionális.kifejezésformáktól ugyan távol áll, de 

v azok üzenetét, tartalmát a filmalkotó képes szemlélet­
módjával áthatni. A beállítások, a plánok, montázsok, 
a megmutatott anyagot alávetik a művészi szándéknak.

Balázs szerint"nincs.abszolút fiImán kívüli 
anyag és filmen kivüli téma", hiszen az anyag-maga a 

történelmi vagy az életből kiragadott esemény, amelyet 
az eltérő szemléletű művészek eltérő módon értelmez­
nek: "Ami pedig a műfaj szemszögéből nézve a sokrétű 

anyagból kiemelkedik és uralkodó motívum lesz, azr.a 

"téma”. így minden mű tartalma egyszeri, tehát nincs 

igaza azoknak, akik a forrástól való eltérés vagy a 

szellemi függés miatt művészietlennek bélyegzik az át­
dolgozásokat.

kersi anyagát, nem

elbeszélésírók mesére épülő fan—

A ’’téma" és az "anya.g" fogalma mellett fontos; 
a "sztori”, az uralkodó motívum, amely alapján az iro­
dalmi forrásból újjászervezi anyagát az adaptáló. Eh­
hez kapcsolódik Balázsnak az a következtetése, amelyet 
annyiszor idéztek helytelenül: "Az adaptáció a müvet 
sajátos szemszögéből nyersanyagnak tekin­
tette, átnézett a formán, és: csak a puszta tényközlés.t 
látta benne.." A kifejezés a filmalkotás létrejötténoek 

egész folyamatába helyezve érthető. Balázs a filmet a 

felszín művészetének tartotta, amely a "tartalmat" a 

felszínre transzponálja. A sztori mellett tehát a vizű— 

alitás a másik "vezérmotivuma". A "nyersanyag" kifeje­
zés; tehát a forrás.egy sajátos "olvasatát", egy befoga­
dói viszonyt jelöl.

Évekkel később — a szovjet filmművészetnek a kiasz— 

szikusokat megfilmesítő vonalát elemezve — mérlegelte az. 
átvételt az irodalom felől is. "lehet-e, kell-e kölcsön-
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тгелп!? Fern kicserélés-e ez? Kicserélni annyi, mint 

megcsalni. ”^Az irodalmi értékkel helyesen állította 

szembe az adaptáló szándékának művészi súlyát: ’’ A 

film színvonalától függ, mindez lehet-e?” A filmet már 

nem a forrás erényei, hanem a kifejtendő gondolat sú­
lya határozza meg, hiszen ’’minden művészi, komoly és 

értelmes átdolgozásban átértelmezés történik.” Ez pe­
dig már az adaptáló szemléletének a függvénye, igy 

éppoly szubjektív tevékenység, mint egy előzmények 

nélküli film megalkotása.
Balázs gondolatmenetéből alig vehető ki a 

két mű közti láncszem: a szemléletek ütközése. E hiá­
nyosság a film korabeli gyakorlatából magyarázható. 
Balázs a némafilmkorszak dán, német, majd a kezdeti 
szovjet hangosfilm művei alapján következtetett. Ek­
kor még ritka volt az olyan igényű átvétel, amelyben-, 
a szemléleti konfliktus igazán fontos lett volna.

Gondolatmenetét e hiányossággal vette át 

az ötvenes években Blues tone: ".Amit a filmalkotó létre­
hoz, az a regény egy parafrázisa, amelyhez viszonyít­
va a forrás csupán.nyersanyag. Fern azt a teljes re­
gényt viszi filmre, amelynek megforrnáltsága elválaszt­
hatatlan témájától, hanem annak szereplőit és eseménye­
it, melyek a nyelvtől valamiképpen különválva olyasfé­
le önálló életet élnek, mint a népek mondáinak mitikus 

hősei."^Ezzel a forrást észtétikailag, gondolatilag 

semleges közegnek minősíti, ami ellentmond Balázs kon­
cepciójának, miszerint minden műben az alkotói szemlé­
let a meghatározó. Az amerikai filmgyártás mechanizmusa
felől válik érthetővé ez a gondolatmenet. A filmalkotás 

különböző fázisai ott más-más személyekhez fűződnek,
lehet—ez pedig személytelenné teszi az átvételt. ” 

séges, hogy az adaptáló a forgatókönyviró által írott 

változathoz ragaszkodjon.sokszor anélkül , hogy olvas­
ta volna'az eredeti müvet."- jellemzi a szerző ezt a 

más nagy filmgyártókra is jellemző helyzetet. Ez persze 

nem zárja ki azt, hogy a forgatókönyvíró tevékenységé­
ben megnyilvánuljon egyfajta, az egész filmkészítést 

meghatározó műértelmezés.

• • •
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A forrás önálló értelmezése a hatvanas években 

vált jelentőssé, amikor a filmnyelv fejlődése bizto­
sította, hogy a filmalkotó finom felhangokkal értékel­
tesse azt a többletet, amely szemléletmódjának, hely­
zetének megfelelően egyéni értelmezése által a forrás­
ba. A filmen a gondolat vizuális ábrázolása ismét el­
sődleges lett, a verbális réteg pedig az ütközésnek 

uj szintjévé vált. így a szószerinti átvételek — а 

képi megformálással szimultán — megváltoznak a film 

egészében. Gondoljunk Hús zár ik Sz indb ád j áztak, narr ác ló­
jára, Menzel Szigorúan ellenőrzött vonatok c. /i: 

Brabal/ filmjének ebből fakadó humorára “vagy Wajda 

Tájkép csata után c. filmje Borowski: Kővirág c. no- 

velláskötet alapján, stb.
lényegében ettől fogva válik fontossá a forrás 

eredeti súlya, de anélkül, hogy maga alá rendelné az 

alkotó szándékot. Annak az összehasonlításnak az alap­
ja, amelynek célja a filmalkotó szemléletének, aktua­
lizáló képességének feltárása.

g. Az irodalmi "nyersanyag" mint szúbjektiv befogadói 
élmény

Balázs a film és a filmalkotó felől vizsgálta 

az irodalom "nyersanyag" mivoltát. Mivel az átvétel 
folyamat, szükséges a forrást a másik oldalról is vizs­
gálni: mi a kapcsolat az irodalmi alkotás és annak 

"nyersanyag" formája között.
Az adaptáló számára nem az eredeti mü egésze 

fontos, hanem amit az számára filmlehetőségnek, ötlet­
nek feltár. Sarkadi írta egy cikkében: "Hogy születik 

nem is születik, fogamzódik meg egy film? Héhány kép­
szerű gondolatból? Egy ötlet,
aztán kialakul körülötte a cselekmény rövid váza

egy jellein elképzelése,
,*30• • *.
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Hasonló módon fogamzódik meg az ad^táció: az olvas­
mánynak talán egy elenyésző mozzanata, jelenete indít­
ja el a befogadóban a film ötletét. Bővebben Sartre 

elemezte az olvasás és- a mű viszonyát. "Az írás művé­
szet dialektikus kölcsönhatásként magában foglalja az

s e két összefüggő aktus két különböző vég­olvasásét,
reliajtót feltételez. Az író és az olvasó közös erőfe­
szítése hozza létre a szellemi alkotást, azt a konk­
rét és képzeletbeli tárgyat.""^A mű értelmezése egy­
részt annak megforrnáltságából — az iró szándékától -, 

másrészt a befogadó beállítottságától függ. A film-
svesztéika még ez utóbbit is hiányosan vizsgálta, ami­

kor a szubjektív adaptálói tevékenységből csak az új 
struktúra felé vezető törekvésre figylet. Hem foglal­
koztak az alkotóval, mint olvasóval: akinek gondola­
tait, egész későbbi tevékenységét az olvasott mű de­
terminálta. Ez a szellemi konfliktus az, amely a film 

végső formájáig organikusan fejlődik, mégha esetleg 

az egyébb ráépülő hatások mellet az egzakt átvételek 

jelentősége csökken is.
Az adaptációk többségénél - ahol a hűségre, az 

írói szemlélettel való azonosulásra törekszenek — kü­
lönösen fontos az irodalmi eredet figyelembevétele.
A filmjelentésbe, a film dramaturgiáljába, a szereplők 

megformálásába, az opertőri munkába lényegüket megha­
tározva épül be a forrón.

A forrás meghatározottsága mellett fontos a be­
fogadó-alkotó "előzetes beállítottsága", amely már 

az olvasás során irányítja.az élmény, az értelmezés, 

az asszociációk alakulását. A fenti fogalmat Jauss e- 

lemezte. Hegy összetevője: a korábbi művekből szárma­
zó olvasói élmények, a hírek, a tapasztalaok és a mű—

•52faji hagyományok. Esek esetünkben kibővülnek speciáli­
san filmes elemekkel: a "filmszerű látásmóddal", vala­
mint az olvasmány értelmezésének tudatosságával és az 

esetleges alkotói prekoncepcióval. A műfaji hagyomá­
nyok pedig vonatkoznak a filmére is, valamint nagyobb 

a konkrét élettapasztalatok jelentősége is.

4..
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h. Az irodalomelméleti kutatások fejlődése a mű- 

központú szemlélettől a hermeneutika felé

Az irodalomelmélet fontos kutatási területe: 

milyen hatást gyakorol a mü a befogadójára, kapcso­
lódik problémánkhoz.

Az alkotás, a. műéÍvezés.szubjektív mozzanata­
it nehéz^ egzakt módon feltárni. Ezek — bár a kivül- 

ről származó hatások eredményeként — a tudaton belül 
zajlanak, igy intuitiv, ösztönös összetevőik megfog— 

hatatlanok. Ez az irracionalitás szab határt azoknak 

az ideológiáknak, elméleteknek, esztétikáknak, ame­
lyek a szubjektum abszolútumát vagy a megismerést 
meghatározó abszolút elsőbbségét hangsúlyozzák* ami­
lyen Kant "géniusz-elmélete”, Fichte "zseniális sze­
mély" fogalma,az alkotással kapcsolatban, vagy 

Schlegel "költői önkénye", vagy Croce szerint a művé­
szi kifejezés egyszerisége; vagy Dilthey hermeneutika 

tanításának bezáruló köre, stb.
A művészeti folyamatokban természetesen na­

gyobb szerepe van a szubjektív, emocionális és ösz-r 

tönös tényezőknek, mint a tudományos megismerésben. 
Viszont ezek is — közvetve — a külső körülmények 

függvényei; az egyén tudatát nem egyéni léte, hanem 

társadalmi létezése határozza meg, igy az objektiv 

tények közvetve segítenek a műélvezés folyamatának 

teljes feltárásában.
A művészetelmélet először az alkotó pszichiku­

mát vizsgálta, főként a kifejezési formák különbségei 
felől..Goethe szavaival "Mindaz, amit magunk körül 
látunk, csak nyersanyag", 
vé formálás módját viszont a szubjektum zsenialitásá­
val, irracionális képességeivel próbálták magyaráz­
ni.

^ О //- ismerték fel. ÚA muvészi-

A művészi ábrázolás objektív törvényszerűsé­
geinek és e feltáratlan területeknek az ellentmondása­
it az oldhatta fel, hogy a müvészetkutatásra is kitér-



- 36 -

vesztették, a marxista ismeretelmélet módszereit. Le­
ninnek az objektivitásra.vonatkozó elmélete szerint a 

megismerésben - amely a valóság emberi visszatükrözé— 

se - "valóban objektíve három tag van: 1..a természet;
2. az emberi megismerés» az emberi agy; az a forma, 
amelyben az emberi megismerés visszatükrözi a természe­
tet, ez a forma: a fogalmak, törvények, kategóriák.
Így a pszichikai mozzanatok ok-okozati viszonyba he-, 

lyezhetők. A gondolkodás egyes formád - asszociációk, 

a lényeg szubjektív meglátása, az "ihletettség", - 

továbbra is .megőriznek a művészetekre jellemző kiele- 

mezhetetlen, ösztönös vonásokat.
"Az irodalomtörténet, a művészet története álta­

lában egdig szinte kizárólagosan abban látta a felada­
tát, hogy a művel és a művésszel foglalkozzék. A'kö­
zönség művészi ízlésének, ennek ’hogyan*—ját és ’miérrt’r 

jét még csak alig érintették."— irta 1931—ben Schücking. 
A hagyományos esztétikák szerint a mű lezárt, stabil 
értékeket közvetítő, az utólagos körülményektől érin­
tetlen közeg, amelynek olvasója passzív: "elszenvedi" 

a műből rásugárzó.katarktikus hatást, illetve belehe-

„34

35

lyeződik világába.
Sartre: Mi az irodalom? c. esszéjében tekintette 

át az irodalom fejlődését a művész és közönsége kapcso- 

Az írás, majd az olvasás demokratizálódá-'36lata felől.
sával, az irodalom rétegződésével az író szándékosan 

egy meghatározott közönségréteghez fordul. Egyre tu-
datosabbá válik minden alkotásnak az a.célja, hogy ha­
tást gyakoroljon, alakítsa befogadóját. A művészetel­
méletnek csupán egyik ágában, az értelmezésben, a kri­
tikában / a szó görög eredetijének jelentése ’megítél­
ni’/ tükröződött a mű-befogadó kapcsolat. Módszere, 
hogy az egyéni olvasat, a megértés igénye felől tárja 

fel a művet, igy ez nem "időtlen" esztétikai képződ­
ményként, hanem a meghatározott szemléletű, korú olva­
sók reflektálásában, állandóan változva létezik.

A mai befogadásésztétikák művelői a marxista
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koncepciót is műközpontunak tartják, mert az a tük­
rözés kérdését - s nem a mű hatását - állítja közép­
pontba. Pedig ez automatikusan tartalmazza a befogadó 

tudat megismerő tevékenységének mozgását is, a művészet 
dialektikáját, pedig a termelés—fogysztás láncsora felől 
tárja fel. Kétségtelenül háttérbe szorul az e g у e. s
müélvezői viszony. Néhány kritikai jellegű irás - Bal­
zac, Brontö, Dickens stb. bírálata Engels tői és Benin •
Tolsztoj—interpretációi — vetették fel azt a problémát, 

hogyan viszonyul az olvasó konkrét írói szemléletetek­
hez.''’'7 A befogadó mint társadalmi lény jelenik meg, ke-^ 

vésbé fontosak az olvasás pszichológiai—emocionális je­
lenségei, bár ezek igen ^lényegesek a hatás kialakításá­
ban. Erre a sajátosságra gondolt Lenin, amikor az iro­
dalmi munkát elkülönítette a pártmunka egyéb területe­
itől:” Nem vitás, az irodalmi munka tűri a legkevésbé,

•58hogy gépiesen inuformizálj.ák, nivellálják."^
Az irodalom hatásának vizsgálatába — termés seté­

nek, megfelelően - illeszkedik bele a pszichikai kafca — 

tás. Ennek elutasítása mint ezt Veres András elemzi — 

igen fontos területeket rekeszt ki a művészetkutatás— 

ból: így a befogadás társadalomlélektani feltételeit, 

vagy a befogadói érdekeltségét.^A két tudományág ősz— . 
szekapcsolása a századvégen párhuzamosan zajlott azzal, 

hogy általában előtérbe került az individuum, 

gaard, Uietzsche, Bergson, Ereud munkásságával egyide­
jűleg Dilthey hermeneutikájában teljesedik ki a :kül- 

világnak az egyénből kiinduló értelmezése."Az életet 

nem lehet az ész ítélőszéke elé vinni”, a társadalom, 
jelenségeit a természettudomány módszerével feltárni.

40 Kirke-

41

A "szellemtudományokat" —.köztük a művészeteket - a 

szubjektum nem magyarázza, hanem megérti, mert bennük 

"a tárgyiassá lett pszichikus élet áll .előttünk", a-, 
mely az egyén élményein keresztül - hiszen minden em­
ber pszichikus struktúrája azonos - feltárul, 

az alkotást is - mint objektivizálódott szellemi tár­
gyat - a szubjektív interpretáció felől tartja megkö— 

zelithetőnek. Ezzel erős hatást gyakorol az irodalom-

■ 42Dilthey
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tudomány további alakulására.
A változáshoz hozzájárult magának az irodalom­

nak az átalakulása is j a. XX. században a művészek pro­
vokatívabb fellépése, az olvasókkal való kapcsolatte­
remtés növekvő igénye, a művészetnek és politikának 

közvetlenebb viszonya, az írói programok megjelenése . 
Átalakult a műveknek a fogyasztókhoz való eljutása: 

a sokszorosítás, a tömegkultúra eszközei által közve­
tített tartalom hatékonysága mindinkább függ a befoga­
dó aktív értelmi részvételétől. Ez utóbbi pedig visz— 

szahat a kultúraközvetités intézményesített program— 

a kiválogatásra, preferációra. A művészetek ájjaira,
próbálkozásai - igy az av.antgarde irányzatai — magát
a befogadást is megreformálták, céljuk, hogy a tradi­
cionális érzelmi megközelítést ’’szétrobbantsák’*. Mind­
ezek egy irányba ösztönözték a jelenség kutatóit :
"az esztétikának fel kell oldódnia a hermeneutikában. .A3

A ’’befogadás” - központú esztétikáki.

A befogadás - az olvasás - szakasza felől.az 

irodalom több kérdésre egyidejűleg kapunk választ.
Az alkotást működésében tárja.fel, igy lényegében 

egy "funkcionális” esztétika". Lényeges, hogy a 

vizsgált - szubjektív eredőkből összeálló jelenséget —
egy objekfcivebb koordinátarendszerbe illessze.

Hans Robert Jauss a befogadást nem mint a mű 

által kiváltott pszichikai élményt írja le, hanem
"az elvárások pillanatnyi történelmi, objektív vonat-

Elmélete nagyszabású..A4-kozási rendszerébe helyezve, 
szintézis, amely a korábbi tapasztalatokat - Dilthey- 

től kezdve a marxista esztétika egyes állításain át 

a kommunikációelmélet, a strukturalizmus er.ednényeit- 

felhasználja. "Az autonóm művészet intézménnyé mere—
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vedett kánonját alávetjük az interpretáció történeti­
ségének, és ezzel visszadjuk az esztétikai élménynek 

elvesztett társadalmi és kommunikativ funkcióját. 

Jauss a müvet mint történelmileg meghatározott szub­
jektumok közötti kommunikációt vizsgálja. Feloldja azt ' 
az ellentmondást, hogy a mü és annak létezési módjai: 
a különböző idejű és minőségű kőnkretizációi között 

lényegi különbség lenne. Ingarden például elszakítja 

a konkretisációt a műtől — a mű és az olvasó közti 
"láncszemnek” tartja —, s szerinte ez sohasem juthat 

el a mű lényegéig.
pszichikai individuumok életéhez hasonlítja.^Végülis 

a mü "sematikus jellegével" oldja fel a konkretizáci— 

ók különbözőségét, és magyarázза, hogyan képesek az 

eltérő korok olvasói visszahelyezkedni a mű lényegé­
be.

46 A konkretizációk történetét a

A fenomenológiai elmélet és a hermeneutika 

közötti különbséget Bacsó Péter igy elemzi: az első a 

"műmegértést úgy fogja fel, mint értelemkonstituciót, 
mint a szöveg egy megvalósítását", amely végső soron 

a 1 é t.b e. j.u t ."A hermeneutika viszont azt tuda- 

tosi tja, hogy "minden befogadás.a legtisztább értelem­
ben vett egzisztenciamegértés,...hogy a műhöz forduló 

előzetes megértés nélkül a mű nem létezik." 

Az.utóbbi kétségtelenül utal a marxista ismeretelmélet­
re, amikor a megértést egyben egzisztenciamegértésnek 

is minősíti. Manfred llaumann, az elmélet marxista kri­
tikusa ennek megeerősítésére idézi Marx gondolatmene­
tét:" a dialektikus materializmussal felismerhetővé 

vált a művészet gyakorlati-szellemi tevékenység jelle­
ge, amellyel az ember ’a természeti anyagot mint saját . 
élete szempontjából használhatót’felismeri és értékesít­
ve elsajátítja’,’ közben pedig ’saját természetét’fejlesz­
ti és megváltoztat ja"/1"^

Az egyéni megértés - minthogy benne felhalmozód— 

nak és tovább bővülnek a korábbi tapasztalatokból le­
szűrődött ismeretek - láncolatot alkotnak. Sőt Jauss

:
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szerint " az irodalom esztétikai befogadási és alkotá­
si folyamatok története, amely a befogadó olvasó, a 

reflektáló kritikus és az újra és újra alkotó író Sá­
vén jön létre.
olvasó , így meg kell különböztetni a szöveg é,l— 

tál meghatározott h a t á s , és a címzett szubjektív 

jellemzőitől meghatározott befogadás 

zontját". Az első "az irodalmon belüli, a mü által imp — 

likált" - tehát magából a szövegből vezethető le-, a 

másik "a mindennapi élet világához, egy adott társada­
lom olvasójához tartozik; s a társadalmi elvárás vi-

-,.50 A mindenkori elemek a m ű és az

"hori- -

szont csak a történelmi mindennapi élet világának kon-
Jauss elveti a korábbi szoci--„51textusában tematizált.

ológiai módszereket^2, és a marxista megközelítés " 

"mechanizmusát” is. "Hem kereshetjük a gazdasági viszo­
nyok, rejtett hatalmi érdekek legpontosabb kifejezését” 

az irodalmi vizsgálódásokban - írja- mert ez csak igen
áttételesen vagy egyáltalán nem magyarázza , a szübliterr- 

raturára / a divatos szórakoztató- és ponyvairodalom­
ra, a társadalmon kívüliek művészetére / vonatkozó kér­
déseket.
alkalmazható módszere: így pélcjául esetünkben egy iro­
dalmi alkotás megfilmesítésére.

A befogadói horizont a mű szövegével ütközik. 

Léteznek olyan elméletek, amelyek abszolutizálják a 

szöveg relativitását. ”i£y szövegnek nincs igazi ér­
telme”- irta Paul Valéry, vagyis azt "mind az alkotó

' 54mind a befogadó tetszése szerint használhatja".J 

éppoly helytelen mint a másik végletes felfogás: hogy 

a mű változatlanul létezik az időben. A jel és a je­
lentés viszonyával külön tudományág foglalkozik ko­
runkban, tükrözve az értékek relativitását és a vi­
sz onyíthatóság törvényszerűségeinek megfejtésére irá­
nyuló szándékokat.

Az Irodalmi alkotásban a jel és jelentés viszony 

feltárássá egyben a műélvezési viszony struktúrája.is. 
Umberto Eco erre alapozta a "nyitott mű"-elméiétét.
A mű " a szerző szándéka szerint végleges" - mivel

egyenlőre csak periférikus esetekben■ 55Ezért

Ez
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egy konkrét.hatást kivan általa kiváltani —, any- 

nyihan viszont nyitott, hogy "a befogadás során fo- 

kozott szerep jut a befogadói .megértésnek". A mu- ... 
élvezés egyben " interpretáció és-megvalósítás"- véli. 

Roland Barthes—ra, Jaussra emlékeztetőén "dialógusa 

nak" értelmezi az alkotó és a befogadó között a művel 
létrejövő kapcsolatot. "írni annyi, mint bizonytalan­
ná tenni a világ - értelmét, i n d i r e к t módon 

kérdésessé tenni, s erre a kérdésre az író nem vála­
szol...A választ mi adjuk meg...de minthogy a törté-, 

nelem, a nyelv, a szabadság a végtelenségig változik, 

a világ válasza is végtelen az irő. kérdésére."— idézi 
Barthes—t.  ̂A "kommunikációs játékba" egyre bonyolul­
tabb jelentések kapcsolódnak be, ezért Jurxj Lotman 

a művészetek sajátosságának tartja, hogy " képesek
az.általuk hordozott információk mennyiségét tovább 

57növelni." '
Y/olfgang Iser, aid. a koratanzi iskolának Jauss 

mellett másik meghatározó alakja, foglalkozott a-szö­
veg horizontjának vizsgálatával. Elemezte a szöveget 

a mii kötődését és születését meghatározó uralkodó - 
értelmi rendszer felől. A marxizmus tükrözés-elméle­
tét. elvetette, mert szerinte a .mű..nem az objektív ösz- 

szefüggéseket, hanem "az általa kiválasztott és a re­
pertoárjában reprezentált értelmi rendszerre való re­
akciót." Hibája-, hogy mechanikusan. értelmezi a tükrö­
zés-elméletet: megfeledkezik arról, hogy a valóság.az 

alkotó szubjektumán , sajátos érték— és szemléletmód­
ján szűrődik át 4 azaz a:kritikai és a valóság eleme­
ire reflektáló /’reakció/ elemeken keresztül létezik 

a műben.Iser a mü és.az olvasó "dialógikus viszonyát"
- akár Husserl a percepciót — dinamikus, organikusan 
előrefejlődő mozzanatnak .tartja.^Irányát megszabja 

a mü és.az olvasójának "repertorjának" közös tarto­
mánya^, valamint a mű esztétikai értéke /"koherens 

deformáció"/. Az elsőhöz kapcsolódik a tény, hogy- az 

olvasó 'másként viszonyul az egykorú illetve régebbi 

művekhez. Iser megkülönbözteti a "participiáló" és
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a "szemlélő" olvasót, melyeket a szöveg és az olvasó 

distanciája határoz meg, s nem feltétlenül az időbe­
li távolság a lényege. Minthogy a film gyakran for­
dul korábbi forrásokhoz, különösen fontos Iser meg-

.az olvasó számára az időbeli dis-állapitása: "Ha 

tancia következtében a repertoár normái történeti 
világgá válnak, mert már nem képes..azon az érvényessé—

• •

gi horizonton participiálni, amiből . repertoár lét­
rejött, akkor az átkódolt normák úgy kínálkoznak szá­
mára,, mint erre az érvényességi horizontra való átvé­
telek." A filmben, ahol a reális tárgyi-történeImi 
világnak oly nagy jelentésképző szerepe van, nemegy­
szer problémát jelent az alkotónak az ezekből kiala­
kuló jelentéskörnek a mai közönség számára világos 

megjelenítése. Ennek következményei a "történelmiet­
len" történelmi filmek, a zavaró "kibeszélések" vagy 

triviális párhuzamok az aktuális eseményekkel.
Iser nagy fontosságot tulajdonít a mű jelen­

tésének alakulásában annak, . 
fogalmaz meg és ami a repertoáregyüttesben nem adott": 

az esztétikumnak, a stílusnak, amelynek mindig túl 
kell lépnie az olvasói elvárásokon, azaz nem eléged­
het meg csupán az ábrázoló funkcióval. Kern más ez, 
mint a nyitott mű-elmélete, ahol a kérdésfeltevés 

lezáratlansága biztosítja, hogy az olvasók mindig 

újabb és újabb módon értelmezzék a művet.
Jauss a recepciótörténetben véli megragadha— 

tónak az irodalom evolúcióját, bár ez egyenlőre csak 

hipotetikus program. Wellek és Warren is megkérdezik: 
milyen közvetítők által tárhatók fel az.egyéni befoga­
dás eredői és ennek történeti folyamata. 

szintén a módszereket keresi az olvasás vizsgálatá-

"amit a szöveg nem *

Naumann

hoz: milyen tárgyiasult következmények tanúskodnak
arról a tudati folyamatról, amely a befogadást kísér-
, • 62 OG •

Jauss az egyéni recepciót történetileg vizsgál­
ja: igy az irodalomnak az alakulása - művek és alkotók 

egymásra hatása, szemléletek továbbvitele, a formák
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és motívumok konkrét átvételei — bizonyítékok а ко-.- 

rábbi müveknek .konkrét alkotók által történt befoga­
dására, bennük megőrződött a.zok szemlélete.

Dionyz Durisin, az összehasonlító irodalomkuta­
tásról szóló művében Írja:: "A recipiált szerzőnek egy

nem­idegen irodalmi jelenséggel való kapcsolata 

csak művészetének vagy egy konkrét művének objektiv 

tulajdonságaitól, adottságaitól függ, hanem annak. 
szubjektív értelmezésétől is. 

kontextusban való felbukkanása és átértékelődése- al-«v. 
kaimon arra, hogy szemléltesse egy adott korszakban- . 
a szemléletváltást és annak motiváló!t. A müvek hason­
lóságainak és eltéréseinek feltárására koncentráló tu­
dományos kutatás végülis a művészet folyamatossá.gára 

és társadalmi hátterével tartott kapcsolatára vet 

fényt.

• • • •

'.»65 így a motívumok új -

A recepciók, az átvételek során mind a mü, mind 

a befogadó horizontjáfe jelentő ismeretek oly messzi­
re ágaznak, hogy.automatikusan kitágítják az irodalom- 

kutatás határait. így a művészet "genetikus érintke­
zési pontjai" /Durisin/ felől nagyobb hangsúly kerül 
az alkotás ideológiai-társadalmi hátterére, szubjek­
tív körülményeire, az alkotó egyéniségére és ismere­
teire, a művészet közvetítésének változó gyakorlatá­
ra. Számunkra a legfontosabb, hogy a kutatás kiterjed 

az egyéb művészetekre is, amelyek a vizsgált jelenség 

- mű, motívum, átvétel,stb. - körébe tartoznak.
Az irodalmi alkotás recepciója a legmeghatáro­

zóbb a művészetek történetében: verbalitása, elvont 

gondolatisága, az írott forma, biztosabb fennmaradása 

játszhattak ebben szerepet. Elég a biblia vagy a mon­
davilág motívumainak a szertegyűrűzéséré gondolnunk.

A művészetek közötti véletlenszerű vagy szükség­
szerű áthatások jelentőségét a kultúra XX. századi 
fejlődése különösen a figyelem központjába emeli. Az 

értékváltás felgyorsulásával, az állandóan változó, 

dinamikus művészi-ideológiai környzetben és a művé­
szet tömegessé válásával megnőtt az igény a jelensé­
gek és jelentések újszerű birtokbavételére. Ez a gya-
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korlatban az átvételek és hatásbefogadások tudatosáé- 

baválásához, az elméletben pedig a fenti módszerek ki­
dolgozásához vezetett.

j. A recepcióesztétikai és az összehasonlító mód­
szerek alkalmazása az adaptáció vizsgálatában

A filmrevitel olyan átvétel, amelyben egy.más 

műfajú, korábbi műnek az értelmezése, és hatása , va­
lamint a befogadás során.ütköző horizontok /irodalmi 
forrás és filmes alkotó/, valamint az ezeket megha­
tározó tényezők konkrét tényékként vizsgálhatók.
Az előző elméletek számára egy irodalmi alkotás mű­
vészi igényű átvétele "tárgyiasult" recepció, amely 

a fenti hipotetikus modelleket — igaz, az irodalom 

területén kivülről - igazolni képes.
Étihez azonban túl kell lépni az irodalom ha­

gyományos felfogásán, s egyben tisztázni kell, hogy 

az idézett irodalomelméleti koncepciók illetve a vizs­
gálódás eredményei milyen módosításokkal alkalmazha­
tók.

A legfontosabb, hogy a mü és a befogadó közti 
dialógust speciálisan, a filmalkotás felé irányuló 

mozgásában figyelhetjük meg. Ez jelen van a forrás ki­
választásában, az átvétel sajátos módszereiben és meg­
határozza az olvasói horizontot is.

A filmátvétel növekvő jelentősége és problémái 
az áthatások és témavándorlások összességét új oldalá­
ról világítottákmeg. Az utóbbi évtizedekben megválto­
zott magának az átvételnek az okh a . Az alkotók egy­
re tudatosabban hangsúlyozzák valamely korábbi alkotás­
hoz, alkotóhoz, szemlélethez, üzenethez való vonzódá­
sukat: mint a Gay—höz forduló Brecht, vagy a vietnámi 
háború után Conrad kisregényét választó Francis Ford 

Coppola,' vagy az irodáLom ver ista irányzatát felvállaló 

olasz neorealista film, stb.
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A kultúrtörténeti értékű müvek rendelkeznek a "stabili­
tás", az "állandóság" tulajdonságával.A befogadókba pedig 

belerögződött egy meghatározott elvárási szint esek 

irányába.Mindez fontos az adaptáló számára a századunk-* 

ban,amikor viszonylagossá vált a mondanivaló megítélése, 

s egyre nehezebb a kultúra hatalmas,manipulált áramából 
a művésznek kiemelkedni és általános érvénnyel szólni, 

így az átvételekben sokszor tetten érhető a művésznek az 

a vágya,hogy saját vívódásait,véleményét stabil értékek­
hez viszonyítva vagy mögéjük rejtőzve fejezze ki.A köznapi 
összefüggéseket igy nagyobb távlatokba,súlyosabb morális 

etikai összefüggésekbe tudja emelni vagy éppen e párhuzam­
mal aláhúzni annak kicsinyességét.Ez utóbbira példa Joyce 

Ulysses című regénye,Updike Kentaur-ja,Thomas Mann Doktor 

Eaustusa vagy Pasolini Teorema cimü filmje*'E szándékok 

visszfényében értelmezhetők a mondakörök,a mitológia vagy 

egyes bibliai motívumok,az ókori drámák modern parafrázi­
sai , amilyenek Csingiz Ajtmatov,Gion Handor írásainak bizo­
nyos rétegei; Thomas Mann A törvény és a József és testvérei; 

Steinbeck Édentől kektre.vagy Thomas Mann,Klaus Kann és 

Gyúrkó Eaus tus -mo tív urnái.
A művészetek kölcsönösnek egymástól,a minél komplexebb 

újszerűbb hatások megteremtés éhez,amelyet a jelenségek 

egyre bonyolultabbáválása is megkövetel.Az alkotások össze­
tettebb struktúrájúak,a benyomások szimultaneitását,a tények 

nyitottságát és az,értelmezés bizonytalanságát reprodukál­
ják a befogadókban.A színház merített a filmtől /Piscator, 

Eizenstein,Meyerhold,Akimov,Svoboda/,a regény a színpad­
tól /stilizált figurák,dialógusok többszintűsége/ és a. 
filmtől /montázsszerűség,tárgyias leírások,időkezelés/.
Az idegen formák asssimilálása pedig gyakran együttjár 

más művek újraértelmezésével vagy az alkotóknak az ezekből 
származó élményeinek újrafogalmazásával.Brecht dramaturgiai 
újításaival együtt idegen motívumokat - Goethe és Shakes­
peare jelenetek /Állítsátok meg Arturo Uit!/;keleti mese­
kincs /А kaukázusi krétakör/ - is átvett.Pasolini vagy 

Parkovszkij művészete esetében különösen nagy szerep jut 

a képzőművészeti hatásoknak és a képi asszociációknak a 

fiimi jelentés kialakításában,szükségszeruen jutnak el
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a festészet konkrét filmbeli megjelenítéséhez:Giotto 

alakja megjelenik a Decamerönben;az Andrej.Rübljov 

vagy Huszárik Zoltán Gsontváry című filmje.
A megállapítás - hogy minden mii a többi művekkel és a 

többi szerzőkkel folytatott vitának az eredménye - az adap­
táció lényegéhez visz közelebb.Az átvételekből születő 

müvek kiváltó élménye egy intellektuális aktus - egy 

másik mű befogadása - amely konkrét vonatkozásokban szegé­
nyebb,mint az.elsőszemélyü kérdés felvetés,viszont annál 
vertikálisabb.Itt a befogadón mozgósítja az alkotó szemé­
lyes élményeit,tapasztalatait,úgy,hogy ezek a recepiált 

műből származó benyomásokkal végig olyan kontaktusban 

maradnak,amelyben az ütközés-jelleg dominál.Az alkotó és 

a befogadó között lévő feszültség megmarad,mégha a két 

ellenkező.irányú szellemi tevékenység időben távol is áll 

egymástói*Eagan ezt igy foglalta össze:"A művészet befoga­
dása olyan tevékenységnek bizonyul,mely mintegy megismétli 
a művész alkotó tevékenységének felépítését,de ‘fordított 

sorrendében’ ismétli meg...ezért jogosan tekinthetjük 

tükrös szimmetriának, 

a befogadó akkumulálja a mű keltette hatást.A kifejezés 

inkább, analízis:az elemeknek egy meghatározott jelentést 

és hatást célzó újrarendezése,amely kifelé irányul,tehát 

érthetőnek,rendszerezettnek kell lennie.Mivel a befogadás 

körvonalazatlan élménye az átvétellel uj,konkrét formában.: 
jelenik meg és az új mű formábaöntésének is ismeretesek 

bizonyos szabályai,est a metamorfózist követni tudjuk,s az 

egyszeri átvételből általánosítható tendenciák rajzolóclhat- 

nak ki.

„64 A befogadás felépítés,szintézis:

A műalkotástól megérintett szubjektumnak - irta Lukács
Qyörgy - elkerülhetetténül,mint egy közösség tagjának kell 
rendelkeznie az érzéseivel."65 Az esztétikai élményt az
információelmélet szempontjából elemző Moles a különösben
szintén az általánost keresi:"Az esztétikai öröm egyéni
dolog,csak akkor van általános jelentősége,ha minden■egyes
egyént az egyetlen egységként felfogott, kultúra kénviselő-

„66jének tekintünk, 

a közösségért felelősséget érző művészre különösen vonat­
kozik.A filmművészet adaptáló tevékenységében pedig ezekre

Ez a valóságra érzékenyebben reagáló
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még szociológiai szempontok is ráépülnek:a film tömeg- 

művészet ,áttételekkel közvetíti a tömegek / a képviselt 

közösség/ érdeklődését,irányultságát - és ideális esetek­
ben - szemléletmódját»problémáit.Visconti Megszállott­
ság című. filmje Cain bűnügyi regényéből vagy Eábri 
írásából készült Hannibál tanár úr című adaptációja 

kiemelkedő példák a művész érzékeny,a közösség érdekéből 
eredő értelmezésének.

. A művésznek mint befogadónak az élménye több szem-

Móra

pontból különbözik az átlagostól.
4-z esztétikai élmény kialakulása szakaszos: egy 

”féltudatos -érzelmi szakaszt'egy tudósító,kritikailag
Ez utóbbi lehet differen-67feldolgozó” periódus követi. 

ciált.Jausss szerint a három olvasótípus - a tisztán
befogadó olvasója kritikus és az író,aki' a maga részéről

■68termel - ez alapján különböztethető meg. 
főként irodalmi ismeretei alapján különbözik az elsőtől. 

Az alkotóművész ezenfelül jártas a művész kódolás és de-, 

kódolás titkaiban igy "belülről.*. gyakorolja a műélvezést.• 
Egy idegen műfajban alkotó-művésznél pedig erős a szándék»

Ez utóbbi kettő

hogy kiismerje - a sajátjával összevesse - a másik művé­
szet kifejezési határait:ilyen Easolini vagy Bergman 

törekvése az irodalom felé;Sarraute,Robbe-Grillet,Sarkad! 
Örkény vagy Andy Warhol films tevékenysége;Eizenstein, 

Fellini vagy Hnszárik képzőművészeti irányultsága.
Kagan még Jaussnál is nagyobb súlyt fektet a személyi­

ség struktúrájára a műértelmesésben.A megértés függ attól, 

hogy a befogadó "mit és hogyan tud az életről,természetről, 

a társadalomról,az emberről és önmagáróljhogy mit becsül 
az életbenjhogy milyen irányban és arányban bontakozik ki
az alkotóképességejmilyen a kommunikációs poetnciáljaj 
milyenek a művészi igényei,érdeklődése,ízlése,művészi 
kultlírájának szintje.”^ A művész-befogadónak az ismeretei, 

az értékrendszere sokkal tendenciózusabban tapintható ki 
a műértelmezésbenjpszichikai adottságai ismertebbek korábbi 
művészi megnyilvánulásaiból»magas szinten reprezentálja 

a korszak ízlését és műhöz való viszonyulását,sőt azt meg 

is haladja.Viszont a műből származó élményeit saját szuverén



- 48 -

egyénisége képes maximálisan átformálni:ez magyarázza az
olyan átdolgozások születését,mint Visconti Megszállottság
vagy Antonioni Nagyítás.című filmjét»Idesorolhatjuk Pasolini
trilógiáját - Dekameron,Canterbury mesék,Az ezeregyéjszaka -
melyben a tőle térben és időben oly távoli mese és novella—

*70kincsből a rendező ’’idealizált Nép’’-elképzelése ölt testet'.
. Mivel az egyéni olvasás során keletkező élmény és az 

erre esetleg ráépülő kifejezés jellemzője a körülmények 

kombinációjából adódó egyszeriség,csakis elvonatkoztatva , 
tárgyalhattuk a befogadásnál: ezt a speciális megjelenését.
A későbbiekben a főbb típusokat a forrás jellege,a befogadó 

művész jellemzői és a befogadást és az alkotás folyamatát 

kívülről meghatároz© tényezők függvényében fogjuk csoporto­
sítani.Az utóbbiak fontosak,hiszen a filmgyártás olyan kollek­
tív tevékenység,amelyben az alkotói gondolat kifejezése 

függ a megvalósító társaktól és.az egészet meghatározó gyér- 

tó.si érdekektől.így az irodalmi,valamint a filmes alkotás­
ban megjelenő gondolatok összességének összevetését meg 

•kell előznie az egyik formából a másik felé vezető ut gondos 

elemzésének..
. A hatás,az átvétele elemzésének módja az összehasonlí­

tás;. Esetünkben a liató /irodalmi/ és a befogadó /filmes/, 

közeg eltérő jellegű,Nemcsak nyelvükben,de történetükben, 
sőt közönségükben is.Az utóbbi még ma..is gyakran-vezet 
ahhoz a tévedéshez,hogy a felületesebbnek,kiforraútlanabbnak 

ítélt filmet méltatlannak vélik az irodalmi hatás befogadá­
sára. Vajda György Mihály írja ez alábbiakat: ’’Hatást az iroda­
lom csak akkor recipiálhat,ha már /nem spontán/ fejlődése 

során megérett a hatásra,ha a befogadásnak megvannak a társa­
dalmi és gazdasági feltételei,műveltségi kívánalmai és 

intézményes lehetőségei.’’^ Ugyanez még fokozottabban vonat­
kozik a filmművészetnek az irodalmi hatást befogadó képes­
ségére ,hiszen a film az irodalommal szemben sokkalta inkább, 
függ az intézményrendszertől és korszak általános normáitól.
Az irodalmi művek átvételeire к megváltozott színvonalán,. 
a hatások.bonyolultabbá válásában kirajzolódik a film művé­
szetté érésének folymata.

Ennek ellenére sokan ágy érzik,hogy áthidalhatatlan 

szakadék választja el a kultúra hagyományos szemléletét és
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a mait.Az adaptációnak e kétirányú - hagyományos irodalmi 
és az ujabh,filmes - megközelítése éppen alkalmas arra, 

hogy feltárja a kultúra folytonosságát és a metamorfózis 

okait.
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III« A filmművészet jelenségei az adaptáció felől

A fiimi szemlélet jelenléte a forrás kiválasztásában 

és az irodalmi élmény átformálásában
cl •

Jean Mi try a két struktúra - az irodalmi és fiimi — 
érintkezési pontjának tartja az adaptációt^Christian Metz 

filmszemiológiájában olyan "Összetett nyelvnek" nevezi 

a filmet,amely egyrészt már eleve több nyelvet tartalmaz,•p
s amely több kódot is hozhat magával. Az összetettség 

pedig olyan dinamikus állapot,amelyben az egyes részletek 

egymás által kapnak értéket, jelentést.
A kettősség már a témaválasztás és az ötlet szintjén, 

is jelen van.Ennek alapja az a "filmcentrikus" mübefogadás, 
amelyet már elemeztünk és amely a filmművészet expanzivitá- 

sának előfeltétele.Ez a képesség - amely a nem fiimi 
hatásoknak a filmiekbe történő átalakítását eredményezte - 

tette lehetővé,hogy a film a tradíciókból idővel önálló­
eszközeit gazdag!tsa.Resnais,Makk,Robbe-Grillet filmjei,- 
amelyekben a filmidő és a filmtér a szubjektív emlékezés, 
az asszociációk függvénye lett,utalnak a Joyce-i tudat­
folyamra ; Vise önti és Mihalkov-Koncsalovszkij nagyivá filmjei 

- a Rocco és fivérei;Elátkozottak,Sziberiáda - a klasszi­
kus nagyregény egy típusát a családregény formáját vették 

át.Bergman művészetére a dráma tömör,dialogikus gondoláati- 

sága,mig Bunuelre a képzőművészetben és lírában kiteljese­
dett szűrrealista képkapcsolás hatott.

A filmes szemlélet a műélvezés során háttérbe szorít-r 

ja a befogadó egyéb művészeti ismereteit,elfogulttá teszi. 

Ezzel magyarázható,hogy sokszor éppen irodalmi forrásból 
készült művekkel lendült előre a filmművészet:Visconti, 

Resnais emlitett filmjei,Antonioni Nagyítás;Kovács András 

Hideg napok című filmje Cseres Tibor írásából vagy Sánta 

Ferenc Húsz órájából készült Eábri film.Ugyanakkor az 

irodalmi forrás kisérietézésre is kényszeríette a rendezőt 

Antonioni által a Cocteau A kétfejű sas című müvéből készí­
tett Az obernaldi titok vagy Bódy Gábor Nárcisz és Pszyché 

című filmjében,amely Weöres Sándor verses regényét adaptál­
ta. Bazin felismerete a forrásból az alkotó felé irányuló
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késztetést, s vitába szállt az átvételt elitélő kri­
tikusokkal. Az adaptációt "kihívásnak" minősi.tette, 
mert "olyan alkotószellemet követel meg, mely helyre­
állítja az eredeti mii egyensúlyát, s ennek érdekében 

feltárja a film újabb és újabb lehetőségeit".
A befogadó filmes beállítódottságát úgy 

a legcélszerűbb megragadni, hogy az irodalmi mu befo­
gadását oppozic-íóba állítjuk a filmes kifejezésnek egy 

szintén verbális, nyomtatott szakaszával, a forgató- 

könyvnek az olvasásával. Az utóbbi olyan jeleket tar­
talmaz, amely az átlagos olvasói teljesítménytől elté­
rő befogadói közreműködést kivan meg. Ez pedig a kevés­
bé. emoüiinális, tényszerű szövegnek egy feltételezett 

látvánnyá való átalakítása, egyes részleteinek szimultán 

értelmezése,azaz az írott kódrendszernek a tradíciónál 
listól eltérő, fiimi "átkódolása". Fogalmazhatjuk úgy, 
hogy a forgatókönyv egy kódrendszer kódja.

Ezzel szemben az irodalmi mű befogadása egysze­
rű "dekódolás": az írottak asszociatív lefordítása, 

aktualizálása az olvasó közreműködésével. Esztétikai 
megforrnáltsága ehhez nyújt ösztönzést.

