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I. Film, irodalom, adaptacio

Bar az irodalmi mdivek filmes adaptacidja egyid6s magdval a filmmel mint
médiummal, kritikai illetve elméleti vizsgdlata és recepcidja csupan a huszadik szazad
kozepén vette kezdetét. 1896-ban, nem egészen egy évvel azt kdvetSen, hogy a
Lumiere-fivérek bemutattak elsé kisfilmjeiket a parizsi Grand Café-ban, mar o6t
irodalmi adaptacié keletkezésérél tudunk, amelyek szama az 1910-es évek végére
mar haromezer korlil mozgott ugy, hogy egyes szerz6k évente négyszer is a
filmkészit6k latoterébe keriltek, illetve egyes mUivek akar tiz-tizendt megfilmesitést
is elértek." Bar az irodalmi mivek filmes adaptécidja kell§ taptalajt nyujtott sokaknak
a kritikai kommentdrra egyes megfilmesitések esetén, az els6, kifejezetten
filmadaptacioval foglalkozd, tudomdnyos igény(i 0Osszefoglaldé munka George
Bluestone nevéhez fliz6dik, aki Novels into Film? cim( kétetében elsgsorban a film —
és természetesen az adaptacid — kulturdlis és medialis jelent6sége mellett igyekszik
érvelni annak érdekében, hogy kritikai vizsgalatanak legitim targyaként definialja a
mozgokép