A filmalkotó számára ugyanezen irodalmi mű részle­
tei azonban mint lehetséges filmkódok is megjelennek.
Az írói szándék megszabta értelmezési körön túllép,.s 

az írott formába beleérzi egy más kifejezés mezejét.
E mezők a felszínen gyakran fedik egymást, ám asszociáiv, 

mögöttes lehetőségeik igen eltérőek a kétféle befogadás­
ban. Vegyünk egy egyszerű példát: a táncot. A filmen a 

táncmozgás idővel bonyolult jelentések hordozójává fejlő­
dött: Chaplin jellemet tárt fel a tánccal; Húszárik 

Szindbádjában a bevezető képsor táncoló lányai pedig 

a Krúdy-világ szubjektumban gyökerező — önkényesen le­
lassuló, felgyorsuló - időviszonyát jelezték. A táncnak, 
mint irodalmi elemnek nincs ekkora jelentéstere: sem 

dinamikája, sem emocionális sűrítettsége nem érvényesül 
a leírásban. Móricz például egy teljes novellát 

/Eyájban, 1926/ - épit a tánc "filmes" többletére- si­
kertelenül. Lüktetnek a hosszabb-rövidebb sorok, mások 

ritmikusan ismétlődnek "adaptálva" a filmmontázs ritmi-
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kajában rejlő feszültséget a nyelvre. Fizikailag is ér­
zékeltetni akarja az író a menyasszonytánc során rosszul 
lett, a szerelmesétől elszakított, terhes szegénylány 

tragédiáját, aki a gazdag férjtől vár. . jobb életet.
A hagyományos .olvasás azonban nem terjed ki a sajátos 

jelentéstérre, igy a szöveg nem gyakorol igazán hatást 

az olvasóra. Ezzel szemben a Körhinta c. film egy ha­
sonló tipusu jelentében Fábri belezsúfolta a korszak 

tragikumát a szereplők táncába.A tánc tehát nyilván 

felhivó elem a filmes beállitódású olvadó számára, hi­
szen a film "természete"felé hajló irodalmi elem.Gá­
bor Pál: Angi Vera c. filmjében például a kisregény­
beli tánc-utalás a két szereplő vis zonyét. .feltáró je­
lenet lett.

A hasonló jegyek sokáig befolyásolták a forrás 

megválasztását, s kialakították azt a gyakorlatot, 

hogy a filmesek a.műben a könnyen filmre "fordítható” 

felszínt keressék. A filmrevihetőség hajdanán szinte 

a priori fogalomként létezett, ám a filmtechnika és 

-nyelv szemlélet..hordozóvá fejlődésével az egyes, mű­
fajok, írói stílus előnyben részesítése már a rende­
zői beállítottság függvényévé vált. Visconti barokkos 

látványosságához, tablószerű ábrázolásmódjához a re­
gény áll közelebb, Fassbinder koncepciójának — hogy 

az elmúlt évtizedek Németországának történelmi mozgá­
sát emberi sorsokba sűrítse — szintén a mozgást tota­
litásában megragadó regény felel meg forrásnak. Makk 

finomabb árnyalatainak viszont inkább társai a kama­
radráma interiorjeiből és a cizellált novellákból ki­
bontott belső rezdülések.

A hang — dialógusok, narrációlc - megjelenésével 
fontosabb lett a film "írásos" kidolgozása, a forgató- 

könyv. Sokan kifogásolják — igy Luigi Chiarini — azt 

a gyakorlatot, hogy az irodalmi epikumot, hősöket és 

dialógusokat automatikusan azonosítják a film — és a 

forgatókönyv — analóg eleneivel.^A forgatókönyvtől 
egyszerűen irodalmi értékeket várnak el, a- 

hogy Iawson álláspontja reprezentálja.^
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Az egyes irodalmi részleteknek a forgatókönyv­
be átemelése csakis az új, fi.lmb.eni funkciójuk függvé­
nye lehet, másképp a forgatókönyvírás tartalmatlan má­
solássá silányul. A Mephisto c. filmben — Szabó István 

és Dobai Péter forgatókönyve - Klaus Mann regényéből 
szinte változatlanul.szerepelnek a dialógusok. Viszont 

a regényíró elfogult, szenvedélyes hangneme, igy dialó­
gusainak túlfűtöttsége illeszkedik a filmalkotók elkép­
zeléseibe: hogy a korszakot Höffgen, a szinész espresz— 

szív, gyakran hisztériásán túljátszott belső válságán 

kersztül ábrázolják. Ezzel szemben Sándor Pálnak a 

Mándy-örab nyomán készült forgatókönyvében — Tóth Zsu— 

zsa munkája — és filmjében, Szabadíts meg a gonosztól 
címmel, stílustörést okoz a forrás stilizált, mögöttes 

jelentést sűrítő színpadi dialógusainak átemelése, sőt 

helyenként lelassítja a filmet, zavarossá teszi. Az 

úrt a szintén stilizált látvány /világitás>k, diszletek, 

furcsa látószögek/ sem képes kitölteni.
A filmes beállítódás és az olvasás utolsóként 

említendő kapcsolata az előzőeknél áttételesebb, már 

a filmbefogadóhoz tartozik, így később foglalkozunk 

vele. Lényege, hogy az adaptáció minél alaposabb be­
fogadásában szerepe lehet a filmnéző irodalmi ismeretei­
nek is. Ezeknek az előzetes ismereteknek viszont.egy sa­
játos, "filmes torzulásban" kell felelevenedniük.
Csakis ez teszi lehetővé, hogy belehelyezkedjünk a 

köztes nézőpontba, ahonnan az írói.világtól a fiimi 

felé lépés mozgatói feltárulkoznak.
E képességünk jórészt függ az egykorú filmnyelvi, 

filmelméleti eredményektől, noha még esek ismeretében 

sem kaphatunk reális képet a filmalkotó szellemi pro­
dukciójáról, hiszen ezt számtalan egyéb, az alkotó szá­
mára külső elvárásként jelentkező tényező módosítja.

b. A fiimi kifejezés és az adaptáció fejlődése és 

ennek külső tényezői

René Clair irta:" Jelen voltam a megteremtésé­
nél egy nyelvnek, egy művészetnek, egy iparnak, egy 

valaminek, amit egyik elnevezése sem tud maradéktala-
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nul meghatározni. "^A filmnek e aokarc-úsága gyakran vezet 

konfliktus okhoz. A. művész szándékai, a gyártás anyagi .ér­
dekei, a kifejezés technikai megvalósíthatósága, az in­
tézményen ideológiai szempontok között gyakran hiányzik . 
az összhang*Közönsége összetettebb, mint más művészeteké, 
Ízlésük, befogadói szokásaik visszahatnak a gyártók érde­
kein keresztül az alkotók lehetőségeire.Balázs Béla már 

a huszas évek elején felismerte, hogy a filmművészethez 

először leendő közönségét kell fokozatosan felnevelni.
A filmkészítés belső és külső indítékai, érde­

kei kielemezhetétlenül fonódnak össze egy-egy mű -létre­
jöttében. Egy filmalkotás elemzésénél azonabn célszerű 

kiterjeszteni a vizsgálatot a keletkezés körülményeire 

is, mivel ezek esetenként döntően módosíthatják — sőt 

meg is akadályozhatják-a filmalkotók terveinek formába 

öntését. Kíséreljük meg - hipotetikusan - áttekinteni . 
az alkotó számára külső tényezőként adott feltételeket. 

Ilyen a filmtechnika fejlettsége /de nem ennek szubjek­
tív felhasználási módjai/; a gyártási mechanizmus; a 

közönség befogadói képességeinek és szokásainak szín­
vonala.

A film művészetté válásának fokozatai nem vesz­
tek a műit homályába, mint más művészeteké. Edgar. Morin 

szerint fejlődésében e llcül öní the tő ek az emberi tudat 

fejlettségi szintjeinek megfelelő fázisok.^Kezdetben a 

mimika és a gesztusok jelzéseiből építkezett a cselek­
mény, s ez rokonítható az "osnépek mimikájával", vagy.
- Eizenstein szerint - a görög színházzal. E típushoz, 
a "cselekmény-filmekhez" sorolja Yerdone a komikus . 
slapsticket, a történeImi pantomimot és a westernt.
A fejlődésben est követik a "reflexió—filmek", az érte­
kező "gondolkodó filmek", a "filmdeformációk" /express— 

szionozmus/, majd a.benső gondolkodás és vizsgálódás 

"lélektani filmjei". E sorban Mario Verdone a nyelvek 

fejlődésére általában jellemző Vico—i szakaszokat — 

a hieroglifa-nyelv, a szimbolikus és a pisztoláris 

nyelv - ismeri fel.^
A filmkép jellé alakulása technikai . é s 

művészi folyamat. Malraux szavaival: "a kifejezés, és
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és nem a reprodukálás eszközének felfogott film azon a 

napon született meg, amikor kiküszöbölték az állandó 

tér fogalmát”.
pán áj tér- és időviszony.okba, de uj gondolati rend-

10 A lefényképezett részleteket nem csu—

szerbe is átemelték. Az eredetitől távolabbra vezető 

új jelentésük pedig a ’’látvány logikájával” tárható
filmképek egyes elemeiből, hanemfel, azaz”nem az 

folyamatukból”.• 11
E logika a kezdetekben egyszerűbb volt, hi szén

a film.a ’’puszta cselekvést”, de nem ’’ezek okát ábrá-
”l900-ban az első filmesek nem tévedtek. - ír-'12zolta”.

ta René Clair — A hiba 1908-ban, az első színházi adap­
tációkkal kezdődött.’’^Ezek,
tott feldolgozások nem mérhetők művészi mértékkel, 

szerű gyakorlati okokra vezethetők vissza. Új események, 
történek tárházaként fedezték fel a filmkészítők az 

irodalmat. Ritkábban előfordult az is, hogy népszerű 

vagy klasszikus forrással felhívták a nézők figyelmét 

a filmre, vagy a sematikus szituációt hagyták feltől—

a még méterhosszra árusí-
egy--

tődni az esetleges irodalmi ismeretekkel. A Khaurs 

Buch von Film c. kiadvány adathalmazát a megfilmesí­
tett irodalomról böngészve kitűnnek olyan művek és írók, 

akik több nemeze ti gyártásban s gyakran kerültek film­
szalagra: Shakespeare, Dickens, Hugo, Verne, Stevenson, 

London, Puskin, Deí'oe valamint az egyes nemzetek saját 
klasszikusai és mesélői.^E forrásoknak tipikus ’’kivo­
natai” a feldolgozások: kiélezett helyzetek, erős emo­
cionális töltésű konfliktusok maradtak meg, s gazdag 

cselekményük, egzotikus helyszíneik, történelmi koruk 

és fantasztikumuk csupán ürügy a filmtrükkök és látvá^yos^ 

nyosságok felvonultatására.
’’1913-ban inkább szégyen volt a filmmel foglal­

kozni, mint művészet.”- olvashatjuk az amerikai film 
15történetében. •'Ugyanekkor Európában már létezett a Film 

d*Art - mozgalom, s például hazánkban is törekedtek, 

hogy értékes művek adaptálásával.meghódítsák az igénye- 

sebb rzlesü közönséget a filmnek.
Az adaptációkkal a készítők mindenképpen a 

filmkifejezéo határait próbálták tágítani, csak a moti­
vációikban volt lényeges különbség. Egyesek minden elő­
zetes ismeret és művészi igényesség nélkül, mások pe—
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dig éppen a színház, az irodalom felöl érkezve fordultak 

forrásaikhoz.
Az első csoport volt többségben, s szolgálta ki 

a film korabeli valós igényeit. Vásári bódékban, vendég­
lőkben tartották az első vetítéseket, a legkülönbözőbb . 
rétegekből összegyűlt közönségnek.^'Doctorow: Ragtime..c.' 
regényében a 10-es évek Amerikáját eleveniti föl. A mo- . 
zi itt. még a mutatványosbódék újdonsága: a kétfejű ember, 
az összenőtt ikrek és hasonlók sorában hökkenti meg a 

látogatókat. Ez pedig még igen távol áll attól, amit a 

technikai felfedezés csodáló! — gondoljunk Tolsztoj, 

Kosztolányi, Karinthy és mások lelkesedésére - mint leen­
dő művészi nyelvbe beleálmodtáfc.^

A film kezdetleges technikája eleinte az irodal­
mi, cselekmény illusztrálását.tette csak lehetővé, ez pe­
dig nem elégítette ki azokat, akik a "magasabb irodalom" - 

igényeit támasztottál?: a filmmel szemben. Azok az adaptá­
ciók pedig, amelyek ennek próbáltak■ eleget tenni - az i— 

rodalmi összefüggéseket részletezőn, mélységében megmu­
tatni- a film természetét hagyták figyelmen kívül. így 

Stroheim Éránk Rorris regényéből forgatott.Gyilkos arany 

c. filmjének első változata nyolcórás volt, s hűen kö­
vette a forrás minden mozzanatát. Ritkán szakadt el az 

adaptáló a forrástól, s vitte filmre saját, a mü által 

inspirált élményeit, értelmezését, 

megszabadulva az írott forma kötöttségeitől, mint pél­
dául Pudovkin tette Gorkij Anyájának feldolgozásakor.

Jean Mitry az adaptáció történetének áttekin­
tésekor vezette be az "illusztráció" és "ihlet" fogal­
makat', amelyekkel.a mai napig megkülönböztetik az átvé­
tel két "típusát". Az elnevezések ugyanis az átvevőnek 

a forráéhoz való viszonyára vonatkoznak, s igy érintet­
lenek a filmnyelv változásaitól.

Az "illusztráció" az eredeti mű világának ké­
pekre való átültetésére redukálódik. Az "ihlet" bonyolul­
tabb, közvetett kötődés az irodalmilag megformált világ­
hoz. A jó adaptáció — Mitry szerint — " megfelel a művé­
szet képességeinek, sőt nemcsak az idő múlását, hanem a 

belőle fakadó pszichológiai mobilitásokat is kifejezi", 

amely csakis a tartalom egy átgondolt, filmes szemléié—
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feu továbbfejlesztésébe?! lehetséges:.^

Az-illusztráció ’’uralmát” a hang csak megerősí­
tette, bebizonyítva Elzenstein, Pudovkin és Alekszandrov 

korábbi, 1928-as, a hang lehetőségeiről szóló manifesz— 

túrnának igazát, hogy az új lehetőséget ” a legkisebb el­
lenállás törvénye szerint” alkalmazza a tömeges filmgyár­

tótás •
Ugyanakkor a bang nagy ugrást jelentett abban,

’21amit Mi try a film ’’regényszerű evolúciójának” tart',’ . 
lényege, hogy a film ’’egyre inkább a jellemeknek és vi­
selkedésformáknak az alakulásával ragadja meg az össze­
függéseket”. A hang - egyidejűleg a filmképpel - képes 

csak vizuálisan nehezen vagy egyáltalán nem megmutatha­
tó szubjektív; tudati és külső tér- és időbeli viszonyo­
kat megragadni. E képességével közelebb jutott ahhoz 

— a már rég túlhaladott elképzeléshez -, hogy az iroda­
lom ’’jogfolytonosa” legyen. így az irodalmi átvételek 

most sem vezetnek okvetlenül a művészi kifejezés fejlő­
déséhez. ’’Amikor a film csak valami olyannak a képekbe 

öntése, amelynek értelme és értéke független a film meg­
formálástóim amely kifejezi őket a képek és a hangok se­
gítségével, akkor a film csak hordozó, akármilyen is a

■ 22hordozott dolog jelentősége.”
A hangosfilm alaposabban kidolgozott forgató- 

könyvet kivan, ez pedig bizonyos írói képességéket is.
Részben.ennek a már megírottakból való pótlása — a je­
lenetek, dialógusok forrásból történő ’’kimásolása”—, 
részben a film és a politika ezidőben lezajló szorosabb, 
összefonódása vezetett az adaptációk ’’elszaporodásához”.

A hang megjelenése a gazdasági világválság, 

a fasizálódás kezdeteire esik, amikor a propagandaesz­
közök fontosakká válnak. A hanggal a film eddigi ^nem­
zetek fölöttisége” helyébe a nemzeti jelig kerül, amely 

szintén biztosítja, hogy a politikai érdekek, az egyes 

gyártó szervezetek nagyobb nyomást gyakoroljanak a film­
készítőkre. E szelekció vsizonylag-biztosan érvényesül­
het már a forgatókönyvi szakaszban, hiszen ez az alaposabb 

írott ’’tervezet” inkább tartalmazza a leendő film eszme­
iségét, mélységét, mint a korábbi némafilm ’’vázlatok”.
Az ismert, megjelentetett /tehát már szelektált/ iro-

DiztOSlt.no] m Ц *p г,чт»’Г» о о mao'
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Elgondolkodtató persze, hogy ennek ellenére 1956 nya­
rán megvalósulhatott Pábri: Hannibál tanár ur c. fiIm­

ámé ly erősen újraértelmezi, s egyértelműen aktuali—ae,
zálja az eredetileg semlegesebb forrást. A gyakorlat a
szovjet filmelméletben a forgatókönyv fetisizálásában 

csapódik le. Mint a készülő film "partitúráját" tekin­
tik. Az adaptációt pedig egy olyan mechanikus művelet­
nek, amelynek vezérelve a filmkészítőknek a forrásuk 

iránti "jogai és kötelességei".^
A politikai propgandával összefonódó gyártás 

háttérbe szorította az egyéni hangvételt az adaptálás­
ban is. A valóságos problémáktól az esztetizálásba me­
nekülő irányzatok sajátos irodalmi anyaga is árulkodik 

e tehetetlenségről: fantasztikus és.régmúltbeli histó- • 
riákban találta meg témáit Ghiarini, Soldati, Castellani, 

vagy Carné a Pétain-kormány cenzúrája alatt, s idesorol- . 
hatók a magyar filmgyártás színpadi bohózat-adaptációi is.

Ezek"ellenpontja" az olasz neorealizmus, amely 

tényleges létezésénél évtizedekkel továbbra kijelölte 

az irodalmi forrás és a filmalkotó művész, kapcsolatá­
nak reális határait. "Le minden olyan fantasztikus és. 
grotszk csinálmánnyal, amely kizárja azeemberi szempon- . 
tokát és problémákat! Le mindenféle regényfeldolgozással, 

ha csak nincs politikai szüksegessége!" A forrás kivá­
lasztását az újjáértelmezés lehetőségei szabták meg:
J.M. Cain, Yerga, PTatolini Írásai alaposan átalakultak 

a Yiscontit, Lizzanit foglalkoztató aktuális problémákat 
tükrözve. Az egyéni műértelmezést, az alkotói gondolat 
kiteljesedését a hagyományos.gyártási keretek, a cenzú­
ra megszűnése tette lehetővé. Az alkotók kezdeményezései 
pedig találkoztak a háborús szenvedések során összeková— 

csolódott tömegek demokratizmus iránti vágyával, érzékeny­
ségével. Az alkotók a tömegekhez szóló műveikben jó ér­
zékkel támaszkodnak a "legbanálisabb mese" közvetítő ere­
jére, s terelik a figyelmet segítségével a "morálisan 

jelentősre", hogy a látványosság és izgalom ürességét a 

"felvilágosítás" váltsa f.e 1. “^Érthető, hogy 1947-től., a 

Eilmügyi Központi Hivatal'"felállításával egyre nagyobb 

nyomás nehezedik e törekvésekre, amely "az ellenállásból 
kiindult társadalmi-forradalmi megmozdulásoknak a legköny-
nyebben elérhető, s emiatt legveszélyesebb megnyilatkozá-

: 26sa volt."
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Ugyanebben as évben a szocialista országokban 

megkezdték.a filmgyártás és művészetpolitikai elvek ki-r 

dolgozását, melyekből egy, a nyugati gyártástól eltérő, 

az alkotó szubjektumnak, a kísérletezésnek nagyobb teret 

adó gyakorlat nőtt ki, mivel szempontjai elsősorban mű­
vészi-ideológiai, s nem anyagi alapokon nyugodtak. így 

itt nagyobb és differenciáltabb.szerep jutott az irodal­
mi örökségnek, átértelmezésének, mint a kommersz vagy 

best-seller beállítottságú nyugati adaptációs gyakorlat­
ban.

Az első években — 194-8—ig mindegyik szocialis­
ta államban kialakultak az áj .szerveseti alalpok - a 

filmnek kiemelt feladata volt, bogy "értelmileg és érzel­
mileg érdekeltté tegyék'a tömegeket" a társadalmi átala­
kulás véghezvitelében, 
san épült be a gondolkodásba, a művészi kifejezésbe. A 

szinte teljes leállás után újrainduló filmművészetnek 

létkérdés, hogy kontaktust találjon a közönséggel, s ké­
pes legyen a megváltozott szemléletet közvetíteni. A tra­
díciókhoz való visszatérés látszott erre a legalkalmasabb­
nak. Ilivel a filmművészeti örökség szerény volt, s a né­
zők is hozzászoktak a cenzúra által engedélyezett egysze­
rű vígjátéki és melodramatikus sablonokhoz, inkább lehe­
tett a gazdagabb irodalmi hagyományokhoz nyúlni. Sok szín­
vonalas adaptáció került a mozikba a kezdetektől: a német 
Staudte Heinrich Mann: Az alattvaló c., a cseh Vavra Drda 

és Szimonov háborús novelláit, később Stekl^- a Svejket 
filmesitette meg; a bolgárok Vazov: Iga alatt; a románok 

I. L. Caragile szatirikus írásából és Sadoveanu.regényéből 
forgattak. Hasonló uatat járt a magyar film is. Túlzások­
ra is akad példa: Keleti Márton Miksztáh-adaptációja, a 

"Beszterce ostroma" mutatja, hogyan törekednek az alkotók. 

- naem egyszer akár didaktikusán - aktualizálni a forrást. 

E filmnek a kerettörténete - egy tanár magyarázza a diák­
jainak a régi feudális úri Magyarország pusztulásának 

szükségszerűségét — hivatott a nézőben tudatosítani, hogy.
a letűnő világgal és eszmékkel Radikálisan szakítani kell.

* *■'I94-8 után tervszerűbben kapcsolódik a film az .irodalmi 
törekvésekhez: Eazekas Mihály, MÓricsz Zsigmond, Szabó

•27 Az új értékrend csak fokozato-
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Pál paraszti tárgyú témáinak aktualitását a parasztság, 

a mezőgazdaság újraszervezésének gyakorlati problémái ma­
gyarázzák.

"A filmnek .az .egész népet foglalkoztató nagy kér­
désekkel kell törődnie, olyan problémákkal, amelyek-as ál­
lam., az egész nemzet fő kérdései...A tervszerűséghez; e te- 

rületen is ragaszkodni kell," — tűzte ki célul a.magyar 

kulturális vezetés 1951-ben. A művészi tevékenységet - 
még a nagy tömegekre ható film esetében sem — lehet a pro­
paganda céljainak alárendelni. A merev elvárások,a didak­
tikus hangvétel liatárt szab az. alkotói gondolatnak: a kül­
világhoz való viszonyát "szabályozza". A film például az 

emberi lét kisebb léptékeiben képes-megragadni a nagy . tör­
ténelmi-társadalmi átalakulást, ennek a tudati kisérője­
lenségeit. Ezt az emocionális-ösztönös szintet pedig-le— 

hetetlen "programozni". Ez magyarázza, hogy a Déry novel­
lájából keletkezett Simon Menyhért születése /r:№kk Ka­
roly és Várkonyi Zoltán/ egy gyermekszüléssel kapcsolatos 

segítőkész' összefogáson keresztül képes megmutatni а коlr- 

lektivitás szépségét, vagy később egy Makk Karoly rendez­
te film, a Szerelem/i:Örkény István/ a magánélet mozzana­
taiból az ötvenes évek szféráját mindennél pontosabban
rajzolja meg.

Ez utóbbi film már ahhoz a vonulathoz tartozik, 

amely az ötvenes—hatvanas években, egy toleránsába szelle­
mi légkörben elvezetettta magyar, a lengyel és a cseh film­
művészet kiugrásához. Egyensúlyba jutott a jelenkori és 

a történelmi filmek aránya, bár a történelmi múlt — a ve­
le az ezt feldolgozó irodalom — iránti speciálisan ’í'közép— 

kelet—európai vonzódás — továbbra is jellmzi ezeket az 

országokat.^Elmélyült a kapcsolat irodalmi és filmes al- ■ 
kotok között: ilyen Andrzejewsi és Wajda, Hrabal és Mensel, 
Mlunk Makk és Örkény, vagy Fábri és Péry szellemi "össze— 

szikrázásai".
A filmművészet általános fejlődése kedvezett; 

ezeknek az árnyaltabb, differenciáltabb kapcsolatoknak.
Az "új hullám." néven összefoglalt üűvészi megújulás lé­
nyegében a háborút.követő változások művészi visszatük­
rözése, technikai-nyelvi—szemléleti rugalmassága bizto­
sított egy minden korábbinál szabadabb, előítéletektől me



-61-

mentes film-irodalom viszonyt, A felnövekvő művészgene- 

ráció már új témákat és . új módszerekkel ábrázol: saját 

nemzedékének ideáljait vagy éppen kilátástalanságát; a. 

középgeneráció háborús emlékeit, visszamaradt sérülékeny­
ségét, önvizsgálatát, A lelki-tudati folyamatok mikrovi­
lágába helyeződik át a hangsúly. A külvilág — a fogyasz­
tói társadalom jólétében — a viszonylag problémamentes 

felszín alatt munkálnak a kétségek: a tartalmas kapcso­
latok, az értelmes cselekvés, a hit lehetősége ingott meg. 
Az egyéniség deviáns magatartásiormái., a belső egyensúly 

felbomlása nem tartoznak a hagyományos témák közé, főként 

nem a film "cselekő" világába. Kísérletezik az irodalom 

és a film. Eredményeik, formáik gyakran egymás mellett, 

sőt.egymásba olvadva léteznek, egyazon személyhez fűződ­
nek« Hőbbe-Grillet, Bútor, Osborne, Warhol; vagy termé- . 
kény alkotói csoportokhoz: a francia, az angol új hullám, 
az amerikai Free Cinema,stb.

E tendencia a filmgyártásban a rendezői elkép­
zelésnek rendeli alá a megvalósitás teljes folyamatát, 

igy a filmalkotást, a "szerzői filmet", ugyanolyan-mara­
déktalan, "önkifejezésnek" értelmezi, mint az írást, fes­
tést,stb. A szükséges anyagi feltételek éppen ezért eset­
legesek: magánvagyonból, művészeti alapítványokból — 

majd egy évtizeddel később Amerikában /Üké ITichols, De­
nis Hopper, Peter Honda és mások/ az un. kísérőfilmeket 

gyártó, a profitban kvésbé érdekelt kis stúdiókban és a 

televíziókban forgattak. A kísérletező kedv ilyan tenden­
ciózusan azóta sem jelentkezett, bár az olcsóbb film- 

felszerelések elterjedése ismét lehetőséget adott az e- 

gyéni kísérletezésnek.Ezek forgalmazása azonban a mai napig 

nincs megoldva.
A filmrevitel gyakorlatában megőrződtek bizo­

nyos tendenciák. Léteznek egyéni átéríelmezésű filmrevi- 

telek: a szocialista filmgyártásban biztosabb anyagi bá­
zissal, s nyugaton pedig a már elismert alkotók sajátos, 

hangú feldolgozásai: Fellini, Pasolini, Bunuel, Coppola, 
Herzog, Fassbinder, ^Herzog ^ Visconti és másoké.Örök di­
vat a kiásszilusok és sikerregények átvétele, Erősödik 

egy politikai—szociológiai érzékenységű tendencia,, hogy 

a korábbi irodalmi analizison keresztül kutassa nemzeti
múlt kérdéseit: ilyen a latin-amerikai film /Cortazár,
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Carp ent i er.,. Llosa, Marquez Írásaiból/, vagy a nyugat-né­
met uj film.törekvései/Gráss, Böll, Musil, Büchner fel­
dolgozások/,stb. Az amerikai filmgyárté,sban változatla­
nul az.üzleti jelleg dominál a forrás kiválasztásában • 
és megvalósításában. 1970 körül érződött némi fordulat, 

melyet egy producer igy jellemez:"Az üzletemberek kezé­
ből átkerült a kezdeményezés az alkotókéba.""5^ 

lenek vezéregyénisége John Cassavetes mór a hatvanas é—
A függet-

vekben hangoztatta:"A valóban jó film organikus növeke­
dés a kezdet.kezdetétől fogva a forgatókönyvíráson át a

- ‘..31Ez egy évtizeddel később, a másik parton,
zenien egy indi- 

A fiatalabb ren-

forgatásig 

Hollywoodban
• • •

is elhanpzhat:"A filmet.eg^s 

viduum látásmódjának kell áthatnia л
dezők néhány irodalmi átdolgozására már ez az egyéni 

hang jellemző: lake Nichols, Milos Forman, Francis Ford.

• • •

Coppola filmjei: ITem félünk a far leas tói; A 22-es csap­
dája; Száll a kakukk fészkére; Apokalipszis, most; Ragtime 

s to.
A filmművészetben az esztétikumnak szervesen be­

le kell épülnie a"szórakozva befogadás" mechanizmusába. 
Ahhoz, hogy az igényes alkotói törekvések viszonylagos 

mélységben eljussanak a néző tömeg éléig, szükség van a kri­
tika és a filmelmélet tájékoztató-felkészítő-ösztönző 

közvetítésére. Lényeges tehát, hogy ezek egykori fejlett­
ségi szintje milyen mértékben tükrözte a filmművészetet 

és segítette befogadását.

c. Változó szempontok az elméletben

Az adaptálás a film egyik specifikuma, igy elem­
zése nem csupán a film egyik fejlődési irányát — sokan en­
nek vélték az irodalmi fikció átvételét -., hanem az egész 

művészeti ág lényegét is megmutatja.Az e téren is.ellent­
mondó véleményeket ugyanazok a tényezők táplálják, mint 

amelyek általában a filmjelenség egészét nehezen besorol- 

hatóvá teszik. "Az igazi műalkotás ezen a területen sokkal 

bizonytalanabbul ragadható meg, és még több veszélynek 

^3^3- kiteve, mint másutt• "—vetekedett André Basin»"5^"
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Érvei között szerepel a "film törne gművés;zet jellege", hogy 

a filmalkotás "elöregedik", s "az alkotók kifáradnak idő e— 

lőtt". A filmkészítés szubjektív és objektív, abszolút kö­
tött és ötletszerű tényezőkből, a legkülönbözőbb képességű 

és funkciójú emberek, csoportok vállalkozásából születik. 

Heterogén jelenség, s ezt az elmélet állandóan megújuló, 
mozgó szempontjai is tükrözik. Bárhonnan is közelítsünk 

a film felé, előbb-útóbb felvetődik az adaptáció problé­
maköre is, hiszen ez gyakran kiélezve veti fel a vizsgált 

kérdést.
A filmelmélet ilyeii irányú vizsgálódásai uégülis 

három nagy csoportba sorolhatók. Először а к i v á 1 a sz— 

t á s kritériumai és a forrásnak a filmre történő kisu­
gárzása, később az alkotónak a forráshoz való 

viszonya és művészi elképzeléseinek megvalósíthatósága, 

majd a filmjelentés s zer kezetének az .átvé­
tellel való módosulása és az összetettebb üzenetnek a né­
zőhöz való eljuttatása került az érdeklődés terébe.

Az irodalmi. átvétel már az első években megosz­
totta a véleményeket. Sokan a film műalkotás voltának biz­
tosítékát látták a "kiatalált.mese",.és a színháztól köl­
csönzött történek átvételében, az шд. "fotodrámát" a drá- 

kritériumai szerint minősitették.^Viszont Urban Gad 

már a színháztól való különbségekre figyelt fel: a szín­
házi dramaturgiával szemben a film újdonsága, hogy "a 

cselekmény.kibontásában a kifejlődés és a következmény .
36a jelentős, nem pedig magának a történésnek a pillanata."

A folyamatok megmutatásához azonban történésre van szük­
ség, ezek forrásául pedig a legegyszerűbb a már megírt 

"irodalmi cselekményhez" fordulni. Általa a korábban gyak­
ran hevenyészett rendezői elképzelések is szilárdabbá vál­
hatnak. ^líivel az átvételek nem mindig voltak sikeresek, 

felvetődött a kiválasztás fontossága. Delluc 1919-ben úgy 

szűkítette a kört, hogy szerinte nem minden mű alkalmas
a filmre, igy azokaz írók sem, "akiknek gondolatai túlsá—3o' M
gosan alá vannak vetve a szóbeli leleménynek”.Korszerűb­
bek azok a vélemények, melyek az alkotó tehetsége, szemlé­
lete körül keresték a sikeres adaptáció nyitját, mint Báláz; 
vagy korábban, 1912-ben a filmrendező-teoretikus Korda: 
Szerinte nem a forrás Írója a lényeg, hanem "minden a ren-

ma
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dezőtől függ. A legösztövérebb ötletből is pompás slá­
gert tud kihozni a filmrendező zseni, míg a legpompásabb 

Hauptmann-darabot is elpuskázza az ügyetlen és ötletté-^ 
len rendező."^pelluc a "rendezői essméről" írt, kortársa,
az orosz formalisták egyike,. Kazanszkij pedig " a kisre­
gényből, drámából, poémából, meséből kölcsönözhető film­
mesében speciális értelmezést" követelt meg.^®

Sokan vélték úgy, hogy az irodalomtól való köl­
csönzés csak átmeneti "gyermekbete^ége" a filmnek:. Léon 

Moussinac például úgy képzeli él a fejlődést, hogy. a film
"az alapvétőén leíró műfajon./*filmregény*/ túllépve el-

ч ' **’

juthat a *filiriköltélményhez’", azaz megszabadul a cselek —
•41ményességtől.

a fikció a filmtől idegen. Canudo A hetedik művészet ma— 

nifeszturnában /1911/ írta:" Az irodalmi források miatt-

Mások is vélekedtek úgy, hogy az epikum,

tulajdonítanak olyan nagy jelentőséget a cselekménynek, 
s nem számolnak kellően a film gesztus—repertóriumával,. 
hogy a filmnek mindent a fényjátékra kell transzponálni.
A francia impresszionista rendezők is a film egységes for— 

manyelvét védték, amikor tagadták a film "elbeszélő vol­
tát" /Bulac/, "epikus szerkezeté t’/ütostein/V Tiltakozá­
sukat — mint majd annyiszor később — a tömeges film? évi—

■ 4.0tel gyakorlata is serkentette.
A szovjet film teoretikusainak irodalomellenes- 

sége már lényegesebb motivációkra vezethető vissza. Ugyan 

Canudónál is felsejlett egy ideológiai-szemléleti ok: 
hogy az előzetesen megformált, más korhoz és problémák­
hoz kapcsolódó forrás akadályoznakja az adaptáció néző­
jének dinamikus , a jelenben.gyökerező-gondolkodását, ami 
minden művészet végső cél ja .^Különösen feladata a forra­
dalmi művészetnek, amely a szovjet filmelmélet alapja.
Az irodalmi elemeket annak jegyében utasítják el, hogy 

a filmnek a közös élettapasztalatban - a közelmúltban 

vagy jelenben - gyökerező tematikája biztosíthatja csak,

' ,*42

hogy kontaktusban maradjon közönségével. "Le a mese—szce— 

náriumokkal! Éljen az élet, a való, a meghamisítatlan é-

let!"- vallotta Dziga Vertov 1925-ös "kamera-szem"-elmé­
letében, amely nem áll távol a,korabeli un. játékfilme­
ket létrehozó ideológiától sem. 45
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A szövget-film igazolja Arnold Hausernek azt-a 

megállapítását, hogy minden történelmi korszaknak kiala­
kul a sajátos észlelési módja. Az átalakulóban lévő, for­
rongó orosz történelem adekv.át kifejezője a film, s annak 

is az Eizenstein-féle, a montázzsal mindent újraértelme­
ző típusa, melyet a Patyomkin páncélos maradéktalanul pél­
dáz. "Eem. kell igénybe venni a mesék, a téma vagy az élői

Eizenstein szerint "az elvontember közvetítő szerepét, 

eszméket képekkel fényképezzük le”, ezek "előre kiszámí­
tott reakciókat váltanak ki." A film útja," a képtől az 

érzelemig, az érzelemtől a tézisig vezet".^-Ebben a folya­
matban az irodalomnak.csak az ihlet-szerep marad. Sajat 

Dreiser—adaptáció tervezete/Amerikai tragédia/, Pudovkin 

filmjei a példák. Az utóbbi igy tagolja a rendező munká­
ját :
niEbbe zölekenőmentesen émL bele 

dalmi mü, amely hivatott a "bemutatásra": mint például 
Gorkij Anyája. Végülis az irodalmi а Игоtás koncepciózus 

kiválasztása és ennek jegyében történő átdolgozása szer­
ves részévé válhat az aktualizásban gyökerező filmmüvé-

"meglátni;’! /kihalászni/ — "kiválasztani" — "bemutat-
a "kiválasztott" iro-

szetnek. Hálunk a (Tanácsköztársaság rövid ideje alatt ki­
választott forrásművek — Gorkij, Zola, Tömörkény István
és Bródy Sándor kritikus hangvételű írásai — ezt ékesen 

'48bizonyítják.
.Balázs Béla elmélete volt az első nagyszabású

szintézis, amely.egyben összekötötte a némafilmkorszakot 

a hangosfilmével. Az adaptációt egyéni értelmezésnek tar­
totta, .amelyet nem lehet semmiféle szabályrendszerbe szo­
rítani. A filmalkotók szemlélete uralja az"anyagot", így 

megszűnik a fiImrevihetőség álproblémája. E - ma már ter­
mészetesnek tűnő—gondolatoknak keletkezésük idején s ké­
sőbb- rengeteg téves és dilletáns véleménnyel kellett szem- 

beszálniuk.
и 49"A hangosfilm és a némafilm nem két művészet"- ■ 

állította Arnheim, azokkal vitázva, akik a hang megjele­
nésével periodizálták.e művészetet. Yiszont cezúrát jelen­
tett a filmelméletben, amely eddig csak mint vizuális ki­
fejezőeszközzel foglalkozott a filmmel. Az auditív elemek 

belépése ismét felnagyítja a filmelmélet kezdeti bizonyba-
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lankodásait. Basin felfogása már túlmutat e perióduson. 
Bisik abban, hogy a film egy átmeneti szakasz után ,
” a formai kérédések előtérbe kerülésével” eljut az ”ú- 

jabb esztétikai partszakadás korszakába”,.amikor ismét 
"leszakadhat a regénytől és a
kénytelen elismerni, hogy eddig is az irodalmi hatások 

befogadásán keresztül i s vezetett a fejlődés. A néma­
film korszak lezárultával ” a film tematikája már kime­
rítette a technika nyújtotta lehetőségeket...észrevétle­
nül a forgatókönyv korába lépett át.”

ITemcsak Baz innál, de a korszak más elmélet Író­
inál is a forgatókönyv körül koncentrálódnak a filmszerű­
ség kérdései. Umberto Barbaro A film: téma és forgató- 

könyv címmel irt könyvet-^ , Zavattini egyszerre teoretikus 

és forgatókönyvíró. Mivel a forgatókönyvi szakasz túlérté­
kelés .fokozottan tudatosítja a film kollektív alkotás {jel­
legét, valamint a filmet az írott irodalommal - tévesen .- 

összevethetővé teszi, Barbaro elméletének középpontjában 

az alkotó szubjektum áll, akinek fék kell oldania a "for­
mák” közti és a gyártás egyes szakaszai közti feszültsé­
geket. Barbaro szerint a különböző alkotók együttműködésé­
nek sikerét világnézeti azonosságuk biztosítja. Ezért fon­
tos a forrás gonö-os kiválasztása: eleve magában kell hor­
doznia a témával való azonosulás abszolút lehetőségét. Ba­
zin is nagy fontosságot tulajdonít a rendezői egyéniség­
nek; De Sica és Rosselini elemzésével bizonyítja álláspont- 
.,, •53Oat.

színház tói”. ^^Ugyanakkor

51

Bazin elméletében fontos helyet foglal el az a- 

daptáció, melynek a film "témacentrikus” szakaszában kell 
megújulnia ahhoz, hogy előrelendíthesse a filmet a "formai 
kérdések” felé. Az "új típusú” adaptálás"célja, hogy "az 

eredetit hűségesen követve vigye vászonra”,.ahogy Bresson: 
Egy falusi plébános c. Bernanos adaptációja.Bazin ezzel 
elismeri az irodalom elsőbbségét, hiszen ez nyújt.külső 

késztetést a filmművészetnek, hogy magárataláljón. Szemlé­
lete még a hagyományos verbális típusu kultúra—koncepció 

terméke. Érzékenyen reagál az új kifej esésforma enpansitá— 

sára, de est még szigorúan a tradíciókra épülve képes csak 

elképzelni.
Az ellentmondónt csak egy tágabb szempontú
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megközelítés oldhatja.fel.. Ilyen, a filmológia egyidejű 

elmélete. A kultúra folyamatába helyezi bele a filmet, 

s efelől elemzi a tradicionális és az új kifejezési for­
mák viszonyát is. Cohen—Séat szerint .a. ’’filmművészéti 
tény”az emberi csoportokban-a tények, az érzékelés, az 

érzelmek, a gondolatok körforgása”, s ugyanannak a rend­
szernek a tolmácsoló eszköze, amelybe más művészetek tar­
toznak.^Tehát az adaptáció ’’kétértelmű alkalmassá -té­
tel’’, egyetlen téma két, azonos szintű tolmácsolása.
Edgar Morin hasonlóképpen a fikcióban érzi a filmnek 

azt a vonását, 

sébe beilleszthető.
amely által a kultúra általános fejlődé-

*'55
. . Már nem az irodalom elsőbbsége és átfordítha—

tósága, hanem magának a műveletnek a .módszerei 

állnak a vizsgálódások középpontjában. Jean LEL try - 

szintén egy korszakot összefoglaló jelentőségű — mun­
kájában a film és az irodalom eltérő módszereiből, az < 
alkotóknak a valósághoz való más-más viszonyulásából 

következtet az adaptáció lényegéreaz egyik formából 

a másikba■történő ’’transzponálásra”. Szerinte nem ’’át­
fordítás”, inkább- ’’rekonstrukció”,, amely az alkotó 

szintjén — Mi try szavaival - a ’’rendezés szintjén” tör­
ténik, ahol ’’létrehozhattjük azt a világot, melyet a re-

McLvel a ’’filmkép mint kifejezési eszköz„56gény szuggerál. 

azért van, hogy szuggerálja a gondolatot”, s nem azért, 

hogy kész gondolatot hordozzon vagy illusztráljon, ha­
sonlókat fejteget Eracauer is; az adaptáció csakis a 

forrás és a film gon.do lati síkjainak össze­
vetésével ragadható meg, s ehhez a kifejezésformák e- 

lemzésén át vezet az út. 57
Mitry a Ealázs-féle koncepcióból kiemeli: a 

feldolgozással ’’szétromboljuk a mű eredeti kereteit”, 
igy nincs semmilyen szerves kapcsolat az irodalmi és 

a filmes kifejezésmódok, között, csakis 

a tartalaomban létezik a folytonosság.
Az egyik gondolat— és kifejezési rendszer­

ből a másikba való áttérést megkönnyítik a rendszerek 

bizonyos konvergens jegyei, melyek a filmben ténylegesen 

az irodalom hatására jelentek meg vagy legalábbis vele
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párhuzamosan fejlődtek. Mitry ez.t foglalja össze:*’ 
hangosfilm egyesítheti az irodalmi kifejezés minden elő­
nyét, hogy a verbális ábrázolásról állandóan áttér a vi­
zuális ábrázolásra, a leírásról a szuggerálásra, az el—

a.•» • •

mondott .dologról a látott dologra., a cselekményről a ref­
lexióra. Mindez, ami a regényben közvetlenül a stilus- 

hot tartozik, a filmművészettel a dialógussal és a visel­
kedéssel juthat kifejezésre, ez a bestéd és a .cselekvés 

módja, a színészek játéka. Ennek megfelelően, ami a re­
gényben a közvetett stílushoz tartozik, a tiszta vizuális 

kifejezéssel határozható meg. Ez a montázsnak, a beállí­
tásnak, a kameramozgásnak, valamint a képmező térbeli.
megszervezésének fd&data, a cselekménnyel és a szituáci­
óval kapcsolatban.■„53A módszerek ilyen összevetésénél- 

azonban fontosabb az alkotói gondolat, amely a transzpo­
nálást irányítja, s amely már csak az egyes filmek elem­
zésén keresztül tárható fel.

Balázs tisztázta már igen korán az alkotói szem­
lélet . jelentőségét, Mi.try analizálta megjelenési formá­
it» így még egy lényeges feltáratlan terület maradt: ho­
gyan épül be a filmje leütésbe az irodalmi előzmény, s en­
nek mekkora a gyakorlati jelentősége. A későbbi kutatások 

már a két struktúra ’’érintkezés utáni” együttlétezését 

vizsgálják: a forgatókönyvben /lásolini/ vagy a kész 

filmben/Christian Metz, Enilio Garroni/. A módszerek 

helyett a végeredmény és a filmnek az idegen hatásokat 
magához hajlító nyitottsága válik fontossá.

A film rétegezettsége, üzenetének strukturált­
sága kitapinthatóbb az adaptációkban, igy vizsgálatuk 

— mind a filmelméletben, mind a kommunikáció- és jeltudo- 

mányban—előtérbe került.
A film ’’összetett nyelvét." Metz elemezte. A. 

’’fiimivé változtatást” részben a "jelentés formájára”, 
részben a”jelölő anyagra" értette. A film a kezdetekben, 

a különböző anyagok ’’fiimivé" változtatására törekedett, 

de ma már a"puszta átvételükkel is megelégedhet, vagyis 

új anyagba írja be őket, de megőrzi formájukat".- peri.o- 

aisálja Metz a hatásbefogadást.-^
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ICLfe^ezetten as irodalmi.átvétellel A fikció film 
nézőbe c. Írásában foglalkozik*°^Akár Balázs vagy Ciiia— 

rini, ő is a reménybeli fikciónak a filmbe lépésekor
történő átértékelődést hangsúlyosza, hiszen .a fikciós

éppen azfilmek "jelentés nem merül ki a storyval 

az érdekes, ami a történeten túl van.”
Az új struktúrában kialakuló új jelentést Emilio. 

Garroni a ’’megfilmesített színház” példáján, szemlélteti. 

’’Kincs szükség arra, hogy beszéljünk az elemek vagy el­
térő síkok keverékéről, viszont szükség van arra, hogy 

mindezt egyetlen kollektív akarattá hangolják össze.”

• • • *

61

Hiszen”egy adott üzenet csakis akkor tekinthető szemio- 

tikai-esztétikai tárgynak...., hogyha szemiоtikusan he­
terogén, s heterogén mivolta nem véletlen vagy mellé— 

Ezért a mú vizsgálatában célszerűbb homogén. 
Osztályokba vagy csoportokba sorolás helyett "az un. 
’nyelv’ síkjáról egy magasabb általánosság! szinten épí­
tett modellösszesség ” kialakítására törekedni.0^ Azaz 

felesleges például az adaptált és az eredeti filmek el­
különítése, viszont az egyes filmek analitikus megkése­
li téséban a forrás — mint vonatkozási modell, az üzenet 

egyik komponense - megkerülhetetlen.
Az üzenet célja, hogy eljusson a befogadóhoz. 

Ilinél összetettebb , annál lényegesebb megértésük mec­
hanizmusának ismerete. Különösen érvényes ez a filmre, 

amely mindenkor a tömegek művészete, tehát a tömeges 

megértés feltételeit hordoznia kell.
A műalkotás üzenetének elemzésére is felhasznál­

ható az adaptáció: mint egy korábbi mű üzenetének / a 

forrásnak/ konkrét megértése. Az adaptációból levont kö­
vetkeztetések tehát általában vonatkoznak a művészi

„62kés.

üzenetre.
Abraham Holes megkülönbözteti az értelem számá­

ra kommunikáló ’’intellektuális—szemantikai” és a belső 

állapotokat, érzelmeket kommunikáló ”emocionális—eszté­
tikai” síkot. Esek döntik el a mü megért ésének.illetve 

a más rendszerbe való áttételének lehetőségeit. Szerin­
te az első típusú, jelek hírértéke többé—kevésbé megha­
tározható , nig a másodiké alig, azaz ’’csatornához” /mű­
alkotáshoz/ kötött. A film gyakorlatában ez jc lenti,
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a cselekménye filmek népszerűségét szemben a bonyolul­
tabb jelentésű, pl. a "költői filmmel".Az adaptáció so­
rán pedig azt, hogy mig az intellektuális-szemantikai 

jelek fő vonalakban átültethetek az áj csatornára /film­
re/, a másik típus.már ellenáll ennek. Innen az adaptá­
ciók hűtlen hűsége, hogy az első, átemelt jelcsoportot 

egy idegen csatorna esztétikai-emocionális jeleivel öt­
vözik.^ ............................

Ezt részletezi Maryla Hopfinger az "intersemio-
Az "építő", az■ 65tikus forditást" analizáló tanulmánya.

"építő-jelentő” és a "jelentő-kulturális" szinteket kü­
lönbözteti meg. Az utóbbi kettő , melyek.a különböző 

jelrendszerekben egyenértékűen kifejezhetők közvetett
jelentésük és kultúrális jellegük miatt. A szerző a máso­
dik szint "átfordítását" különböző feltételekhez köti ...
a filmrevitelnél: a film technikai fejlettségéhez, az 

irodalmi mű különböző értelmezési módjához, a.kivitele­
ző személy, nemzet kulturális szintjéhez, stb. A lehe.- 

tőségek kék pólusa: a "maximális objektivizáció" — amikor 

az adaptáló az irodalmi közléseket híven közvetíti 
és a "szubjektív értékelés" - amikor saját értelmezését 

viszi a filmre. Az utóbbi annyi tényezőtől függj hogy 

aligha szorítható bele egy elméleti modellbe.
A filmesztétika nyolc évtized alatt feltérké­

pezte az adaptációt, bár egyes vonatkozásait nem mindig 

sikerült a film természetének megfelelő egyensúlyban tar­
tani. így kimaradt például a vizsgálódásokból egy, az 

adaptációt me gist árózó körülmény mérlegelése: a film tö­
meges művészet mivolta. Érintette ugyan Balázs Béla, 
aki szerint a film a "XK. század népművészeté.', Arnheim 

és Bazin.pedig a befogadást meghatározó körülményként 
utalt rá. Viszont nem kapcsolták össze az adaptálás egyes 

vonatkozásait azokkal az ismeretekkel, amelyeket a "tö­
megkultúra" kutatói közzétettek. Ez pedig már csak azért 

is szükséges, mert az adaptációt övező pejoratív megíté­
lés éppen a tömeges filmrevitelből sugárzott át az elmé­
letbe/

• »•*
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ГУ. A tömeges méretű kultúra és a film.

a. A kultúra átalakulása

”A film as ideológiai jelenségek közé tartozik. 

Viszont az anyagi termelés technikája alapján keletke­
zett és a technika nélkül nem létezhet.foglalta ősz— 

sze Lebegyev.a filmnek a tradicionális művészetektől va­
ló eltérését.

A technikai eszközöknek a kultúrába hatolása ko-
XVIII.sz. végétőlrábhan kezdődött, anyagi alapját a 

lezajló ipari.forradalom teremtette meg. Lényege - Mars: 
meghatározásával —, hogy ’’általuk a szellemi .munka érték- 

többletet előállító termelőmunkává változott.”^A XVII.sz- 

tói a könyvnyomtatás, a sajtó .elterjedésével az irodalom 

és a képzőművészet, a XX.sz-ban a rádióval és a gramofon­
nal a zene differenciálódott. Rétegezettabbé vált az-al­
kotók és a művészet ’’fogyásztóinak ” tábora. Teret kaptak 

a kultúrából addig kiszorított rétegek, majd tömegek. 
Fontos lett.sajátos esztétikai élmények és a szórakozás 

iránti vágyuk, s ezzel új értékek és esztétikumok vál­
tak hangsúlyossá a művészetekben is: az izgalom, a lát­
ványosság, az aktualitás, életszerűség, stb. A folyamat 

a filmmel tetőzött.
A művészet demokratizálódását sokan támadtál«: 

már a múlt században. Általában a művész individuumát 

— kifinomultságát, szabadságát - állították szembe a 

tömegek műveletlenségével és igénytelenségével; vagy 

' a kultúrát közvetítő intézményrendszerben látták a ve­
szélyt. A tradicionális kultúra degradálódását a tömegek 

felé propagált ’’hamis életfilozófiában’VMatthew Arnold/, 

az elgépiesedéssel együttjáró ’’lélektelenságban”/Carlyle/, 

a ’’nivellálódásban”/Southey/ v?^ magában a ’’kultúra 

eszközeiben”/RLetzsche/ látták.''*
A film elterjedése még inkább felvetette a 

hagyományos értékekhez viszonyított ’’színvonalcsökkenés” 

okainak vizsgálatát. Benjamin például a méretek fokozó­
dásával elkerülhetetlennek tartja, hogy ’’mind relatív,
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mind abszolút mértékben nagyobb.legyen a felszín terme­
lése1’, sem a tehetséges alkotók, sem a műértő közönség 

száma nem növekedik a szükséges mértékben. "^Rudolf Arn­
heim a nézőtömegeknek a filmgyártásra gyakorolt nyomá­
sából következtet:” Abban a pillanatban, mikor - mint 
a film és a rádió estében - egy művészet léte a nagy 

tömegek kegyétől kezd függeni, jön a számadás ideje: az
elhanyagolt, megvetett és közönségessé tett tömeg érvé­
nyesíti a maga akaratát és ízlését a művészeti alkotás-r 

sál szemben, és megköti a kézét magának a művésznek is, 

aki azt hitte, hogy ’szabad’ lehet.—
A méretek mellett a művészet.’’termelőit” és ’’fo­

gyasztóit” összekötő közvetítő csatornák is hozzájárul­
tak a kultúra átértékelődéséhez. G. Fciedmann a tömeg- 

kultúrát. efelől definiál ja : ”A tömegkultúrán a tömeg­
kommunikáció segítségével, az ipari civilizációk kere­
tében a szó tágabb értelmében vett közönség rendelkezé­
sére bocsátott kulturális javak összességét értem.
A tömegkommunikációs eszköz okon keresztül a velük össze­
fonódott hatalmi érdekek koordinálják, egyben ellenőrzik 

és irányítják a differenciált alkotói és műélvezői tevé­
kenységet. Lényeges tehát a kulturális javaknak a közvet­
len tudatformálásban betöltött szerepük. Hopfinger sze­
rint a modern kultúra egyik jellemzője éppen az, hogy 

a művészi kommunikációt.”a kultúra szituációjának” pil­
lanatnyi .helyzete határozza meg. Azaz az intézményrend­
szer közvetve befolyásolhatja a művészi kiválasztást, 

koncepciót és alkotást, és közvetlenül irányíthatja a 

fogyasztói szokásokat és a mű un. ’’közösségi jelentését”.
Fontos tényező, hogy a kultúrát közvetítő csator­

nák egyben az információtömeget is szállítják. így a saj­
tóban, a rádióban, a televízióban — sőt a moziban is - 

igen összetett környezetbe ágyazódik a műalkotás. Mar­
cuse részben erre gondol, amikor.”az előre törő techno­
lógiai társadalmat” úgy jellemzi., hogy az ’’betemeti azt a 

lényegi szakadékot'' — a művészetek és a mindennapok rend­
je között -, amelyet a művészi elidegenülés tartott nyit—

'7
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va. "^Marshall McLuhan a televíziózás észté tikárában-már 

differenciálatlan.információtömegről ir, amelyet a néző 

passzívan elfogad.^ A nivellálódás olyan veszélyeket rejt 

magában, amilyent Haffnernek, a bajor televízió egyik, 

vezetőjének szavai vetítenek előre:"Újfajta film lesz, 

megszabadítva a ’művészet*.ódiumától...mely közérthető 

/selbstverständlich/ lesz...amellett vagyunk, hogy a 

filmet, azt a művészeti alkotást végérvényesen felad­
juk, és egészen szerényen a tömegek számára való kommu—

Az ilyen félreértések„10nikációs eszközről beszéljünk, 

oka, hogy a technika, a tájékoztatás, a.művészet és a
szórakoztatás metszéspontjain kialakult, egyszerre több 

funkciót is betöltő formáknak még nem alakult ki a kri­
tériumrendszere.

A kultúra techicizálódásának szakaszát is 

lehet perionizálni. Walter Benjamin nyomán Hopfinger 

a tömeges kultúrát egy elsődlegesen verbális szakasz­
ra, majd а XX. sz.—t már inkább jellemző vizuálisra 

tagolja. Az elsőt a "szó” és a "kép" oppozíció uralta, 

amelynek nagyjából megfelelt az értelem—érzelem; a kul­
túra-természet; az értékek—értékenaluliak ellentéte.
A filmezés és a televíziózás terjedésével szt felváltó 

audovizuális kultúra túllép ezeken a fogalompárokon, 
és új, interszemiotikus oppozíciókat alakít ki. Össze­
kapcsolja a korábban mesterségesen szétválasztótt-vizu- 

á.lis és fogalmi területeket, és "visszahozza az emberi 
magatartásformák egységét és sokrétűségét", 

modern kultúra msáik sajátossága a tradíciókat is ma­
gukba olvasztó "interszemiotikus formációk".

Az audovizuális közlés túlsúlybajutása a tö— 

megkúltúrát még demokratikusabbá teszi. Bár ellenzői 
szerint a képpel " a legszegényebb nyelvnél is igényte­
lenebb és egyszerSbb közlési eszközt vesz birtokába."'1'2

Ma már egyneműen vizuális közlésről ritkán 

beszélhetünk. A vizuális összeolvad az írott informá­
ciókkal — némafilm, sajtó,.képregények —, vagy az au­
ditívvei — film, televízió. Esek az interszemiotikus . 
formák az elvont fogalmi közlést teszik emocionálisan, 
elsődlegesen érthetőbbé.

11 Ezért a
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b. A filmalkotás tömegkultúra—jellege és változásai

A vizuális közlési mód átalakította befogadói szo­
kásainkat is, s ez visszahat a zilmértésre is. Balázs Bé­
la még egy archaikus közléstípus reneszánszának vélte a 

filmet, amely amimika , a gesztusok mikrovilágán keresztül 
tárja fel a motivációkat, érzelmeket és gondolatokat.
A nézőnek az ezekkel való identifikálódása még egy ösztö­
nös érzelmi ráhangolódást jelentett.

A film már a hanggal elvesztitette álomszerű fi­
nomságát, ahogyan pedig behatolt az élet minden területé­
re : az információhordozástól az oktatásig, a művészet­
től a tudományos kutatásig, inkább tűnik az érzékeink 

’’gyakorlatias” kiteljesedésének. Különösen a televízió­
sás tette egysíkúvá, a képi nyelvet és automatikussá a 

befogadást. A mozgókép ma már állandó környezeti ingereink 

egyike, s e tény átsugárzik a művészi igényi filmek fo­
gadtatására is. A televíziózás egyszerűbb kameratechniká­
ja, a híradófilmek képi felépítésének esetlegessége, a 

tudományos— és ismeretterjesstőfilnek funkcionális tény­
szerűsége a vizuális közlés ’’alapszabályaira” redukálta 

a tömegek filmnyelvi ismeretét. A vizuális nyelvben ugyan­
úgy szétvált a ’’köznapi” és a ’’művészi”, mint ahogyan a 

beszélt nyelv és az irodalmi stílus. Viszont a művészi 
nyelv megköveteli nemcsak a jelek ismeretét, de a művé­
szi használatuk bizonyos ismeretét és a tudatos értelme­
zés belülről fakadó igényét is. Az egyszerű információn 

túl csak igy alakulhat ki az esztétikai élmény. A film 

fejlődése is az egyszerű, sematikus jelentések felől ha­
ladt a lényegi összefüggések megragadásának igénye felé; 

s esek megértéséhez a befogadónak is fejlődnie kellett..
A filmélmény jellege a filmmel együtt alakult. 

Először a mozgó kép szokatlansága, utána a megragadott 
részletek primér látványossága, izgalma, szépsége,stbi; ■ 
volt az élmény alapja. Ahogyan az alkotók egyre távolabb­
ra rugaszkodtak az elsődleges látványtól, а к ónk rét 

látványtól/ úgy jutott nagyobb szerep a megértésben az
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egyszei’ű élettapasztalatból köznapi logikával el non sa­
játítható
ti - ismereteknek. Ennek megfelelően válnak szét és távo­
lodnak a különböző szándékkal készülő és más-más igényei 
két célozó filmek.

A filmgyártás elsődleges célja változatlanul a 

széles igények kielégítése. Mivel a nézőtömegek hetero­
génebbek, mint az olvasóké, igényeik egy alacsonyabb 

"közös nevezőn" mozognak. Már a harmincas évek elején szo­
ciológiai módszerekkel próbálták elemezni ezt az új típu­
sú befogadó tömeget. Ennek lecsapódása Eracauer már idé­
zett következtetése: hogy a film a "kollektív tudatalatti 
kivetülése". Eszel egyidőben vezette be Ortega у Gasset 
a "tömegember" fogalmát a társadalomtudomány terén. A " 

"tömegember" a demográfiai robbanás, a generációkon.belül­
re tevődő értékváltás."terméke", kialakulatlan arcú, 

prakticista felfogású, s inkább szociológiai, mint pszic­
hológiai lény. 

ben élő egyén pszichológiai elemzésénél az egyén tevé­
kenységének kereteit alkotó különböző társadalmi alakula­
tok, és az egyén tevékaiységét szabályozó különböző kul­
turális meghatározóknak a vizsgálata.
mivel a filmgyártók tevékenységére a tömegek elvárásai 
nyomást gyakorolnak - mind a filmek jellegzetességei, 

mind maguk a tömegigények olyan "külső" körülményekből 
vezethetők le, amilyen egy nmmset közös múltjának, isme­
reteinek, tapasztalatainak tényei, vagy még általánosabb 

jegyekből: amilyen az emberi kultúrkincs "sematizáltabb" 

rétege, a mesék, vallási motívumok,stb.
Lényeges, hogy a film milyen irányba mozgósít­

ja a közönség "tartalékait": kiszolgálni vagy alakítani, 

kivánja a tömeget, s nivellálni vagy emelni az igényeit.
A szovjet filmgyártásban például a II.világháború az e- 

gyik állandó téma.Ez — amellett, hogy eleget tesz a szé­
les tömeget érintő

— filmnyelvi, filozófiai-, történelmi, művésze—

' 12 Mannheim szerint is fontosabb a "tömeg—

Ifi?Ezek szerint —

tapasztalat fiimi kívánal­
mának - egyben a történelemszemlélet, a nemzeti tudat for­
málásának is eszköze.

közös

Az alkotónak figyelembe kell vennie közönségét, 

aki nem arctalan, jellegtelen tömeg, hanem meghatározott 

szellemi-társadalmi-politikai szférában élő, ugyan eltérő
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szinten, de azonos problémákkal foglalkozó rétegek. Az 

eltérő műveltségű., beállítottságú közönség számára az 

elsődleges üzenet megértését segítik a "népszerűbb", sab­
lonos elemek filmbeépítése, s az érzelmi ráhangolódást 

kiváltó fiimi megoldások. Mannheim "immanens homogenizá— 

lódási folyamatnak" nevezi ezt a jelenséget, s meglétét 

a "magas kultúrához" tartozó művekben — Shakespeare drá­
máiban, Brechtnél - is kimutatja a szóhasználatban, az 

izgalomkeltés primér formáiban /gyilkosságok, erőszakos­
ság/ vagy a humor forrásaiban. ■'

A közönséghez való kényszez’ű vagy önként vál­
lalt alkalmazkodás, a belőle fakadó ötletmódosítások a 

filmalkotók esetében a legerőteljesebb", főként amikor 

egy korábban más befogadói igényt szolgáló i r о — 

d a 1 m i művet visznek filmre. E konfliktust helyte^- 

len lenne csak a film szűkebb "fogalmiságának" vagy az 

"átalakítás nehézségének" tulajdonítani, hiszen éppen 

a kultúra átértékelődésének konfliktusa "materializáló­
dik" benne.

c. Az adaptáció jelentősége és feladatai a tömeges 

méretű kultúrában

A tömeges kultúra kitermelte a korábbiaktól el­
térő igényeket kielégítő, sajátos formáit, de képtelen 

a mennyiségi igényeket önállóan megoldani. Merítenék a 

tradicionális művészetek témáiból, formáiból, sőt a techni­
kai hordozók szinte behatolnak azok létezésébe. így pél­
dánk már Dickens, Dosztojevszkij vagy Balzac müveit a ko­
rábbinál lényegesen nagyobb újságolvasó tábor is élvezte, 

a huszas évek Amerikájában pedig milliókhoz jutottak el 
a klasszikusok paper-back—kiadásban. A zene.a rádión és 

a lemezeken át lépett ki a koncerttermekből, a filmnek 

pedig sokan szánták feladatul a képzőművészeti—irodalmi 
ismeretek terjesztését.

Megszületett annak a lehetősége, hogy a szűkebb
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talajon keletkezett művészetek és a széles töm egek-kö­
zötti távolság megszűnjön. Lenin kultúra-koncepciója is 

ezt tartja, lényegesnek: "A művészet, a népé. A széles dol­
gozó tömegekben kell gyökeret eresztenie. El kell érnie . 
a tömegek megértését és szeretetét. Az ő .érzéseiket-,, gon-. 
dolkodásukat és akaratukat kell összefognia és felemelnie.•„15

A művészi tradíciókat, a közvetített.művek ér­
tékét aktualizálásuk egyben meg.is változtatja. Egy alko­
tásnak a szélesebb közönséghez való eljuttatása - még ha 

nem is jár együtt tényleges ó.talakítással.— kiemeli őt az; 
eredetileg neki szánt hatásmechanizmusból. A rádióban su­
gárzott komolyzene, a televizióbar/elhangzó vers, bemuta­
tott festmény túllép a befogadás meghittségén, módosít­
ja az esztétikai élményt s vele a megértés mélységét.
Est, a főként pszichikai tartalmú módosulást McLuhan a 

televízió zás sal£,. kapcsolatban úgy definiálja, hogy ”a né- 

dium az üzenet”. Megszorításokkal kiterjeszthető ez a 

tömeges kultúra egészére. Az életünket behálózzák az in­
formációkat és a szórakozást, a. kultúrát közvetítő mé­
diumok, amelyeknek jelenléte, működése oly lényegesen 

befolyásolja szemléletünket, ismeretszerzési módszerein—
két, sőt általában a tevékenységünket, hogy az általuk 

közvetített gyakran háttérbe szorul. 

Amikor egy koi'ábbi műalkotás e közegben hat, szükségsze-
tartalom

rűen deformálódik jelentésterft.
A forrás átalakításának irányát a közvetítő- 

eszközön /kifejezésformán/ kívül célja - művészi 

közlés, szórakoztatás, illusztrálás, ismeretterjesztés -, 

és a célba vett befogadói réteg jellege
határozzák me^-

Minél nagyobb az eltérés a forrás és a készü­
lő mű közönsége,.céljai, között, annál jelentősebb lesz 

deformációja. Mivel a tömegkultúra a műveket "a tágább 

értelemben vett közönség" felé közvetíti, az átalakítást 

általában prakticista szempontok uralják, s esek mellől 
a művészetiek akár teljesen is kiszorulhatnak. Hauser 

írta, hogy " a népszerű egyben célszerű is ".^Célszerű 

a tömegeket célzó művészetekben, ha a legoptimálisabb
szinten és a legvonzóbb formában történik a közvetítés.
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Az optimális szint biztosítására kialakultak a bevált, 

a közönség által-már.elfogadott sablonok, amelyekre a 

f orrás . "ráigazítják’'. Érthetőbb a leegyszerűsítés tech­
nikája, ha a kultúratermelést — Hauser nyomán — az ipa­
ri .tömegtermeléssel állítjuk párhuzamba: Ennek két alap- 

követelménye - Lenin meghatározásával - "az egyszerűen
pótolható, felcserélhető alkatrészek előállítása, és a

’ 1 Plehető legkevesebb munka árán”. Az adaptációkban nagy 

a jelentősége.a ’’sematikus szituációknak", bizonyos jel­
lemtípusoknak, Leállításoknak, stb. mint felcserélhető 

elemeknek. Ezek segítenek ’’fogyaszthatóvá tenni" az ere­
detileg esetleg jóval igényesebb, nehezebb forrást. E 

sémáknak az elsajátítását,.megszokását a néző tévesen a 

mű megértésével azonosítja. A felismerés öröme, a sémák­
kal .kialakuló érzelmi-értelmi reakciótípus ok /öröm, rész­
vét, félelem, ellenszenv vagy szimpátia/ megkönnyítik a 

filmmel való felületes kontaktusteremtést. Hasonlókat 
az irodalom is kitermelt az o.lvasás . tömegessé válásá­
val, ahogyan erről A.de Lrocquevilles beszámolójában 

olvashatjuk.^
A megértésnek és tudásnak a fenti illúzió te­

remtő módja a filmadaptációkban gyakran felismerhető-: 

a divatnak megfelelő motívumok felnagyításában vagy be­
iktatásában, a szerelmi szál sematizálásábdn /Álom luxus- 

kivitelben, i: Capote, r: Blake Eduards/ vagy a- tragi- . 
kunnak a melodrámába áthajlátásában /Kilimandzsáró hava, 
i: Hemingway, r:Henry King/, a jellemek és .konfliktu­
sok végletekig történő leegyszerűsítésében, sőt magának 

a forrásnak - a pillanatnyi felszínes elvárásokra vála­
szoló - megfilmesítésében.

A XX.ss. embere a hagyományokat nemcsak újra­
értelmezi, de új módon is sajátítja el. A befoga­
dók többsége már e "deformált" és közvetített művekkel 
találkozik, ezekből meríti művészi élményeit, ismereteit, 

sőt esek alakítják egész egyéniségét — a hagyományos 

szabályozórendszerek /vallás, szokások/ háttérbeszorulá- 

sával. így a forrás kiválasztása sok esetben azt is el­
dönti, hogy'mi az, ami a múltból különös . intensitó.ssal 
kerül át az újabb generációk ismereteibe.

Hagy a választás és a közvetítők felelőssége.
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A kultúra kontinuitása maghatározza a mindenkori szelle­
mi élet mélységét is. "A marxizmus mint a pro-- 

letariátus forradalmi ideológiája.azáltal.tett szert. vi-.- 

lágtörténelmi jelentőségre, hogy ...magáévá tette mind­
azt, ami az emberi gondolkodás és kultúra több mint két- 

ezer éves fejlődésében ertekes volt.” A-szocialista 

művészet tehát elfogad minden olyan művet, amely a min­
denkori történelmi.haladást reálisan, a fejlődés szem­
szögéből láttatják, vagy amelyek lehetővé teszik a kri­
tikus hangú megközelítést. Más jellegű a szellemi örök­
séghez viszonyulás a struktúráltabb kapitalista kultúrá­
ban, amelyet Köpeczi Béla elemez a lenini kettős kultú- 

”uralkodó kultúra” és az '’elnyomott kultúra” 

Az első lényegében a manipulált tönegkultúrá—
ra-elv:.az 
alapján.^
val és a hivatalosan támogatott művészi tevékenységek­
kel azonos. Ennek a feladata, hogy "szabályozza” a tö—. 
megeknek a művészetekhez, az-értékekhez való viszonyát, 

szemléletét. A második marginális., szubkultúra, ."ezek 

elsősorban az ifjúság egy részét befolyásolják”, ideo—. 
lógiai'és művészeti tartalmuk...dinamikus és koordinálat­
lan. Függnek a pillanatnyi helyzettől, melyben kialakul­
tak és a divattól, igy.nem hagyományőrző formációk.

Az igénytelen sematikus feldolgozások idővel 
visszahatnak a valóban értékes szellemi javak fogadta­
tására is..Ahol a tömegkultúra célja egy alacsony szin­
ten tartás, ott a tradiciók ismét egy szűk elit tulaj­
donává "húzódnak vissza”, s elvsztik társadalmi funk- . 
cióikat. Ez a lehetőség vetül előre a kapitalista kul­
túra-felfogás hármas tagoltságában: a magas—, a mély- . 
és a középkultúra feltételezésében. Helyesebb az a fel­
fogás, miszerint léteznek egyes rétegeknek megfelelő, 
eltérő jellegű kulturális jelenségek, de ezek dialektikus 

egységban, állandó áthatásban léteznek egy társadalmon 

belül. Csakis ez teheti lehetővé a szellemi életben a
színvonalbeli különbségek■reális szabályozását, s nem. 
zárja ki a tömegeket az igényes alkotások élvezetéből, 

sőt fokozatosan felkelti érdeklődésüket, formálja Íz­
lésüket.
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d. A filmadaptáció a kultúra kontinuitásában

A tömeges méretű kultúrát általában azonosítják 

a kommersz művekkel, s szembeállítják az igényes alko­
tásokkal. Pedig.a művészi alkotást a közvetítési módja 

miatt is - mozi, televizió - ide sorolhatjuk. Igaz, 
hogy fejlődése során a film is Strukturáltabb lett: el­
különíthetők művészi és kommersz törekvések, alkotók, 

de a nagy számú közönségre való igényét- mint lényegi 
vonását megőrizte e művészet .ITemcsak a közönsége 

a felszínesebb - á.ltalában egyszeri.és ösztönös-azon­
nali - befogadása is megköveteli, hogy az adaptálóira 

forrás bizonyos, speciálisabb ismereteket igényelő vo­
natkozásait elhagyják a megértés -érdekébm. Ha ez a 

szelekció egy tudatos művészi koncepció része, úgy nem 

borítja fel.afilm egyensúlyát. Amikor viszont külső . 
kényszerből, vagy kialakulatlan elképzelésekből fakad., 
a gondolat elszegényedéséhez is vezethet. így Visconti 
Mann-adaptáció ja, a Halál Ve e lene ében nem volt képes 

a homoerotikus motívumon túli jelentést : a művésznek 

a szép, a tökéletes.iránti önpusztító vágyát megsejtet— 

ni. A Bakaruhában c. Hunyady Sándor novellának pedig 

több olyan feldolgozása is született, amely a társa­
dalmi töltésű alaphelyzetet - a cselédlány és a baká­
nak öltözött újságíró titkos szerelmi idilljét és fel­
bomlás á.t - a közhely felé tolta el.

A modern kultúra átörökítő tevékenységében 

inkább a kultúrá-lis-gazdasági-politikai érdekek, a tö­
megek elvárásai tűntek meghatározóknak, mint maga az 

alkotó művész. Kétségtelen, hogy az elvárásokhoz való 

igazodás sok esetben maga alá rendeli az egyéni elkép­
zeléseket. Ilyen értelemben vélte Hauser, hogy "a tö­
megművészetnek, mint művészi tevékenység hordozójának 

nem felel meg semmiféle konkrét szubjektum, 
filmadaptációk többségére is érvéiyes: a hollywoodi 
producerrendszer például éppen az alkotó egyéni törek­
véseinek vet gátat.

de

n 2;?Ez a
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A szellemi javak szelektálása, értelmezése és ak­
tualizálása viszont nem lehet "személytelen", intézménye­
sített tevékenység. Konkrét személyes kiválasztások, 

műértelmezések és alkotói kifejezések láncolata, amely, 
egy tágabb kultúrakoncepció tényleges létezési formája*
A források jelentése áj, filmes megjelenési formájuk­
ban .vizsgáibatóan megváltozik. S ez meghatározott alkotók­
hoz, azok egyéni adottságaihoz és közvetve az ezeket.for­
máló külső, objektiv körülményekhez vezethető vissza.•
Ha az újraértelmezés olyan méretekben hat, olyan töme­
geket formál, tölt fel élményekkel és érdeklődéssel, 

mint ahogy a film képes, úgy méltán nevezhető a tradici­
onális és a modern kultúra egyik legfontosabb érintkezési 
pontjának a filmadaptáció.

Alekszander Biok irta:"Hazugság, hogy a gondolatok
ismétlődnek. Minden gondolat új, mert új környezet fogja 

körül és formálja ki."^
A gondolat oknak és "környezetüknek" a dialektikus

egymásrabatását követjük nyomon a fiImrevitelben,a követ­
kezőkben.
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Y. Az Írott szótól a kész filmig

Az adaptációval nyomon kísért gondolat az írott 

szóban és a végleges filmben ölt konkrét testet.Ezért 

általában ,e kettő összevetésével minősítik az átvételt.
Az alapos vizsgálat - igy Bluestone elemezései vagy 

néhány elméleti munka - a két kifejezési forma eltérései 
miatt kénytelenek kitérni . látszólag periférikus körül­
ményekre :a gyártási rendszerre^,a forgatókönyv elkészülé­
sének, a rendezésnek személyi ás anyagi körülményeire.
Mivel a filmbeni kifejezés eszközei,módszerei és hatása 

alapvetően más,mint az irodalomé,igy az.általa kifejezett 

tartalom is sajátos megközelítést kiván.
Mar elemeztük a film és a valóság közvetlenebb 

kapcsolatát.Egy regény megformáltságába és jelentésébe 

nem okvetlenül játszanak bele keletkezésének körülményei. 

Mékány esetben ugyan,mint Móricz:Légy jó mindhalálig, 

vagy DéryjG.A. ur X.-rben,vagy Ihomas MannrDoktor Eaustus 

c.müvében vagy az un."kulcsregények" esetében a külső 

tényezők ismerete a jelentés újabb rétegeit fedi fel,de 

nem okvetlenül szükségesek.Az írónak nem kell alkalmazkodnia 

a körülményeihez,müvét alkothatja egy későbbi korszaknak, 
vagy szűkebb olvasórétegnek,bár természetesen nem ez 

az irodalom célja.A filmalkotó lehetőségeit viszont 

korszakának szellemi szférája közvetlenül behatárolja, 

igy a filmek megértéséhez elengedhetetlen a keletkezési 
körülmények bizonyos ismerete.A hollywoodi film,a francia 

"új hullám",az ötvenes vagy hatvanas évek magyar filmje 

a gazdasági-történelmi szituáción túl asszociál egyfajta 

kultúrpolitikai tendenciát,gyártási rendszert,szellemi 
légkört is,amelyek a filmek hangvételében,az alkotók 

lendületében pontosan tükröződnek.Ismeretes,hogy 

Eizenstein amerikai filmtervei egyáltalán nem /Amerikai 
tragédia/ vagy csak részben /Qie Viva Mexico!/ valósul­
tak meg a producerek elvárásai és anyagi jkok miatt.
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Orson Welles a 22-es csapdája forgatókönyvéhez пей 

talált producert,igy az később Mike Nichols rendezé­
sében került filmre.A Eagtime adaptációjának első 

változatát maga az iró Doctorow irta meg,a film végül 
- Forman.rendezésében - jóval egyszerűbb daramatúrgiát 
követett.Az Örkény,Bacsó és Makk által tervezett és 

elkészített forgatókönyv ,a Babik ,1955-ben nem készül­
hetett el,mint film./1982-ben azonban Örkény poszthumusz 

müveként könyv alakban megjelent/A téma egy váltодаtát 

1970-ben A tanú cimen Bacsó Péter elkészítette filmen, 

amelyet évekkel később forgalmaztak és ennek irodalmi 
alapanyaga is megje lant.Az ötvenes.évek szatirikus 

ábrázolásához időbeli távolságra,a történelemszemlélet 

megszilárdulására volt szükség.A rendezői.szándék ön­
magában még kevés a film megvalósításához.Ahogyan terve 

eljut a megvalósításig,úgy asszimilál tőle idegen 

szándékokat,tevékenységeket,ötleteket,tudást és változik 

alakul a gondolat megjehiési formája:mélyül vagy sema- 

tikusabbá,halványabbá válik.
A filmkészítés kollektiv munka.Sándor Pál sokat 

idézett alkotóelve :"Kell egy csapat" olyan alkotópárok 

és alkotógárdák,mint Kosa-Csoóri-Sára;Bergman-Nykvist; 

Forman-OndricekjFillini-Nino Rota és mások esetében 

nyer végső igazolást.Az összeszokottíntellektuális|és 

nem-üzleti jellegű alkotógárda esetében a film egyes 

rétegei /dialóg-zene-fényképezés-szinészi játék/ vagy 

fázisai/forrás-forgatókönyv-megvaiósitás/ harmonikusab­
ban illeszkednek,mint egy "személytelenebb" munkaviszony 

során.A film is a "többszörösen összetett művészi üzene­
tek" közé sorolható,amelyek jellemzője,hogy általában 

több személy,"egy alkotó munkacsoport" müve,s hogy, 

"részüzenetekből" tevődik össze,melyek "ellenpontjaik- 

kai az összetett üzenetet alkotják." A film egyes 

rétegeit különválasztani szükségtelen,azok csakis a 

struktúrába illeszkedve funkcionálnak.Irányultságuk 

fakadhat az alkotó elfogadott koncepciójából,de tömeges 

gyártás estében irányíthatja a már kialakult gyakorlat.
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A rendező jelentőségéről zajló viták is ennek meg­
felelően polarizálódtak.As egyik vélemény szerint a 

rendező az első pillanattól az utolsóig uralja a gondo­
lat filmbeli evolúcióját.A másik szerint csupán a film 

egyik szakaszának,a fiimfelvételek koordinálója.Abban 

az esetben,amikor a film irodalmi alapanyagból készül 
- tehát kitapinthatóan beleépül egy más alkotói tevé­
kenység - még inkább megkérdőjelezik a rendező koncep­
ciójának elsőbbségét.Ugyanakkor egy zenei alkotásnak 

a felhasználása nem vet fel hasonló problémákat:pedig 

egyik is,másik is filmművészeti ele in­
ként funkcionál.Abban viszont igazat kell adni René 

Clairnek,hogy "a legjobb rendezők között egy sem akad, 
aki ne venné ki a részét a forgatókönyv megírásából. 
Hiába fontosak irodalmi képességek a forgatókönyv ki­
dolgozásakor - főként ha az egy irodalmilag megformált 
üzenete átalakítása -»abban mindennek leendő filmjelen­
tés felé irányultan kell megjelennie és ez csakis a 

végleges fiimi formát létrehozó rendező együttműködésé­
vel valósulhat meg.Hasomlóképp fontos az operatőri 
munkának a rendezői koncepciótól való méghatározott- 

sága:Antonioni,Tarkovszkij,Huszárik,Sándor Pál képi 
világa'szokatlanul erős jelentésképző a film egészében.

Egy biztos koncepciójú film esetében a különböző 

jellegű tevékenységek elválaszthatatlanul épülnek 

egymásba.Esetünkben mégis fontos a film szellemi 
nyitójának” kiléte,személyes elképzelésének súlya,mivel 
az adaptációt,mint egy művel.való találkozásra történt 

konkrét reflexiót vizsgáljuk.Minden film csoportmunka, 
viszont eltérő a résztvevők jelentősége.Vonatkozik ez 

az adaptációra is,ahol például nem szükséges okvetlenül 
az írói közreműködés,Húszárik írta át Krúdy Szindbád 

novelláit,Gaál István Mészöly Miklós Magasiskolá-ját, 

Kovács András Cseres Hideg napok című művét.Nincsenek 

az átdolgozásnak szabályai,nincs két olyan film,melyben 

az alkotók fontossága egyforma lenne,hiszen a művészi 
alkotás mindig egyszeri,megismételhetetlen marad.
Ezért követjük végig a filmrevitelt a ’’természetes” út-

„3

”irá-
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ján,amely a kiválasztással - a forrással és annak ha­
tásával - kezdődikjmajd folytatódik egy pontosan követ­
hető fázissal:az irodalmi forgatókönyvvel;aztán bővül ki 
a rendezés lehetőségének és a megrendezésnek a fo;lyama- 

tára,ahol már a külső kapcsolatok is meghatározók;majd 

szűkül le egy,az alkotói gondolatot az áj anyagból 
maximálisan kiemelő zárótevékenységre ,az utómunkálatok­
ra,amelynek során a film végleges formát ölt.Tehát a
tipikus mozzanatokat emeljük ki, s ezek.fontosabb variá­
cióit jellemző példákkal szemléltetjük.A részletekből 
igy összeáll egy vizsgálati modell.

A film minden fázisában az a fontos számunkra,amely 

az alkotói gondolatot,a forráshoz való szubjektív,viszo­
nyulást г értelmezést,ihletettséget - segít kifejezésre 

juttatni.Az un."önkifejezés" a filmgyártásban telesen 

más jellegű,mint a többi művészetekben.Hiszen a kifeje­
zés a legkülönbözőbb tényezők révén - az alkotók meg­
választása,színészi já.t ék, technikai felszereltség,anyagi 
és szemléleti meghatározóttság,stb. - folyamatosan módo­
sul és betekinthetünk a film különös természetébe,amely­
ben a véletleneknek és a gyakorlati szempontoknak az 

alkotói szándékhoz hasonló súlya van.
Az áttekintés egyben olyan nyitott rendszer ig, 

amelybe a majdani filmadaptációk,illetve azok a mecha­
nikus jellegű átdolgozások is beilleszthetőek,melyekkel 
itt nem foglalkozunk.Célja,hogy az átvétel megértéséhez 

és.értékeléséhez szükséges módszerbeli alapokat felvázol­
ja.Ahogyan más területeknek is kialakultak az önálló 

kutatási módszerei,úgy e tevékenység elemzésének és .
kritikájának sem lehetnek önkényes,esetleges kritériumai. 

A különböző jellegű szempontok végülis a filmrevitel
folyamatát követve állnak össze egységes rendszerré. 
Éhnek célja,hogy az adaptációt - mint művészetek érint-

a véletlenszerű jelen-kezését,mint kifejezési formát - 

ség helyett,mint.a pillanatnyi gazdasági-történelmi­
szellemi helyzet,az alkotók és közönség adott viszonya 

a kultúra funkciója által meghatározott "szükségszerű- 

séget"tárgyaljuk •
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A kiválasztása.

Az irodalmi forrás megtalálása a film számára 

ihlető vonásának felfedezése mindig szubjektív.mozza­
nat. Bel ejátszanak azonban külső körülmények is. 

í3yilván más jellegű a kiválasztás ott,ahol az összes 

megjelnő irodalomból a várható üzleti siker szempontja 

szerint emelik ki a forrást,ahol a rendező saját olvasói 
élményeiből választ vagy ahol a kiválasztásnak egy elő­
zetes tematikába,koncepcióba illeszkednie kell illetve 

egyéb célokat /évforduló,didaktikai célok/ kell kielé­
gítenie.^ Fontos tehát a kiválasztás о к а,a.kiválasz­
tó. személye és motiváció i.Ezekből 
következtetni lehet a forrásból a filmen továbbélő voná­
sok jellegére is.Megvalósult filmek és félretett forga­
tókönyvek tanúskodnak a szándékokról.Következetes alko­
tói koncepciók és szemléletmód,korábbi művek - mások 

egykorú művei is - segítenek abban,hogy a kiválasztás­
ban feltáruljon annak szükségszerű meghatározottsága.

A forrás kiválasztása egyben bizonyos formar-szem- 

léleti kötöttségvállalását is je lenti.Lehetséges ugyan 

egy már korábban feldolgozott motívumot,történést, 

alapvetően új tartalommal megközelíteni,az adaptálókat 
azonban inkább a sajátjukéval rokon szemlélet,tartalom 

motiválja.Könnyebb ezzel azonosulni,mint,ettől kriti­
kusan távolmaradni és kivűlről szemlélni.Az átalakítá­
sok is e megértő-azonosuló magatartásból vezethetők le, 

s ettől rugaszkodnak.el eg/re távolabbra az adaptáló 

szuverén világa felé.
Az átvételek az irodalomban,a zenében többnyire 

jelzésszerüek,a forrás eredeti.jelentéskörét asszociál­
ják,vonják be a mű jelentésébe.A mű egészében ez képez-/ 
hét kontrasztot,összehasonlítási alapot vagy logikai- 

érzelmi-szemléleti előzményt.Ilyenre a filmművészetben 

kevesebb példát találunk:a képzőművészeti,zenei vagy 

irodalmi elemek jórésze más funkciót tölt be.De kont-
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rasat például Fellini.Róma cimü filmjében a római 
kori freskók jelene te.A metróépítkesés alagútján a 

föld alá áramló friss levegő pillanatok alatt,a szemünk 

előtt pusztítja el örökre az addig mélyben nyugvó fal­
festményeket. Ezek ’'műalkotás" voltukban,hosszú ideig 

eszményitett,klasszikus kultúra képviselőiként ellen­
pontozzák a harmóniát,a nyugodt szépséget száműző, 
akarva-akaratlanul az emlékeit pusztító modern kultú­
rát. Kosa Guernica című filmjében,háttérben,egy vibráló 

tv képernyőn Huszárik Elégia című filmje látható.Az 

idézet részben gondolati folytonosságot jelent rabban 

a lovak,mint egy letűnő világ,életforma jelképei pusz­
tulnak el a vágóhídakon;Kosánál pedig már az emberiség 

önpusztító fegyverke zése,demoralizálódása - egy követ­
kező fokozat - a téma.Esztétikailag "csökkentett","hát- 

tértelevizióoísásként" való idézése egyben okozati 
mozzanatra is utalraz emberhez nem jutnak el a figyel­
meztető kiáltások,s a maga szűk körébe sínt egyén nem 

képes sorsáról dönteni,azt felelősséggel irányítani. 

(Történelmi folytonosságot asszociál Vitézy Lászlónak 

a Békeidők című filmjében Bán Frigyes (Talpalatnyi föld 

című művének híres zárójeleneteramikor Góz Jóska előtt 

megnyílnak a börtön kapui.A filmbetét - amelyet a jelen 

falujának és "békeidejének" belső háborúi követnek - 

egyben az ideológia,a tervek,a szándékok és a gyakorlat, 

a hétköznapok konfliktusát is megelőlegezi.
Az adaptálás forrás kiválasztásakor hasonlóképpen 

számolni kell a mű sajátos kitérjedésével:időbeliségév el, 

emocioná.lis-gondolati-formai meghatározottságával.
Az irodalomban elemeztük ennek újabb motivációit.A művész 

általában azért merít a korábbi alkotásokból,hogy ezál­
tal új dimenziókban,indirektebb,árnyaltabb módon tudja 

mondandóját közvetíteni.Ezzel szemben a filmalkotó 

csak a film anakronisztikus fejlődése után vette 

birtokába az átvétel .e. .lehetőségét.A kezdetleges irodalmi 
illusztráció mellett megjelent az igényesebb,a tarta­
lomé eprodukálásár a is való törekvés,majd a kötetlen 

újjáértelmezés.Az első kettő mindenképpen a f orr áspier étéin
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belül marad.A különbség,hogy az elsőnél a filmes, szem-, 
pontok - a látványosság - dominálnak a kiválasztásnál, 

míg a másodiknál lényeges a kiválasztott irodalmi mű 

gondolati kiterjedése,amely egyben biztosítéka a film 

tartalmi.súlyának.A kaland - és történelmi regények, 
komédiák,különös és látványos szituációi -a magyar film- 

történetben Várkonyi Zoltán,Hintsch György,Révész György 

Zsurzs Éva tartozik ebbe a vonulatba - alkotják az első 

csoportot.A második csoport Fábri Zoltán,Ranódy László, 

Sándor Bál,Esztergályos Károly filmjeivel fémjelezhető.
Az utóbbiak több filmen átívelő kiválasztási koncepciója 

is bizonyítja,hogy tudatosan építenek a forrás eredeti 
értékeire.Mivel a filmalkotóknak nem mindegyike rendel­
kezik olyan írói adottságokkal,primer tapasztalatokkal 
amelyeket a téma kidolgozása a film ritmusa,szerkeze te 

megkíván,igy természetes,hogy ötletüknek,gondolataiknak, 

képi világuknak már kidolgozott anyagot vesznek ke re tül.у 

A kiválasztás mindig a műnek és az igényelnie к a találkozá­
sából jön létre»Míg általában a művészetekben az utóbbi 
főként az alkotó szubjektív igényeit jelenti,addig a film­
nél gyakran fontosabbak a műfaj követelményei.Egy zenei 
alkotás,egy festmény esetében a témaválasztásnak inkább 

asszociatív,tájékoztató funkciója van,mig a filmet - 

térjedelménél,realitásíigényénél,szerkezeténél fogva - 

nem mindig tartják össze a főbb.gondolati-emocionális 

motívumok,konkrétabb,direktebb vázra van sziiksége,s általá­
ban ez az ”irodalmi epikám”.Amig ez külső ,mechanikus igény­
ként jelentkezik,nem lényegülhet át fiimi alkotóelemmé, 
így a filmben is az egyéni szemlélet,azaz a forrással 
szemben támasztott szubjektív elvárások túlsúlyba kerülé­
sével jelenik meg a művészi igényű kiválasztás.

A tömeges filmgyártásban ritkán fordul elő,hogy a 

kiválasztás - az ötlet - ténye a filmet megvalósító személy­
hez fűződjön.A gyártók érdekei,a tömegek hangulatának 

befolyásolása,divatok és sztárok,filmtípus ok.és szituációk 

megelőzik a választás szubjektív mozzanatait.Az alkotó 

legfeljebb utólag azonosulhat a kiválasztott művel,vagy a 

már abból készített forgatókönyvvel.A hangsúly természete­
sen az azonosuláson vantennek mértéke dönti el,hogy
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végülis az alkotó ihletet,inspirációt merít-e a forrásból, 

vagy pedig személytelen,mechanikus az átdolgozás.Ilyen­
kor döntő az irodalmi alkotás eredeti mélysége,hiszen egy 

színvonalas művel könnyebb azonosülni,abban felfedezni 
a saját problémáinkkal analógiát és.izgalmas feladat a 

rendező számára a művészi ’’kihívás”.Példának kínálkozik
erre Szabó István megbízatásból készített ’’Mephisto”-ja,
vagy azok a színvonalas amerikai vagy francia adaptációk
- Ka zan, Ford, Wel Imán, Verier, Por man, illetve Autant-Iára, Carné5

- melyeknek a rendezők ’’forgatókönyv-kivitelezői”.f ilm j ei
A ’’megrendelésre”,előzetes kiválasztás és megírt forgató- 

könyv alapján rendezett filmekből gyakran hiányzik a kifeje­
zés mélységét meghatározó szubjektív élmény és a filmek 

sokszor eklektikus hatásúak.Kern szakadnak el kellően az
irodalmi forrástól,ötlettelenül megőrzik annak külsőségeit, 

vagy az érthetőség jegyében egyszerű sémákká szelídülnek, 

amelyeken a forgatókönyvírótól a rendezőn át a színészekig 

mindenki elvégzi a saját rutin műveletét.
Mivel a film organikusan növekvő művészi kifejezési 

forma,a kiválasztásnak akkor tulajdoníthatunk mélyebb 

motiváltságot,szándékosságot,ha az a leendő alkotóhoz 

fűződik.Ilyenkor vagy egy a korábbi művekből kitapintható 

gondola.t-ízlés-témakörhöz kapcsolódik a kiválasztás ,vagy 

az irodalmi műben volt valamilyen felhívó jellegű mozzanat. 
Pábri irodalmi forrásai a rendező állandó tematikájának 

- az emberi elnyomatás,megaláztatás és a belső erkölcsi 
tar tás
Örkény,Kaffka Margit,Déry,Balázs József igen eltérő jelle­
gű müveit az emeli egységes rendezői életművé.Makk kiválasz­
tásában is felismerhető a tematikus indíttatás:az ötvenes 

évekről tervez filmciklust,Déry és Örkény írá saiból. 

Kiválasztását determinálja filmalkotói módszere is.Zártabb 

térben,a felszín helyett inkább a lélek mélyén,a felszínen 

csak rezdülésekben letapogatható drámákat választ,amelyek 

köznapiságukban őrizték meg a történelem és az egyéni léte­
zés eseményeinek ambivalenciáját,tragikomikumát.Ranódy 

adaptációiban erősebb az irodalmi koncepció elfogadása: 

Móricz,Kosztolányi hangulatainak,s korukhoz köthető

- vannak alárendelve.*^ Kbsztolányi,Sarkadi,Sánta
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konfliktusainak művészi tolmácsolója.Fellini vagy Pasolini 
"kalandozásai” az emberi kultúra századaiban - Sophokles- 

től Petroniusig,a közeépkor novella- és meseirodalmától 
Casanova emlékiratáig - annak.je le,hogy a filmművészet 

is "klasszikus" formává érett.Részben mert képes magába- 

olvasztani a hagyományokat,részben mert az alkotói szem­
lélet mindent maga alá képes rendelni.Az angol "free cinema" 

rendezőinek esetében viszont nem is kiválasztásról,inkább 

az irodalom és a film egyiittlüktetéséről beszélhetünk.
Pony Richardson,Karel Reisz szubjektív kiválasztása szük­
ségszerű az adott szellemi szférában.

A szubjektív tetszéshez mindig kapcsolódnak konkréta n 

kimutatható motiváló tényezők is.így pl. a mű problemati­
kájának aktualitása -mint Staudte Heinrich Mann adaptáció­
ja "Az alattvaló";Göncsárov Oblomovját igy adaptálhatta 

ühalkov-Koncsalovszkij vagy Mészáros Márta Gogol-Revizora 

alapján készitett "Délibábok országa" című műve; - a mű 

morális kicsengése - Brook A legyek ura című filmje Golding 

művéből;Pollack adaptációja McCoy Írásából, A. lovakat lelövik 
ugye? -,vagy az általa felvetett általánosabb érvényű filo­
zófiai, etikai kérdés - Antonioni, nagyítása Cortazár novellá­
ja alapjánjPábri Sánta Ferenc regényéből készített Az ötö­
dik pecsét című filmje;vagy Resnais Laborit professzor 

természettudományos műve alapján készített Az amerikai nagy- 

bá.csim című játékfilmje -.A forrás esztétikai-formai 
forrnáltságaának színvonala is ösztönözheti a feldolgozó 

törekvéseit,pl. ^hrudy, Persons zky hangulatainak megfilmesí­
tése.

mqg-

A legtöbb film témaválasztásába belejátszik egy különös 

körülmény.Hiába nevezik a filmet az aktualitás művészeté­
nek, a nagyívű a jelenségeket elvonatkoztatva vizsgáló 

játékfilmnek - akár az irodalomban a regénynek - igénye, 

hogy bizonyos távlatból szemlélhesse tárgyát.Az ötvenes 

évelőről a hetfcvenes évek magyar filmművészete kezdett el 
kritikus képet rajzolni,ahogyan a második világháború 

deportálásainak,tömeges mészárlásának oknyomozó,őszipte 

feltárásainak az igénye is napjainkban teljesedik ki.
Az alkotó egyik lehetős égé,hogy saját tapasztalataiból
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rekonstruálja a múltat.Ezt tette Fellini a Bikaborjak, az 

Amarcord cimü filmjeiben, vagy Elia Kazan az Ameri ka, Amerika 

című müvében, Simó Sándor Az apám néhány boldog évé-ben,stb.
A szubjektív,elfogult és szerkésztetlen benyomásoknál 

- melyek időben is behatároltak - biztosabb alapot nyújt 

a hiteles dokumentum és az irodalom.Különbség van az egy­
korú vagy később keletkezett művek között.Az első köz- . 
vétlenül,kaotikusadban,elfogultabban tükrözi.korát - pl.
Klaus Hann Vulkán vagy Mephisto című regénye;Petronius: 
Satyr.icon-ja vagy.Déry és Örkény ötvenes: évekkel kapcsola­
tos írásai stb. -* Az ezekben rögzült irói szemlélet,saját 

korszakának megélt eseményeihez való emberi viszonyulás 

is dokumentumértékü az adaptáló s zámára. Fellini Petronius 

vagy Casanova feldolgozása,Huszárik Szindbád-ja - vagy 

a társművészetekből átvett "egykorú.szemlélet” Paradzsanov 

A gránátalma színe /Sayat-Hova, XVII. sz.-i örmény költő mű­
vei alapján/ ill. a Piroszmani /a híres grúz festőről Pirosz- 

manisvili-ről készített költői látomás/;a Cs.ontváry című 

Huszárik film az e g.y к о r ú megközelítésnek kritikai 

tartalmát fogadja el.Természetesen ez nem egy túlhaladott 
történelemszemlélet kritikátlan elfogadását jelenti,mint 

annak bizonyos aktualitásaiét.
A nem egykorú keletkezésű irodalmi alkotásokban meg­

őrzött szemlélet már esetlegesebb,az adaptáló számára.
Amikor az író egy korábbi korszakból,történelmi szituáció­
ból választ témát,annak ábrázolása,részletei már az író 

korának,történelemszemléletének függvényében értelmezhetők.
Ez ped.ig nem mindig esik egybe - az ettől gyakran térben és 

időben is távoló.lló - adapt ál cc/al. Ezt teszik érzékelhetővé 

az olyan,az eredeti mozzanatokat módosító,modernizáló fel­
dolgozások,mint Visconti Dosztojevszkij feldolgozása,A fehér 

éjszakák,vagy Kazántól az Édentől keletre^Steinbeck-fel- 

dolgozása,va.gy a didaktikus módon feldolgozott Beszterce 

ostroma.
Sem írói szemlélet,sem a forrás gondolati-esztétikai, 

megforrnáltsága nem jelent feltétlen kötöttséget a filmben. 

Sokkal inkább jelent az irodalmi forrás felhalmozódott is­
mereteket ,korhoz fűzhető hangulatokat,magatartástípusokat,
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X.
•h

• ’1stílust, életformáikat - amelyek a mai. ember számára 

már csak közvetítéssel idézhetőek fel. Az a,daptálónak 

a forrás segítség ahhoz, hogy belehelyeződjön egy mű­
vészien sűrített,' s éppen ezért könnyebben újraélhető 

szituációba.

i

A filmnek kettős követelménynek kell eleget 

tennie: részben az ábrázolt korszak hitelességének, 

részben a mai nézők ’’realitásigényének”. A tárgyakkal, 

helyszínekkel külsődlegesen megteremtett illúzió mellett 

fontos az emberi gondolkodásmódnak, reakcióknak, viszo­
nyoknak e kettősségnek megfelelő filmrevitele. Az iro­
dalmi kidolgozottság ehhez inspirációt nyújt. Időben 

minél távolabbi az ábrázolt korszak, annál több ’’do­
kumentumra” van szükségünk az egykori világ megérté­
séhez. Fellini Satyricon—jában például felvonul a ko­
rabeli művészetek arzenálja: freskóktól színi előadáson 

keresztül költőversenyig; Pasolini.Decameron—jában és 

a Canterbury mesékben Giotto képei, s a reneszánsz fes­
tészetből ismerős beállítások, hogy mozgósítsák a kor­
ról való ismereteinket és megteremtsék az azonosuláshoz 

szükséges személyes viszonyulást.
A forrás feladata sokszor, hogy katapultálja 

a filmalkotók fantáziáját, s hogy mind az alkotás, mind 

a befogadás során egy meghatározott szellemi•légkört, 
történelmi szituációt asszociáljon. Általában ez a sze­
repe a különböző művészetektől filmbe lépő ’’idézeteknek”, 
átvételeknek. Közülük a zene épül a legsimulékonyabban 

a fiimi egészbe. Gondoljunk a fasiszta tér gyű filmek 

- Kadar-Klos:Űzlet a korzón, Visconti: Elátkozottak, 

Bertolucci: Huszadik század vagy Szabó: Mephisto c. 
műveinek - katonai indulóira; a negyvenes éveiről szóló 

magyar filmekben felcsendülő Karády-slágerekre, vagy 

az ötvenes éveket feldolgozó művek - Bacsó tegnapelőtt, 
le rongyos élet, Gábor Pál:Angi Vera, Kettévált mennye­
zet — légköréhez hozzátartoznak a mozgalmi — és átköl— 

tött népdalok. Jane sónak egy egész filmje - A fényes 

szelek — épül a korszakot jellemző dalokból kisugárzó 

jelentéskörre és mozgásokra. Az amerikai filmben a rock-
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zene emelkedett egy korszak és az ifjúság lázadásának, 

hatvanas évekbeli mozgalmainak kifejezőjévé: áz. Eper 

és vér, a Zabriskie Point, a Szelid motorosok, majd az 

American Griffitti és mások jelentésébe alapvetően é- 

pült bele a zenei motivum. Sorolhatnánk a példákat a 

képzőművészet területéről is. Akár magának a műnek a 

megmutatása - Wajda: Márványemeber c. filmjében a szo­
cialista-realista művészet monumentális, heroizáló al­
kotásai fontosak -, akár valamiféle sajátos, képi újjá- 

teremtése, asszociálása — mint Hieronymus Bosch képeié 

Fábri: Ötödik pecsét c. filmjéban.
Az irodalmi.forrás gondolati váza, jelentése 

ezeknénél konkrétabb, tehát.alapvetően meghatározzák 

a filmjelentés kiterjedését. ITiszont eltérés van a,kü­
lönböző műfajú források.maghatározó jellege között.
A tömörebben formált novella a befogadó tudatának mé­
lyebb rétegeire hat: elindít egy asszociációsort,
Jahcsó: Oldás és kötés /i:lengyel József/, Makk: Sze­
relem /Dérу Hb or/, Antonioni:Ilagyítás /Cortazár/, 

Sepityko: Kálvária /Bitov/ igen szuggesztív, végig.egy­
séges atmoszférát sugárzó képsorai erről a mélyebb, 
emotív indíttatásról tanúskodnak. A szélesívű negyepika 

- Fábri: l&I perc a Befejezetlen mondatból /i:Déry/, 

Jancsó: Doktor Faustus boldogságos pokoljárása /G^yurkó 

lászló/, vagy az anekdótikus, jelenetező regény—
Steklj-: Svejk /Kasek/ rengeteg informatív elemet, ih­
lető szituációt és.ezeken keresztül ható szemléleti 
befolyást közvetít. A befogadónak ezekkel maradékta­
lanul azonosulnia és ezeket újra. kifejeznie lehetetlen, 

míg a 6.omináns jegyek szubjektív kiemelése a járhatóbb. 

Ez viszont egy kevésbé ösztönös,.inkább távolságtartó­
technikai szempontból lehetséges. Amennyiben az adaptá­
ló nem képes sajátos megközelítését következetesen érvé­
nyesíteni, úgy a részletek irodalmi kidolgozottsága 

magával hozott jelentősége szétfeszíti a filmstruktúrát. 

Fábri a Húsz óra /Sánta./ dramaturgiai átalakításával, 

Menzel a Sörgyári capriccio-ban /Brabal/ a fényképe- . 
zés, a színészvezetés egy "archaikusabb” változatával, 

Hús sáriknak a Szindbádban egy sajátos montázs— és narrá-
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ciós eljárással sikerült a regényben .világ egyéni újra- .’,;i 
értelmezése. Jancsó: Doktor Faustus...-adaptációjában 

/ melynek alcíme: Szemelvények, illusztrációk, variációk 

egy témára/ az adaptálónak ezt, az anyaga fölötti önké­
nyes szabadságát figurázza ki, amikor - megtartva a re­
génybeli narrátort - a figurákat szinte marionettként 

mozgatja a hallott szöveg "mellé". Egészen más problé­
mákat vet fel a szinpadi müvek filmrevitele. Az újra- 

lakotás a gondolatot hordozó, másféle dramaturgiát és 

logikát követő szituációk, dialógusok, jellemek eseté­
ben még kevésbé lehetséges mechanikus megközelítéssel.
Az újraalkotás koncepciója sokszor vét. fel technikai 

kérdéseket, s ezek sikertelen fiimi megoldása zavar­
hatja akár a film megértését, jelentésének teljességét, 

így Fábri inkább elhagyta az örkény-drámából az író 

szerint fontos orvos figuráját /Isten hozta őrnagy ur/.
Kazan: A vágy villamosa c. Eüünams-adaptáclóban az 

öregasszony "sors-figurája”.ellenkezik a film stilizálat—

<&

lanságra tör elevő egs észével. Lumetnek pedig Schaffer: 

Equus c. darabjával voltak nehézségei: a szimbolikus 
lófigurák és m egv akit tát ás uk látvánnyá formálásában.^ 

Wellesnak-és Oliviernek gondot okoztam a Shakespeare- 

szövegek terjedelme és a film reális síkjától elütő e—
melkedettségé, stb.

Ez, a műfajok szerinti megközelítés, amelyet.
az adaptációiról szóló tanulmányok általában kedvelnek, 
szemléletesebb a különböző műfajú források befogadása 

felől. Eltérő.a keltett élmény és az alkotói újraértel-. 
mezés jellege, s esek tükröződnek vissza a késs.filmben, 

nem csupán az átalakítás "technikai" megoldásai.
Az irodalmi forrás végülis minden esetben

a filmes kifejezéshez. Amennyiben az adap-eszköz
tó.ló képes ezt szubjektív, élménnyé és világgá emelni,
úgy az irodalmi megfprmáltság semmiféle kötöttséget nem 

jelent már a számára. Viszont megőrzi, • a sajátos logi­
kájú és észtétikumu kifejezést akkor, ha az adaptáló 

végig kivülről szemléli, s saját szándákait a forrás i- 

rodaImi értékeinek és lehetőségeinek rendeli alá.
/
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b. A kiválasztott mü Л

Ц
i

A kiválasztás motivációitól függetlenül többé-ke- 

vésbé meghatározóak a forrás irodalmi jegyei. Ezek meg-, 
változott körülmények között- áj időbeni, kontextusbeli, 

szubjektívan kiemelt fontosságuk szerint - épülnek a 

filmalkotásba.

■:/

í

A forrás egy konkrét személyhez, célhoz, befoga­
dási körülményekhöz kötődő interpretáció, amelyben.csak 

áttételesen őrződtek meg a kiválasztáskor még aktívan ha­
tó, majd a befogadói élményt meghatározó műfaji, tartal­
mi, szemléleti sajátosságok.így Conrad: A sötétség.mélyén ■ ■ 
c. kisregényében az elbeszélés bonyolult idősíkjai, ezek 

feszültsége az adaptáló Coppola számára semleges elem ma­
radt; míg az író által felvetett morális probléma - a. hó­
dítók jogai, civilizációk találkozása - volt felhívó a 

vietnámi háborút megélt amerikai rendező számára. Ilihalkov- 

Eöncsalovszkij Goncsarov:Oblomov-jónak történelmi hátte­
réből csupán a tárgyi környezetet vette át, mig a szitu­
áció történelembe ágyazottsága helyett á magatartásforma 

modell-jellegét hangsúlyozza, amely bármikor újraterme­
lődhet. Lliquel Idttinre Carpentier: Értekezés a módszerte­
lenségről c. regénye ráérő részletezésével, tablószeru 

szerkesztésével erősen hatott, s a formától nem tudott 

elszakadni a rendező, noha a választást nyilván elsősor­
ban a mű politikai aktualitása — a latin-amerikai dikta- ' 
túrák rajza - ösztönözte.

A forráshoz való kötődés mélységét determinálhatja 

a mű eredeti raegforrnáltsá.ga. Ilihalkov: Öt este/i: Volo- 

gyin/, Sándor Páll: Szabadíts meg a gonosztól, Tony.Páchard— 

son Osborne-adaptá.cióin vagy Pasolini Trilógiáján/ Deka- f V 

— Ezeregyéjszaka meséi - Canterbury mesék /, Huszá-/ 
rik Szindbá-dján, Kabay: legenda, a nyúlpaprikásról /i: 

Tersánszky J. <3f./ vagy Bondarcsuk: Eaberi sors/i: Solohov./\ 

c. filmjén erős nyomot hagytak az ihlető művek eltérő/ 

jegyei. Az első csoporton a kötöttebb színpadi szerkesz­
tés, a stilizált, sűrített dialógusok; a másodikon az epi- ,
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zódikus, laza "szerkesztetlenség" és ritmus, az utolsón 

pedig az. erős érzelmi töltet és a forrás finom nyelvi-sti­
lisztikai kidolgozottsága.

Lehetetlen szabályszerűséget keresni abban, ho­
gyan fejlődnek az irodalmi formák: a lényegüket megőriz­
ve a fiimi felé. A forrás magával hozott — esztétikai és 

szemantikai üzenete — az adaptálásban sajátos szakaszok­
ban meghatározó. Az egyik az elolvasásnak, s az asszocia­
tív élményeknek a szakasza, ez csupán elvonatkoztatott 

modellekben ragadható meg. A másik az újraalkotás folya­
mata - a forgatókönyvírás tói. egy konkrét jelenetnek a. ka­
mera előtti rekonstruálásáig. Ebben az.értelmezés és az 

indukált gondolat kifejezésének igénye, a forrásnak mint 

аз,- alkotó számára "külső, objektív mintaként" való meg­
jelenése alapvetően eltérő lehet.

E két szakasz meghatározza egymást. Amikor az 

alkotót a mű. egyéni olvasata ihleti, a forrás.jegyei a 

kifejezés szakaszában már közömbösek. Ilyenek 

Antonioni:Uagyitás, Yisconti:Megszállottság vagy Coppo­
la: Apokalipszis, most c. filmje. Amikor az irodalmi ma 

nem "letisztult", már önállósult konklúzióként, film­
ötletként, hanem a maga teljességében hat a leendő alko­
tóra, úgy a fiimi kifejezés során mindvégig eleven kon—- 
taktusban marad az írói világgal: állandó élményforrása, 
újra és újra megélhető világa marad. A vonzás és taszí­
tás, a mélyben rejlő harmónia és a felszín különbözősége 

jellemzi az ilyen adaptációkat. Erre tán a legszebb pél­
da a Krúdy—féle lebegő álomvilág, irracionális idő Hu- 

szárik-féle átköltése. A Szindbád bevezető képsoraiban 

az élet elemeinek - a tűznek, a víznek - örökkévalóságot 

asszociáló képei / a parázs izzása, a nádtetőről lepergő 

esőcseppek/ váltakoznak a pillanatokkal — a virág nyílá­
sa és hervadása, zsircseppek lebegése az aranyló leves 

felszínén -, majd a szintézis: a táncoló lányok mozdula­
tainak felgyorsítása és lassítása, amely az idő objektivi­
tásától elrugaszkodva az idő tetszőleges átélését, a pill*: 

natok megnyújtását és az évek villanásnyira sűrítését vá­
lasztja. A képi.szintre transzponálás - vagyis a verbális 

anyagból származó Információk, asszociációk expresszió-

>

4

4

".



- 97

ja — egy intenzív gondolati folytonosság által irányított 

tevékenység* Csak áttételesen kapcsolódik a "külső" iro­
dalmi előzményekhez, tehát azok már semmilyen módon nem 

korlátozzák a művészi kifejezést. Ilyen értelemből írta 

Eizeastein, hogy bármilyen intellektuális tartalom kife­
jezhető a filmmel, ha azt, mint kifejezési formát az alko­
tói gondolat irányítja.

Az ilyen fokú azonosulás ritka, inkább jellemző 

a forrás képi-esztétikai-rhangulati jegyeiből való tudato­
sabb, rutinosabb merítés». Az adaptáló azonosul a mu gon­
dolatiságával, de azokat - praktikus szemszögből is vizs­
gálja. ITem távolodik el az eredeti hordozók arányaitól, jel­
legétől, hanem szelektálja őket saját koncepciója viszony­
latában. Az igy átemelt történés, dialógusok, tárgyi elemek 

stb. súlya ugyan módosul, de jel ént. és köre kifejezetten az 

írói világban betöltött.helyére alapul. A változás alkal­
manként zavaró is lehet* Ajtmatov: Dzsámila szerelme c. 

regényében szerepe van a festő-narrátor gyermekkori rajza­
inak. Ezt a látszólag jó filmes lehetőségeket rejtő r^ozzar- 

natot a film tuljátsza: a szintrükkök, az emlékképek és a 

megfelelő rajzok mechanikus váltogatása éppen a film hangu­
lati egységét törik meg. Ranódy László: Színes tintákról 
álmodom c. Kosztolányi-adaptációjúban három novella az ihe- 

lető. A belőlük átvett — irodalmilag hatásos — részek a 

filmen nem képesek a nekik szánt fokozást kiváltani.- A 

fürdés c. írásból az ismétléssel sűrített drámai szituá­
ció ilyen: az apa a játékosnak induló fürdőzés közben egy­
re nagyobb gyűlölettel dobálja fiát, mig az egyszer eltű­
nik a vízben. A kulcs c. fiHoen a lépcső-jelenet válik 

nyomasztóan hosszúvá. ITem minden jó "adottságú" forrásból 
születik a lehetőségeket kiaknázó, jó film.

A forrás csupán lehetőség, egy pont, ahonnan 

az önálló koncepcióval rendelkező alkotó saját irányba in­
dulhat. Menzel, azcerhs irodalmi vonzásban fejlődő cseh 

filmnek képviselője — ezt igy foglalta össze: "Az iroda­
lom olyasmi, ami biztonságét ad az embernek, amiben.már 

nem nagyon kell kételkedni. Valahol már kipróbálták. A 

magam és munkatársaim olvasói élményéből tudok következ­
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tetni, hogy egy téma elbírja-e a filmet, ’lehet-e ter­
helni az irodalmi alapot."^

Már az olvasói élménybe integrálódik,az iroda­
lomnak a filmes elvárások felőli átértékelése, amely ter­
mészetesen függnek a befogadó egyéni adottságain túl a 

filmkészítésben betöltött helyzetétől is. Más szemszög­
ből látja.meg a lehetőségeket a forrásban a rendező, a 

dramaturg, az operatőr,.a színész vagy a más vagy saját 

alkotását átdolgozó író. Az előzők.mind filmes szempon­
tnak - végső céljuk a megjelenítés, a láthatóvá tétellel 

hatni befogadóikra.-, míg bonyolultabb a mű-befogadó vi­
szony az utolsónál. Az iró-dramaturg még irodalmi 

eszközökkel kell, hogy az eredetileg szintén í г о tt 

műbeni világot átminősítse. Legsárkitottabban ez akkor 

jelentkezik, ha saját, korábbi írásának kell egy tömörebb, 
nyersebb, konkrétabb forgatókönyvi.kifejezést találnia, . 
mint.T.S* Eliot, Faulkner, Semprun, Suksin, vagy Sarkadi, . 
Déry, Örkény tették. A legharmónikusabb író-rendező egy üt tv 

működés esetén is bizonyos,hogy a saját műtől való eltávo­
lodással - elidegenedéssel - jár az átdolgozás.Martin du 

Gard a "Lhibault család,átdolgozásakor irta:"Ki vagyok 

zárva a megvalósításból. A film sikerülhet, de a mű nem 

lesz többé az enyém.Az író 

pán eszköze a filmalkotó kifej ez és én ele, csak ezt, s .nem 

szuverén alkotói világát állítja ennek szolgálatába. Ez 

a konfliktus jelen van még az író-rendező átalakító tevé­
kenységében is - Robbe-Grillet, Pasolini, Suksin.vélemé­
nye is igazolják —, igy téves Baldellinek az a következ­
tetése, hogy a forrás és az adaptáció közötti gondolati 
folytonosság az azonos alkotó esetén a legtökéletesebb.^ 

Hiszen változik maga. az alkotó szubjektum, vele a kifeje­
zés vágya és célja, környezete v s esetünkben a technikája 

is. Az eredetitől való elidegendés tehát ugyanúgy több 

síkon - időben, gondolati síkon, a befogadás és kifejezés, 

közti konfliktusban — van jelen, mint több személy esetén.
E belső beállítódásra rakódik rá az átdolgozás 

irányából követkető elvárások rétege. A tömeges filmgyár­
tásban egy általánosabb, sematikusabb adaptációs gyakorlat 

érvényesül: igy szűkült le Llosa: íántaleon és a hölgyven-

j

- és írói.képessége - csu-
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dégek c. regényének feldolgozása as erotikus részletekre, 

vagy Faulkner :Szentélye/r :Richardson/ igy vált egy első­
sorban a durva-erőszakos mozzanatok sablonos sűrítményé­
vé. Ezekben az alkotó személyisége háttérbe szorul, s ve­
le együtt az értelmezés igénye átadja az irányí­
tást a felszines divatnak, közchségigénynek. Ezzel szem­
ben minél hangsúlyosabb az adaptáló felfogása, történel­
mi-társadalmi hovatartozásának mégha.tárózó volta, annál 

inkább.a mű aktuális jegyei emelkednek a film gondolati 

vázává. Akár közepes irodalmi műtől is elrugaszkodhat a 

filmes fantázia: mint Bunuel Benito Perez Galdos regényé-
^ vagy Fábri Hóra: Hannibál tanár úr-ától,

.“5

'S -

tői, a Hazarintóli 
vagy Visconti Cain: A postás mindig kétszer csenget c.
ponyvaregényétől. Ezzel magyarázható a legkülönbözőbb mű- 

fa ji-stilásris jegyek szabad filmbe áramlása és az ihlető 

források abszolút műfaji kötetlensége. Resnais Amerikai
nagybácsim c. filmjéhez laborit professzor orvosi jegyze­
teit, Jonas Kekas A fák fegyvereirh.es Ginsberg verseit, 

Kovács András: Bekötött szemmel c. művéhez Bhurzó Gábor:
A szent c. regényének egy részletét, Kazan: Az utolsó 

nábob-hoz Fitzgerald hasonló című, befejezetlen írását 

használta kiindulásnak.
A befogadó a külső viszonyai, hovatartozána által 

determinált. Az egyéni és a közösségi normák, lehetőségek 

Összehangolása az alkotó művész esetében még tudatosabb.
A szubjektív tetszés és értelmezés és a korához kötődő, s 

szélesebb közönséghez szóló művész lehetőségei viszont 

nem mindig harmonizálnak. Nemcsak a a filmgyártásnak az 

új, a szélsőséges kifejezési formákat nehezen elfogadó me­
revségére gondolunk, hanem az olyan "egyensúlyzavarra”, 
mikor az alkotónak a forráshoz való személyes viszonya nem 

tudott a szubjektum határain túlnőni és közösségi méretű­
vé tágulni. Bódy Gábor: Nárcisz és Psyché, Visconti: Ко— . 
zöny /i:Camus/, Esztergályos Karoly: Operabál 13 /tv-film» 

E.E. KLsch riportjaiból/ vagy Révész György: Utazón a kopo­
nyám körül./1:Karinthy Frigyes/, amelyek a filmnézők felé 

eklektikus, pontatlanul kifejezett, az befogadás ösztönös- 

ségének szintjén maradt gondolatokat közvetítenek, s nem 

egységes film alkotások.

a-
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. -AA befogadói élmény szubjektív, kaotikus jellege 

ütközik .a nagy tömegekhez szóló alkotások közérthetősé­
gének igényével. Az alkotó - igy a filmes - úgy képes e- 

leget tenni a közönség izlés- és ismeretszintjé szabályo­
zó igényének, hogy számol egy "minimális” megértési inter- - 
vallummal, hiszen "a befogadó soha. sem dolgozza föl egy­
szerre az üzenetet, s 

ragadja: a műalkotás 

dásnál ez még fokozottabban érvényesül: a befogadás azon- 

nalisága és a benyomások — vizuális és auditív hatások- 

primér érzelmekre irányultsága felszínessé teszik a film­
értés folyamatát. Eszel kizárják a tömeges érdeklődésből 

azokat a műveket, amelyek értéséhes tudatosabb gondolko­
dásra és ismeretekre leime szükség. Az alkotóknak figye­
lembe kell venniük, hogy kifejezési módjuk és leen­
dő közönségük nézői képességei közti különbség nem halad­
hat meg egy optimális szintet* mint például Bódy Gábor 

filmnyelvi kisérltekkel agyonterhelt művei. Idővel — no­
ha ez a film "aktuális” jegyével ellenkezik - a nézői is­
meretek felhalmozásával csökkenhet a mű-műélvező közti 

távolság, mint Antonioni: nagyítása,.vagy Janesó: Oldás 

és kötés vagy Fellini:Eyolc és fél c. filmjeinél.
A forrás újraértelmezését az egyénnek a szellemi­

történelmi környezetére való reagálása, érzékenysége i— 

rányítja. Ezt az egységességet ragadta meg Lukács György, 
amikor a klasszikus művek átdolgozásával Ica peso latban a
forrás történelmi és ideológi.ai

1*5irányban történő átértelmezését vélte lényegesnek. J
A kiválasztott forrásmű aktualitása tehát minde­

nek előtt szemléleti-történelmi aspektusból vizsgálandó.
A különböző nemzetiségek filmgyártásának azon alkotói tö­
rekvéseiben mutatható ki a szemléleti viszonyulás a forrás­
hoz, amelyek tudatosan vállalták a tömegek történelemszem­
léletének, nemzeti tudatának, a múlt és a jelen értékeinek 

tudatosításának, formálásnak misszióját, háttérbe szorít­
va a film csak szórakoztató funkcióját. A kelet-európai 
filmművészetben a legerősebb ez az igény: Jancsó, Kovács 

András, Kósa Ferenc, Fábri, Makk; Andrzej Wajda, Kawaleгo- 

vicz; KadarKlos, Mensel vagy Sepityko, Bondarcsuk, Tar— 

kovszkij, Mihalkov jónéhány filmje fordul a nemzeti törté—

■.i
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Ф-nelem kritikus pontjaihoz vagy az ezt.felvető irodalmi 

művekhez a jelenkori értékeli: jegyében, az újraértékelés 

igényével. A történelmi-politikai helyzet analizálásához 

egyre gyakrabban vezet az út.a nyugat-európai filmben . 
/Fassbinder, Herzog, Wenders, Schlöndorff - Bertolucci, 

Fellini, Costa-Gavras, Resnais, faviani-fivérek, stb/. 

az irodalmon vagy irodalmi minták követésén keresztül.
Megfigyelhető bizonyos fáziskésés az irodalom 

és a film viszonyában, ritka az angol új hullámra jellem­
ző egyidejűségük.Okai a feldolgozás lényegi jegyeire ve­
zethetők vissza. A filmalkotók általában a forrással egy 

korábbi korszakot is választanak témául. Részben magyaráz­
ható ez az írói kifejezés lassúbb letisztuláséra /főleg 

na’gyobbívű epika esetén/, a megjelenés, az elolvasás, 

majd a filmalkotói ötlet megfogamzásónak és szintén fo­
kozatos alakulásának időtartamával, amely évekre, évti- , 
zedekre távolodik a műben megragadott konkrét időponttól.
Llég lényegesebb a film ”lemaradásában” a filmalkotók be­
állítódása, melyet Iíanák Péter' történész elemez egy cikké-

> ТЛ •ben. Eszerint a naprakész problémafelvetés helyett.szí­
vesebben alkalmaznak analóg történelmi szituációkat, mo­
delleket a múlt eseményeiből, lényeiből. Az aktualizá­
lás néha szószerint értendő: Welles Kafka Per-ét a hatva­
nas évek Amerikájába, helyezte át; Antonioni Cortazár: Ea- 

gyítás-á.t az akkori Európa legnagyobb pezsgésében, - a rock-' 
zene lázában - élő fővárosába, Londonba, Mészáros Márta 

Gogol Revizorát - Délibábok országa címmel - a múltszáza­
di Magyar őrs zá.gr a írta át, Schlöndorff pedig továbbviszi 
Heinrich Böll:Katharina Blum elvsztett tisztessége c. re­
gényét napjaink felé. Más esetekben éppen a történelmi 
időből való.kilépéssel vállalja az adaptáló az "időtlen” 

aktualitást. Ilyen Pasolini:Oidipusz király-а, Jancsó 

Gyurkó-feidolgozá-sa, a Szerelmem, Elektra, erre tett kí­
sérletet .Bódy.Weöres-átértelmezése, amikor a három fősze­
replő "teljes, kerek'sorstörténetét”, amely sok szempont­
ból általános érvényűek ugyan, de - az adaptálok szerint - 

nem minden.korban játszódhatnak le tisztán, z а тгда r t a— 

1 a. n u 1", ezért kitágítják az euróoai történelemnek egy 

emberéletnél jóval hoaszabb — százhúszévnyi - szakaszára.^

■■ *
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Időben minél távolabbi a kiválasztott mű, annál 

csak közvetve továbbítható információt tartalmaz,több,
annál kisebb a "külszín" érintkezése a néző által megélt

Vélményekkel.Iáig az irodalmi alkotásban éppen az ábrá­
zolt világ "felszíne” van az olvasó fantáziájára bizva, 

addig a filmben, a "durva szerkezetben" különösen nagy 

feladat bárul a megértésben a konkrét tárgyiasság köz­
vetítésére. Étienne Souriau - szinte átvéve Laláss korai 
megállapítását ^
.tartja. Ebből kiszorulnak az irodalmi információközlés 

olyan formái, mint a narrációba ágyazott történelmi s 

egyéb ismeretek - gondoljunk Zola, Thomas Lüann regényeire — 

vagy az időben önkényesen mozgó narrátor idő-és térbeli 

logikát megteremtő abszolút elsőbbsége - mint Sterne,
Proust vagy Joyce regényeiben.A filmbe esek mechanikusan 

nem vihetők át, jelenlétüknek, módosított funkciójuknak 

az alkotói koncepcióból kell kinőniük. Az adaptáló ez 

alapján szelektálja a forrást, s válnak bizonyos.réte­
gek fölöslegessé vagy kife jezhetővé..így 

Andrzej Wajda Andrsejev/ski: A paradicsom kapui c. Írá­
sának stiláris "buktatóján" - a mű egyetlen hosszú mon­
dat, amelynek monotonságával az író a kereszteshadjárat­
ba. vonuló gyermekek menetélésének egyhangúságát kívánta 

érzékeltetni - túlemelkedett,.és tervezete szerint realis- 

ta módon közeledett a témához. 'Kovács András a Hideg 

napok /irCseres libpr/ filmtől "idegen" szerkesztését 

- a tények a szereplők monológjaiból rajzolódnak ki — 

úgy lényegi tette é.t a fiimi kifejezésbe, hogy a film 

célja az egyéni magatartásformák belülről való 

feltónása lett.

• v. •

- a filmet "felfokozott univerzumnak"

Minden,műalkotás értelmezésében döntőek az 

időbeli viszonyok. Az alapvető kapcsolatra — a befoga­
dott mű és a befogadó időkoordinátáira — rakódik rá e- 

setünkben a film speciális hitelesség- és közérthetőség- 

igényéből következően az aktualitás rétege.
Ritka a jeienidőt ábrázoló irodalmi alkotás 

azonnali filmrevitele, hiszen mind az írónak, mind a film­
alkotóknak szükségük.van a rálátást és általánosítást 

biztosító távolságra. így a film? évitelken általában ősz-

kV
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szetten jelentkezik a történeti mozzanat,'ЕЬЪеп háttérbe 

szorul az író és az általa ábrázolt világ időbeli kapcso­
lata, s a filmalkotó és tárgyának viszonya a meghatározó. 
Weöres Rszyché-je a filmalkotók számára nem mint az író 

szemszögéből feldolgozott történelmi múlt, hanem az ábrá­
zolt korszak felől fontos, mint.újból - filmen - létreho­
zandó világ. A forrás jelentése, kiterjedése szempontjá­
ból viszont döntő az írás keletkezési időpontja, hiszen 

ez határozza meg a benne közvetített értékítéletet, szem­
léletmódot. Hasként láttatja a fasizmust a benne élő 

Klaus kann /llephistó/ vagy Carlo Levi,aki önkéntes számű­
zetésben irta meg a Krisztus megáll Sbolinál c. önélet­
írását /r: Erancesco Rosi/, másként Günter Grass 1959~ben, 
a. Bádogdob megírásakor vagy Hernádi Gyula., aki Az erőd 

c. regényében már csupán egy erőszakszervezet modelljét 

vázolja fel. Déry és Örkény ötvenes években keletkezett 

novelláinak atmoszférájába még nyersebben szűrődik, be 

a korszak, Gáli István I.Iénesgazda c., későbbi regényében 

viszont már pontosabban rajzolódnak ki ennek erővonalai.
Ez azonban csak másodlagosan befolyásolja a filmalkotó­
nak a tárgyával való kapcsolatát, hiszen rárakódik sa­
ját megítélése, mint például Kovács Andrásé Gáli fent 

emlitett tárgyára.Le egyszerűsítve: az adaptáló számára 

nem az ábrázolás módja, hanem a tárgya az elsőd­
leges. így az előző példákban eltérő megformáitságuk /nap­
ló, regény, történelmi modell, novella/ és megközelítési 
módjuk /Grass abszurd ötlete, Kann kulcsregénye/ ellenére 

közös felhívó vonásokkal rendelkeznek a filmesek számára: 
kamerával is tökéletesen megmutatható emberi-morális konf­
liktust állítanak középpontjukba, s ezzel az adott kort 

közvetlenül átélketővé, rokonstruálhatóvá és — az emberi 
reakciókon, viselkedésen keresztül — aktualizálhatóvá 

t es zik.
Hasképpen ’’használja fel” a történelmi témában 

rejlő lehetőségeket az irodalom és a film. A film tradíci­
óiból és látványosság-igényéből berögződött egy helytelen^ 

automatikus befogadói magatartás a történelmi filmekkel 
szemben. A dekoratív, különös látványosság élvezete hát­
térbe szoríthatja a történelmi dimenziók je lentés többletép.

: •)
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'isének megértését,. mint Sára Sándor: Eßrolcvan huszár, Eu- 

rosav/a: Árnyéklovas c. filmjeinél.
A film másik sajátossága, hogy a történelmi tár­

latokba helyezett szituációknak közvetlenül érthetőknek 

és átélhatőknek kell maradniuk. A fogalmak, a verbális 

kifejezés, a viselkedés, az emberi reagálások és ideálok 

koronként változnak a felszínen követve a lényegi átala­
kulásokat. Hav/thore: A skarlátbetíí c. regényének konkrét 

morális alapproblémája — a házasságon kivüli kapcsolatá­
ért a közösségből kirekesztett asszony magatartásának 

emberi nagysága és a bigott vallásosság elmarasztalása — 

¥im Wenders feldolgozásának mai nézőitől mór idegen,. 
csak nagy áttételekkel érdekes. A Katonazene ,/Bródy. Sán­
dor: Kaál Samu c. novellájából rendezte Marton Endre/ 
tiszti szolgájának függőségi viszonya vagy a Bakaruhában 

c. mű cselédlány-űrifiu-szerelem konfliktusa szintén 

túlhaladott, s csak elvont morális-emberi tartalmával 
hat a mai befogadókra. A filmalkotásban a szituáció és 

jelentés viszonya esetlegesebb, mint a verbálisán egyér­
telműbben közlő irodalmi műben. Ezért szükség van a 

szituáció minél teljesebb kibontakoztatására, vagy a 

megértést irányító külső beavatkozásra, hogy az emotív 

benyomás felismeréssé váljon. Ilyen "segítség” a narrá—. 
tor hagyományos alkalmazása - ismerteti az előzményeket, 
értékeli a megmutatott helyzeteket, szereplőket ,/Fábri:
141 perc a Befejezetlen mondatból, Ebnesalovszkij: Az 

első tanító /i:Ajtmatov/ —, vagy hz "aktuális üzenet" 

kihangsályozása a néző felé /Keleti Marton: Beszterce 

ostroma keretttörténeto, vagy Schlöndorff: Az ifjú Törless 

befejező monológja/. A forrás és a feldolgozás idősíkjai 
közti feszültséget fel lehet oldani. Fellini például 
Casanova-adaptációjóban a stilizált díszletekkel /szta- 

niol-tenger, papirnasé-Velence/ és marioné tűszerű szí­
nészi j át éltkai eleve lemond a történelmi hitelességről, 

s elidegeníti a nézőt az ábrázolt kortól, helyszíntől.
elyett Casanova életútjában a félreismert, örökké ki­

elégítetlen, tehetséges,ám pótcselekvésekre kényszerülő 

embernek a kortól-helytől függetlenül állandóan létező 

típusát rajzolja fel. Máshol az idősíkok közötti feszült-

»V

t

• v

V‘

m.•Cili

lf
/



- 105

seret utalásokkal tudatosítja a rendező: \7ajda: Hamu és 

gyémántok, vagy Janesó: Fényes szelek, Szerelmem Elektra 

c. filmjeinek tárgyaival, szereplői öltözködésével, vi­
selkedésével.

Az adaptálónak a forrásával való leketosges 

viszonyulásait nagyjából jelzi az a felosztás, amellyel 
a történész a történelmi filmek típusait elemezte.“^
Vannak olyan történelmi filmek, amelyekben a történelem 

csak keret, jelmez, az alkotó tulajdonképpen parabolát 

készít. A másikak lényegi hűséggel támaszkodnak a történel­
mi forrásra, s annak megidézésével közvetítenek aktuális 

üzenetet. Végül vannak olyanok, melyek csak a Inland, az 

elbeszélésre alkalmas esemény miatt mozognak a történe­
lem felszínén.

látszólag ellentmond egymásnak az a két törek­
vés, hogy a mű hitelesen ábrázolja a választott törté­
nelmi korszakot, s egyúttal azt egy tőle idegen, mai as­
pektusból értelmezze. E feszültséget az irodalom verbá­
lisán könnyebben képes feloldani. Lenin est így elemez­
te : "Az irodalomban a történelem alakítása és alakulása 

tükröződik. Éppen ezért nem kell kívülről közelíteni a 

történelmet az irodalomhoz; az irodalomban feldolgozott 

történelemben a történelem már kétszeresen
jelen van: az irodalomban mint egészben konkretizálódik 

és individualizálódik az az neredő”, amely a társadalmi 
és egyéni életfolyamatokban érvényesül; s eszel egyide­
jűleg absztrahálódik és általános érvényűvé válnak benne a 

a konkrét és individuális életfolyamatok, amelyből 
a társadalmi életfolyamat ás a történelmi "eredő” felé-

.,19

azok

pül.
A fenti figalmakat kölcsönözve,a filmre álta­

lában jellemző a "konkrét és individuális életfolyama­
tokon" kérsztüli megmutatás, az emberközpontúság* A fel­
szín primérebb, emocionálisabb ábrázolásmódja viszont a 

jelenségeket változékonyabb oldalukról ragadja meg, igy 

esek mögöttes jelentése is illékonyabb - kevésbé időt­
álló az "eredő" fiimi ábrázolása.

A művészi igényű filmekben persze az ábrázolt 

szituáció lényegi motiválói is képesek feltárulni. Hendrik
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Höflgen színész életútjában - a Mephisto c. filmben - 

egymásra épülnek a különböző jelentésszintek: a művészi 
érvényesülés és kompromisszum dillemája; a történelem­
ben élő és azt formáló ember döntésének felelőssége; a 

hatalom és egyén viszonyának kérdései. A konkrét szitu­
ációtól messze elvezet a film: lényegi - tehát mindenkor 

aktuális — problémákra kísérel válaszolni.
Egy film milvészi értékét, je lentés ének kifer je- 

dését alapvetően meghatározza a két "szint": az egyéni 
létezés és azt ezt determináló társadalmi-történelmi 
helyzetnek az összekapcsolása. Esetenként lehet az utób­
bi háttér, jelzés, ám ekkor az emberi megnyilvánulások­
nak kell a továbbérteimezés dimenzióit tartalmazniuk, 
s óz "légüres térben" ritkán sikerül. A filmbe ilyen 

törekvések az irodalom .felől szűrődtek át, jórészt a 

drámai müvek /Lumet: Squus i: Schaffer; Herzog: Uoyzeck/ 
vagy morális-filozofikus írások /Brooks: A legyek ura, 

i: William Golding; Tarkovszkij: Solaris i;Stanislav 

Lem; Fábri: Az ötödik pecsét/ adaptálásával. A film 

jobban megköveteli e szintek kapcsolódását: a Woyzeck 

c. drámaadaptáció éppen az egyéni létezés /a főszereplő 

állati szinten tartása és kezelése/ és ennek társadal­
mi motiválatlanságának kínzó hiányérzetét használja fel 
mint elidegenítő effektust.

He. néz sebesen a szintek mechanikusan nem vá­
laszthatók el. minden emberi reakció, amely a vásznon 

megjelenik a figurák jelzésszerű hovatartozása révén 

hordoz némi többletjelentést. Ritka azonban, hogy hal­
vány jelzések feltöltsék feszültséggel az életteret: 

ahogy Makk néhány filmjében ez sikerült. Járhatóbb ut 

a történelmi "külvilág" meg .utatása, a szereplők életé­
be való begyűrűz te tése. Ez utóbbit, divattá vált dokumen- 

tumb e t é t e Ide e 1, 
a filmekben: Vormegut: Az ötös szúrná vágóhíd, Mészáros 

Márta: Парló gyermekeimnek,stb.
H'srészt nem törvényszerű, hogy az emberi 

sorsok, egyéni reakciók mutassák meg a történelmi fejlődés 

erővonalait. Erről a megfeleltetésről mondott le a forra­
dalmi szovjet film, Eizenstein-féle koncepciója, amely

szereplő maga a tömeg, amely a történelem ala-

ч

álclokumentumf о Ív ét e le kke 1 hangs ál yozni

szerint 
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Balázs Béla."bősök nélküli filmről" és. "keres ztmetszet- 

filmről” if,, amelyekben kilépnek az egyéni létézés szűk
Janes6 történelmi filmjeiből szintén

;

•21keretei közül.
hiányoznak az egyénitett szereplők: még a konkrét törté­
nelmi személyiségről mintázott Zsadányi István /Életünket
és vérünket/ sem tekinthető ilyennek.

A forrás értelmezése során azonban megváltoz­
hat a két szint közötti eredeti viszony, ami azt sugall­
ja, mintha az irodalmi alkotás önálló életet élő részek­
ként jelenne meg az, adaptáló számára. Ezt állítja Blue- . 
stone, amikor a szereplőknek az irodalmi alkotástól füg- 

getlen létezéséről ir. Pedig csupán arról van szó, hogy 

a mű mint egész befogadása után annak megformáltsága már 

mellékessé válhat az. adaptáló új, sajátos viszonyrend­
szerében. így Visconti a Megszállottalc-ban/iíOaln ./ az 

érzelmi-erotikus motivációk helyett a társadalmiakat erő­
sítette fel, Welles A per hátterébe pedig belekonroonálta 

saját modern környezetének negatív jelenségeit.
A változások máskor a film sajátossá-gaira vezet­

hetők vissza. Az egyéni létezés és viselkedés kifejező 

erejéhez való affinitását bizonyítja az, hogy a regény­
beli széleslvü korrajzot, társadalmi tablót szőkébb konf­
liktusokra redukálják a feldolgozások: Wajda:Hamu és gyé­
mánt ; Szabó : Hephis to; Formán: Ragtime vagy Ea zan: Édentő 1 

keletre, stb.
A forrást az alkotó átértelmezi ugyan, de a 

filmen megőrződik annak számtalan mozzanata. S ezek köz­
érthetősége nemcsak a fiimi kifejezéstől, hanem ere­
deti vonatkozáskörüktől is függ. Amennyiben ez ide­
gen a nézőtől, úgy veszélybe kerül az üzenet megértése. 
Fencsak időben, de térben, is távol eshet.a befogadó tö­
megektől a film alapjául szolgáló forrás. A film - a 

hanggal erőteljesebben szétváló nemzeti filmgyártás elle­
nére is-megőrizte "nemzetek felettiségét". Míg az iro­
dalomban — a műveltebb befogadóknak, - nem jelent aka­
dályt az idegen kultúra és gondolkodásmód elfogadása, 
addig ennek ellenkezőjével kell számolnia az adaptálé­
nak. A gyakorlat bizonyítja, hogy az olyan irodalmi 
átvétel, amely nem illusztrálni, hanem értelmezni kíván- -
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ja forrását, ritkán lépi át a nemzeti határokat. Legfeljebb 

a klasszikus müvek kivételek, amelyek szellemi közkinccsé 

válva egy-egy problémafelvetés modelljeként kerülnek film­
re: például Olivier, Kozincev, Welles, Polanski és mások 

Shakespeare-érteÍmezései. Csupán a magyar filmgyártást 

adatait idézzük: egy Moliére /Dandin György, r: Várkonyi 
Zoltán/, egy Verne /А dunai hajós, r: Markos Kiklós/ művön 

kivül egy japán motívum /Kosa: Hószakadás/ került filmre 

idegen irodalomból. Az utóbbi évben három más nemzetiségi 
anyagból forgattak játékfilmet: Balzac,: Elveszett illúziók 

/r: Gazdag Gyula/, Gogol: Revizor /Mészáros Márta/ és Suk- 

sin novelláiból /r: Bacsó Péter/. Viszont az első kettőt 

átirták magyar környezetbe, az utóbbi viszont a hasonló 

történelmi .helyzet miatt és mély humanitásával nem ide­
gen tőlünk. A nagyobb filmgyár zásokban más az arány: mind 

a klasszikus, mind a divatos olvasmányok jelentős hányadot 
jelentenek, .da feldolgozásuk általában az illusztrálás 

igényével készül.

\
<

Vizsgáljuk e jelenséget a befogadó felől is. 

Mivel az átértelmezés megköveteli az olvasott nú legmélyebb 

rétegeinek, utalásainak megértését, természetes, hogy az 

azonos élményanyagból, mentalitásból, közös múltból táp­
lálkozó irodalmi alkotás a legalkalmasabb erre. Valamint 

ezek képi megjelenítése, közérthetővé tétele a legideáli­
sabb az adaptálás során. Krúdy megértéséhez hozzá.tartozik 

a századfordulóról bennünk élő nosztalgikus kép és hangu­
latok, mig - például - Faulkner megteremtette déli megye 

igazi megértéséhez hiányoznak mind a primér, mind a törté­
nelmi—kulturális-földrajzi,stb. ismereteink. Ugyanakkor 

Ajtmatov kirgiz paraszthőseinek befeléforduló, meseien 

tiszta, az ősök, a föld tiszteletében gyökerező szemlélete 

idegen ugyan egy nyugat-európainak, de közelebb áll a ma­
gyar — szintén paraszti - múlthoz kötődő befogadóhoz.
Egy bizonyos tér— és időbeli körön túl csak másodlagos, 
elvonatkoztatott ismeretekkel rendelkezünk, igy ezek 

akár konkrét megjelenítése, akár a megjelenités megérté-s- 

se a sematizmus felé tolódik. Szélsőséges példával: mig 

Jancsó a betyárvilág törvényeit nemzeti múltunk tapasz­
talataiból feltöltődve sajátos jelentéssel volt képes

,!

■ у
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felruházni a Szegénylegények c. filmjében, addig egy ide­
gen szellemi-történelmi örökségü rendezőnél /vagy egy ide­
gen szemléletet kiszolgálónál: Gábor-Pál:Hosszú vágta/ u~ 

gyanez legfeljebb romantikus diszlet, couleur locale.
Szinte feltérképezhetetlen, hogy az embert körül­

vevő környezet, hagyományok, örökölt viselkedési-gondolko­
dási sajátosságok, tárgyakhoz való viszony milyen szöve­
vényéből épül fel a kamera előtt rekonstruált világ. Mind­
ez nem is a képi hitelességben.igazán fontos, - hiszen a . 
művész önkényesen értelmezheti, sűritheti a részleteket -, 

hanem a részletek. súlyának, jelentésének igazán .egy kő- .. 
zösségre jellemző, árnyalataiban is pontos használatában.
A film az életet a maga reális teljességében ábrázolja, 

s ezek minden mozzanatával tisztában kell lennie az alko­
tónak. így például az amerikai filmek és regéljek "csavar­
gó inak” - az Éjféli cowboy—tói a Madárijesztőn át a Sze- 

lid motorosokig vagy a Simon MacKeever-félék, Kerouac-hö— ■ 
sok — életéhez hozzátartoznak a végtelen országutak,.poros, 
kihalt benzinkutak és sivár ételbárok, a gyökértelen, szép­
re sóvárgó out-siderek, akikkel futó kapcsolataik szövőd­
nek. A déli mentalitás fiimi megjelenitése viszont elkép- 

a nyüz^ő, zsivajós utcák, a nagy családok, 

széles gesztusok, hadaró beszéd, szélsőséges érzelmek nél­
kül, melyeket Eellini Amarcord-ja mesterien.sűrített.

Ez, az ösztönö/k szintjéig beivódott hovatarto­
zás a.kiválasztás és változtatások tudatosságában is jelent­
kezik. Idézzünk erre egyetlen szemléletes példát: Cain re­
gényének két, eltérő környezetben történt megfilmesítését. 

Visconti olasz környezetbe emelte át a témát, és szereplő­
it is "olaszosátja". Jellemző a regénybeli "görög" olasz-r 

szá formálása: kisvendéglőben áriaéneklő versenyen indul.
A tipikus figurákkal az átvett morális konfliktus sajátos 

környezetbe ültetett változatára akarja felhívni az olasz 

nézők figyelmét. Megjelenik a korabeli olasz társadalom 

néhány égető problémája /munkanélküliség, a normális élet­
formát kialakítani képtelen csavargók/ és ezeknek a szem­
léleti elmaradottság miatti megoldhatatlansága. Az ameri—

Bob Paffelsőn adaptációja mechanikusabb, 
ugyanabból a regényből egy, a kommersz filmgyártás tipi­
kus termékét hozta létre. Átveszi a regény bűnügyi és erő—

ze lile tét len

kai változat
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tikus mozzanatait, melyek alkalmasak a tömegek érdeklő­
dés ónok felkeltésére. A történet regényben halvány tár­
sadalmi háttere - a gazdasági világválság nehéz évei - 

ugyan pontosan rekonstruált, ám a film egészében nincs 

különösebb jelentősége. A rendező a bevált filmsablono­
kat követve egy könnyen "fogyasztható” krimit nyújt a 

nézőinek.
lukács György mér idézett írásában úgy fogal­

maz, hogy "Az anyag ideológiai feldolgozása elválasztha­
tatlan az örökségként kapott tartalomtól. A klasszikus 

iró témájául szolgáló történelmi anyag ideológiai feldol­
gozása az emberi gondolkodás fejlődésének egy szakasza.
Ezért tisztáznunk kell, hogy szükségünk van—e az adott 

anyagra az a d о t t ideológiai feldolgozásban, vagy 

nincs rá szükségünk. lukács a harmincas években az a—
daptálás döntő lépésének a kiválasztást tartja, mely ki­
jelöli egyben a film irányát is. Ez ma már csak részben 

helytálló: a szemléleti azonosság lehetővé teszi a mii 
alapos megértését, a miiben! világ hiteles fiimi újrate­
remtését, ám az irodalmi alkotásból kisugárzó írói szem­
lélet az újjáértelmezéssel - melyre a film na már gazda­
gabb kifejezési lehetőségei,fokozottan alkalmasak - 

gátiható, továbbfejleszthető.
Az író és a filmalkotó szemléletét determináló 

szubjektív és külső körülmények között lehetnek lényegi 
egybeesések, amelyek a forrás "adott ideológiai" feldol- 

ozása mellet szólnak* a megragadott világ változatlansá­
ga vagy analógiája az adaptálóival, a két korszála?a jellem­
ző problémák, értékek hasonlósága. így például a Visconti 
nevével fémjelzett neorealista film és.az ihlető irodalmi 
verizmus ,/Verga: A Malavoglia csalóid c. regényét Visconti 
Megszállottak c. rendezte/ egyazon alkotói igényből: az 

elmaradottság dokumentatív igényei feltárásából és a vál­
tozás igényének közérthető kifejezéséből erednek. Visconti 
nemcsak átvette a jóval korábbi au szituációját /egy halász­
falu életé/, kifejezésmódjának alapelveit is a forrás ha­
tározta meg: amatőr.szereplőkkel, hiteles környezetben, 
saját szavaikkal, spontán viselkedésükkel.játszatta el a 

hétköznapi helyzeteket.Hasonló szemléleti-*-!ormai azonos­
sá;; köti össze a Saviani-fivérek: Apánuram c. filmjét

korri-

ГГ»
О
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Gedda önéletrajzi Írásához,, vagy Hal Bar lett: Sanchez gyer­
mekei c. müvét Oscar Ьет/is dokumentuBiregényéhez. Ezekben a 

forrásokban az emberhez méltatlan körülmények, s a jobbra- 

vágyás olyan közvetlenséggel jelennek meg, hogy a konkrét 

helytől és időtől függetlenül.képesek reprezentálni az em­
beri létet előrevivő akaratot, küzdelmet. Itt rejlik az i- 

deológiai átdolgozás lényege. A müvekben ábrázolt össze­
függések megjeleníthetők pozitív vagy éppen túlhaladott, 

anakronisztikus jegyei felől, s ez történhet személytelén, 
tárgyilagos hangnemben vagy hangsúlyozottan személyesés
kritikus felhanggal. Lenin a szellemi örökséggel kapcsolat­
ban fejtette ki, hogy számunkra fontos minden olyan mű, a- v’

mely a történelmet az előrevivő, haladó erői felől tárja 

fői.24 A filmen különösen leegszerüsitve, modellizálva 

jelennek meg esek az erők, hiszen az emberi reakciókban 

-helytállás, félelem, szembeszegülés, passzív tűrés, lá­
zadás, szenvedés, fájdalom, öröm, stb. — és a gondolkodás­
ban, azaz szinte születésében látható a történelmet alakí­
tó számtalan apró, ám összességében nagyhorderejű egyéni 

viselkedési típus. A Ballada a katonáról c. filmben az út­
részt eződéshez naponta kiballagó, katonafiát váró anya 

fájdalmában, az Iván gyermekkora c. műben egy gyermek fa­
natikus bátorságában, a Kalváriá-ban az árulásban és az á- 

ruló önpusztításában sűrítve jelenik meg a háborúnak az e— 

gyéni életekre, magatartásokra gyakorolt "torzító" hatása. 

Máskor tudatosabb, a sorsukat / s a történelem irányát/ a— 

lakítani akaró figurák közvetitik az alkotók történelemszem­
léletét. A szembenállók — a Eörhintá-ban/i: Sarkad! ,r:3?ábri/, > 
a Ménesgazdában, a Sáska járás nap já-ban/i: Alvah Bessie ,'r: 

Schlesinger az Amerikaeilenes Tevékenységet Vizsgáló Bi­
zottság I94O—es években! tevékenységéről/ — egy-egy lehet­
séges álláspontot képviselnek az adott történelmi—társa­
dalmi helyzetben, a haladás vagy ellenzői oldalán. E figu­
rák nem egy—egy vélemény szócsövei, hanem élő, s a nézők 

számára átélhető érzelmek, kétségek, hibák vagy erények 

szövevényében cselekvő — vagy éppen erre képtelen т emberek-.;
A helyzetből rájuk sugárzó hatást olyan intenzíven, a maga 

fizikai valóságában élik át - szenvednek /Makk: Szerelem/, 
feszülnek a tenniakarástól /Gábor:Angi Vera/ vagy vergődnfek
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as ellentétes erők között /Kovács:Ménesgasdá-jának Busó 

Janija, a Mephisto Hendrik HÖffgenje/, robbannak ki szűk- 

rés sabott életterükből /Visconti: Vihar előtt—jének 

17*tonija, Tavianl: Fontamará-jérak Berard.o Violája, Her­
zog Woyzeckje/, hogy a nézőből szinte ösztönösen bonta­
kozik ki. a.f elismerés, a közvetített szemlélettel való 

azonosulás. Az effajta általánosítás teszi lehetővé, hogy 

a feldolgozás évszázadokat vagy —ezredeket ugorjon át: 

a Spartacus /r: Stanley Kubrick, i:Howard Fast/ sorsa, 

az Amerika,Amerika /r.,i:Elia Kazan/ századiordulón ki­
vándorló görögjeinek megaláztatásai, vagy i'Tyul Béla kál­
váriája /Hannibál tanár ur/ a nemzeti,történelmi távolságo­
kat túllépő módon képes az alapkonfliktust feltárni, s 

szemléleti tartalmuk.képes pozitív példát közvetíteni a 

mindenkori néző felé.
A forrás jegyeinek, szemleletének filmben! to­

vábbélése esetleges. Csakis a keletkezési körülményeknek, 
a konkrét szellemi légkörnek az ismeretében tárulhat fel 

az adaptá.ló tudatossága , amely alapján az 

irodalmi mozzanatok átvándorolnak a filmbe és sajátos 

ú j jelentéssel töltődnek fel. A befogadón összetevő- 

ismerve a befogadó személyt, müveit, szemléletét, 

a befogadón időpontját,stb. - könnyebb rekonstruálni.
A kifejezés ssainsza azonban már egy kollektív jellegű 

tevékenység, amely során az alkotó tudatos koncepciója 

rengeteg külső tényezőtől is módosulhat.
A következőkben a kifejezés - 

fázisait az alkotó művész szuverén gondolkodásának, és 

a különböző műveletekre való kisugársásának lehetőségei 

felől követjük nyomon.

V
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a filmkészítés -
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c. A forgatókönyv

A forgatókönyv esztétikai értékeiről, méghatá­
rozó, mi-voltáról és műfaji "besorolásáról eltérőek a -véle­
mények. A film szerzőség tisztázása, az irodalmi előzmény 

súlyának, a filmalkotói koncepció következetességének el­
döntése pedig esek nélkül lehetetlen.

A film írott előkészítésében megkülönböztetjük 

a filmnovellá.t - amely az epikus tartalmat inkább iroda-1— 

mi igényességgel sűríti-, az irodalmi forgatókönyvet — 

amely már megjelenésében is tükrözi /dialógus és leírások 

oldala/ a film strukturált kifejezésmódjának az irodalom­
tól való különbözőségét, ugyanakkor törekszik a leendő 

esztétikai hatásoknak a verbális kifejezésére r-, illetve
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a technikai forgatókönyvet — amely a filmgyártás és — tech­
nika szakkifejezéseivel /plánok, kameranozgások, képi trük­
kök megjelölése/ utal a szándékolt hatás magvalósításának 

módjaira.
Az írott formán kívül másként is rögzíthetik 

az alkotók terveiket: Eizenstein, Fellini, Iluszárik gra­
fikái, Lloholy—Hagy tipográfiai utón megragadott "mozgás- 

élményei" ilyenek. ^
Ahogyan fejlődött a film, úgy.differenciáló­

dott a forgatókönyvi szakasz minősége is« jelentek meg 

bizonyos "típusai" az eltérő alkotói módszereknek megfe­
lelően s szivárogtak, be idegen struktúrák, s velük az esz­
tétikum uj formái.

■>:

1A forgatókönyv mindenekelőtt munka terv: a film— 

alkotójötleteinek, szándékainak egy kölcsönvett jelrendszer­
rel /írá.s/ való rögzítése, amely egyúttal koordinálja a 

különböző munkafázisokat is. Ősei azok a cédulák, amelyek­
re a némafilm hőskorában a felvételek sorrendjét, a jele­
netek tartalmát vagy a gag-ötleteket leírták, hogy for­
gatás bonyodalmaiban némi kapaszkodót biztosítsanak.Eb­
ből fejlődött ki a huszas évekre egy olyan részletességgel 
kidolgozott forgatókönyvtípus, amely alapján képesek vol­
tak dönteni a forgatás engedélyezéséről, az esetleges tap— 

talmi-szemléleti változtatások szükségességéről, sőt ame—
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lyik megrendezését rábízhatták a gyártásba a forgatókönyv- 

megírása után belépő rendezőre.^
. Balázs a forgatókönyvet ezidőben az építészeti, 

tervhez, a színházi dráma szövegpéldányához hasonlította, 

minthogy " a megvalósítandó mü alkotói kigondolása, gon­
dola tcsirája, alapvető terve"."’

/
л

\ \
Eisenstein szerint viszont 

” a filmszüzsé csak gyorsírásos jele annak az emotiv rob-
кк*;

к
bánásnak, amely.majd később, plasztikus víziók sor ámultai 
következik be

я
Л

Rejtjel, amelyet az egyik temperamentum
Tf

a másiknak közvetít. "\A.z Írott szónak ez a f u n к c i-
*v• • •

■i

о n á 1 i s alkalmazása önmagában még nem rendelkezik 

esztétikai hatást kiváltó céltudatossággal, csak egymá­
suk forma felé mutatva, amely viszont ettől eltérő síkon 

közvetíti az esztétikumot. Kérdéses volt tehát, hogyan 

sorolható be a forgatókönyv a tradicionális kifejezési 
formák és értékek közé. Ilivel írói tevékenység ered­
ménye, s konkrét megjelenési formája is az irodaloméhoz 

hasonló,.főként effelől kutatták önálló esztétikai lehe­
tőségeit. Lewicki, a loclzi grammatikai elmélet képviselő­
je szerint a forgatókönyv az irodalmi struktúrák újraélé- 

se; építőelemei a film szóban elmondható tartalma és a szó 

organikus léte a filmalkotásban; s mindezt a művészetek­
nek, az emberi nercereióval való azonosságára vezeti visz- 

'5sza.
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A forgatókönyv önállóságának kérdése a negyvenes 

években még jogosabban vetődik fel: a kezdeti, az irodal­
mi formákkal /dráma, novella/ való összevetést ekkorra fel­
váltotta az a folyamat, amit lELiry a "film regényszeru evo­
lúciójának" nevez, s amely lehetővé teszi az irodalmi for­
máikkal való — elsősorban'tartalmi, kifejezésbeni - összeve­
tését. A különböző típusu fiImi képek - melyek a ’leíró’ 
objektivitás és az ’analitikus’ szubjektivitás két végpont­
ja között váltakoznak — segítségével a filmalkotó képes 

a jellemeknek és a viselkedésformáknak az eddig az iroda- 

lomtól megszokott mélységű képét adni. A primér látvány mel­
lett egyre fontosabbak a szóbeli megnyilvánulások, ezeket 
viszont már írott formájukban is képesek lényeges informá-
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ciókat kfcözvetiteni. Л forgatókönyvnek mint írott formá­
nak a legsajátosabb* vonása, 'hogy törekednie kell, hogy e- 

zeket as információkat — a film strukturált jelentésének 

híven - paralell as atmossférateremtő-ieiró részletekkel 

közvetítse. A modern irodalomban is vannak.hasonló, éppen 

innen átszármazó törekvések: Robbe-Grillet, Bútor leírása­
inak szintekre "tördelése", Le Clésio "jelenetesése".^

A filmművészetben Bergman, Bellini müvei tuda­
tosították áttörően, -hogy a film egyre elv.ontabb kérdése-

-ű
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két képes körbe járni,.s hogy a filmalkotók filmen kifeje-ч 
zett gondolatmenete, világa írott, formában is képes - lé­
nyegét megőrizve — a befogadókhoz eljutni. A.közönség ol- 

■ dalóról is megszületik az igény, az olvasható, újraolvas­
ható forgatókönyvre, mely segíthet a film mélységeinek, 
megértésében túl az ösztönösebb befogadói filmélményen.
Miller, Sartre, Babel,.Majakovszkij, Romain Rolland,
Dylan Thomas, Faulkner, Örkény, Srakadi és még sok jelen­

tőtős iró jelentetett meg forgatókönyveket.' A hazai*.szak­
lapokban is jelentek meg forgatókönyv—szemelvények, s 

önálló kötetek.^ E forgatókönyvekben több "irodalmiasn 

elem van, melyek feladata,.hogy "pótolják" a film vizu- 

alitásával indukált hatást.
E réteg megjelenése ás felduzzadása összefügg 

az adaptálással és a filmben az írói jelenlét fontossá 

válásával. Éppen az irodalmi.forrásokból kerül be sok 

"irodalmias" elem — leírások, dialógusok -akkor, ha az 

adaptálok nem tudnak kellően eltávolodni forrásuktól.
A kezdetektől e tudatos eltávolodást tartottál: 

a jó feldolgozás fő ismérvének. Clair egy Shakespeare-adap— 

tá.ciót így méltatott:"áthatotta a könyv", ám "kizárólag a ■ 
felidézett képekre gondolt" a rendező.^ Mások - Sklovszkij, 
Ehlesov vagy Balá.zs Béla — szerint a filmnek annyiban van 

szüksége az irodalmias. epikumra, hogy a képek általa.nyer­
nek pontosabb értelmi összefüggést, "*^Tehát a filmalkotót 

éppen csak
szerzőségét is eldönti!: egyben: mivel a. film jelentése 

- Eulesov szavaival - "a filmkocka je lek montázsából" bon­
takozik ki, nem a téma megtalálója, hanem .annak részle- 

• tekre /jelenetek, plánok sor a./ bontója a film valódi alkotó- ' . 
ez pedig a forgatókönyvíró maga.1*

Már igen korán,'az egyszerűbb némafilm-forgató-
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"megérinti" a forrás, ötletet merít. A film sz
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könyvekkel felmerült a film szerzőségének 

kérdése, a forrás írójának, a forgatókönyv elkészítőjé­
nek, a film rendezőjének elsőbbsége.

Kezdetben az írói közreműködés neclianikusabb, 
s nem is tartanak igényt az "elsőbbségre”, ahogy erről 
nálunk Móricz kiábrándulásé, tudósít.^Brecht pedig rö­
vid hlooywoodi ténykedéséről. igy ir :

"Minden reggel, hogy megkeressem kenyerem 

A hazugságok vásárára megyek 

Tele reménnyel 

Beállók az árusok sorába.”
Tényleges beleszólási joguk még azoknak sem volt, akik 
saját müvük megfilmesítésén dolgoztak. 1Z<A helyzet soká­
ig nem változott: 1978-ban körkérdést intéztek 2.0 ameri­
kai íróhoz müveik megfilmesítéséről, s 15 nem ért egyet 

az adaptáció szellemével, sőt már nem is kívánt részt 
venni a munkálatokban.1^

Az írók kudarc-élményei persze arra is visz- 

szavezethetők sok esetben, hogy képtelenek túllépni iro­
dalomcentrikus álláspontjukon, pedig képességüket és gon­
dolataikat egy tőlük idegen - már a fiimi kifejezésben

• ч
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gondolkodó - koncepciónak kell alárendelni. Egyrészt a- 

zért, mert ”a filmművészetben nem filmművészeti munka— ■
,. másrészt mert lehetetlen az alkotói„16naк nincs helye 

gondolat "organikus növekedése" anélkül, hogy a filmren­
dező ténylegesen ne venne részt a forgatókönyv kimunkálá­
sában.

E kétpólusú együttműködés a gyakorlatban meg­
felel az adaptálás elméleti modelljének.A sikeres újra­
értelmezéshez kettős beállítottságra van. szükség: 
az írói-irodalmi képességekre — amikor az adaptáló a for­
rás legrejtettebb jelentéseit képes a hordozóelemek /iro­
dalmi kifejező eszközök/ megértésével, nyelvi-stiliszti­
kai lehetőségeire való ráhangolódással feltárni* és film­
alkotói tehetségre, hogy átlásson az irodalmi formán, el­
rugaszkodva . tőle azokat már egy más kifejezés szolgálatá­
ba hajlítsa. Ez elsősorban akkor fontos, ha a forgatást 

valóban pontosan meghatározza az írott előkészítés, tehát 

már e szakaszban.eldől, hogyan és mit szándékozik a film­
alkotó kifejezni.
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Mivel a forgatókönyv a filmtől eltérő eszköss el 
rögzíti az alkotói terveket, bonyolult a két stádium, 
logikai-esztétikai viszonya. A film olyan összetett struk­
túra, amely mint kommunikáció rendelkezik a nyelv feltéte­
leivel. -^Myelvi sajátosságai nem a.jelek szintjén, ha­
nem a jelek használatában műkődnek. Christian Metz öt 

érvet sorol fel annak igazolására, hogy a film nem ren—
1 О

delkezik egységes jelrendszerrel.
idevágót idézzük: a ’jelek’ /kép + jelentés/ használata 

önkényes, meghatározhatatlan számú és csak kis mértékben 

kapják jelentésüket más plánokkal való paradigmatikus 

szembeállításuktól. A ’kép’ - Ingarden meghatározásával- — 

"a film meghatározott fázisához tartozó többrétegű szer­
kezet egyetlen részrendszerét adja". A többrétegű szerke­
zet ezen tűi tartalmaz verbális információkat, esetleg 

zeneit, és mindazokat a "felhangokat", melyek e rétegek 

és esztétikai megformáltságuk /pl. plánok, vágások/köl- 

csönhatásából kipattannak és asszociálódnak. így a forga­
tókönyv elemei is módosulnak az összetettebb kontextus-, 

ban. Egy dialógus, a narrátorazöveg részletei, jelentősé­
ge és felhangja módosul a kép, a gesztusok, arcok, kör­
nyezet viszonylatában. Lienz el : Szigorúan, ellenőrzött vona­
tok c. filmjének groteszk jelentéstöbblete, vagy Janesó: 
Doktor Faustus boldogságos pokoljárása c. adaptációjában 

a narráció erős jelentésképző funkciója ebből fakadtak.
A verbalitás speciálisan épül bele a filmjelentés 

egészébe, meg a forgatókönyv mindezt egyneműen, 

az írott szóval rögzíti. Benne eklektikusán keveredik a. 
szó "irodalmi" / esztétikai és jelentő funkció/ és a 

"nem irodalmi" /informativ/ használata. A szó mint építő­
elem kettős: részben rendelkezik egy konvencionálisán 

elfogadott jclentéskörrel - ami "olvasható" -, részben 

egy olyan ráruházott tartalommal, amely esetünkben — el­
térően az irodalmi műtől, aiio3/a szó fogalmi kisugárzása 

a jelentésképző — a következő, a film "jelentő" szintjén 

domináns elemmé lép elő. A szavak tehát hasonulnak a 

"kép" jelfunkciójához: jelentésük egy szubjektív /önké­
nyes/ szféra - a szó.absztrakciójától a konkrét tarta— 

lom/felé/ tolódik el.
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Pasolini úgy határozza meg a forgatókönyvet, mint 

"az egyik struktúrából a másik felé törekvő struktúrát, 

amelynek szavai egyszerre két struktúrának részei,”^
A forgatókönyv - mint egy irodalmi struktúra — siegérthe— 

tő az irodalom befogadásából elsajátított módon. Mint 
filmstruktúra azonban csak tudatos, sajátos olvasói be­
állítottsággal: a filmi:.ikifejezés és logika ismeretével 
válik megközelíthetővé.

Szempontunkból fontos, hogy az írott forma — amely 

általában még sokat őriz a forrásból — mikor és hogyan 

válik az adaptáló sajátos értelmezésének hordozójává. Az 

irodalmi részletek gyakran kerülnek át "változatlan" 

formájukban a forgatókönyvbe. A Mephisto c. filmnél az 

alkotók szószerint vették át a dialógusokat, Fellini 
Satyricon-jának forgatókönyvében hosszú leírások szere­
pelnek Petroniustól, Kovács András Cseres monológjait 

átvette a Hideg napok-ba, Richardson Tom Jones—feldolgo­
zásában kulcs jelenetek, a. szereplők jellemzését szolgá­
ló külső részletek pontos másai a regénynek, akár Men—
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zel Szigorúan ellenőrzött vonatok-jában.
Az alkotó ésszerűen felhasználja mindazt a for-

sajátos értelmezéshez - hasznosít-
1
4rásból, amely számára - 

ható. így nem mindig a "megfogalmazás", hanem inkább a 

részletek egymáshoz való viszonyában, és az eb­
ből rájuk visszasugárzott jelentéseltolódásban mutatko­
zni meg az egészet átható 25. á s szemlélet.Könnyebb a for­
gatókönyvben meglátni már a különbségeket olyan esetekben, 

amikor az irodalmi forma, szerkezet ellenáll a filmes lo­
gikának vagy az újraértelmezés irányának, s igy az alkotó 

új dramaturgiát, jellemábrázoléjf, tárgyi-látványréte­
get alkot a forrás "elemeinek" felhasználásával.Capote 

dokumentumregényének adaptációj /r: Brooks/ például e- 

gészen eltérő dramaturgiát alkalmaz a feszültség és hite­
lesség filni megteremtése érdekében: az oknyomozás helyett 

együtt haladunk a-fejleményekkel. Ez az "elkerülne— 

tetlenség"érzetét kelti, s egyben lehetőség a rendezőnek, 
hogy a cselekmény kritikus pillanataiban a maga közvetlen­
ségében / a gyilkosok megnyilvánulásain keresztül/ anali­
zálja a motivációkat. Egyben a film dokumentum-jellegűvé 

válik: szenvtelenül, a rideg "tényekre" támaszkodva mu—
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■f *tat meg minden részletet: a gyilkosok arcrezzenégeit, as 

áldozatok gyanútlanságát, a kivégzés pillanatait. A spon­
taneitás és húség,érzetét a film fekete-fehér„igénytelen­
sége" csak fokozza. Szabó: Mephisto-jáhan megmarad ugyan 

az eredeti szerkezet — a sok Ligyaással, tömörítéssel sok­
kal céltudatosabbá válva -, viszont a jellemek sokkal ha­
tár ozQttabbá, letisztultabbá alakulnak a forgatókönyvírás 

során. A legszembetűnőbb a Tábornok alakja, aaki a regény- 

beli, gúnyosan csak "Hájas,T-nak nevezett figurából a fa­
siszta gépezet és mechanizmus robosztus képviselőjévé 

"fejlődik". Ez szükséges ahhoz, hogy a vele szembesülő 

Höffgen emberi válsága - melyet az alkotók elemezni kíván­
nak - túllépjen azon a neurotikus, beteges alakon, amilyen­
nek az elfogult író a Gründgensről mintázott színészt .áb­
rázolta, s ezáltal problémái általánosabb érvény! távla­
tot kapjanak. Huszárik a maga Krudy-világát elsősorban 

a mú sugallta tárgyi és látványréteg új logikába rendezé­
sével alkotta meg. Tipikus példája annak, hogyan teljesí­
ti ki a film a verbálisán megragadott világot egy egészen 

új dimenzióba. A dialógusok, a lassan - szinte "félálóm­
ból" - felbukkanó monológ lüktetése már jóformán csak 

"kiegészítői" a látványban megragadott szubjektív világ­
nak és világszemléletnek.

Mivel a forgatókönyv már tartalmazza a fil­
met átható személyes látásmódot, elkészítésében a rende­
zőnek domináns szerepet kell betöltenie. lényegében e sza­
kaszban minősíti át a tőle idegen anyagot sajátjáévá, lép 

túl azon a "segítségen", amely képességei hiányosságai mi- ;

1
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att sokszor nélkülözhetetlen. Örkény István ezt igen ponto-
"A filmrendező hiva—■21san fogalmazza meg egy interjúban, 

tása általában az, hogy az írói anyagot a forgatókönyv
bonyolult tükörreflenein keresztül újrateremtse. Az ő te­
hetsége többnyire erre alkalmas.Nem akarom vitatni, hogy 

léteznek, 

letett írók is.
hogy szülessenek olyan filmrendezők, akik szü— ■,j 

De nálunk, úgy tűnik, a statisztikai való­
színűség fölött van a számuk. Ebből az következik, hogy 

önéletrajz produkciók születnek, s ezeknek,az a bajuk, 

hogy olyan kutak, .amelyek hamar kimerülnek. Az író néma 

saját élétét írja...: a világot írja saját életén,,szemé­
lyes tapasztalatain, művészi képességein keresztül.Est a

* ♦ • (:
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transzmissziós szíjat - Dar alkalmilag nélkülözhető - a 

film művészetéből végképp kihagyni lehetetlenség. Azt. hi­
szem,már a főiskolán kellene a rendezőket arra.tanítani, 

hogy az irodalmat mint bázist tudomásul vegyék;.TTudomásul 
kell venni, hogy vannak nem szuverén művészi tevékenysé­
gek.” A tehetséges alkotó számára e táinasz nem jelent bék­
lyót, személyes látásmódja, alkotói tervei mór az irodalmi . ' • *

22alkotás befogadására rávetülnek.
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d. A megvalósitás: a forgatókönyvtől a kameráig ". v

A f or go. t ó к onyv mint munkaeszköz és mint a szub­
jektív kifejezés egy kezdeti stádiuma a forgatás során vá­
lik a film tényleges ’’anyagává”. Ebben a szakaszban a gya- 

korlati-szcrvező-teclmikai tevékenység, a dominláló, s e- 

zek időnként akár maguk alá rendelhetik a mélyben deter­
mináló^ művészi elképzelést.

’’Őszintén szólva, ha a stáb összes többi részt­
vevője elég jól érti a szakmáját, ha tudják a dolgukat, a

\

rendező nélkül is teljesen tisztességes film jöhet létre. 

És minden meg is less benne, kivéve azt, ami a művészetet 
művészetté teszi - a megismételhetetlen szerzői egyénisé-

Egy világ megteremtése —get, a művész személyiségét 

talán ez a.rendező fő feladata, bármilyen filmet forgat Б,- 

vígjátékot, westernt, pszichológiai drámát vagy tragédiát.

* • »

■l
És ennek a fiimi világnak törvényei hatnak át minden: a 

párbeszédet> a színészi játékot, a díszletet, a zenét, a 

irta Mihalkov-Eoncsalovsskij egy cikkében.

i.

montázst
Azaz bármennyire is elválássthatatlenok a filmkészítésben • 
a technikai és művészeti, az egyéni és kollektív komponen- 

a film művészeti alkotássá csakis az alkotó ”mélysé-

к

sek,
gesen egyéni, szubjektív és ösztönös” tevékenysége által

л«
■ к

Jт
válik, s ”ezt nem lehet logikusan levezetni. Nem lehet pa?-

2ragrafusokba foglalni a szakma törvényeit.” V\'\
;>
í
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Hol a gondolat szubjektív, intuitiv je11ege és 

megvalósításának kollektív módja közti ellentmondás, hol 
a megvalósításnak a technikai fejlettségtől és a gyártási 
mechanizmustól való függése, máskor pedig a kivitelezés 

több meghatározó egyéniséghez íuződése /író-rendező; ren­
dé ző-operatőr-színész, más alkotói társulások / vetette 

fel a kérdést: mennyire képes a film egy szemlélet, közve­
títésére és ki/к/ e szemlélet alakitói. Amerikában, Pran- 

eiaországban — Renoir—t idézzük — ’’gyakran a r e n d e z őt
noha a forgatókönyvírásban 

a német némafilm egészét meg-
kiáltják ki a film alkotójának,

. részt sem vesz."-^Korábban, 
határozták Kari Mayer expresszionista forgatókönyvei, 

forrásukhoz hűséges adaptációkban viszont kétségtelenül 
az író szemlélete él tovább. Más filmeknél pedig a rögzí­
tés technikája, a képekből a lefényképezéskor kisugárzó

■4 A

pillanatnyi lehetőségek játszanak nagy szerepet /Makk-^fóth 

János : Macska játék; QJarkovszki j—Juszov: Andrej Rjüblov;
Gothár-Pétér—Holtai lajós: Megáll az idő,stb./, s az ope­
ratőr - Bacsó Péter fogalmát kölcsönözve — ’’dramaturg—ope-

„ , Гratorre’’ emelkedik.-' .
A ’’szerzőség", az alkotói eszme "lokalizálása" an­

nál nehezebbé vlt, minél inkább képes lett a film az árnya­
latok, gondolatok finom, áttételes közvetítésére. Egyre több 

"szuverén" látásmód, alkotóegyéniség /gondoljunk Bergman szí­
nészeire, vagy Sándor Pé,l filmjeiben Bachmann látványter­
veire/ formálja a gondolatot. Kosa Eerenc - maga is egy 

összeszokott alkotótriász tagja - e "dialektikus kölcsönha­
tást" igy jellemzi: "Benesak a rendező és az operatőr alko­
tótársai egymásnak, de az lehet az író, a színész, a hang­
mérnök is. Hogy egy-egy filmben kinek mekkora része.van, 

az arány mindig csakis arra a konkrét mure érvényes. "^Az 

egyes tevékenységeket funkcionális összefüggésben - 

a films truktürá egységes, hatásában betöltött je­
lentőségük felől — vizsgálhatjuk. így mindegyüknek végső­
soron az alkotói koncepció szab irányt. Ennek esetleges 

következetlenségei, kialakulatlanságai vezetnek az egyen­
súly megbomlásához: Bódy filmjében a technikai trükkök 

a túlkomponált képek zavarosságához, Kosa: Guernica c. filn-

*

■)
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jében as epikus vas kidolgozatlanságához, Eábri: Bábián 

Bálint talákozása Istennel c. filmjében a színészválasg- 

tás és alakításaik hibáihoz, lakle Károly Macskajáték c. 

filmjének,egyenetlenségeire a rendezőtől egyértelmű válszt 

kapunkma méz? tudom, hogy az indulásnál a végső forma 

• nem is volt eléggé részletesen elképzelve - inkább csak a 

vágy vagy a cél fogalmazódott meg bennünk határozottan; s 

menet közben derült ki, hogy a megvalósítás útja hosszabb 

és kanyargósabb az elgondoltnál... Pillanatnyilag fogalmam 

sincs, milyen a film, kire hogyan hat majd."^Hen a forga— 

tókönyvi kidolgozás, hanem az апзгадок megközelítő szemlé­
let teljességének hiányára utal a rendező. Ennek formá­
lódására nyilván zavaróan hatott az említett témának a bo—

. a

k:

1

nyolult"előélete" is: éveIdee 1 korábban az ötletből szüle­
tett néhány próbafelvétel, majd Örkény megírta belőle vi­
lágsikerűvé vált szindrabját hasonló címmel, s csak ezután 

nyúlt vissza Makk ismét a megfilmesítés tervéhez.^
Bár a legértékesebb filmművészeti alkotások —

Orson Welles szavaival : "...amelyek a szerző eszméinek 

teljes meggyőződéseként, individualitásánál: kifejeződése­
ként léteznek"^ —, megvalósításuk eszköze — a technikai 
apparátus, csoportmunka — természetesen visszahat a kife­
jezés végső létezési formájára. Helytelenek azok az elmé­
letek, amelyek e két tényezőt egymástól elválasztva tárgyal­
ják: mint a kezdetekben a filmalkotásnak a technikától va­
ló meghatározottságának, vagy később Baginnek az éppen ez­
zel ellenkező álláspontja. Bazin: A totális film mítosza 

c. tanulmányában fejti ki, hogy a film megszületése nem a 

technikai-tudományos haladás, hanem.a mítoszban rejlő in­
tenció testet öltésének megjelenése, s annak a régi emberi 
vágynak a lahatőságe, hogy a valóságot totális teljességé­
ben ábrázolja. Ettől jut el a rendezők típusba sorolásával ' J 

azokhoz, .aki öntudat Inául, daimonionjuk megnyilatkozására 

alkotnak. Az ilyen un. "tiszta film" /pl. De Sica:Biciklid 

tolvajok-ja/ hagyományosan nem is elemzhető Bazin szerint,

I

• .*

>* .

■ -15
■vs

■кhiszen "Sem színészek,se szüzsé, se rendező; egyszóval a, :
semmiféle film.**^®' f;valóság ideális esztétikai illúziójáhan -
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Az informá.cióelméleti esztétika egy lényeges pon—

■ ton - as üzenet jellegében — tesz különbséget as indivi­
duális és'kollektív művészetek között. "A*többszörösen 

összetett» üzenetet közvetítő művészetek mind к ö z’^ö s—' 
ségi mű vés sete.к , melyek az üzenetet nem
egy megbatározott egyénhez , hanem egy többé-kevésbé meg-

* 11határozott csoporthoz közvetítik." “Azaz a különböző jel­
legű. alkotótevékenységek már a megvalósíté-S során a kü­
lönböző szemléletek, egyéniségek, megnyilvánulások és 

'képességek.koordinálásával magukban rejtenek bizonyos de­
mokratikus, tágabb érvényű orientációt, amely az alkotói 
ötlet jellegét, közérdekűvé tágulását determinálja. így, 

amikor az irodalmi élménytől a. megvalósításig ívelő alko- 

tófolyamatot elemezzük, a befogadó egyén transzformáló—, 
kifejező tevékenysége nem.vizsgáIható "tisztán", hanem 

beleépülnek.a kifejezés objektív körülményei, mint a film

' к'З
■ '7

I /

specifikuma.
Az alkotó egyénisége más szinten sugárzók át mű­

vére, mint az individuális művészeikben. A különböző al­
kotók egyéniségüknek, szemleletüknek megfelelően más-más.-
módon szervezik meg üzeneteik.közönséghez való eljuttató-^ 

sát. Pasolini, Clair, Bergman, Robbe—Geil let írói tehetség,' 
ge, Euszárik, Fellini,Eábri képzőművészeti adottságai, 

Welles színházi-rádiós tapasztalata, Ifichols, Lumet tele-r' 
viziós gyakorlata nyomot hagy rendezői beállítottságukon. 

Az irodalmi anyaghoz való vonzódás is jórészt szubjektív 

tényezőkön múlik. Fábri példá.ul igy vall:"írói tevékeny- 

■ séget, forgatókönyvirói minőségben, mások által kapott
• 1 О •anyagon tudok csak kifejteni." Iáiké Hichols hasonlóan 

érez:"Szükségem van valakire /ez az író/, aki.megadja a 

kezdőlökést! !fl^Ezzel szemben mások - Bruffaut, Cassavetes, 
stb. -.pedig épp en' akadálynak, kötöttsé'gnek érzik az iro­
dalmat.

Az alkotó egyénisége, személyisége is jelentősen .
meghatározza a? együttes alkotásban résztvevők esetenkén-- 
ti fontosságát. Bacsó Péteripéldául azok közé a rendezők *
közé sorolja, akik "nem az elvont esztétikum oldaláról 
közelítenek a filmhez', hanem mindig prinér módon a való-

' ’*/
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ságtól indulnak el, s Zsombolyai /az operatőr/'számomra 

.. azért ideális alkotótárs, mert abban segít, hogy megkö­
zelítsük, ami az optimális formája egy-egy adott szitué- 

Ezzel ellentétben Makk-Tóth János munkáit nem

‘1

„14-clónak.
annyira a "kiegészítő” együttműködés, mint inkább a két 

szuverén.egyéniség állandóan "kiszikrázó” konfliktusa 

jellemzi. Eizenstein, Welles filmjeinek képi kompozíciói
olyannyira a rendezői tervezés eredményei, hogy operatő­
reik csupán "kivitelezők”. A film megjelenítés jellegé-r 

tői függően más alkotótársaknak is juthat döntő szerep. A 

díszlet- és látávnytervezői elképzelés meghatározóan épült 

bele Janesó filmjeibe /Banovich Tanás munkái a Szegényle- 

gények-ben, az Életünket és vérünket-ben/, Sándor Pál 
Régi idők focija, Szabadíts meg a gonosztól, a Ripacsok 

c. filmjeibe, vagy Bachmann Gábor munkája Bódy ITárcisz 

és Pszyché-jébe. Sokszor a színészi egyéniség, az alakí­
tását átható egyéni koncepció épül bele jelentésformáló 

erővel a film hatásába: Latinovits Zoltán Szindbád-alakí— 

tása, Czibulslcié a Hamu és gyémánt-ban. Kém véletlen, hogy 

mindkettőjük személyes sorsa, egyénisége rendezőiket megih— 

lette: Húszárikot a Csontváry Z.színészéhez, Wajdát a 

Minden eladó c. filmhez. Átütő erejű volt Klaus Kinsky . 
Woyzeckje vagy Oleg Tabakov Öblonovja, akiknak fizikuma, 

karaktere megbírta az egész film koncepcióját.
A stáb feladatainak időrendisége a fi Imiié szi­

tás során mechanikusan kialakult. Részben ez, részben a 

nem—művészi körülmények gyakran zavaró közbejátszása ve­
tette fel: hogyan képes az alkotó intuitív fantáziáját, 

ösztö/nös meglátásait, "ihletetteégét" a forgatás során 

érvényre juttatni. "Az ipodalon személyes bizonyosságához 

képest a film csüggesztő. A vállalkozás kockázata, ki­
számíthatatlan volta, hiszen csak a forgatáson dől el, 

hogy ebből meg ebből mi lesz, és a vágásnál,, hogy a föl­
vett anyagból egyáltalán mi alkalmas a film szövetébe.Be. 
talán valahol itt kell keresnünk a művészi mozzanatot is»’’^|^ 

Különbözőek a rendezői módszerek: eltérően szelektálnak 

^agy éppen tartják magukat a forgatókönyvhöz a forgatás 

során. Egy szélsőséges irányzat — a szürrealizmus: Bunu-

' Л
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el, Breton, Péret, dragon — vétette fel az "automatizmus” 

filmes lehetőségeit. "Hogy a képekre átvigyük a legtisz­
tább szürrealista koncepciót, alá kell vetni'a filmtech­
nikának, ami aszal a kockázattal jár, hogy a * lélek za­
vartalan. működése* sokat vészit zavartalanságábó1."— vél­
te Clair. -Az irányzat jelentősége inkább abban rejlik, 

hogy ráirányította a figyelmet a filmkészítés egyik 

lehetséges módszerére: amikor az alkotó csupán az ötlete­
it, vázlatot rögzít írásban, s a forgatás során a rögtön­
zésnek, az esetlegességnek, a kamera előtt konstruált vi­
lágból asszociálódó pillanatnyi jelentésnek, feszültségnek 

engedi vezetni a megformálást* Ezt a módszert lényegében 

a dokumentärizmus követi: lemond a kiválasztott - vagy 

spontán a kamera elé kerülő részletek — esztétikai újra­
formálásáról. Bízik abban, hogy a választott anyag.egye­
diségében képes általánosabb problémák sejtetésére. Mint 

esztétikai elvet a neorealizmus is elfogadta: Rosselini: 

Róma nyílt város, Paisa c. filmjei, Visconti: Vihar velőtt­
je így készültek. Visconti például nem dolgozta ki a for­
gatókönyvet, de pontos koncepcióval rendelkezett/ebben je­
lentős volt az irodalmi forrás, Verga regényének kidolgo­
zottsága/. Természetes környezetbem, és.a film hőseihez ha­
sonló soré. amatőrszereplőkkel forgatott. A Cinema du 

Cahiérs kritikusának ezt nyilatkozta: ”A neorealizmus első­
sorban tartalmi kérdés У A jeleneteket, beállitá.sokat elő-

■-■fe
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zetesen alaposan kidolgoztál:,.a "dialógusokat azon mele­
gében alkotjuk a szereplőkkel. Mindig megkérdezem, hogyan 

fejeznének ki egy adott érzelmet, milyen szavakat használ- 

Visconti tehát megpróbálja "mesterségesen" meg­
teremteni az adott szituá.cióban valóságos emberi 

s ezek elemen tár is-dokunaniatív, erejére bízza

*

„1?nának.

reakciókat, 
a film hatását.

A "töltőtoll-kamera", a szerzői film gyakorlata 

is a mindent előre meghatározó forgatókönyvvel szemben 

a filmnek az írott szótól való függése ellen foglalt állást. v t

N • <

5

"A rendezés /mise en seéne/ már nem egy jelenet illusztrá-
, hanem valódi írás. A szerző úgy ír a käme-

■ ■ ' IS
lás árak eszköze 

rájával, mint az író a töltőtollával.”- vélekedett As true. ■ á
1

, j
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Ezzel együtt elleti a korábbi forgatókönyviró-rendező - 
közreműködést, ~ Aristarсо Vadlmot és Astrucot említi 
követendőként — "munkájuk eredménye jól megkülönböztet­
hető azoktól a filmektől, amelyeket két személy készi—1°'tatt" Ennek az irányzatnak a rendezői rendelkeztek o- 

lyan erejű, önálló tapasztalatokkal, mondanivalóval és 

felkészültséggel, hogy türelmetlenül utasíthatták el a 

forgatókönyv tradicionális funkcióját. {Eeuffaut igy vall:
• "Soha.nem lennék képes egy részletesen, jelenetről jele­

netre, előre kidolgozott forgatókönyv alapján filmet ké­
szíteni. . .Képzeletem magával a valósággal dolgozik, 

kitalált anyaggal. Ezért hiszek az improvizációban.
Jean-Inc Godard az Írott szó felől foglalkozik a kérdés­
sel :"Ba egy látványosság teljes egészében leírható, mire 

szolgál a megfilmesítés? Ilire szolgál a filmművészet?"^"*"
A másik rendezői módszer — s az adaptációk többsé­

ge idetartozik - mechanikusakban épül rá a forgatókönyvi 
formára. Az "epikusabb" jellegű filmeknél a szituációk, 

a jellemek, a környezet,stb. a cselekmény vonalától deter**» 

minált, igy logikájuk kevésbé engedi meg az ötletszerű 

átalakításokat, melyek akár fel is boríthatják a film­
konstrukció egészét.

Az "irodalmias" epikum, a pontosan kidolgozott for­
gatókönyv csak akkor tűri a „beavatkozást", ha az a követkéz 

zetes koncepció következménye: például egy jelenetről a 

forgatás során derül ki, hogy feszültségével, tartalmával 
képes más - tervezett - részleteket is közvetíteni, fölös­
legessé tesz egyéb jeleneteket. A forgatókönyvhöz való ra­
gaszkodás nem okvetlenül jelent személytelen viszonyt, fő-, 

leg akkor nem, ha a rendező szubjektív ötleteit rögzítette.
A filmtörténetek végighúzódik az a vonal, akik a jó,.ala­
pos forgatókönyvet a jó film kritériumának tartották.
Kulesov, Pudovkin "saklaszilárd, felvételre kész formának" 

nevezte. Aristarco pedig úgy vélekedett: "ha valamely for­
gatókönyv nem tökéletes egész, ha.nincs valamennyi problé­
ma a képek .nyelvén megoldva benne, akkor maga a film nem 

sikerülhet, mert a rendező nem találhat ki újabb jelenete- ' .
ket."^"llz e típusu forgatókönyv-felfogás viszont csakis 

az írói-rendezői munka abszolút harmóniáján alapulhat, a—

к

s nem 
„20

* ;

• iT.



v;, >■
- -d‘ ч / -: ■ >■>'*•■.../ nS V ^ . . í

l *

%
' ' bf-

l

Щmilyen Zavattini és De Sica,
Zsuzsa és Sándor. Pál,
ték/, vagy Antinnoni és Feliin kapcsolatai különböző for-

/ ■* gatókönyvíróikkal.

Gabrilovics és Pajzmann, -Tóth 

Tóth. János és Makk Karoly /Macs Ica jé.—• . , ,"4
.‘•>4

. ,/■

Akár pontos előzetes megtervezés, akár intűiti— 

veЪЪ a lefényképezés, a rögzített anyag mór t ö r e d é- ' 
késén magában rejti a leendő film esztétikumát, je­
lentését. A felvett anyag és a végleges forma viszonya — 

azaz az utólagos.munkálatok jelentősége - az idők folya­
mén megváltozott.

r

4

4

A némafilm rövid snittje inkább rendelkeztek 

’’nyersanyag”-jeHeggel, mint később a hang alkalmazásával 
terjedelmesebb, önmagukban is szerkesztettebb és zártabb 

jelenetek, vagy a még később a késikamerával vagy új mód- ■ 
szerekkel bevezetett, már főként a belső montázsra ala­
puló hosszabb fiimi egységek, д film története.során 

tehát megnőtt az előzetes tervezés jelentősége. Bazin 

két.’’rendező típusa”: a vágásban illetve’ a valóságban hí­
vők, ennek .elméleti lecsapódása..Az utóbbi az anye.gát annak 

mozgásában, fejlődésében hagyja megmutatkozni, lemond a 

montázs szubjektív értelmező szerepéről. Welles, Wyler 

kamerájának mélységélessége, a francia új hullám óta ked­
veit kézikamera tették lehetővé bonyolult cselekmény— és moz—.' 
gássorok megszakítatlan rögzítését. Hálunk Jancsó filmjei 
fejlődtek a maximális — a filmtekercs engedte - hosszúsá­
gú jelenetek felé./Szerelmem, Elektra/. Az ilyen felvéte­
lek speciális szervezettséget kívánnak. 8-10 perces jelene­
teket kell pontosan bepróbá.lni: beleértve a helyszínek vál­
tozásából adódó díszletrendssert,

5
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a kamera mozgón át bizto­
sitó technika kiépítését, a színészek mozgásáb, esetleges

á-' X
i

átöltözéseit,stb. A.film formája .itt gyakorlatilag nem az 

utómunkálatoknál, hanem az előkészítés és lefényképezés 

során ölt testet: a tervezet és végső eredmény közt kevés 

au eltérés.

> •

ír.
Általánosabb a mai napig az a tradicionális

módszer, hogy jelentős túlforgatássál — több kamerával
vagy több variánsban rögzítik az adott -jele-

... и. b
egyidejűleg
netét - biztosítja az alkotó, hogy uralkodhasson anya-

.--'v

finom árnyalatok, előre nem lábható mozzanatokgán: a
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között a vágás során szabad választási lehetősége legyen. 
Ilyenkor a forgatás egy jóval "nyitottabb” szakasza a 

filmkészítésnek, s inkább enged teret a rögtönzésnek.
Az esetlegesség persze szervesen hozzátartozik a film­
alkotás alakulásához: a legalaposabban előkészített el­
képzelés jogosultsága a kamera előtt dől el. lényeg az, 
hogy az alkotó választása itt is egy elképzelés követke­
zetes megvalósítása felé haladjon, s ne váljon egy el 
em disszonánsá. Zolnay Pál: Fotográfia c. filmjében a do- 

kumentativ ’’semleges távolságot” egy véletlen — a riport­
alannyal való beszélgetés során kiderülő gyilkosság el­
beszélése - szétfesztíti. Viszont Kovács András: Ménes- 

gazda c. filmjébe sikeresen épült be egy, a forgatás so­
rán spontán alakuló jelenet: a nógatáskor összeverekedő 

mének képsora. A film..tragiákunba torkolló feszültsége 

ebben csúcsosodott ki, ami éppen beleillett az alkotói 
elképzelésbe, s szerencsésen ollenpontozta a mélyben lap­
pangó, elfojtott indulatokat:”Az un. személyi kultusz 

periódusának éppen ez a legtragikusabb.oldala - Írja a 

film tárgyáról Kovács András -, hogy ...a párt hegemóni­
ába miatt monopolhelyzet.alakult ki, nem maradt helye a 

spontán kezdeményezésnek.. Ilyen helyzetben nem juthatnak 

felszínre a különféle érdekek, törekvések, nem tudnak 

me gmér kő zni, konf r ont á.lódni.. . "23
A forgatás célja, hogy a kamera előtt létre­

hozza és minél inkább az alkotói elképzelésnek rendelje 

alá a megfelelő tárgyi részleteket, világot. Az adaptá­
ciónál - mégha el is tóvolod.ott az alkotó az eredeti je­
lentéstől,, esztétikai megformáItságtól — egységesebb az 

a szándék, amely a fiimi világ konstruálására irányul: 

hiszen egy, már művészileg sűrített, domináns jegyeiben 

feltárt, a részleteket egy koncepció jegyében összeillesz­
tő "mesterséges”, alkotói világból nyert indíttatást.
Akár a hangulatok, akár a konkrét műbeni leírások, tár—, - 
gyiasság szintjén, de pontosan megformált az az élettér, к/, 

amelyben a figurák mozognak. Ez a megformáltság pedig 

az egyil; leglényegesebb hatá-s, amely az irodalmi műből 
a filmalkotásra átszárnazik. Viszont a részletek jelentő-
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sége a képen megváltozik, s igy az áthatást lehetetlen 

pontosan kiélemezni*Wem egyszerűen árral van szó, hogy 

a szemléletesen vagy szuggesstíven megformált figurák, 

leírt környezet, hangulatokat sugalló részletek, szimbo­
likus súlyú tárgyak stb. irányt szaknak a rendezőnek, ope­
ratornak, berendezőnek vagy színésznek a részletek meg­
formálásához, hanem hogy mindezek megőrzik az irodalmi 
ihletést mind a jelentés,mind az esztétikum síkján, am
áthatja őket a konkrét megmutatásuk! módjából 

kialakuló, újabb asszociáció - és jelentéskor. Ebben az 

’’eltolódásban” jelenik ameg a haso.nló tárgyhoz 

való új értelmező közeledés.
A felvétel során ölt testet a látvány és az 

auditív elemek egy rétege. A látványhoz tarto­
zik a rögzített anyagon túl magának a megmutatásnak a 

módja: mit és milyen szándékkal, hogyan mutatja meg az 

alkotó a nézőnek. Ennek bizonyos mértékig függvénye az 

auditív réteg: a szereplők szavai, zajok. A forrásbeli 

rássietek általában instrukciók: segítik az alkotót a 

látvány konkretizálásában. Eábri Zoltán és stábja - mint 

ez a forgatási naplóból kiderül - heteken keresztül ke­
resték a Lágyáé ok—hoz a helyszíneket, melyek a regénybe­
li leírásoknak, a szereplőkben évtizedein át szunnyadó 

emlékkéneknek, hangulatoknak megfelelte. Visdönti Lampe- 

dusa-feldolgosásában, A párduc-ban a szicíliai hercegi 

palota pompája, vagy a kisváros nyomorúságos, piszkos 

utcácskái bármennyire is függtek a megtalált helyszínek 

lehetőségeitől, bemutatásuk lendületében, funkciójában - 

egy le tűnőben lévő réteg illetve társadalmi forma keretei- 

erősen támaszkodtak a regény ihletére.A rendező másik 

filmjét is idézhetjük, amelyben a környezet fontos ”sze- 

replő”s Мялп: Halál Velencében c. adaptációját. A város 

hangulata, a művészetben és a köztudatban hozzátapadt ér­
tékűi: /’gazdagság, törékeny szépség, a gyors pusztulás állan­
dó jelenléte/ még a kisregénynél is fontosabb, erpresszí- 

vebb, a rendező esztetizáló koncepciója által felnagyított
jelentésképző része a filmnek.

súllyal hozzátartozna!: a létezés anyagi-tárgyi Irr . Imi.
ч f *

:—,



15 G -

Mis az irodalomban ez háttérbe szorulhat, addig a filmen 

az epikummal, a szereplőkkel egyenrangú tényezője a jelen­
tésnek. így ahol a forrásban e réteg kidolgozatlan - igy 

a drámában, vagy a tudati folyamatokat ábrázoló prózában 

ott az adaptálónak "önállóan" kell kitöltenie az űrt, fel­
oldani az irodalmi stilizáció és a film realitása köfcti

y:

ellentmondé-st. Ritkán sikerül ez olyan tökéletesen, mint 

az angol űj hullámnak h/ a szerzők és adaptálok által jól 
ismert jelenkori viszonyokat feldolgozó drámák filmrevite- 

lénél: Egy csepp méz /r: Richardson, i: Shelag Delaney; 
Dühöngő ifjúság /r:Richardson,i:Osborne/,stb.

Idővel az irodalomban is átalakult a. tárgyi ré­
teg jelentősége, s erősödött a vizualitásra való írói tö- 

rekvés/Henry James/, módosult a tárgyak dramaturgiaá sze­
repe /Proust/, és a bemutatás "technikája"/Hemingway, 
Robbe-Grillet, Joyce,stb./- gyakran éppen a "filmszerűség" 

irányéiba. Az átdolgozóknak is méri ölniük kell e kiterjed­
tebb jelentéskörrel, ami alapvetően befolyásolja a réteg 

fiimi megjelenítésén ele módját is. Idézzünk ismert példá­
kat. Krúdy nosztalgikus, a letűnt vilá.got a tárgyakhoz 

tapadó emlékeken, jelentéseken át megidéző technikájában 

a tárgyi rétegnek szervező ereje és erősen szubjektív 

"jelentés eltolódása" van. Ezt a film csak a megmutatás­
sal - az esetleges asszociációknak megfelelő á-ttünésék­
kel, vágásokkal — képtelen a dramaturgiai funkciót is 

újraalkotni. Ezt Hu&zárik a Szindbád figura belső tudati 
mozgásának fiimi vezérelvvé emelésével "mentette át". A 

szerkesztés alapja az asszociációk, gondolatok, emlékek 

röppenő váltakozása: s c folyamaton belül töltődik fel 
minden megmutatott részlet: Majmunka zsúfolt ebédlője, 

egy jő ebéd., egy női copf, az öngyilkos virágárus lány, 

epedő nők — sajátos jelentéssel: Szindbád kielégületlen 

vágyainak, félresiklott létezésének rekvisitumai és ssim-

• V

H

bólimaiként. & Krcska-játék-ban /Г: Lakk/ a tárgyalnak - 

főként a fotóinak — hasonló funkciójuk van. A két öreg-
— a külföldre szakadt Giza és az itthon élő Ото úr­asszony

né közös ifjukopénak relikviái, emlékezéseik, levelezésük 

kiindulópontjail Mig azonban a Szindbád-filmben a tárgyak
önálló hangulata, szecessziósán dús szépsége bizonyos fő­
iig "kortalanul" hat a nézőre, addif itt a fényképek
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egy ténylegesen létezett múlt lenyomatai. Hogy jelentésük 

a néző felé kitáguljon, általánosabb érvényűvé váljon,
Makk nagy hangsúlyt.fektetett.a filmen látható fényképek , 
megjelenítésére.úgy érzem, hogy.több helyen közelítet­
tük meg a nyitottságnak azt a fokát, hogy a vászonra kive­
tített képek mellett a néző recehántyáján megjelenik egy 

másik kép is: a- saját Létájának emléke. Az ember múltjá­
nak, emlékezetének milliónyi, kuszán összebogozódott fősz- — 

lányát olyan formában próbáltuk képpé fogalmazni, hogy át­
tekinthetővé váljon annyira^ amennyire az ilyesmi egyálta­
lán , tinstárható...
nyomasztó, jelképekkel zsúfolt ’’irreális" világa. , ennek. 
beleérzett tartalmai Welles, filmjébe'« .jst "lelki tájak" han­
gulati értéke él tovább. A hangulatokba félelem, magányos­
ság, kiszolgá-ltatottság érzete koronként más-más jelenség­
hez, aktualitáshoz asszociálódik. felles a saját korára 

"hangszerelte át" e tartalmak hordozóit, fiimi közvetítőit. 

Modern épületlabirintusok, nagyvárosi roncstefep, sikáto- . -
rok és kihalt szobák — mai hétköznapjaink elemei — váltak 

empressziv módon Joseph К.' rettegéseinek tárgyi megjelení­
tőivé.

к

Más módon épült be Kafka Perééne к
f

Az irodalmi forrás értelmezésekor nem is annyira 

a tárgyi-környezeti elemek fiimi "rekonsbá-lásán" vagy ihle­
tésén, mint inkább a megmutatás módján van a hang­
súly. A forrás ez utóbbira is hathat közvetlenül, bár ez 

nem mint technikai-formai, hanem mint szemléleti hatás je­
lentős. Bár eltérő a két művészetben a megmutatás módja 

alapjaikban mindkettő az. emberi.megfigyelés "természetes 

mozgását" emeli művészi szintre. A film konkrétan / a ka­
mera a néző "tekintete"/, a leírás közvetve: logikájának, 

alapja lehet a tárgyakhoz való közeledés, távolodás, mód­
jának pedig a tekintet torzító szubjektivitása, vagy szem­
lélő objektivitása. Gyakran elegendő a forrás adott rész­
letét "beállításokra" tagolni, s az engedelmeskedik a fil­
mes építkezés pszichikai-logikai épitkezéséneky Az ilyen 

jellegű leírások direktebb, hatást gyakorolnak a film szer­
kezetére, ritmusára. Makk: szerelem c. filmjének sűrített,' , 1 

tiszta kép kompozíciói például ráépültek Déry két, forrásul 
szolgáló novellájának kompozíciójára. A forgatókönyv uta­
lásai az irodaImi.szövegen alapulnak: "Az ajtónál látni

/

9
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az ágyat, a nagy fehér vánkosok közé süppedt hosszúkás, 
sápadt arccal, melyet egy álla alatt.szalaggal átkötött 

fekete bársony főkötő foglal keretbe, a behunyt szemek 

alatt az arc csontszerkezetéből kiemelkedő nagy,.egyenes 

orr, mintha már a majdani halotti maszkot idézné. A köny- 

nyú sárga pehelypaplan alatt a testnek egyetlen porcikája 

sem mozdul, az emelkedő—süllyedő mozgását sem látni."- lát-
Bro&ic Golding-adaptációjá-

■i*

26juk az öregasszony figuráját, 

nak, A legyek urá-nak kulcs jelenetei épülnek rá a regény­
beli leírás logikájára. így például amikor a gyengeideg—
zetü, hallucináló gyerek, Robert;bolyongása közben rábuk­
kan a cövekre felfűzött disznóiejfte..* melyet az elvadult 

gyerekközösség majd istenként fog imádni és emberáldozat— 

tal engesztelni. Az író a gyerek beteges félelmét, vízióit 

a dzsungel szubjektiven torzitott, féle Inestes bemutatását 
használta fel, hogy a.kis közösség abnormális voltát szem­
léltesse az olvasónak. A rendező ezt a leírást alakította 

át egy'sokkoló hatású, hasonló célú jelenetté; a táj.mint 

egy lelki állapot kivetülése jelenik meg a filmen is.
A beállítások, plánok révén a részletek újabb 

tartalommal bővülhetnek, s e felhangok rengeteg olyan in­
formációt közvetítenek, melyet az irodalom csak körülmé­
nyesen, direkt képes megragadni, fíilone; Rontamara c. regé­
nyének csupán néhány sora a filmen kulcs jelenetté válik.
A megsértett parasztfiú, az elmaradott kis falu szószóló­
jává válik, amikor a sziomszéá falu lakosai - az igért 

férfisegítség helyett egy felvirágozott szamarat küldenek 

a templom elé - sértésére válaszként, vállán viszi fel a 

szamarat a templomtoronyba.A testi erő, az indulatok ilyen 

primér megnyilvánulása, a jelenet lappangó feszültségei 
/remény, csalódás, felgerjedő düh, gúny, dac,stb./ alkal­
mas volt arra, hogy a filmalkotó az egyszeri eseményben 

mélyebb motivációkat, összefüggéseket tárjon fel: a lehető- , 
ségek hiányában pótcselekvésekben kitörő tennivágyást, az 

egyszeri! ember nyomorban is megőrzött büszkeségét - ame- . 
lyek később a főhős törekvéseinek mozgatóivá kristályoso<fek. ■ 
Jancsó: Oldás és kötés c. feldolgozásában /i:lengyel József/, é 

az apjához hirtelen hazalátogató, az öregségtől és a halál­
tól megrettenő fiú jelentében a novella egy másodlagos ele-

1 .
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me, az apai ház ’'főszereplővé" válik. Jancsó e tárgyi rész­
letnek, a környezetnek különös jelentőséget tulajdonít: az 

egyszerűségében, harmonikus szerkezetéve3yfezép parasztház 

nyugodt arányaival, fehér falaival ellenpontjává emelkedik 

a korábban megmutatott zsúfolt lakásbelsőnek, ahol már a kö­
vetkező generáció ’éli a maga, még csak alakulóban forrongó •- f 

életét; s egyben olyan biztonságot sugall, amiből erőt le­
het meríteni. A múlt és a.jelen Összekapcsolódása a tárgyak 

szintjén is megteremtődik. A Sörgyári capriccio Hrabal ön­
életrajzi ihletésű, szemléletes, hangulatos leírásokban bő­
velkedő regénye szülei ifjóságáról,az 1910-es éveiről. Men­
zel ebből készült filmjében a helyszíneket a forrás alapján 

választotta ki. .Viszont túllépett az egyszerű rekonstruálá­
son, mert megteremtett.egy olyan.egységes filmstílust, amely­
ben e részletek újraértékelőcinek. A némafilm eszköztárát i- 

dézi meg: az élettelen tárgyak is játszanak Apa”akaratos" 

motorjától Pepin bácsi minden összeragasztó csirizéig, a / 
váratlan meginduló hordósortól a hetykén lobogó hajfonatig, 

a disznótoros vacsora gyönyörűségéitői a rádióig, minden 

"keresztesi" a szándékokat, alakítja, felborítja az esemé­
nyeket. Ez a könnyed, kacagtató humor eszköze, s egyben 

bájos iróniával és elidegenítő távolságtartással eleveníti . 
fel a regényben még sokkal szubjektivebben ábrázolt világot.
A filmen erősebben érződik az azóta eltelt történelmi esemé­
nyeket megélt ember tapasztalata, aki hihetetlenkedik a 

tárgyak és emberek századelejei harmóniáján, s aki az idill 

mögött megérzi azokat a változásokat /itt a rádió átü±ő új­
donsága, mely kicsivé zsugorítja a világot/, mely a nemso­
kára. kirobbanó első világháború felé mutatnak.

A látvány komponensei együttesen hatnak a nézőre> 

a tárgyak mögöttes többlete mindig az emberekkel való / a 

műben feltárt/ kapcsolatukból rakódik rájuk. így Antonioni 
Hagyitás c. filmjében /i:Cortazár/ a jelenet egyre apróbb 

részleteit megmutató fényképnagyítások csupán az őket vizs- , 
gáló fotoriporter kételkedéseinek viszonylatában /amit 

a lencsével rögzített, nem||hitelesl/emelkednek a filozófiai 
megismeréssel kapcsolatos kérdésfelvetés tárgyi reprezen—, 
társaivá. Ranódy: Pacsirta /Kosztolányi/ c. adaptációjában 

a gyógyszertár kirakatában álló emberi testmetszet — ami
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ilyen helyeken "természetes” dekoráció - csupán az előtte 

feszengve álló, fejüket zavartan elfordító család szemszögé­
ből emelkedik azoknak a “természetellenes” bezárkozottságát, 

beteges érzékenységének képi jelzésévé.
E Viszony másik tényezője a többnyire színész ál­

tal megjelenített — tehát mesterségesen, egy adott szándék­
nak függvényeként megteremtett — ember, jellem, életsors. 

Mindezt - eltérően a színpadi gyakorlattól, ahol a figura 

belső motiváltsága a fontos - a színész külső, fifcikai való­
jával és a felszín mozaikjaiból /gesztusok, mimika, megjele­
nés,stb./ állítja össze hitelessegésszé. A színész kiválasz­
tása tehát alapvetően meghatározza a rendezői koncepció ér­
vényre juttatását. Általában a megírt szerephez keresnek ki­
fejező adottságú, egyéniségű színészt. Forman a Száll a ka—
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küld-: fészkére c. filmjéhez /i: Késеу/ a regény elolvasása 

után kialakult elképzeléséhez 900 jelentkezőből.találta meg 

az ideális Jack ITicholsont. ^Fábri 
/i:Sarkad!/ hónapokon keresztül a szerephez hasonlókorú pa-

a Körhinta c. filmjéhez

rasztlányok között kutatta, majd végül a főiskolás köröcsik
23Mariban lelte meg a főszereplőJ' 

regényének adaptációját a főszereplő Draliota Andrea kiválasz­
tása tette többé-kevésbé sikerültté az író szerint, lüg u-

t
ITémoth László Iszony, c.u •

gyanebben a filmben ellenkező esetre is van példa: a férj 
öccsét Iatinovits Zoltán alakitja. Egyénisége, puszta jelen­
léte . indokolatlanul ráirányítja figyelmünket e mellékszerep­
lőre 3^Az adaptációknál a 

ológiai és pszichológiai .képet sugall a szereplőkről, amely 

nemcsak a színészi munkát, de a szereplőválásztást is leegy­
szerűsítheti. Az író kreálta képtől csakis akkor lehet füg­
getlenedni, ha megváltoznak a szereplők /összevonnak mellék- 

szerep lőhet/', vagy a rendező a művel e

1forrás általában határozott fizi- í/' г
A

*
•?

g у ü t t újraér tel-
3A sztárrendszer érvényesülése — ami­mozi a karaktereket.

kor művön kívüli szempontok irányítanak - megértésben za- , 
varokhoz is vezethetnek. Stjöströn A skarlát beüíl c. Ilav/tiiorne.

I

, ■!

feldolgozásában annak idején a főszerepet Lilian Gishre biz-
karakterében a regénybeli kemény 

- színésznő képtelen volt a helyze- .1
ta. A törékeny — alkatában, 

Hester Pryrme-től elütő
tét "hitelesíteni".20

v:

■ ~'r. :•
- >4Ж

■ I



• * V • * V '■/ •»i\Ш: - /г,

'1 ■

. '■?\
■Á

v

■Л
A színész ezentúl magával hozza a korábbi alakítá­

sainak kisugárzását, is, ami esetenként rájátszik az ala­
kítandó figura valamely vonására, segít azt ..típussá emel­
ni. Ilyen volt liar у 1 in lionroe a Kallódó ember ek-ben/i :Mil- 

ler, r:Huston/, vagy Ыаг 1 ene .Drtrich A kék angyal-bor /i: ' 
Heinrich kann, r: Sternberg/. Kovács András A ménesgazda 

c. filmjének szereplőválasztásaval éppen ezt az asszociá- 

lást szándékozott elkerülni: ’’...már a forgatókönyv megí­
rásakor elhatározott, dolog volt,' hogy a méneskari tisztek ■ 
szerepeit nálunk ismeretlen arcó. embereimre ,i.ugyanakkor ka­
rakteres, súlyos egyéniségekre kell osztani

: i

/!
v

;

, hogy a né­
zőt ne bef olyó.sol ja rokon- vagy ellenszenve ki a i а к í t á s áb an 

egyből az, hogy az általa 'jól ismert színész szerepei és 

egyéni adottsó.gai miatt eleve rokon- vagy ellenszenves.
A színész jelenléte a képen már asszociál valamiféle je­
lentéskört, ez pedig befolyásolja minden további megnyil­
vánulásának az értelmezését, súlyát. Luká.cs írta erről: 

"...a kiemelkedő színészek képesek arra, hogy egy bizonyos 

tulajdonságcsoportot... személyükhöz kötött, társadalmilag 

érvényes típussá, emeljenek.”^ A hangosfilm a megjeleníthe­
tő karaktereket is differenciálta, s igy a típus-képzet ki­
alakításában a külső jegyek mellett a pszichológiai moti- ■ 
vumok árnyaltabb feltárása is fontos lett.

Bármilyen pontosan kidolgozott egy figura, s tű­
nik következetesnek a színész kivá.lasztó.sa, ’’életképessé-

• • • *
V

"ъ- *
: 7-n , atfá-ü *

ge" a kamera előtt dől el. Ennek a ^tárgyak és. emberek kö- f ■ 
zötti mély harmóniának az alapja a hitelesség, amely nem
egyszerűen a szinész ”el hitetni-tudás áb ó1”, hanem az ön­
magában akkumulált élettapasztalatból ösztönösen is épít-

filmszínasznek’ ’le kellkezik. Hermann István irta: ” A. »
fokoznia* önmagát. Rengeteg benne levő tehetségről kell
lemondania, hogy mindaz, ami természetesen fakad egyéniség 

géből, valahogy egészen közvetlenül, dobód jón a vászonra..
Ezzel magyarázható az a típusu színészkiválasztás, amikor 

a rendező bízik a szereplőéhez hasonló sorú amatőrszínész­
ből kisugárzó hitelességben, s erre építi rá az elképzelt 

alakot, mint Visconti a Vihar előtt-ben halászokkal, Raró-' í 

dy az Árvácská-ban egy tanyasi kislánnyal, vagy Gyarmathy 

livia a Kaportosban /i:Balázs József/ egy cigányemberrel

‘
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üljátszatta cl a hasonló sserokont.Mine1,inkább eltávolodik 

a rendező a hagyományos dramaturgiától, művészi sűrítéstől 
a "megrendezebien életszerűség" felé, annál inkább az ter­
mészetesség, hitelesség kerekedik a szerep intellektuális 

megközelítése fölébe. Éppen ezért találkozunk ritkábban a- ' 
matőrökkel adaptációkban. A-már irodalmilag kidolgozott a- 

lakok sokkal összetettebbek, szóbeli megnyilvánulásuk konst— 

ruáltabb annál,.minthogy e külsődleges megközelítéssel kel- 

hessenek eletre. Líig például Thomas kann Aschenbach figurá­
ját olyan rálátással ábrázolta, hogy belőle elvonatkoztat­
ható általában a művészetre érvényes jelentésréteg, addig 

ezt a sűritett tartalmat Dirk Bogarde-nak lehetetlenség el­
játszani.

X

■<

■ V-:

i
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■'VAz adaptáló a színész kiválasztásával is értelmez: . 
egyénisége, adottságai eltolódhatnak a forrá.sbeli másáétól,, 
s ez kihat a film egészének jelentésére is. Lakk: Történetek, 
a félmultból c-filmjének A téglafal mögött epizódjában Jo­
seph Kroner fanyar, dezilluzionáltságot, fásult beletörő­
dést és belső szenvedést tükröző egyéniségével nagyítja fel 

az ötvenes évelőről szóló.szituáció csendes drámáját. Fábri • .
Isten hozta Őrnagy ur! c. adaptációjában az őrnagy stilizált 

figuráját - s ezzel az abszurd helyzet fiimi egyensúlyát - 

Latinovits Zoltán egzaitált, túlfűtött egyénisége, tehetsé­
ge képes megteremteni.

к

<

Egy-egy szinész kiválasztása az adott szerepre
egyben jelezheti a rendező által felállított szubjektív .
fontossági rendet. Coppola az Apokalypszis, most c. filmjé-: \
ber^Iurtz, a bennszülöttek civilizátor-uralkodója csak az 

utolsó jelenetekben -r s akkor is igen ható.sosan megvilágít­
va - válik láthatóvá. EarIon Brando személye jelzi, hogy 

milyen fontos ez az epizódszerep, amelyre a film egésze 

kifut,.s amely sűriti a film / és a regény/ morális prob­
lémáit. Hasonló ehhez latinovits Zoltán megjelenése '-Fábri 
Az ötödik pecsét c. filmjének egy mellékeserepében, mint a 

hata.lni gépezet megtestesítője.
A színész kiválasztásában eleve benne foglal­

tatik a rendezői koncepció, s esen belül - kiemelkedő szí- 

nészeegyéniségelmek - lehetősége van a figura saját 

értelmezésére. Általában azonban alakítása"... a rendező 

kesében GvsrtÁ.A’színészé részfeladat marad. Vagyis essté-

5

л jj

1
V:



'•v'.- 136-5 -

....rí*3' «.

tikai értelemben csaknem lényegtelenné válik, a szellem, a 

rendezőé, ő pedig végrehajt csupán. ”^Zr Kiemelkedő színészi 
teljesítményeken gyakran alapul egy forrás aktualizálása: 

igy Czibulsky Wajda Hamu és gyémánt c. filmjében Macziek 

figuráját átemelte gesztusaival, megjelenésével az ötvenes 

évekbe / s ez az időeltolódás a Wajda-i koncepció lényege/; 

Anthony Perkins Welles A per c. adaptációjában egzaltált, 

mai, modern vibráló lényéltei képes volt visszaadni a lel­
ki lebomlás, a félelem összes stációit, megerősítve a ren­
dező pszichikai megközelítési módját. Rolf Hoppe Szabó Мер- . /
hosto-jában sikeresen lépett tovább a regénybeli Hájas fi- - 1 
gurájától, s tudatosította a rendező által központba állított* 

hatalom-egyén konfliktus összetettségét sokarcú játékával, - 

mely a nevetségestől a rettegett diktátorig ívelt. .
Tárgyaltuk a filmkép vizuális építőelemeit, melyek­

kel. .együtt hatnak a részben természetes hangok /beszéd, za- 

yok./, részben a művészi elképzelést. erősítő ’’nem természe­
tes”, komponált auditív réteg /zene, narráció, speciális za­
jok/. A felvett részletek még biztosítják az alkotóknak, - 
hogy a bennük és kölesönviszonyukban rejlő feszültségből, 

jelentés- és érzelmi többletből válassza. >x a k, il­
letve' az auditív réteggel még Struktur á.ltabbá tegyék a mű­
vészi közlést. Az un. utómunká.la.tok személyhez kötöttsége 

alapossága tehát igen lényeges mozzanata a.művészi kifeje-' 
zésnek: a film végső ritmusa, képi hatásai, a gondolat le­
tisztulása ebben a szakaszban valósulnak meg.'

.

:n

e. A film utómunkálatai — a kifejezés és anyag

' A forgatás kollektív munkája után egy, az alkotó 

szubjektív elképzeléseinek erősen alárendelt szakasz: a 

felvett anyag vágása, az auditív réteg végső kialakítása 

következik. Jelentősége függvénye az egész filmet létreho­
zó alkotói módszernek. A naturalizmusra, dokumentatív jel­
legre törekvő rendező rögzítheti a hangot már a forgatás 

sorén, s elemond a ”mestnrséges” hangkulissza, sőt általa- , 
ban a bonyolultabb montázs eltávolító,, álatlánosító erejéből.

f
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"Ast lehetne mondani' — vélekedik a vágó Morell Mihály - 

vágás .тал? a forgatásnál, sot a forgatókönyv megírásénál kez- 

*' dődik, hiszen a film dramaturgiája azonos a vágással.

, a

A fel- t
adat lényege}.a részletekben készült felvételeket egésszé

a drálgakő csiszoló munkája".^kell formálni. Olyasmi ez, mint 

Finomsága persze különböző: a nagyobb filmegységek /Jáncsó/ 

esetén kisebb, mig a rövidebb képsorokból, asszociatív mó—
6.on épitkező .filmekben /Eussárik/ az egész film esztétiku­
mok maghatározó jelentőségű. A képek szekvenciája mindenkép­
pen jelentósképző elem, igy nem tekinthető egy mechanikus., . 
technikai műveletnek. Ma mór ugyan nehezen képzelhető el az, 
mi Eisenstein némafilmjével, a. Patyomnik páncélos-sal történt 

— a forgalmazók a filmet ujrav.ágva éppen.annak forr.adaImi{j 
jelentését kerülték meg —, mégis fondtos, hogy a korábbinál 
jóval behatároltabb' /tehát önkényesen fel nem cserélhető/ 

jelentésmezejű képsorokat az alkotó saját koncepciója jegyé- 

ben "finomítsa". Sidney hűmet, hollywoodi rendező ezért bér ' 
szél.az "utolsó vágás"jogáról" :"A siker bármely fokén az 

első, amiért harcolok:-az alkotói s zab ads ág.... Inkább adnak 

pénzt, minthogy átengedjék as embernek az alkotás .szabadsá­
gának, ellenőrzésének jógák. Az, ’utolsó vé.gás ' jogaj’, ahogy . 
én tudom, mindössze öt-hatunknak van meg! Az ’utolsó vágás.’ — 

mindent jelent! Ez jelenti az alkotó teljes szabadságát!’.’ ^ 

Mindezt egy olyan filmgyártásban alkotó rendező vallotta, 

ahol a forgató könyvhöz való ragaszkodás a filmkészítés ve- . 
zérelve. Még a legalaposabb előkészítés, a fiímhatás és ^dra­
maturgia legpontosabb írásbeli KiŰnlgozása után is lényeges, 
hogy a film azszületésétől kezdve meghatározó elképzelés a- 

lapján álljon össze. A részletek dialektikája, a montírozóm­
ból fakadó jelentés- és esztétikai többlet a vágást irányí­
tó szemlélet egyszeri és megimételhetetlen kisugárzása.

A montázs a logikai kapocs és az esztétikai megfor­
málás egy speciálisan fiimi megteremtése. A részletek.egy­
máshoz illesztése minden alkotótevékenységre ..jellemző', de 

óehol sincs ol:/an tér- és időképző funkciója, mint a film­
montázsnak, s nem bontakozik ki ilyen átütően a részletek 

sorrendiségéből a jelentés.
Bármilyen tetszetős is..a film és az irodalmi alko­

tások építkezése közti párhuzam, éppen a lényegükben meg-

4
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.чл1VT-nyilvánuló különbséget jelentenek nehézséget az adáptálók
szdinárат. As irodalmi erikában a "montázsazero.*’ szerkesztés .

1 i l ■a történés előbbrevitelét, vagy sajátos logikába rendezér-;
sét /visszaemlékezés, szubjektív elbeszélés,stb./ szolgál­
ja. Csupán as utóbbi évtizedekben - a film hatására - égé-" 

ssült ki egy újabb funkcióval. Faulkner nerrációs szemszö­
geket váltogató regényei /А hang és téboly; Mig fekszem ki- ; к 

terítve,stb./, Dos Passos Eisenstein-i montázselméletre 

visszanyúló regényszerkesztési, technikája /Manhattan Trans­
fer , USA/trilógia/ már tudatosan alkalmazzák a tények, ese­
mények, hangulatok mozaikjadnák önálló tartalmainak ütköz­
tetéséből keletkező emocionális— intellektuális többletet, 

amely az olvasó együttműködésével az olvasás során kialá^>. 4- -fi 
.kulhat. Mig ez az irodalomban periférikus jelenség, a fiimi / 

közlésnek alapja. Az irodalmi közlést az adaptálónak tehát 

olyan részletekre kel "redukálnia", lebontania, melyekből 
a jelentés folyamatosan és fiimi módon bontakozik ki.
Amikor a dialógusokra, a narrációra bizza a filmalkotó az • 
információközlést, az érzelmi feszültség kialakítását, ak- 

kot lényegében az irodalom módszerét veszi át, és lemond 

a film sokkal primérebb — tehát hatásosabb -, közvetlenebb 

közlési módjáról:a megmutatásról.
Az adaptációknál a kritikus távolság hiánya, az ön­

álló tlanság készteti a feldolgozót a forrásbeli szövegek 

szolgai átvételére. Az átvétel mennyisége viszont kötetlen 

akkor, ha illeszkedik a film egészébe: mint Richadson Tom 

Jones-ában, Szabó Mephisto-jában,stb.
Egyetlen esetben — ám ekkor sem a forrás hatására­

márul különös feladat a filmbeli narrációra: amikor az ese-

%
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ményekét egy szubjektív szemszögből kívánja bemutatni. ITem • 
létezik folyamatosan szubjektív szenszögu fényképezési mód 

./pontosabban zavarja a megértést/ , igy a szubjektív tuda- ;л:;
é.s a szubjektív hang kombinálásával

1

ti mozgást a kép 

valósítja meg a film. Ilyen igényét végülis- az irodalmi
I

forrásai erősítették fel: Resnais forgatókönyvét Duras 

írta /Szerelmem, Hirosima/, Robbe—Grillet maga is író, 

lakk Dóry és Örkény müveiből, Hús sárik Krúdy írásából, . 
Csőntv ár у gondolataiból fogatott. E filmeknél igen fon­
tos a képek összevágásnnak ritmusa és a kísérő /szübjek-

•r
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tiv/ hang egyidejűn égé,-hissen esek pillanatnyi карее óla tá- 

han tolódik el a..:.f ilmkép realitása a szubjektum irreális fan­
tázia- és értékmeső jéaae, vagy töltődik fel önkényes értékek­
kel. ás építőelemeknek viszont már az előzetes kidolgozómkor. 
e függőségi viszonyban nekik tulajdonított jelentésük szerint 

kell szerepelniük ahhoz, hogy a felvétel’során az egyem 

súly megmaradjon, s a vágáskor ez már'csak kifinomuljon.
Megfpghatatianabb a zene filmbeni funkciója. Á 

hajdani kényszerből -'hogy a zongora elnyomja a vetítőgép 

berregését — fejlődött a művészi kifejezés egyik lehetőségé­
vé.! "kár a forgatókönyvben fel kellene tüntetni, méghozzá, 
tervszerűen, milyen mértékben szerepeljen a zene, és a fora? 

gatókönyv konkrét, dramaturgiai követelményeinek megfelelő­

ül

1^

i •

i

V
en kell eldönteni azt is, behatoljon-e a zene a tudatmező- . 
be vagy sem".'- vélekedtek Adorno és Eisler .^Hiszen amellett, 

hogy a zene egyik "sajátossá.ga" éppen észrevétlensége •- han-
az.

<;

gulatával illusztrál, beleolvad a film kép hatásába 

alkotók felfedezték az ellenpontos,' hángsűlyos zenei1 motívum' 
jelentéstöbbletét. Továbbá egy ismert zenei mű filmbe vonása 

kibővíti magának a filmjeientésnek a körét is, vagy még struk- 

túrálatábbá teszi a fiimi közlést. Janesó: Allegro Barbaro- 

jának cím- és gondolatadó motívuma lett Bartók zongoradarab- 

Ezzel a főhős, ZsadányL történelmi személyiségében meg- .
"magyar sors" fogalőni:őre felé tágítja ki.

filmjének befejező képsorát — Macsiek

' v

Da.
rajzolt életutat a 

Wajda Hamu és gyémánt c. 

menekülése és halála a szenétmezőn - Chopin Forradalmi etűd­
je kiséri. A s'éne "tartalma",, asszociációköre ellenpontozza 

a látvány sivár szomorúságát, másrészt - igen áttételesen — . \ 

rárimel Macsieк csak .se jtetett megvilágosod-ásóra. Coppola 

Apokalypszis, most c. filmjének leghatásosabb jelenete a fa­
lu ellen intézett helikopter támadd magéba sűriti a hódi- 

tők egész pszichológiájé.t /amely felé a rendező eltolta a 

forrás értelmezését/, A jelenetben lényeges a zene: 7/agnertől - 
A v/alkürpk lovaglása. Túl azon a tényen, hogy az amerikai 
katonák a távol-keleti harcok során a bevetések előtt való­
ban hallgattál: e zenét lelkesítés, sokkolás céljával,.hatal­
mas érzelmi és asszociatív kört mozgósít vele Coppola. 'A há.- 

borus vérengzés e felvezető képsorához Wagner zenéjével, 

nei poneepelójával, túlfűtöttségével a- mértéktelenség, 

litás képzetét, s egyben a nsnipulá.lhaiíőság, az ösztönök _
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felszínre engedésének szörnyű, apokalipszise árad a nézők 

felé. Д zenének jelentős.dramaturgiai feladat juthat: 

csak sejtetett jelentések, ösztönös felismerések jelzésé-, 

ben. Emlékezetes példa erre Antonioni:.Zabriskie Point-ja.
A Pink Floyd együttes Atomszívü anya c. instrumentális ze­
néje kiséri a főszereplő ’’lázadását”: képzeletben felrobbant­
ja, főnöke luxusvilláját. E korosztály még.a rockzene, a 

nagyreményű hippikoncertek igézetében élt. A letisztult 

zene viszont már előrevetíti azt, amit a képzeletbeli tett 

erőtlensége is sugall: a fiatalságnak az 1963-cal lezáru­
ló lendületét, melyet egy passzív konszolidálódás követ, 

e ettől már idegen a tenniakarás.
A zene mindenképpen a látvány függvénye, aláren­

deltje^, képes asszociatív módon felidézni korábbi jelene­
teket /Coppola: kérésztapá-jában a szicíliai tájakat, ahon­
nan a szereplők,elszármaztak/, illetve felfokozni a jelenet 

érzelmi 'töltetét. Visconti Halál Velencében c. müvét végig­
kíséri Gustav Mahler zenéje, amely egyben a forrás-nőve11a 

ihlető figurája is volt az iró számára. így kahler zenei 
világa nagyjából azt fejezi lö. sajátos módon, ami a Mahler— 

von Aschenbach müvészfigurának a novellában, filmen körül­
járt dilemmája: a,művész és a szépség harmóniáiját, a kife­
jezés nehézségeit, Visconti a zenével mégegysser, paralell 
megerősíti a film üzenetét. Kénytelen ugyanakkor váillalni 
a zene megszabta lassúbb ritmust is: a hosszú kocsizások 

/ az elmélkedő von Asnlienbach pillantásai/, a szótlan moz­
dulatok légüresek lennének a zene nélkül, általa viszont 

feltöltődnek.

j

A zene eltávolít a filnkép realitásától, igy a 

filmek művészi sűrítése szinte elképzelhetetlen néIldiié.
Az adaptációknál a már művészileg sűrített anyag jelle­
géhez is szohosan hozzátartozik a zene.

A zene, a narráció — mint ’’képen kivüli” elemek 

puszta jelenlétükkel eltávolítják a filmet a realitástól 
a művészi láttatás felé. Ritkán élnek az alkotók a zajok 

efféle - szubjektív - alkalmazásával is, amely éppen 

szokatlansága miatt hatásos. Visconti például a Vihar e- 

lőtt filmjében mindvégig hallatta a nézővel a tenger fel-
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erősített zúgá.sát: ezzel fizikailag átsugárzva a filmsz-e- 
renlők életterének nyomasztó mivoltát és megváltoztathatat- iáj

■ c: • ' ч
lan állandóságát.^ Polanski Shakespeare Macbeth-jének ádap- • ti 
tárlójában mesterségesen felhangosítja a zajokat: az eső 

kp оgását, a szél .süvítését, madárvijjogást - ezek a gyil­
kos pár félelemtől eltorzult érzékeléséiként hatnak a nézők­
re. A zaboknál — akár a képeknél - létezik premier plán: . 
a rendező ráirányíthatja a figyelmet egy amúgy "jelentékte- ■ á 

len** képi mozzanatra, vagy fokozliatja a jelenet valamely 

hangulati elemét /például a Ilagyarok-ban a temetési jele­
net abszolút csöndje érezteti az idegenben magúimra maradt - 
kis csoport tehetetlen kiszolgáltatottságát//; vagy Eábri 
Requiem-jében az ujjropogtatás za-ga: ez az a mozdulat, a- 

mely a fiatalasszonyban először asszociálja férjét az is­
meretlen fiatalemberhez/. - * ,

' >,

. j

•j*

A fentiek csupán áttekintést szándékoztak adni,-. .• 

hogy miképpen alakul az alkotói üzenet a filmkészítés u—
a késs mú felől - már aligha ki-tolsó pillanatáig. Esek - 

elemezhetők, hiszen e simításoknak a célja éppen a film
i

e g у s égés határának megteremtése.
E hatás felől - az átlagos néző számára — jelen-.

téktelenek mindazok a mozzanatok, amelyeket áttekintettünk.
A kritikus-elemző megközelítés számára - főként amikor 

egy adaptoriót minősítenek vagy állítanak párhuzamba az 

irodalmi forrássa.1 — elhanyagolhatatlan az a tény, hogy 

a művészi produktum nem egyetlen személy, egyetlen autó- * 
nóm művészi elképzelés terméke. Ezért a következőkben az­
zal foglalkozunk, hogy a filmalkotás fogadtatásában, meg-, 
értésében, lm?itiké.jábsn és'alapos elemzésében mennyire van 

jelen a filmalkotás e specifikumainak mérlegelése : 
mennyire tá.jékozott és felkészült a befogadó a művészi ü- . > 
zenetre. Különösen az adaptációknál vetődik fel e probléma, 
amikor az összehasonlítás má.sik pólusa — a forrásé - eleve 

felerősíti a hagyományos miié Ív esés,
reit, elvárásait; Ez pedig - helytelenül - a film.művészi 
értékeinek téves vagy torz megítéléséhez vezethet.

asas

- i’;>-értés,-elemzés módsze-

V*

U
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VI. A filmadaptáció fogadtatása és értelmezési
lehetőségei

A filmalkotás minden mozzanata a közönséggel való 

kontaktusban válik a mű meghatározó vagy elhanyagolható 

.^Az alkotó ugyan mindvégig föltételez egy általaelemévé
optimálisnak tartott nézői beállítódást, mégis kiszámít­
hatatlan a hatás«” egy mozi nézőközönsége a műsoron 

lévő film vonatkozásában sokkal kevésbé homogén, mint 

egy színházé,
annak, hogy e nézőtömeg az adott filmre ráhangolódjon , 
hogy spontán nézői szokásaikat, Ízlésüket egy következe­
tes koncepció jegyében befolyásolják, formálják.Ezek 

esztétikai-szemléleti é s anyagi szempontok lehetnek.
E kettősség a filmnek mint esztétikailag megformált 

műnek /művészi kifejezés/ és mint a szórakoztatóipar 

termékének /mozi/ összetettségéből következik, s fontos­
sági sorrendjük függ a gyártó—forgalmazó-hatalámi appa­
rátus jellegétől. A nálunk kialakult gyakorlat az «..-egyik 

változat:"Forgalmazásunk 

velodéspolitika, a közművelődési feladatok jegyében vé­
dettséget vállal olyan filmek tucatjai fölött, amelyek 

valamely szempontból értéket képviselnek, de nincs irán— 

tűk jelentős spontán érdeklődés." Nemcsak a forgalmazás, 

de a hazai filmgyártás is "^z esztétikum és a politikai 
fontosság elvei alapján történik, mely elvekből kimarad, 
hogy a mű milyen erővel tudja meghódítani a közönséget 
A másik rendszer ellenben a gazdasági szempontok preferá­
lásával az alkotó szellem helyett a tömegek elvárásait
tartja szem előtt, s "o hatást- adja el, előre csomagolva"5
- Umberto Barbarо szavaival."

• • • •

Оtárlaté, stb." így egyetlen biztosítéka

elvszerüen a szocialista mű-• • •

• • *

A film két szervesen összetartozó fázisa - a gyártás 

és a forgalmazás-közötti ellentmondások már csak a jéghegy 

csúcsai: mivel a mindkettőt befolyásoló hatalmi rendszer 

a szelekciót egy.korábbi szinten, a gyártás engedélyezé­
sekor gyakorolja. A végülis moziba kerülő művészi alkotá— ( 
sok és a közönség elvárásai között feszülő ellentmondás o^jg^,
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feloldását Balázs Béla a dialektikus alkotó Ízlés" 

kialakításában látta:"A7- a paradox helyzet, hogy előbb 

kell meglennie a közönségnek, mint a műnek, melyet csak 

az előre biztosított megértés tesz lehetővé."°A filmal- 

Jcotónak tekintettel kell lennie leendő közönsége adott­
ságaira, a forgalmazóknak pedig megtalálni a szellemi 
értékek és a tömeges elvárások közti érintkezési ponto­
kat, s ezeket mesterségesen felerősíteni. Minderre in- 

-ícabb"~az értékcentrikus szocialista filmkoncepció rejt 

magában nagyobb távlatokat.
Az “előre biztosított megértés" - amely a szórakoz­

va befogadás feltétele, más-más módon biztosítható: a 

film témájának, megformálásának a közönségigényhez iga­
zításával, illetve a film fogadtatásának orientálásával,
propagandával, alkotói nyilatkozatokkal, kelti’ával a

7legszélesebb fórumokon felkelteni az érdeklődést.
Az irodalmi forrásnak mindkét esetben fontos szere­

pe lehet, bár ez jórészt éppen az irodalmi értékek­
től, az olvasmány népszerűségéből sugárzik át a filmre. 

Amennyiben a forrás ismert, népszerű, ha a megértés nem 

is, de az érdeklődés biztosított. Az utóbbihoz nem szük­
ségesek tényleges irodalmi ismeretek, a másodkézből szer­
zett információk, a szenzáció-jelleg is elegendő: s ilyen­
re számíthatott a lady Chatterly, a Mephisto,stb. rende-

í?
zője. A film természetesen пел feltétlenül erre a kíván­
csiságra "válaszolt* Somló Samás: A halhatatlan légiód

/ t /c. filmje a Sejtő-regények közönségével történelmi vonu­
latával, Bellini Casanovája stilizált erotikájával ütkö­
zött.Csakis ismert - klasszikus vagy népszerű - irodalom 

esetén fontos az adaptálás ténye a szélesebb tömegek 

számár«: ekkor jelen4- számukra valamiféle elvárást-garan­
ciát a film felé, többnyire a "meséét".

Az adaptálóinak a forráshoz való közeledése - az 

illusztrálástól az értelmezésig - sokféle. Ezt bizonyos 

fokig nivellálja a filmforgalmazás, amely egyszerűen 

az irodalmi ismereteket próbálja meg belevonni a film 

népszerűsítésébe, s nem foglalkozik annak a filmstruk- 

túralbeli jelenésével. Általános tehát a forrás irodalmi 
szempontú hangsúlyozása, könyvalakban való megjelenteté-

9
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stb. fokozza a film "eladhatóságát”, de ritkán har­sé,
monizál a filmalkotó szándékaival. Ranódy árvácskája, 

Szabó Mephistoja, Fábri Magyarok c. filmje ilyen kivéte­
lek, viszont liusZarik Szindoádja, vagy Body:nárcisz és 

Ps zjchéjc.
mi előzményeket. A forrásnak a filmalkotáshoz kapcsolá­
sa a befogadás során kevésbé differenciált, mint az al-

filmjénél szerencsésebb kikapcsolni az irodal-

kotásban, s ez elmossa a különbségeket az értelmezésben. 
Ha van irodalmi élménye a nézőnek, hasonló%vár a film­
től is, ha nincs, azért nem merül fel benne az adaptáció 

esetleges többletének megértésére az igény.
A film adaptáció voltának ténye a bemutatás után 

ismét "filmen kivül" érezteti hatását: az olvasói érdek­
lődés ugrásszerű növekedésében. Ez - hosszútávon - visz- 

szahat a filmnéző általános művészeti ismereteire, igé­
nyeire, befogadói gyakorlottságára, s idővel elvezethet 

az adaptációk pontosabb megértésének igényéhez is.
A feldolgozás éppen a felhasználható nézői ismeretek 

összetettebb jellegében tér el a többi filmtől. Szükséges 

lenne viszont ezekenek az ismereteknek az orientálására, 
a szintézisre törekvés, "gondolkozva felhasználás" igé­
nyének kialakítására. A hiányosságok egy komoly szemlé­
leti hibára: a "film és filmművészet" tudathasadásos 

felosztására vezethetők vissza.film, fotográfia, 

könnyűzene pA3Aá”.l egymásnak ellentmondó megítélések ár­
ié. esnek, késleletetve esek legitimitásának elismerését"
- elemzi Szilágyi Gábor e jelenséget -"a társadalmi el­
ismertetés késlekedéséért, megtagadásáéit részben e tevé­
kenységi körök /művészeti ágak/ viszonylag rövid múltja 

az "érdekvédelmet" biztosító intézmények hiánya vagy ko­
molytalan jellege /"filmtudományV "filmkritika"/,"fogyász- 

értelmezésnek nyitját nyújtó oktatás hiányatásárnak",
vagy viszonylagos rövid múltja a felelős".

Mig a film alkotás differenciálódott, a kö­
zönség ismereteinek,.elvárásainak számszerű arányválto­
zása est nem követte. S a közvetítő "láncszem" - a film 

bemutatását kísérő tájékoztatás - önmaga sem felkészült, 

s nincs biztos ismerete a leendő nézőkről, nincs olyan 

biztos közönségbázis, akinek a filmes, általános ismére-
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teit mozgósítva id.alakitha.tna egy, a filmművészeti köz­
lés befogadására és az alkotói tevékenység ösztönzésére/j/Jalkalmas b efogadó tabor t.

Mivel az adaptáló szubjektív módon viszonyul az 

irodalomhoz, s önkényes módon és eszközökkel bánik vele, 

ennek jelentése speciális tájékozottságot követel meg 

a befogadótól, s aszerint töltődik fel tartalommal, 

lyen mértékben az rendelkezik velükt s képes a külön— 

böző információkat történetileg feldolgozni.

ami-

a. Az értelmezés igénye és a műveltség a filmnéző 

tömegekben

Az adaptáló azon törekvése, hogy a forrás és saját 

szemlélete kohéziójával űj szinten kommunikáljon a befo­
gadóval, sokszor közömbössé válik a filmnézés merev "be- 

idegződöttsége" miatt, király Jenő az utóbbit igy jellem- 

, zi:"A műélvezet nem feltételez a ’könnyű’ szférában fo­
galmi tudatosságot, a mű információja az érzéki élmények, 
és a mozgósított szenvedélyek konstellációiban testesül 
meg, fogalmi fordítás nélkül is maradéktalanul hat 

élési készségekként, értékőrzésekként épülve tudatába.
Az irodalmi fogantatása filmek megértéséhez általában 

szükséges a "fogalmi tudatosság", hiszen e síkon már tes­
tet öltött gondolatokból indult ki a megfilmesítés igénye, 
s a művészi üzenet. Az ötödik pecsét c. film nyomasztó 

zárójelenete - az órásmester és társai vívódása a kikötött 

véres test előtt: hpgy megüssék-e kiszabadulásuk és önbe­
csülésük elvesztése árán - a vizuális élmény közvetlensé­
gével /mocskos, véres, megalázott test, a döntésre készte­
tett emberek verítéke, gesztusa, mimikája, az órásmester 

testi-lelki meghasonlása/ összegzi a regény és a film 

etikai-morális kérdésfelvetését. Ahhoz, hogy e képsorból 
kisugárzó feszültség a nézőben felismeréssé váljon, szük­
séges bizonyos fogalmi feldolgozás.Ez az értelmezés folya­
mata, amelynek igénye a moziba beülő nézők többségéből 
hiányzik. A kommersz filmek túlsúlya alakította ki azt

át-
ul2

• • *
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‘'kényelmes” mechanizmust, amelyben a vetítés során látot­
tak közvetlen, szórakoztató átélése dominál, s Jelentékte-лх
len az ezt követő “feldolgozó szaka""”. Az.igényes film 

persze provokálja fogadóit az értelmezésre, a lezáratlan 

esztétikai élmény szubjektív felfejtésére. S ha ez csak 

részben is történt meg, a film hatása a mozin ki’ülre is 

elkíséri a nézőt, s kialakíthat benne bizonyos fogékony­
ságot a következő filmélmények iránt.

Az érdeklődés másik fontos kialakítóját Heinrich De­
zső a filmhatás szociológiai megközelítésében tárja föl:
“...nem az egyes filmek vagy olvasmányok határozzák meg 

a befogadói képességeket, hanem a befogadók történetileg
keletkezett gyakorlati életfeltételei, 

ez a filmre, ahol konkrét “életanyagon” keresztül érkez­
nek a művészi információk, s igy megértésükhöz fontosak
a művészeten kívül eső, tapasztalati, gyakorlati ismere-

Л5~ >tek. Ezért elemzik a befogadást gyakran a szociológia és
a pszichológia felől. Józsa Péter a folyamatot három vizs­
gálható szakaszra tagolja: a vetítés alatti folyamatra, 

a nézőtérre lépéskor fejpálló prediszpozícióra és a film- 

élmény következményeire. Ezekből az utóbbiak fontosak: 

bennük az értelmi Jegyek uralják a spontán reagálást.
A P-^enisZpozició Jelenti .azt a felkészültséget, a- 

mellyel a néző az adott fii: re beül.' Egy része állandó és 

kevésbé befolyásolható - az élettapasztalat, pszichikai és 

egyéb adottságok -, másikak rugalmasabban változnak, s kí­
vülről manipulálhatók - gondolkodásmód, műveltségi szint, 

a művészi közlés megértésének képescége -, s a harmadik 

csoport kifejezetten a körülményektől függ - a konkrét 

filmre vonatkozó előismeretek, elvárások. Llindezek össze­
tétele egyben kijelöli a film utóhatásának körét is.

A tömeges befogadás általános problémái közismertek, 

vizsgáljuk most csupán.a speciálisan filmbefogadással kap­
csolatos komponens eke1-. Alapvető a vizuális nyelv értése, 

sőt a "vizuális műveltség", amely a “kritikus nézés képes­
ségét". a "vizuális üzenetek létrehozását és megértését" 

tartalmazza.^Ez elegendő az alapvető Jelentés - tér- és

Különösen áll



- 147 -

időbeli viszonyok, az egyszerűbb képi metaforák, 

érzelmi többlet felfogáséira, ám e részinformációk 

magának a művészi közlés ’’mechanizmusának" ismereté­
ben állnak össze konkrét jelentéssé. A nézőnek fel 
kell fognia a témaválasztás, a konkrét művészi for­
mák jelentőségét, s ezeket szembesíteni saját is­
mereteivel, s keresni az okot amely a művészt ily 

módon késztette kifejezésre. E minimális elméleti - 

módszerbeli alapok szükségesek ahhoz, hogy az isme­
rtei, érzelmei úgy rendeződjenek el a filmélmény 

után, hogy erőterükkel valamiféle értelmi szintézis­
re ösztönözzék.Ezt az alkotó már a kiválasztással is 

képes alamennyire szabályozni: akár a forrás közért­
hetőségével, akár a benne sűrűsödött élettapasztalat­
nak a kiterjedésével. Kertész Ákos Makra, Sikátor c. 

regényei széles munkástömegek életterében játszód­
tak; a Ménesgazda, a Szerelem, az Angi Vera pedig 

egy korosztály - az ötvenes években aktiv, felnőtt 

nemzedék - személyes tapasztalatainak erejére szá­
míthat. Ezek a filmtől látszólag távoleső, nézői 
tapasztalatok igen lényegesek, hiszen az értelmezés 

a filmnézés befejeztével a hétköznapi életben, körül­
mények között történik.

A fenti "minimális képességeket" is el kell ac­
rid ti tani. Ez részben a filmnézések során - hazánkban 

a nézők eleve igényesebben összeállított filmanyag­
ból válogathatnak -, részben tudatos külső irányítás­
sal történik. Az irányítás nem jelenet "nevelést", 

sokkal inkább a tömegekben rejlő alapismeretek, emberi 
adottságok provokatív megmozgatását, űj szempontú 

megértetését. Várkonyi Zoltán est úgy fogalmazta meg: 
"A közönség Ízlését az nevelif ha olyan vita folyik 

egy filmről, ami őt izgalomba hozza. "^'^Az elmúlt é- 

vekben több film kapcsán alakult ki vagy provokáltak 

efféle konfrontációt: Angi Vera, Békeidő, Az ötödik 

pecsét,stb.

18
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Nagy a filmforgalmazók, a kritikáik: felelőssége, 

hogy milyen irányba és igényességgel keltik fel a 

nézőtömegek várakozását az új film feló. 

dós által biztosított nézői ’'nyitottság" felhasznál­
ható az ismeretek gyárán?!tására is* A Mephisto c. film 

előkészítése során igy épültek be "észrevétlenül" a 

legkülönbözőbb ismeretek a szélesebb nézői tábor gon­
dolkodásába: irodalomtörténetiek / a Kann-család, 
ura lehetséges "élete"/irodalomelméletiek /a valóság 

és művészi tükrözése/, történelmiek /Hitler hatalomra- 

jutásának háttere, az emigráció/, etikaiak /a művész 

és a hatalom viszonya/, filmesztétikaiak és -elméle­
tiek /a filmrevitel koncepciójának, technikájának 

szubjektív töltete, a színészkiválasztás, a fényképe­
zési effektusok jelentősége/, stb. Ezek elsajátítása 

kihat a későbbi befogadásokra is: új megközelítési 
szempontokat nyitva, és az összehasonlítás igényét 
felkeltve.Kevés a hasonló intenzitású filmpropaganda, 
pedig csak egy hosszútávon érvényesülő, értékcentri­
kus filmközvetítés lenne képes arra, hogy elvezessen 

a filmek differenciált fogadtatásához, 

s a szórakozáson túl - ahol ez szükséges - felkeltse 

az értelmezés egyéni Igényét.
A befogadó tömegek rendelkeznek a befogadást 

meghatározó közös jegyekkel, de mindezek végülis 

az egyéni érdeklődésen alapulna!:. A társadalmi hova­
tartozás, kor, foglalkozás,stb. függvényében válik a 

közös filmélmény egyéni felismeréssé, nagyhatású for­
málóeszköz: "Akár tetszik, akár nem, de éppen a film 

alakítja - jobban, mint bármi valaha - a Eöld lakossá­
gának több mint 60$r-t kitevő közönség véleményét, Íz­
lését ,. öltözködését , viselkedését, sőt, külső megjele­
nését".^A filmek hatása művészeti és művészeten kivüli 
téren is alakítja a nézőtömegek tagjait. A két terület 

a film ábrázolásmódjának közvetlensége miatt elválaszt­
hatatlan, viszont éppen ebben rejlik az a lehetősége, 

hogy az egyszerűbbtől /beszédstílus, viselkedés,sbb./ 

haladjon a bonyolultabbak / művészetek népszerűsítése,

Az érdeklő-

еСУ
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a kultúra igényének kialakítása/ felé.Balázs Béla sze­
rint :"Héveljük az Ízlést, hogy ellenőrizhessük az iz-

21lésünket nevelő művészetet”.
E folyamattal a kezdetektől foglalkozott a film- 

tudomány, főként gyakorlati szemszögből: hiszen az e- 

gyéni Ízlés tömegigénnyé alakulva.visszahatott magára 

a művészi kifejezés lehetőségeire.
Számunkra a film mint művészi közlés fontos; kik­

hez, s miképp jut el az üzenet, s hogyan lehet elmélyí­
teni a művön kívüli körülményekkel.Különbséget kell 
tennünk a befogadók között, akiknek egyenlőre még egy 

szűk rétege képes a művésszel „kommunikálni’. A film- 

klubhálózatok, a filmbarát körök azok az intézményes 

keretek, amelyeken belül a fogékonyabb nézők - konoep- 

ciózus filmsorozatok, bevezetők, közös elemzések, viták, 

az alkotókkal való személyes találkozások által -elsa­
játíthatják a szükséges ismereteket. Ezekből és az 

általában nyitott, magasabb műveltségű befogadókból 
jön létre egy olyan réteg, akik nem esetleges, hanem 

szerves kapcsolatban vannak a filmművészet változó je­
lenségeivel, s mérhetően reagálnak az űj alkotói törek­
vés ekre. Megkülönböztetjük a befogadók egy még szűkebb 

azon csoportját, akik belülről, speciális szinten ve­
szik az alkotói üzenetet: a szakmabeliek, kritikusok és 

filmtudománnyal foglalkozók /ebbe a legkülönbözőbb/fcu- 

dományág művelői alkalmanként besorolhatók/ felkészült­
ségben, tájékozottságban privilégiumot élvező rétegét.

Meg kell különböztetni ezt a csoportot a filmmű­
vészet fejlődésében betöltött befogadói-kontrolláló te­
vékenysége alapján. Ugyanakkor feladatuk, hogy biztosít­
sák, hogy az alkotók és a nézők között funkcionáljon a
"közös nyelv", Afféle katalizátor szerep ez: a nézőtömegek 

’előtt’járó alkotó gondolatait, kifejezésmódjának űj ré­
tegeit interpretálják a közönség felé. Minél merészebb

annál nagyobb e közvetítés szerepe 

annál inkább elkülönül az eltérő
az alkotói kísérlet, 

a film fogadtatásában, 

műveltségű befogadórétegek reagálása. Természetesen ez­
zel együttjár e szakmailag felkészült csoport felelőssé­
ge mind az alkotók felé - hogy biztos értékítéletekkel,
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a közönség fogadtatásának közvetítésével-, a közönség 

felé - az ismeretek és a megértés fokozatos átadásával - ,
. biztosítani, hogy a filmkészítés és -befoga­

dás közt ne mélyüljön el a szakadék.
Ahogyan a filmalkotókban tudatosodott e kifeje­

zésmód társadalmi-szemléleti jelentősége, úgy kell a 

közönségnek is - hogy potenciális vevője legyen az üze­
netnek - követni a változást. A filmművészet egyre mo­
hóbban él a valóság analízisének művészi lehetőségeivel 
- a neorealizmustól az íj hullámokon át a mai nyugat-német, 
latin-Amerikai filmig -, ám megfelelő érdeklődés hiányá-. 
ban éppen politizáló-tudatformáló szándékuk nem teljesül.
A szocialista filmművészetre - hasonló történelmi múltjuk, 

művészeti hagyományaik miatt- általánosíthatók G-yurkó Lász­
ló szavai: "lassan egy évtizede már, hogy a film átvette 

a stafétabotot.az irodalomtól, s a magyar szellemi élet 

központja lett...mert a film kérdez rá a legtisztábban, oq_ 
legmüvészibben, legösszetettebben a valósá.g kérdéseire."/1971- 

Ennek jelentősége, hogy a legszélesebb tömegek számára 

tárja fel a.jelen megértésének és
lehetőségét. A filmművészet hatalmas közösségformáló erő,
" a lét nyilt távlata, az emberi akció világba való bekap­
csolásánál: és a kölcsönös szabad folyamatnak, a formák 

és értékek által nagymértékben differenciált emberi világ 

folyamatos és egyetemes újjáformálódásának elismerése.
Ez az erő azonban csak akkor képes formálni, ha mozgásba 

hozza a tömegeket. Ebben van az alkotókon kívül szerepe 

mindazoknak, akik a mú értelmezését helyes irányba segítik: 

mindenekelőtt a kritikusoknak, hiszen egyéni interpretációik 

a legkülönbözőbb fórumokon a legnagyobb számú befogadóhoz 

jutnak el, igy irányíthatják a befogadás gyakorlatát.

a laki t ás á n a. к

п21
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b. Az alkotói gondolatokra való reflektálás a filmszak­
irodalomban. A filmkritika sajátos helyzete

Afilmkultúra alakulásában az első pilla­
nattól a kritika mutatott irányt. Minősítette az alkotáso­
kat; filmnézésre és -értésre tanította a közönséget; s 

egyben a későbbi elméletek alapjait is megvetette. В funkci­
óit a mai napig megőrizte, ahogy ezt Király Jenő a kriti­
ka három alapvető mozzanafeá.ban elemezte:"Az elsőt nevezhet­
jük int erpr e ta t ívnak, ami azt jelenti, hogy a kritikus meg­
mondja, mi van a műben, tehát a befogadók ösztönös élményét 
tudatossá változtatja. A következő az értékelő mozzanat: 
itt már arról van szó,hogy ami a miiben van, az jól van-e, 
kulturális értéke mennyire pozitív, illetve negatív. Ez te­
hát az állásfoglalás.A harmadik a másik két tényező alapján 

történő általánosítás, amely már a kritika elméleti mozza-
A filmkritika kettős követelménye tehát, hogy frissen, 

pontosan reagáljon az újra, illetve azt egyből elhelyezze 

a fejlődés folyamatában.
A kritika természetesen együtt fejlődött a filmkészí­

téssel, vált egyre strukturáltabbá, gazdagodtak megközelí­
tési szempontjai. Ezek változatossága, mélysége mindig az 

adott filmtől függ. A divatos, látványos felszín, a szenzá-

nata.

ció mögött gyakran kevés /Е.1./ vagy bizonytalan /Utolsó 

tangó Párizsban, nárcisz és Pszyché/ a művészi érték, iáig 

más filmek - a pillanatnyi tetszésen tál - magas szinten 

reprezentálják a fiimi kifejezés alakulását, elméleti össze­
függéseket. A kritikának - lévén láncszem a film folyamatában- 

szélsőséges szempontokat kell közelítenie - s közérthető módon 

egymáshoz, s.nem ütközhet radikálisan a.nézők ismereteivel, 

véleményével. T. Yapsavszkij szerint.meg kell ismerni, 

hogy a nézők mit és miért választanak, hogy a kri­
tikus ne csak vitázzon, de meg is tudja győzni a nézőt saját 

igazáról. ,,2^Ehhez bele kell helyezkednie egy fiktív néző­
pontba, amely a feltételezett néző-olvasó szintjéhez köze­
lit, de bizonyos vonatkozásokban fölötte áll. így képes sa­
ját értelmezésével a passzív filmnézés helyett az értő-ma—

5 m&élvezői viszony modelljét adni: azaz mintát állítgyárázó
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a mindenkori nézőtömegek elé. A kritikus "belehelyezkedési 
képessége” teszi lehetővé, hogy megtalálja a filmben azo­
kat az érintkezési pontokat, ahonnan a műélvezőt az önálló 

továbbgondolásra ösztönzi. A kritika magas szinten repre­
zentálna egy adott korszak, társadalom műélvezői beállí­
tottságát, igy jelentősége történeti szempontból csaknem 

a műével azonos - A. Kumor szavaival - ”a kort értelmezik, 

de tudomásul kell venni, hogy az értékelés kritériumai
nem állandóak az adott társadalom ’kritikusságának* 

függvénye. ”^A mű csak sejtet, megindít egy érzelmi-int el-
* • •

lektuális folyamatot, a kritika viszont pontos kategóriák­
kal, fogalmakkal dolgozik; a művész intuitív módon tár fel 

összefüggéseket, a kritikus e módot egzaktan elemzi; a mű­
vészi üzenet nyitott, több síkon értelmezhető; mig a kriti­
ka egy bizonyos irányba nyitj'a meg a művet. Ezért is fog­
lalt állást úgy az MSZMP EB Kultúrpolitikai Munkaközössége 

egy 1972-es dokumentumban, hogy "a művészetkritikában - 

a kritika közvetlen ideológiai felelősségének és szerepé­
nek megfelelően - szükségszerűen erősebbnek kell lennie
a marxizmus hegemóniájának, mint a művészeti íolyamatok- 

„26 A kritika tehát eszköz, amely több irányba felliasz—ban.
nálható, igy művelőinek tisztában kell lennimük hatásmecha­
nizmusával, céljaival és távlati törekvéseivel.

Céljai közül csupán az egyik a közvélemény befolyá­
solása. Másik az, hogy méltó válasz legyen az alko­
tói üzenetre, s azt maximális mélységben feltárj'a. E két 

eltérő szintű törekvése gyakran feszíti szét az egyes kri­
tikák gondolatmenetét, fontos tehát előbb azt tisztázni: 

kinek szól az adott értelmezés. Idővel kialakultak a kri­
tika különböző fórumai, amelyek eleve egy homogénebb, a- 

dott felkészültségű olvasótáborral rendelkeznek. Balázs 

Béla és kortársai még többnyire napilapokban publikálták 

írásaikat: világos stílusuk, szemléletes példáik e fórum 

követelményeit "konzerválták". Az egész filmkritika - s 

a ráépülő filmelmélet - a zsurnálkritikából nőtt ki, de 

az ebből fakadó vonásait nem volt képes oly mértékben túl­
lépni, hogy egyenlő társa legyen a művészetkritikáknak. 

Művelői gyakran bizonytalan felkészültségűek, szempontjaik 

a művészi és nem-művészi kritériumok keve-eklektikusak,
redése pedig indokolatlan toleranciához, téves ítéletalko—
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táshoz. vezethet. A szakmai jdlegű lapok kísérelnek meg 

túllépni e hibákon - nálunk a Filmkultúra, 

s törekednek.a kritika hármas funkciójának időszerű 

valósítására.
Ehhez megfeleő felkészültségű, ideológiai-szakmai- 

írói biztonsággal rendelkező emberekre van szükség, 
ezek nélkül a kritikus nem több, mint egy egyszerű néző, 
aki nyilatkozik, s"nem lehet csupán alkalmi reflexiókkal, 

egyéni véleményekkel feltárni /a film/ lényegét, változá­
sának okát."^ifehezíti a helyzetet, hogy magának a filmtu­
dománynak - ezen belül természetesen a kritikának - a mód­
szerei nem tisztázottak, így kevésbé behatárolhatók a kri­
tikussal szembeni követelmények, 
nak megfelelően számtalan "idegen” tudományágból érkeznek 

módszerek, ezek művelői a fiÍntudományba. Az adaptációk­
ról gyakran írtak írók /Bhurzó Gábor, kádas Péter, Bor Amfe- 
bns,Bereményi Géza, Spiró György/, irodalomtörténészek, 

műfordítók /Sükösd Mihály, Szegedy-Maszák Mihály, Mészöly 

Dezső, Elbert János, Göncz Árpád/, s a különböző filmek 

témái, megformáltsága vonzotta a megfelelő felkészültsé­
gű szakembert: vallástörténészt /Máté evangéliuma/Jpahn 

István/, képzőművészt /Csontváry-Sváby Lajos/, politikust 

/.Apokalipszis, most-Ipper Pál/,stb.A kritikusba ugyanez . 
a nyitottság a sokoldalú műveltség követelményét állítja. 

Ismernie kell a filmművészet történetét, alapvető műveit, 
az elméleteket és vizsgálati módszereket, a film külső 

kapcsolódásait, hatásterét, s ezen túl fel kell készülnie 

az egyes filmekre, hogy a konkrét filmszituációból, 

esetleges művészeti előzményeiből /forrás/ megérthesse a 

jelentéshordozó mozzanatokat, az alkotói szándékot.
Minél mélyebb igényű a kritikai megközelítés, annál 

innább.behatol a filmelméletbe: elvonatkoztat az egyes jelen­
ségtől'. A hazai kritika labilis színvonalára jellemző, 

hogy igen sokan — Hemeskürty István, Almási Miklós, Király 

Jenő, Bernéth László - éppen a
keresztül megmutatkozó jelenségek elemzését, az elvonatkoz­
tatást hiányolják az egyes kritikákból.^

A kritikai megközelítés igényessége már 

önmagában is értékítélet, nem mindegyik film igényli az 

elméletileg megalapozott reflektálást. Viszont az igényes 

alkotás "kiprovokálja"

a Filmvilág - 

meg-

Hiszen

A film struktúráltságá-

tendenciák, a filmek során

a struktúráit fogadtatást: a bemu-
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tatót kis érő kritikákon túl gyűrűzik körülötte az érdek­
lődés : a filmélmény utólagos értelmezési 1 ehetőségeinek, 
konfliktusainak, aktualitásának vagy tévedéseinek megfe­
lelően. E fázisban még pontosabban különülnek el a külön­
böző igényű, beállítottságú kritikák. A Filmkultúra éveken 

keresztül élénk rovatai - a’EórumJ az’EllenvéleményJ a’Mit 

jelent Önnek a film?J a*Vita*- tükrözték az egyes filmek 

körüli szellemi mozgást.
A filmkritika pillanatnyilag még nem képes betölte­

ni feladatát, erről az újra és újra fellángoló viták, cikk­
sorozatok tanúskodnak. Az okokat többek közt a felkészült­
ség és ismeretek hiányában, a véleményalkotással járó fele­
lősségvállalás megkerülésében, a filmkészítők és -bírálók 

személyes kapcsolataiból kinövekvő egészségtelen toleran­
ciában, a kritikusoknak az alkotókkal és a nézőkkel való 

’ellenséges’magatartásában, az új rendezők mellől hiányzó 

kritikus-generációk értékenységének űrében, stb. vélték
megtalálni.

A filmkritika kétoldalú - alkotók és közönség - nyi­
tottsága a gyakorlatban érezteti hatását: hiánya a közönség 

érdektelenségéhez, a szakma belterjességéhez vezethet. Az 

elméletben szintén tükröződik a kritika "betegsége": az 

aktuális, a közvetlen megítélést rögzítő kritika az elmé­
let éltető csatornája; biztosítja a kontaktust a filmkészí­
tés gyakorlatával, s ezekből kristályosodik ki -.tudomá­
nyás módszerekkel, fogalmakkal - az általánosítás. Amennyi­
ben a kritika képtelen feldolgozni az aktuális filmeket, 

s rövidebb időszak jelenségeit tendenciájukban feltárni, 

úgy az elmélet is hibás, hiányos.alapokra építkezik, s 

újból visszahat majd a kritikára. "A mai magyar filmkritika 

helyzete" c. tanulmányában ezt Szabó György igy összegzi:
"A legtöbb gondot az elméleti munka hiányossága okozza: 
lényegében ’anyagközve ti tő ’filmkritikánk van, amely rand- 

re és nyíltan elmondja ugyan a véleményét a már elkészült 

produktumokról, ezeknek a cikkeknek a köveioől azonban 

mégha mozaikként össze is raknánk őket, nem kapnánk meg 

az ’egészet’^9 Az ’egész’ 
feltáruló tendenciákat,
jelenti, hanem belehelyezi a filmet a társadalmi-szellemi 
élet egészébe, a művészet mozgásában a társadalom mobili-

nem csupán az egy időszakban 

filmnyelvi-tematikai változásokat
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tását tárja fel, biztosítva egy egészséges önkontrollt.
3 о kral inkább képes erre, mint a szülcebb bázisú, s ''zártabb” 

művészetek, melyek kevésbé függnek a külső változásoktól. 

Ezért fogalmazott pontosan Yitézy László i'endező, amikor a 

kritikát "társadalmi megbízatásnak" nevezte.
A kritika nemcsak egy időbeli, de térbeli koordiná­

tához is kötődik: őrsi írójának hovatartozási tudatát, nem­
zeti arculatát, egy adott élettérben, leül túrában való fogé­
konyságát. Ez a magyarázat arra, hogy a továbbiakban a pél­
dákat leszűkítjük a filmadaptációk 

fogadtatására, amely végülis hasonló vonásokat mutat más 

nemzetiségű fogadtatás strukturáltságához, korlátáihoz.
A kritikusnak saját közönségéhez kell írnia, 

értékrendszerének, állásfoglalásának nem elég egy általános 

ismeretszinten mozognia /filmcíméleti, módszertani ismeretek/, 

hanem ezeket saját szellemi szférájába kell adaptálnia. He—
3korty István kifogásolja, hogy a " mai .magyar .fiImbira- 

lat túlságosan nemzetközi mércóval mér, 
a saját közegében kell nézni, és. a h h о z 

nincs ilyen kontinuitás—tudatunk.
A filmalkotás filmtörténeti—esztétikai besorolása 

a bírálatnak csak egy oldala. Lényegesebb az, hogy az esz­
tétikai minőségekből kielemezze, hogyan viszonyul az alko­
tó, a miivé a valósághoz, hogyan tükrözi összefüggéseit. Ko­
vács András rendező az értékelés e kettős irányának aránytor— 

zulásáról beszélt a magyar kritikában:" A kritika gyakran 

a miinek a valósággal való szembesítéséről, s fordul a film­
művészeti jelenségek magyarázatánál a szintén fontos, de 

nem elhatározó tényezők vizsgálatához, műfaji, dramaturgiai, 

problémákat lát ott, ahol pedig a társadalmiak jelentkez- 

Az efféle tévedés az adapter lóknál még gyakrabban 

az átdolgozás módszereivel, a forrás irodalmi 
érzékeivel foglalkoznak, 

las z tás no tívumaira,
leti hordozók vizsgálatára. A magyar kritikai—elméleti 
reflektálás több fórumon- napilapok, televízió, szaklapok - 

zajlik, a következőkben azonban egy sz/iíkebb "minta" 

gára -

kritikaimagyar

a magyar. filmet 

mérni...de
• ® •

„31

v „52ne
fordul/elő:

anélkül, hogy fény derülne a kiv.á- 

a változtatások okaira - azaz a szemlé-

anya-
a Filmkultúra 1968-1935 közötti számainak a magyar/
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_ 33és külföldi adaptációkról közölt írásaira - hivatkozna!
2 folyóirat magas szinten reprezentálja a hazai kritikát: 

a bírált filmek tüla?öznek 

írások pedig többnyire építenek a filmelmélet eredményei­
re, megkísérlik megőrizni a filmkritika nyitottságát; a 

kritikák nem válnak el a filnkutatás egészétől, szerencsésen

W ft

egy igényesebb szelekciót} az

jelennek meg a filmalkotás és —befogadás egész folyamatát 

elemző írások mellett, amely lehetővé teszi a bírálat igé­
nyességének, .nézőkkel és az alkotókkal való kontaktusának 

ellenőrzését. Célja, hogy egy már bizonyos filmmáveltséggel 
rendelkező filmbarát réteg érdeklődését, ismereteit koordi­
nálja. és biztosítsa a szakmabeliek eszmecseréjének fórumát.

E kritikák - lévén a magyar filnbirálatra kiható} 

felkészültebb filnbefogadók reagálása egy—egy alkotásra — 

jellemzői általában vonatkoztathatók a m a g у a r kritikai 

élet egészére. Mivel pedig a megjelenő kritikák a magyar 

nézők filmkiválasztásának és értelmezésének mintegy 20/ír-át
érintik, az esetleges félreértések, Ízlés- és fogalmi sava-

'34 A vizsgált kritikákból 
amely hosszabb távon 

elszegényíti a művészetek közötti kapcsolatok, az adaptációk 

vizsgálatánál: gazdag lehetőségeit, s automatikus sémáiéra. 
redukálja a műelemzést — s vele a befogadók érdeklődését.
A 91•kritikában megfigyelhető néhány uralkodó szempont:

1. Az irodalmi forrás helye a szellemi /irodalmi/ élet- 

. ben, irodalomkritikák idézése /33 kritikában/
2. Az irói,stilus, technika, életmű méltatása /17/
3. Lehet-e, érdemes-e fiImrevinni irodalmi müvet? /12/
4. A film ös: zevetése a forrással /általánosságban a 

. színvonalukról vagy dramaturgiai szempontból/ /31/
p. A filmbeli változtatások /23/

/jellegül: szerint: cselekmény /6/, dramaturgia/5/, 
szereplők/З/, üzenete /9/

E szempontok általában egymástól függetlenül, a feldolgo­
zás folyamat-jellegét figyelmen kivülhagyva, önkényesen

rok sokszorosan termelődnek újra.
( kirajzolódik néhány olyan hiányosság

bukkannak fel. Akár az irodalmi, akár a fiimos szempontok 

túlsúlya mögül hiányzik а 

íоlyanat kontinuitása, 
lől nincs rálátás a

két mlvet összekötő szemléleti
esetleges részproblémák fe- 

gondolati-mívészéti kifejezés nozgásá-
igy az
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ra. A filmadaptáció üzenete összetettebb egy előzmény nél­
küli filménél: immanens tartalmaz egy szemléleti-történeti 

a szellemi-művészi kifejezés fejlődésének egymozzanatot,
•»szakaszát”, а узly felöl mind az irodalom, mind a film lehe­
tőségei, .mind az adott művészi megnyilvánulások háttere fel­
tárulhat. Ehhez azonban a már meglévő ismereteket, 

dási szempontokat,, nádasereket 

kritikák tanúskodnak -

vizsgáló- 

gazdagságáéi e 
más módon kell alkalmazni. Ez

- amelyek

pedig szemléleti probléma, amelynek mélyén még 

ma is a filmalkotásnak a kultúrában tulajdonított szerepé­
nek a bizonytalansága, és a művészi megnyilvánulásoknak az 

egymástól mereven elválasztott, tradicionális megközelítése 

munkál.

c. Az adaptáló művészi üzenetének megértésének feltételei

A filmfogadtatást a .kritikák, elemzések reprezen­
tálják a legmagasabb szinten: íróik a művészi kommunikáció 

legavatottabb befogadói, írásaik pedig .‘»válaszok” a művé­
szi kifejezés útkereséseire, kérdéseire. A reflektálás rész­
ben szubjektív - szempontjai függenek az egyén felkészültsé­
gétől, érdeklődésétől, az aktualitástól —, ám módszereit, 

mélységét, logikáját a művészi alkotás összetettsége deter­
minálja. A filmadaptáció felkínálja az alkotás ok-okozati, 

szellemi-történeImi folyamatába helyezett vizsgálaténak.le­
hetőségét, án ezzel a megértés feltételeit is kitágítja.
A művészi üzenet ugyanis közvetlenebbül épül rá a művön 

— tehát a művészeti üzenetben direkt nem kó­la i V ü 1 i
zült - tényezőkre, viszonyrendszrekre, ismeretekre. Az a— 

daptáló speciális közlési módja, hogy »»eltorzít” egy már ko­
rábban és másképpen funkcionált művészi megnyilvánulást.
Akár alapjaiban, akár árnyalataiban jelentkezik a ‘»tor sí iá ág

művészi szándék feltárása, 

hogy milyen külső - művön kí­
vüli - tényezők lépnek be közvetlenül e jelentésbe azáltal,

sajátos '»dekódolást** kiver, a 

Vizsgáljuk először,
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bogy a történeti mozzanat egy másik miível együtt jelen van 

az adaptáclóban;
— a f orrás önálló formai, tartalmi jegyei, az 

általa közvetített mtivészi szemlélet
- a forrásnak a keletkezésétől a feldolgozás időpont­

jáig húzódó befogadásai, a szellemi élet­
ben betöltött helye

- a forrás keletkezési.és a feldolgozás körülményei 
közötti akár konkrét, akár hipotetikus analógiák, 
/társadalmi, történelmi,.művészi,stb./

az egyéni kifejezés művé-— a kultúra folyamatossága,
széti—tör ténéti de terminálts ága 

Egyes adaptáció lse an valamelyik külső vonatkozás olyan mér té­
liig felerősödhet, hogy lehetetlenné teszi a film önmagában 

való értelmezését /Pödöri: Requiem- az irodalmi forma/, vagy 

didaktikussá válik /.Schlöndorf £■: A fiatal Tör less/. Húskor 

pedig a jelentést gazdagítva, az értelmezést i r á n у í t-
épül a műbe: Sepityko: Eálváriájá-nak, Pederi: Ötödik 

pecsétjé-nek üzenetébe beletartozik a forrás fogadtatásénak
v a

szellemi relovációja is. Polanski Hacbeth-je, Kozincev Lear 

király-а, Eoncsalovszkij Tanya bácsija pedig igen tudatosan 

azonosul egy-egy korábbi műértelmezéssel. Gyakran az üzenet 
alapjai az analógiák, melyet a rendező jelzésekkel felerősít­
het: Szabó Hephistója, Pödöri Hannibál tanár ura, Sclilöndorff 

Löll-aclaptációja, a Katharina Blume elvesztett tisztessége— 

ilyenek.
A külső vonatkozások többnyire jelzésszerlek, 

a kiválásztómban körvonalazódnak, hiszen lehetőségüket éppen 

a forrásként funkcionáló mii tartalmazza. A jelzések pedig a 

különböző módosításokban válnak egyre nyilvánvalóbbá, s érő-

s mar

mítv eszi ér t é lm? e kds z orr é, s zemié le 11 é.södnek ö n á 11 ó
a filmelemzés elmek minimális feladata,így a Imi tikónak, 

a kiválasztás,illetve az alakítások ok-okozati megvilágítana,
ame1; egyben a filmalkotó szándékára, szemléletére is vá­
laszt ad. Ennek a követelménynek igen kevés kritika tesz ele­
get, s azok is esed: sör Ikcscn, áiiitö.saikat meg nem indokol­
va a film elemzésével:

a kiválasztás okairól 
a változtatások ok-okozati magya-

16
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rázata 54
a művészi üzenet megválto­
zása 19

A film "felszíni” Jelenség Ln к /átalakíí í ok, 
esztétikai megforrnáltság, színészi alakítás,stb./ magya­
rázatához az adaptáció esetében nem elegendő a befogadó 

filmből származó inforiaációrendszere és a filmelméleti 
Jártas ága» A mélyebb összeül;; ' khez egyéb ismeretekre 

és azok igen .zoneepeiósus csoportosítása van szükség.
Idetartozik magának az irodalmi forrásnak bizo­

nyos ismerete: részben tényleges elolvasása, részben 

ez gyakran igen fontos - a mű Jelentőségének, sorsának, 
írójának ismerete.
vállalja, s gyakran támaszkodik ennek az ismeretére. Más - 

kor ezek a feldolgozásból esetleg kivülrekednek ugyan, 
a kiválasztásnál nég ható tényezők voltak.Ezek az irodalom­
történeti, recepcióesztétikai ismeretek azonban egészen 

más súllyal fontosak itt, mint az irodalomkutatásban. A 

tények - írói sors, alkotói lehetőségek, műve fogadtatása, 
értelmezései — sokkal hétköznapibb, emberibb vonatkozásuk­
ban, analógiákban áttételesen Jelen tőr: ok a filmalkotás e- 

gésze felől, s mint asszociációk bővítik ki a film Jelen­
téskörét /Pábri: ötödik pecsét, lHhalkov:Oblomov,Taviani:

- s

Mindezt az adaptáló a forrással .egy ü tt

am

Apánur an, s tb. /
Ahhoz, hogy a forrástól való eltérésekben, árnya­

latokban megragadható legyen az alkotói szándék, szükséges 

mindkét kifejezési közeg ismerete, s ennek sajátos - a fel­
dolgozás irányát követő 

kevésbé megfeleltethető részletek
- alkalmazása. Az egymásnak többé-.

"Jelent és éltоlódása" /р1. 
Klaus Mann és Szabó Mephisto-Jónak befejező Jelenetei; egy 

szereplő regény illetve filmbeli megalkotása: a Pacsirta 

Kosztolányinál és Ranódynál, Oblomov Llihalkovnál és Goncsa— 

róvnál,
tivum összevetése : 
nódynál vagy AJtmatov Első tanítóJá-ban és ennek adaptáció­
jában, stb./ csakis a kétféle művészi kifejezési

sajátos összehasonlításából tói­
mul fel. Gyakran nem a technikai-drajaaturgiai Jegyek, ba-

Parczen Hagy Lőrinc Dérynéi vagy Pábrinál; egy mo­
rn fürdés Kosztolányi novellájában és Ha-

szán-
ésd é к mods ser
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nem az ezeket meghatározó tartalmi-szemléleti mozgatók fe­
lől tárulkozik fel a két mú kapcsolódása. Az adaptáló szá­
mára fontosabb a forrás esztétikai megforrnáltságánál az a 

kény, hogy a mii a kifejezés, a világ és a művész kapcsolatá- 

nak egy lehetséges tárgyiasulása. A feldolgozás során gyak­
ran e szintre "bontja le" a forrást,
súg relációt ugatja meg cajut történelmi—szemlélő ti tapasz­
tala tavai feltöltve, mint Kovács a Ménesgazdá—ban, 
a Szindbád-ban, farkovszkij 

stb. Az irodalmi mu megközelítése tehát.csak elemeiben hasz­
nálja fel a tradicionális módszereket: 

kifejezés elemzése, 
sulásban - az adaptáló ismeretében - töltődik fel pontos ér­
tékekkel, fontossági sorrenddel.

A befogadó ismert szubjektum, alkotói arcu-

es éppen a muvész-való-

Huszárik
a Solaris-ban, Welles A per-ben,

a forma és stilus, a 

a mu hatásársnkak bizonyos szubjektív tor-

latából, meghatározottsá.gából kirajzolódnak olyan erővonalak,
melyek a miiben immanens meglévő lehetőségeimmel harmonizálnak.

a műre v.a-Azas bizonyos fokig rekonstruálható az adaptálénak 

ló reagálása, érdeklődésének irányulása - amelyet persze az 

elkészült film tükröz végérvényesen. A filmbe már beleépültek
a találkozás külső, objektív körülményei is:a

társadalmának kérdésér, az emberi letezes,
elvonatkoztatva a jelentésből kitapint-

filmalkotó
korának, 
kifejezés lehetőségei

szubjektív vetülőtében kell vizsgál-r-hatók. A forrást tehát e 

ni. Az elemző e nagy fokú "belehelyezkedesre” amizor képes, na
minél több közvetlen ismerete van a feldolgozás korszakáról,
szellemi szférájából, közvetett ismerőtelire1 szintén rekonst­
ruálható a тй-befogadó találkozás /a recepciótörténetre épü­
lő irodalomtörténet éppen erre alapul/, viszont non elegendő
ahhoz,.hogy ennek nyomait a filmalkotásból meggyőzően *-iele

egyéni élményeiméк,. A konkrét élettapasztálatoknak,nézzük
korszalma jellemző emberi viselkedésnek, hétköznapi meg-egy

nyi Ív árulás o Írnak a filmen közvetlenebb és nagyobb je lent és-
így az adaptációnakképző szerep jut, mint az irodalomban, 

épnen ez rétege — ahol végülis az árnyalatok leginkább kita—
pinthatóak - megközelíthetetlen marad a más tradíciók, szoká­
sok, hétköznapok között élőkre. Ilinél hasonlóbb a filmbefo-
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gadó meghatározottsága, annál inkább képes az alkotói folya­
mat mozgatóit belülről feltárni, s a film elemzésével alátá­
masztani.

Az azonosuló magatartást már* a forrás megközelítése 

is megkívánja. Egy adott irodalmi alkotásból mindenki 
ra - túl annak általánosságban megfogalmazható mondanivaló­
ján - más-más tűnik fontosnak. A rendező számára felhívó jel­
leg csakis az ő,szellemi háttere felől rajzolódhat ki. Erről 
feledkezik meg Rényi Péter a Woyzeck-adaptáció kritikájában. 

Herzog müvét mindvégig kívülről — a mamista irodalomtörténet

számá-

Woyzeck—értelmezése felől — bírálja, majd ítéli el, s meg
a más indíttatáséi rendező indíttatását és szán­kísérelisem

dékát a filmből visszakövetkeztetni.^ Gyakran akkora a távol­
ság, hogy a forrás számunkra jelentéktelen, s igy elvész a 

film adaptáció-mivoltában rejlő jelentés. Pukazava Kjuiji film­
je, A felkelő nap zászlaja alatt /i:Toki Lüasaharu/ c. regény- 

adaptáció Japánban a forrás nagy sikere után a közönség igéé- 

nyével, felkészültségével találkozott, 

azonban - mint erre Kosa Perenc kritikájában rámutat - a ma­
gyar néző számára közömbös marad, 
kavart ötödik pecsét-jenek a megfilnes 

pro“ Lé :ör felvetésének rólvé zi felelőssége vizsont egy tő­
lünk idegen befogadó számára marad rejtett ’’többlete” a ren­
dezői, szándéknak. Sokszor áthidalhatók a szemléleti különb­
ségek, hiszen a művészetben sok az ösztönös, intuitiv elem, 
s ez a műelemzésre is átsúgárzik. Szabó György a faviani-fi-

A rendező értelmezése

. 6 Sánta nálunk nagy vitát
s ezzel az egész! ése,— и

vérek rendezte Apémuram c. Gedda-adaptációnak a mozgatóit
- a húszas-harmincas évek Ikgyarob—éppen a primér élmények 

szágának és az olasz p&nssztság elmaradottságának—hasonlósá-
s érzi a magyar nézőhöz 

^ITem elegendő tehát az irodalomkriti-
gainak ismeretében képes feltárni, 

közelállónak a filmet, 

kai álláspontok felidézése ahhoz, hogy a rendező kiválasztá­
sát.- legyen az akár klasszikus mii is - kielégítően feltár­
juk.

, úgy magának aAhogyan az irodalmi mii elemzése 

filmnek a megközelítése is eltér a tradícióktól, s mindvé­
gig megőrzi nyitottságát az adaptáció esetében, 
feldolgozást természetesen nem feltétlenül szükséges mro—

Egy film—

mérni, enél-dalni előzményének szellemi kisugárzása felől
teljes egész alkotás. Ám éppen a forrássalÍzül is lezárt.
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való összehasonlításakor válnak nyilvánvalóvá a f i 1- 

hl I m e g f о r m á 1 t s á g motivációi, az alkotó 

szemléletmódJónak, az alkotói folyamat logikájának olyan 

belső szférája, amelyek az „előzmény nélküli filméinél 

kielemezhetétlenek* A filmelemzésbe tehát asszimilálód­
nak még művelődéstörténeti,-szociológiai, alkotáslélek­
tani és egyéb szempontok.

{Természetes, hogy sem az átlagos filmnéző, sem 

a felkészült múelemző nem képes ezt az összetett Jelenség 

get maradéktalanul feltárni. Erre azonban nincs is szük­
ség, fontosabb a rész kérdések pontos feltevése, s a 

rész információk helyes irányba való összegzése — olyan 

mélységben, amennyire ezt az adott film művészi értékei, 

sajátos "vonzásköre" indokolja.Idézzünk néhány olyan szem­
pontot, amelyek - illetve kombinációik - felől rálátás 

nyílik a filmrevitel kompién Jelenségére:
- a kiválasztás okai /az alkotó gondolatvilága, 

más filmjei felől, vagy a forrás értékei felől
- a forrás és a film koncepciójának összevetése 

/a gondolatoktól az esztétikum, felé/
- az újraértelmezés elemzése a történelmi-gondola­

ti háttér felől L'r®
A4- az újraértelmezés elemzése az esztétikum felől 

/formai-1 echnikai összevetés/
- az átdolgozás domináns Jegye/i/nek feltárása:

,за

за

ц_2_az esztétikum felől a motivációk magyarázatához

Ahogyan az alkotás folyamatában az alkotó szub­
jektuma, egyéni mondanivalójának mélysége kielemezheteti­
lemül meghatározza a mii súlyát, úgy az e típusa értelmező­
kritikai tevékenységben is az egyéni képességeinek, fel­
készültségnek és érzékenységnek döntő szerepe van a fel­
ismerések és az összefüggések meglátásának mélységében, 

b elehe lyezkedés^kép ess é ge
módszertani biztosságnak is függvénye az, hogy az adott 

filmalkotásból ezek, a már nem csupán filmesztétikai—és 

elméleti összefüggések feltáruljanak.

mellett a tárgyi tudásnak,A
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A filraértelnezés hétköznapi Gyakorlatában állandó­
an érződik g felkészültség és globális szemlélet hiánya** 

hiszen - ahogyan ezt Szabolcsi Miklós helyesen meglátta”:
”a szellemi struktúra egyenrangú része a film" 

magyar kultúrát. - s rajta kivül általában а кelet-európait - 

még sokáig jellemzi az irodalom és a film primátusa, a 

kettő szerves gondolati egymásraépülése jellemzi. Azaz más 

n eme z e t é kéne к inkább szívja magába a film az irodalmi elő­
képeket, példákat, konkrét írói anyagot, így a filmek üze­
netében immanens benne van a nemzeti örökségre, művészeti- 

politikai múltra való visszatekintés és annak a mai érté­
kek s'előli kritikája. Ennek ellenére a befog mól áltálé­
ban hiányzik az erre való' érzékenység. Minsk következtében 

a filmfogadtatás két téves irányba tolódhat el:
- a kritika ’’elképesztően filmcentrikus

Az elemző a vizsgált filmet esztétikuma, valami­
féle speciálisan ’’zárt” kategóriarendszerben

1-4,-azaz a

vizsgálja. Következtetés®! nem kötőinek sokévá,
kiszmkí>oo^_- a mos­aic zen a vizsgált felszint 

gate mi kát térbő «Ш- ho s s zú távon elszi-
g teltté teszi a fiiraIkotómra való reagálást,
a filmalkotóval való kommunikációt pedig egy 

kiválts ágévá s sulii ti.szüli elit
vagy rosszul érti a bírálandó: i

s erre egy m u v ö n к i v ü 1 i катэ-
„;:6

- ”a kritikus nem érti, 

müvet,...
csolutban keres fogózkodót

Az elemző tárgyi ismerete alapos, viszont képte­
len tudását, magával hozott /általában irodalmi/ 

beállítottságát a vizsgált tárgynak alárendelni. 

A film.et kivülrő 1, egy "torzító" s se:assögből 
vizsgálja, ahonnan a filmalkotó önálló míveszi 
kif j g, géb összefüggések illusztrációjává
"degradálódik".

Fen elegendő tehát a befogadói nyitottság, a film külső
g у e n s ú 1 у b a n 

az értelmezői koncepció függvénye,
vonatkozásait mindvégig sajátos e
к 11 t irt mi. Ez _ j l О

át éppen a filmkészítők gyakorlata és a.filmekből fLsajáti—
hosszú távon.tott érzékenység határoz meg
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e. A kompiéi: filmértelnezés távlatai

3Pe lmerülhet a kérdés: mennyire fontos a fi Inért el­
nézésben a Icülső kapcsolatok figyelembevétele, más módsze­
rek, ismeretek használatának "néps zérus it és e ", s ezek e- 

lőikre lendítik-e a filmkultúrát. — sőt egyáltalán beletar­
toznak-e.

lápén a filmkultúra kiváltságos helyzete ad választ. 

A filmkultúrában szervesen Összeforrоttak a tradicionális 

szellemi értékek - a művész felelőssége, kifejezésének mű­
vészi megformálhatósága és üzenetének súlya, egyetemessé- 

-, és az újabb keletű, gyakran a művészetek perifériá­
jára szoruló értékek - a szórakoztatás, látványosság irán­
ti igény kielégítése, a komikum és tragikus megrendülés 

sablonjai,sto. Amikor a filmértésről szólunk, nem lehet 

kategorikusan elválasztani a kétféle értélre való "érzé­
kenységet". A művészi film befogadásához a kommerszfilmek— 

bői szerzett gyakorlat is építőkő. Másrészt mindegyik film 

azonos közegben - eklektikus közönségre, moziban — hat, 

s mindegyik filmalkotást a széles tömegek szánéra készí­
tik. ITincs olyan igényes alkotó, aki valóban csak egy szű- 

kebb "elit" részére tartja fenn mondandóját. A film - ez­
zel a törekvésével, amely bizonyos fokig kényszer is - 

egyedül áll a művészetek történetében. A kultúra egészé­
ben az a "pont", amely felől a tömegek a legnagyobb való­
színűséggel sajátíthatna!: el egy fajta műélvezői 
t a r t á s t,

Se

m a ga-
amely fokozatosan átterjeszthető a kultúra

más ne gnyi Ív ánu ló.s arra is . 
A filmnézés és -értés gyakorlatában a népszerű,

közérthető elemeken keresztül elvezethet a fejlődés egy
befogadói beállított-bizonyos fokig tudat os a b b 

Sághoz. Hiszen a filmalkotások anyaga tükrözi az élet 

tér-és időbeli gazdagságát, összefüggéseit: s már pusz­
tán a leképezett részletekkel is képes a tömegek érdeklő­
dését formálni. Egy-egy színvonalas alkotásból kisugárzó

érzelmi feszültség pedig alkalmas lehet arra,észté tium,
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hogy az akkumulálódott ismeretei:, megsejtések összefüg­
gésekké tisztuljanak, s elvezessenek a befogadóban ahhoz, 
'hogy kialakuljon bonne a ssáliéul javai: "fogyasztásának" 

rendszeresebb igénye« egy film megtekintéséhez kapcsolód­
jon az olvasási igény, stb. S e mozaikokból idővel kiépül­
het a művészetek egymásbakapcsolódásának, analógiáinak, 

kölcsönös meghatározоlóságuknak egységes képe, amely visz- 

szahat az további befogadások színvonaléra.
Természetes, hogy az eredendően létező egységet 

a történetileg elkülönült művészetek vizsgálatának űjra 

— és egy lijabb szinten - keli tükröznie* A spontán fejlő­
désből - az interszemiotikus kifejezési módok szaporodá- 

a tömeges kuktára összetettsége - csakis egy megfele-sa,
16 szemléleti-elméleti előkészítéssel bontakozhat ki a
pozitív irány: a szellemi javak demokratikus, fokozatos 

elsajátítása.
Ennek az előkészítésnek talán leglényegesebb

médiuma a filmbefo^adás módszereinek elsajátíttatása és
egyszerűen "művészeti" kérdés:kitérjesztése.

hiszen egyidejűleg beleépülnek a filmalkotás által hor-
S ez nem

fosott külső kapcsolatok: történelmiek, szemléletilek,
művészetiek. Ilivel a film a íegközvet-politikaiak é s

lenebbéli ragadja meg a valóság összefüggéseit, a befogs-
tűlnutat a művészet határain:dás mélysége messze 

pe lehet az adott korszakban érvényes értékek, viselke—
szere—

gondolkodás, ismeretanyag, és ennek felhasz- 

- tehát a létezés egy bizonyos fokú - igényeseé-
dési formák, 
nálása
gének egyéni kialakításában. Ezek egymásraépülését Pozs- 

gai Imre: A film és a közművelődés c. írásában Így foglal­
ta össze:"A film a közművelődési határozat egyik alap­
gond ólat ának_vaToravált ás áb an' lehet rangos és hatásos se­
gítőtárs : a szocialista közösségek

ha értékes tartalmakat közvetít, alkalmas
arra, hogy a ::ö:;öns égből közös:. égcö~f orrnál; on, :iert a
történe Imi jelenlét, 

mereeknekn~.nb:tani,
illuzórikus közösségi létükből átvezetni őket

megteremtésében. A
filnlátvány,

részvétel élményét képes nagy tö- 

sezáltal mozgósítani az embereke
a

a valósa-
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4-7gos közösséget teremtő cselekvés birodalmába.
n csak az ösztönös élmények gyakorlott befogadással

Jz azon-

valósulhat ne .
A gyakorlottság és tudatosság kialaki tásában.a 

kritika, a felkészültebb befogadók felelőssége óriási. 

Ismereteiknek és módszereiknek pdeig meg kell feledniük 

a feladat globális kiterjedésének. Az egyes 

tikai-szemléleti értékeléseknél-: egy ideális, feltétele­
zett kultúra befogadási modell felé kell őrjítenie az utat. 

S ebbe beletartozik a filmen túl az összes egyéb alkotói 

megnyilvánulás megértésének az igénye is. A befogadás 

mozzanatai, "technikája" vógoősoron mindig hasonló: vég­
ső célja mindig az esztétikai élményen keresztül önma­
gunk, a világ megértésére való törekvés. B. ITagy László 

a hatvanas években a nemzeti filmgyártásunktól a nemze­
ti hovatartozás tudatánál: lka laid, tán át várta.’

eszté-

46 Ha ékt
a célt elemeire lebontjuk: a történelmi mult, a szellemi 
örökség kritikus elsajátitá.sa egyaránt beletartoznak.

A filmalkotók közül sokan képesek, és Isis ér létez­
nek ezt megragadni és közvetíteni - sokszor éppen az iro­
dalmi örökség egy konkrét "darabkáján" keres stíl. A jövő 

feladata viszont az, hogy ennek megértését és az ilyen 

livészi üzenetben rejlő potenciák kibontakozását az elmé- 

Oközolités elmélyítésén át a filmnézői gyakorlat-
rn

leti me 

ba átsegítsék.

4»
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Gondolat, Bp. I974. 534.old.

42. Dilthey, u.o.
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A "válaszokból egyértelműen kiderül az írói közreműkö­
dés "Jelképes” mivolta, és a gyártásnak a.szellemi ter­
méket gépiesen, áriként való kezelése. . ld. .Film § Lite— 

. rature Quaterly, 1978, Spring, YqI, ,YI. Но. 2.
16. Arnliein-Renoir-Clair : A rendező
17. Id. ILLtry, Garroni, Metz mér idézett elméleteit..Te­

lük ellenkező állásponton van Umberto Eco és P.P. Paso-
. lini. akik szerint a film nyelv.

18. Id. Metz idézett munkáit.
19. Roman Ingarden: A. kép és az iroda Lai alkotás, in.

. Helikon, 1968/3—4.
20. P.P.Pasolini: A mozi,és,az irodalom stilisztikai for—

. dulatai, PTI, KÉ. 84.33*
21. Mit Jelent önnek a film? Tálas zol: Cbkény István iró.

. in. Filmkultúra, 1976/1. 96»old.
22. MLchelangelő Antonioni:.A "tény" és a "kép" c. Írásá­

ban /'Cinema ITouvo, 1263, Julius/ elemzi a rendezői lá­
tásmód alapelemeit, sajátos észlelési módját, amely 

kiterjed az irodalmi műből származó élményre is.

• e • •

d. A megvalósítás : a forgatókönyvtől a kameráig

1. Mhalkov—KjpncsalovszkiJ: . Mit csinál a filmben a film­
rendező ? c. cikkéből, in. Filmkultúra 1976/4. 91*93.

. old.
2. uo. 92*old.
3. ArnLeim-Renoir-Clair: A,rendező diktatúrája
4. Gregor—Pátalas, i.m. 62.old. és erről még ld. Édes 

élet I—II. Hemeskürty István utószava, "Filmek nyom­
tatásban", 437-460.old.

3 A kamera mellett,és mögött. Kerékasztal beszélgetés az 

.opertői műnkéről, in. Filmkultúra, 1973/2. 27.old.
6, u.o. EÓsa Ferenc szavai, 32.old.
7. MacskaJárék: a,dráma és a grotszk kihívása..Beszélgetés 

Makk llroliyal. in. (filmkultúra, 1974/4. 3.old.

• • • •



8, u.o.
9. Wellest idézi kovák Zoltán: Aadré Bazin filozófiája és 

filmelméletв» Adalékok a filmművészet gondolatiságának
. kérdéséhez. in. filmkultúra, 1981/3• 93-old.

IOt ld. u.o.
11, Moles, i.m. 229.old.
12, Egy gondolat.idézetében. Szabó István.beszélgetése Fáh- 

, ri Zoltánnal, in, Filmkultúra, 1964/3» 5-26.old.
13, Ge Inis', i.m. 3G; »old.
14, A kamera mellett..., 30.old.
1/. Bereményi Géza szavai. Forrás vagy. támasz? írók • a film . 

és.az irodalom kölcsönhatásáról in. Filmkultúra, 1974/6. 
. 72.old.

1C» Clair, i.m. 142.old.
17. Prepier Plan: Inchin0 Visconti, in. Filmkultlrra, 1973/1»

. 73»old. . . . .
18, As true , i. a. 14', .old.
19. Quid о Ar is tar с о: Fi lnmxtv ész et va gy álomgyár, Gond о lat,

, Zip. I376. 32r»old.
20. Zkullaut idézése, Premier Plan: Francois CCruffaut,

. Filnlrultiira, I97O/I. 31.old.
21, Jaen-Inc Godard-t idézi Aristareо, i.m. 336.old.
22, Aristarco, i»m. 177-old.
23- A ménesgazda..ötlettől a filmig sorozatban, Magvető,

. Bp. I979. 133-old. . ,
24, Magyarok, ötlettől a filmig, Magvető, Bp. 1978. 39-old.

1970/11.25. A.szerelem forgatása közben, in. Filmvilá 

, 6. old.
26. Déry 'Tibor: Szerelem /Irodalmi forgatókönyv/, in. 

Filmkultúra, 1967/4. 105-old.
27* Some Reasons for One Happy Adaptation, in. Film § Lite­

rature Quaterly, 1977/2. Beszélgetés Milos Formánnál 

Eesey: Száll a kakukk fészkére c. regényének megfilme­
sítéséről.

28, Sarkad! Imre: Körhinta, Magvető, Bp. 1981. 73-old.
29, Mérneth László az “Iszonyról” * .in* írók a moziban, 419«old.
30, Hentes kürt у István utószava, in. Édes élet I-II. 461. old.

о ?



Х7ТИ.

VI. As adaptáció fogadtatása ós értelmezési lohe tőségei

1. Chaplin például filmjeitmlevetitette egy vegyes közönség 

számára még a bemutató előtt, s azok reagálásai alapján
. - ha szükséges volt -, többször is újravágta a filmet.

2. Filmművészetünk valóságképe és közönsége. Tóth Dezső 

miniszterhelyettes előadása.a 2, pécsi filmszemlén.
. in. Fi Imiiül túra, 1973/2. 11. old.

3. Gombár (József: Tények és vélekedések.a forgalmazási 
. vitához, in. Filmkultúra, 1977/5* 95*old.

4. Müller.Péter: Hogyan csaljuk vissza.a nézőket a mozi- 

. ba? in. Filmkultúra, 1930
3. Umberto Eco: A rosszízlés kritikája, in. Eco: A nyi- 

. tott mü, 210.old.
G. Balázs Bélát idézi ITemeskürty István: Balázs lé la. avagy 

hagyományaink tisztelete, in. Filmkultúra, 1979/4*
. 24.0ld.

Fekete Ibolya:.Filnjeink"cégérére", in, Filmkultúra',
. 1979/5, 97* old.

A mese . jogáért./ПоInár Gál Péter/, in. Filmkultúra,
. 1969/1. 67* old.

10. Szilágy Gábor:.Film és filmművészet, Filmkultúra,
. 1932/G, 95*old.

11. A filmizlés,
hazai.helyzetéről ld. a Filmkultúra 

ge" c. rovatának cikkeit.
11. Király. Jenő: Bevezetés a népszerű.kultúra^ vizsgálatá- 

. ,. in. Film és szórakozás /szeri:, király Jenő/, MOEÉE 

. FTI és Filmarchivum, Bp. 1931. IC. old.

•Г ÍJ.old.. . •

7*

9-

a fii,nézésre nevelés, a filmklubmozgalom
"Film és közönsé-

d. Az értelmezés igénye és a műveltség a filmnéző 

tömegekben

írá-
. Filmkultúra, 1980$4.

15. Gyertyán Ervin : A fii /.toska és művészete c. 

sában idézi Vitányi Ivánt, in 

73.old.



I 
,1

'О
 

h> 
4^ 

rM 
c5 

О

В 13

-p
I

■ 
!

a
■ 4

P
i

О
о

I
Я

N 
Г ‘1

Я
s
 s

О 
rQ 

о 
*H 

Я 
N 

. й
 

q 0
r4 

*4

C 
«Г- 

_
p

■Я
)

r
l 

-P 
5

0 
0

I—
I 

Я 
4-5 

1—
I

• 
1 

I 
О 

га* 
•

CQ 
45 

0 
'CD 

Я

N 
O

- 
•

P
i

45
a
 fl a

-p
.1

*4

г-1 
4-5

О
0

СЯ
Я
 

O
 

rO
a 

-p
4
 

r
l 

Ö
0 

'Я
 

i—
I 

«И 
P

i 
О

-P 
я 

о

о
4545

!
Я

о
о

:
44 

га 
'0

I—
I 

45
'О
 

Я
45 

Н

о> 
rdЯ
 

erf 
Я 

Я 
• 

о 
1 

•, I
■fl 

а
 

ш
 

-Р

л

'd
о

и
га

М
О 

N

Я 
45

•ip 
я

М
 

а
0 

га 
Я 

'0

Д
 

и

'0
. 

I
N
 

Я
' - j

га
о

о
о

0
 

• 
• 

'0
d
 

id 
Н
 
^
 
й

и
..

i 
j

,1
о

* «ч
е-ч

'Я
Я

~ 
V

-, 
45 

0
5 

О
И

 
Я 

я 
о- 

p
i

е
ч 

'Я
 

га 
05

О 
г-1 

•

О
Я 

гЧ 
С\| 

*Н 
'О

 
0 

о
J
 

T
i

-Р
P

l
СО 

45 
I  

'0
 

СО 
45

0J
■ 5-

э. Л
 

. ; :
0 

»4 
я

I—
I 

44
1-5

05 
Я

Я 
о

• 
СИ 

гЧ
4 

4 
4

■ 
• 

Я 
14Л 

r
j

• 
-Н 

fej- 
гЧ 

Я 
Cd 

!С
\ 

о•
I-+ 

• 
Г-1

-.4
4

В
45

н
 I

я
Рч 

>45 
я 

• 
ы 

О-
ю
 

Н
 

га 
Рч 

я
W
 

Ц

О
- 

0
4 

4
0

г 4
СО

0
45 

4-4 
гЧ

га 
44 

Я 
'0

 
rdЯ 

í> 
я

'0
 

: 4 
•[ 5

4! 
а 

'Я
 

Я
 

44
:о 

45 
.г-1

44 
45 

45 
0 

-Я 
Я 

45 
С-i 

О 
'«

Я 
1 1

СО 
га

Я 
0

0 
0 

-Н
га 

г-i 
P

i 
га 

-я
§
 
\

‘ 
: 

F-Й 
C

j 
Í---1

CD 
О

• 
0 

44

о
d

Я
' ■

• 
•

3 °
о 

rd
г0 

Я 
га 

45

Я
«о

•Н 
гЧ

-
: Я

•-
CD

• 
jf

4 
-: 5

'О
•Ч 

4
1< 

о 
44

P
l

1 j
rd

га
га

4- 
4 

4
Э

Я 
05 

га
ю

- 
'Я

 
га 

гЧ
га 

05 
гя 

и
 

'О
'0

 
Н

 
d 

'0
 
I

* Ы 
-^1) 

г- í
43 й

 и Fi 4
«> 

r
-
i

га 
« 

0 
-н 

я
0 

о «и
!> 

Я 
г4

**Я 
> 

Я
0 

-Н 
rd 

М 
Я

гЯ 
о 

Я 
Я

Й
 

f! 
Я

'Я
'0
 

Рз 
I 

Я 
4ч

й
 ä

4
0

Я
g

'Я
га 

н
О 

гЧ
rd 

,9
4* 

Н
сч 

.р

1 
Я ЧЙ т

Й
 

Т-1 
Р Ч 

I
-Р 

f—
С О 

Я 
г-1

•Н 
Pi 

я
о

О
•I I

й
 Рч

•О 
-

. 
! Я

*
Я
 

0
I: 

j

0 
.(4

0 
с-4

'р
 

ш
 

.
и 

r-i 
Я

!> 
•• 

г4 ©
• 

гЧ 
44 

'О
 

О 
'Я

 
Я 

rd 
о 

я 
45

га 
5| 

'ó
. 

I—
I 

о 
-|5

44 
raJ 

44 
Я

•Н 
о 

0 
1

•н
I л

О
'0

'О
I 

1
V

I
Г0 

Г
; 

5 
••

-О 
я 

я 
>

Я 
5-4 

с 0 
*. 4 

О 
С

- 
Р

|

Я
 

•
■г4 

45
0

0
 

■
га 

га
I
 -н н

'0
Я

Я 
И

'О
 

т4 
С4 

Д
I--1 

О 
Г 5 

4

о
4

'Я
Гч .

га
Я

4. 
4
5

44 
45

О 
0

ív 
га 

Я
 

'0
 

'Я
 

пЯ-
0 

-Я 
rj 

45
Н
 

т4 £
гЧ

'О
 

45
Я

Я
г 5 

И 
05 

d
СО 

О rí 
-Я 

45
Г-4 

'Я
 

г-> 
Я

ёЭ
- 

• 
44 

0
•• 

Я Рч 
*г4 

erf
'О

 
О ; ■. 

Pl 
Г ,

Н
 

Р-Н 
0 

V
,

• 
я 

3
 гч

я я

•н
'0

га
> 

I
га 

га 
га 

Я 
0

C
N

Н

В
4

4

:о
Ь

-
га

44
Ю

Н
• 

• 
:' 

о
га 

44 
raj 

rd 
r-i 

pi
гЧ 

г—
I 

*Н 
я

О 
О 

P
I 

0 
“

0
 

гЧ 
pj 

о 
Я

га 
05 

I—
I 

s-4 
*ч 

'Я
0 

05 
05

о 
т4

я п
00 

-Н 
'0

га 
с4

СО 
'0

 
|а 

га 
e
j 

о 
Н

r
j 

Н
 

'Э
 

O
J 

* • 
-Ч 

О 
vJ

Я 
' 

г5 
*г4

о 
гЧ 

-н 
Я

• 
-О 

Я
гЧ 

. 
, 

-н 
••

L4
о 

га
* 

4
о 

ы 
:а

X
н

;
га 

гЧ
Я

3 
3

°
0 '3

rí
-р

га 
со 

cv
• 

'сЗ
Рч

га
:о 

гЧ 
Я

1 ч
•• 

г I
С 9

Prf
-ё

-4
9

•Н
!

а
50

•г->
ил

•г!
О 

Я 
Гч 

га 
Я 

Гч
•я 

я 
"* 

о
га 

О
1 

•• 
• 

í> 
га 

гЯ 
45

W
 

га 
0 

0 
о 

'0
 

я
га- 

• 
га 

•* 
пЯ *Я 

*Я 
О 

И
 

!
Я 

Я 
г4 

С-4 
*Я

Я 
0 

п 
» 

4
 
Й

 
Я

^ 
я я 

га 
^

•я 
о

45 
т4 

0
 

• 
Я

 
"Р 

Я 
0 

í> 
‘Я 

Я
 

"Я
О 

0 
И

 
0

 
0 

я 
,Я 

Я
П

 
44 О

 
н

 
r
i 

‘Q
 

М
 

О

И
 aгН

'О
 

45
д
 a

И
 -4

0
га 

Гч
•Н

. :
ä

0
* 

0
га 

пЯ 
,Я 

Я
га 

'0
 

гЯ 
ív 

*я
г -1 

*Я 45 
О

0
•• 

Я
• 

т-1
■я

> 
я

I
Я
 

о 
0

, з 
• 

я 
С-0 

гЯ 
о 

-Р 
Я

Я 
гЯ 

о
 

га 
а

* 
0 

И

Я
га

г|
• 

45 
14

0 
га

-1-^* 
* 

*гй 
4->

•Н 
*Н

« Сч
:

- 
I

4
5

• 
'0

:о
со 

-Я 
пЯ

44
'0

га
Я;

п
 

о
•я

'О
0 

о
 

н
0

 
• я 

-я 
га

to 
LV 

я 
44 

'О
г-1 

00 ГЯ 
Я 

Я
га 

о 
'0

 
cvj

Й
Й

я
Я 

ил
45

45
44

45
П

С
*

га 
г-i 

га 
45 

га 
п
 

о 
я 

'.j 
-Я

Й
 

* 'J 
0

erf 
rd 

Я 
Г j 

Н
 

Н
 

Й

! -з 
'0
 

44 
Я 

Я 
>

о
о
;
-
Ч

 
о 

S
 

44 
га

гЯ 
Я
 

45 
;■

о 
:о 

-4 
я 

I а 
44 

45 
й

п 
о 

ц 
о

• 
га 

4-5 
г I 

.я 
Ра 

о
£\i 

'e
j 

45 
-я 

р 
я 

rd
;
•

 
со 

гч 
о 

1
‘ 

rd 
0

4 
ej 

П
Я

 
Я

 
fl

• 
я

'О
04

Л

СО
гЧ

I—
!

:
•я

&
'Я

я
I 

00 
я 

'О
 

а
 

со р
 

о н
0 

гл ел 
0 

я
П

 
04 г-1 

я 
р>

л 
о 

v; 
га

га
о

Й
P

i
j

a
 з

 a
 a*

■
«
!

*0
*

• 
»

* 
•

i Л
••

♦
-

н
♦

••
*
• 

«
■

*• 
«

•• -
Н
 

í\i 
I Гч

см 
см 

СМ 
СМ

* 
ем

o^ 
о
 

н
LA 

О
 

О
 

со
см 

к\ 
4*

гН 
I---I 

г~3
: 

.
Г~1

о
t 

1 
н



ш.

A "válaszokból egyértelműen kiderül az írói közreműkö­
dés "Jelképes” mivolta, és a gyártásnak a.szellemi ter­
méket gépiesen, áriként való kezelése. . ld. .Film § Lite— 

. rature Quaterly, 1978, Spring, YqI, ,YI. Но. 2.
16. Arnliein-Renoir-Clair : A rendező
17. Id. ILLtry, Garroni, Metz mér idézett elméleteit..Te­

lük ellenkező állásponton van Umberto Eco és P.P. Paso-
. lini. akik szerint a film nyelv.

18. Id. Metz idézett munkáit.
19. Roman Ingarden: A. kép és az iroda Lai alkotás, in.

. Helikon, 1968/3—4.
20. P.P.Pasolini: A mozi,és,az irodalom stilisztikai for—

. dulatai, PTI, KÉ. 84.33*
21. Mit Jelent önnek a film? Tálas zol: Cbkény István iró.

. in. Filmkultúra, 1976/1. 96»old.
22. MLchelangelő Antonioni:.A "tény" és a "kép" c. Írásá­

ban /'Cinema ITouvo, 1263, Julius/ elemzi a rendezői lá­
tásmód alapelemeit, sajátos észlelési módját, amely 

kiterjed az irodalmi műből származó élményre is.

• e • •

d. A megvalósítás : a forgatókönyvtől a kameráig

1. Mhalkov—KjpncsalovszkiJ: . Mit csinál a filmben a film­
rendező ? c. cikkéből, in. Filmkultúra 1976/4. 91*93.

. old.
2. uo. 92*old.
3. ArnLeim-Renoir-Clair: A,rendező diktatúrája
4. Gregor—Pátalas, i.m. 62.old. és erről még ld. Édes 

élet I—II. Hemeskürty István utószava, "Filmek nyom­
tatásban", 437-460.old.

3 A kamera mellett,és mögött. Kerékasztal beszélgetés az 

.opertői műnkéről, in. Filmkultúra, 1973/2. 27.old.
6, u.o. EÓsa Ferenc szavai, 32.old.
7. MacskaJárék: a,dráma és a grotszk kihívása..Beszélgetés 

Makk llroliyal. in. (filmkultúra, 1974/4. 3.old.

• • • •



8, u.o.
9. Wellest idézi kovák Zoltán: Aadré Bazin filozófiája és 

filmelméletв» Adalékok a filmművészet gondolatiságának
. kérdéséhez. in. filmkultúra, 1981/3• 93-old.

IOt ld. u.o.
11, Moles, i.m. 229.old.
12, Egy gondolat.idézetében. Szabó István.beszélgetése Fáh- 

, ri Zoltánnal, in, Filmkultúra, 1964/3» 5-26.old.
13, Ge Inis', i.m. 3G; »old.
14, A kamera mellett..., 30.old.
1/. Bereményi Géza szavai. Forrás vagy. támasz? írók • a film . 

és.az irodalom kölcsönhatásáról in. Filmkultúra, 1974/6. 
. 72.old.

1C» Clair, i.m. 142.old.
17. Prepier Plan: Inchin0 Visconti, in. Filmkultlrra, 1973/1»

. 73»old. . . . .
18, As true , i. a. 14', .old.
19. Quid о Ar is tar с о: Fi lnmxtv ész et va gy álomgyár, Gond о lat,

, Zip. I376. 32r»old.
20. Zkullaut idézése, Premier Plan: Francois CCruffaut,

. Filnlrultiira, I97O/I. 31.old.
21, Jaen-Inc Godard-t idézi Aristareо, i.m. 336.old.
22, Aristarco, i»m. 177-old.
23- A ménesgazda..ötlettől a filmig sorozatban, Magvető,

. Bp. I979. 133-old. . ,
24, Magyarok, ötlettől a filmig, Magvető, Bp. 1978. 39-old.

1970/11.25. A.szerelem forgatása közben, in. Filmvilá 

, 6. old.
26. Déry 'Tibor: Szerelem /Irodalmi forgatókönyv/, in. 

Filmkultúra, 1967/4. 105-old.
27* Some Reasons for One Happy Adaptation, in. Film § Lite­

rature Quaterly, 1977/2. Beszélgetés Milos Formánnál 

Eesey: Száll a kakukk fészkére c. regényének megfilme­
sítéséről.

28, Sarkad! Imre: Körhinta, Magvető, Bp. 1981. 73-old.
29, Mérneth László az “Iszonyról” * .in* írók a moziban, 419«old.
30, Hentes kürt у István utószava, in. Édes élet I-II. 461. old.

о ?
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31» A ménesgazda, i.m. 188.old.
32. lukács György: Az.esztétikum sajátossága II. köt.

. 475.old.
Eelecsényi László idézi Hans Bichtert,.in..A filmszi—

, nészet paradomona, Filmkultúra, 1975/2» 96.old.
34. Hermann István.: Az önironiius művészet. A filmszínészet 

. specifikumairól, in. Filmkultúra, 1974/4. 87*old.
35* More 11 Mihály:. A. képek egymásutánja szimultán képpé ala­

kulhat Ъ ennünk
Hagyományaink. Az államosított magyar filmgyártás 30 éve, 
Filmkultúra, 1973/5* 76.old.

•7 -7
J'j *

”. Beszélgetés More11 Mihállyal.* • t

e. A film utómunkálatai : a kifejezés és az anyag

1. Az utolsó vágás joga-. . Sidney Lunet látogatása az.Öbjek- 

. tiv Filmstúdióban, in. Filmvilág, 1982/1. 29.old.
2. A hiresKulesov-féle montázskísérlet, amelyre a filmtér— 

és -idő megszerkesztettsége kapcsán mindig hivatkoznak.
3. I. W, Adorno- H. Eisler: Filmzene, Zeneműkiadó, Bp.

. 1973. 17.old.
4. u.o. 35*old.
5. Az értelem pesszimizmusa az akarat optimizmusa* Luchino 

. Tisconti Írásaiból, in. Filmvilág, 1931/5. 33*old.
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VI. As adaptáció fogadtatása ós értelmezési lohe tőségei

1. Chaplin például filmjeitmlevetitette egy vegyes közönség 

számára még a bemutató előtt, s azok reagálásai alapján
. - ha szükséges volt -, többször is újravágta a filmet.

2. Filmművészetünk valóságképe és közönsége. Tóth Dezső 

miniszterhelyettes előadása.a 2, pécsi filmszemlén.
. in. Fi Imiiül túra, 1973/2. 11. old.

3. Gombár (József: Tények és vélekedések.a forgalmazási 
. vitához, in. Filmkultúra, 1977/5* 95*old.

4. Müller.Péter: Hogyan csaljuk vissza.a nézőket a mozi- 

. ba? in. Filmkultúra, 1930
3. Umberto Eco: A rosszízlés kritikája, in. Eco: A nyi- 

. tott mü, 210.old.
G. Balázs Bélát idézi ITemeskürty István: Balázs lé la. avagy 

hagyományaink tisztelete, in. Filmkultúra, 1979/4*
. 24.0ld.

Fekete Ibolya:.Filnjeink"cégérére", in, Filmkultúra',
. 1979/5, 97* old.

A mese . jogáért./ПоInár Gál Péter/, in. Filmkultúra,
. 1969/1. 67* old.

10. Szilágy Gábor:.Film és filmművészet, Filmkultúra,
. 1932/G, 95*old.

11. A filmizlés,
hazai.helyzetéről ld. a Filmkultúra 

ge" c. rovatának cikkeit.
11. Király. Jenő: Bevezetés a népszerű.kultúra^ vizsgálatá- 

. ,. in. Film és szórakozás /szeri:, király Jenő/, MOEÉE 

. FTI és Filmarchivum, Bp. 1931. IC. old.

•Г ÍJ.old.. . •

7*

9-

a fii,nézésre nevelés, a filmklubmozgalom
"Film és közönsé-

d. Az értelmezés igénye és a műveltség a filmnéző 

tömegekben

írá-
. Filmkultúra, 1980$4.

15. Gyertyán Ervin : A fii /.toska és művészete c. 

sában idézi Vitányi Ivánt, in 

73.old.



-Т-^Г
-Ií-J-jía*

14. Helmich Dezső : A filmhatás . szociológiai vizsgálata,
, in. liláikul túr a, 197065, 65. old..

15* Yitányi Iván: Milyen világképről vallanak ‘filmjeint?
A cikkíró leül önbe éget tesz a ’’világkép” /mire vagyunk 

érzékenyek/ és a ’’világnézet” /mit felelünk rájuk/
. fogalmak között. 6.old.

Józsa Péter: A filmélmény szociológiájához, in. Film- 

. Kultúra, I972/5. 79.óid.
I?. Ili a. vizuális Mive Its ég?/American Pilm, 1970? Junius/,

, in. Filmkultúra, 1979/2» 67.old.
10, Helmich, im..m64.old.
19. Tárkony! Zoltán hozzászólámából, 

rozó" kritikát? kritikusok kerekasztala, in
. ra, I968/I. 29.old.

20. Filmesztétika és filmelmélet az Egyesült Államokban.
, /У. Sesztakov/ in. Filmkultúra, 1978/5* 97»old.

21. Marx József: Az időszerű Balázs Béla, in. Filmkultúra,
. I975/5. 20.old.

22. Gyurkó László véleménye a ’.’Hogyan lehet a film hatékony 

formáló erő?” c. körképből, in. Filmkultúra, 1971/4,
14.old.

16.

’’Rajongó” .vagy "osto- 

, Filukultú-

c. Az alkotói,gondolatokra való reflektálás a filmszaki­
rodalomban. A filmkritika sajátos helyzete

25* Sértődötten vagy önkritikusan? Beszélgetések a film­
kritikáról. Király Jenő hozzászólásából, in. Filmkul- 

. túra, 198I/2. 57.old.
24. J. VarsavszkiJ: A film .népszerűségének kritériumai 

/IityeratúrnaJa Gaz éta, 1975» 22,sz./, in. Filmkul-
, túra,I975/5«91*old.

25. Lőcsei Gabriella: A TI-kritikáró1 higgadtan c. Írásá­
ban idézi. .Aleksander lüimort, in. .Fi Lukul túra, I98O/I,

_ 92.old.
26. Ihr:;. József: ”.Én csinálom a magamét, te mondod a maga­

dét”. Kritika és filmművészet, in. Filmvilág;, 1981/7» 

11.old.
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27» Szerdahelyi István: A filmfrudoiaány műhelyében. A Fil:;-
. tudományi Szenlo 1972—1979» 101.old. in. Filmkultúra 1979/4 

23.SSzilágyi Gabon: A fih..t őrténctirác néhány elméleti.és. 
módszertani kérdése. Filmtudományi Szeáile, 1970/12.sz. 

old.
29* ld.. Sértődötten vas önkritikusan? Beszélgetések a 

kritikáról /vezeti: Só th Klára/ Filmkultúra,.1981/2,
1931/4; os a már idézett Filmkultúra 1903/1.

-•

30. Szaoó György: A mai magyar lilakritika helyzete, Film- 

tudomá#*4i Szemle 1970/13»sz. 36.old.
31. Feneskürty István: A történeti ég biztositJa.a konti­

nuitást. beszól ... зк a forgatókönyvről, in. Filmkultú—
I93I/2, 36.old.. ra,

32. kovács András véleménye. Harminc év vitáiból.II.
üln drámájához, in. Filmkultúra,Adalékok a.magyar

. 1975/З. 10.old.
33« iSGo és .. .. ké-ést a Filmkultúrában 91 kritika Jelent

amely irodalmi alkotásból készült filmmel foglal­nia g
kozott. Ezalatt más formában is felmerültek az adaptá­
lás különböző kérdései: rendezőkkel, forgatókönyviiók- 

kal folytatott interJuliban /WJada, Örkény, ínkk,stb/, 

tanulmányokban/^ zinccv és a klasszikusok 1972/3; Dérу 

.megfilmesítéséről 1973/7; Vita.a mai lengyel filmről 
I976/3; viscontiról 197Ä/1**3tb./ és idegen folyóiratok­
ból átvett cikkekben. Ez .ehetővé teszi, Jjogy a kriti- 

kák színvonalát, szempontjait szembesítsük az alkotóké­
val és az elmélet fejlődésével. ...

í!34. Bernátk Aászló:VA kritika ma is szeretne fölfedezni 
. Sértődötten

• « •

, 59.old.
35. FéJJa Sándor: Д filmkritika haszna, in. Filmkultúra,

I979/5. 80.old.
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Az adaptáló művészi üzenetének megértésének feltételeid.

35» Büchner Woyzeckjétől Herzog Voyzeckjóig, in. Film- 

. kultúra, 19G1/2. 39-36.old.
36* Kosa Ferenc: " A te síremlékedre nem fog virágot ten­

ni a császár”, EXnji: A.felkelő nap zászlaja alatt 

. in. Filmkultúra, 1973/4. З0-З6.0И.
37- Szaoó György: A hitelességből fakadó poézis, Baviani:

. Apáimuram, in. Filmkultúra, 1979/2,
33. Például: ITó.dasy László:

in. Filmkultúra, 1963/2. 3-11»old.
Időtlen mellérendelés /Horgas Béla/.Huszárik: Szind- 
bádjárói in. Filmkultúra, 1971/3, 5~H*old.
Györffy lüklós: Prológus egy életműhöz- Jajcla: Lotna 

in. 197A/2, З0-ЗЗ•old.
Földes Anna: lányarc .közelről, Angi Vera, in. Film- 

. leül túra, 197З/6, 5~9 «old.
39» Például: Szabolcsi Miklós, Mit jelent önnek a film? 

/Interjú/, in. Filmkultúra, 1975/3 •93-97'* о Id.
A realizmus parabolái irod il ' n és filmen. Beszél­
getés Gaál Istvánnal és Mészöly Miklóssal /ZS.I./in. 

Filmkultúra, 1970/4. 20-29.old.
Rényi Péter:
Szerelmem, Elektra in.
Bor Ambrus: Böllé-e még Katharina Blum? Sohlöndorff: 
Katharina Blum elvesztett tisztessége, in. Filmkultú­
ra, I977/2. 36-40.old.és mór ok

Az ifj magyar film és a magyar 

irodalom kapcsolata in. A magyar film három évtizede, 

Mokép és FBI és Filmarchivum, Bp. 1978. 91-122.old. 

Kertész Ákos: A. forgatókönyv, éaz: irodalom in. Film­
kultúra, I979/2. /l.old.

41. Például: ITemeslcürty István: Hétköznapi fasizmus, a- 

vagy az alkalmazkodás művészete, Bertolucci: A meg­
alkuvó, in. Filmkultúra 1973/4. 27-34.old.

З9—43•old.
.Pmnódy László portréjálioz

és más kritikák

Az irónia helikopterén, Jancsó Miklós:..
Filmkultúra 1973/1» 21-23.old.

40. Például: Veress József:
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Hagy Péter: A folytatás hűsége. Fábri Zoltán: 141 

perc a.Befejezetlen mondatból , in. Filmkultúra,
1975/1. 21-28.old.
Bányai Bábon He gnyír ottan és megrövidítettek, Menzel: 

.Sörgyári capriccio, in. Filmkultúra, 1982/4. 70—75* old. 
42.Például: Mátrai-Betegh Béla: A .leszűkített tér meg­

nyílt .távlatai , Marat/Sade in. Bilinkül tára, 1971/5 s 
46-52«old.
Horgas Béla idézett cikke, Bilmloiltiíra, 1971/6 

Balm István: Eretnek gondolatok egy hívő filmről, . 
Pasolini: Hité evangéliuma in. Filmkultúra, 1976/6. 
29-51. old.

Id. Bacsó Péetr a kritikáról.szóló vitában, idézett 

.cikk, Filmkultúra, 1981/4. 57-old.
44« Id. Szabolcsi Miklós nyilatkozatát, idézett cikk.

. Filmkultúra, 1975/5* 95»old.
Id. Bagályi, Elemér hoz zás z ó lásá t. a in? i tikár ól szóló 

. vitában, in. Fi Fakultúra, 1974/1. 15.old.
46. B..Nagy László: Csak egy revolver volna vétkes?

. in. Filmkultúra, I96G/6, 49-50.old.
47* Pozsgai Imre 

. kultúra, 197^/5•

45.

/I Cr.

: A film ég a közművelődés, in. Film—
31.old.




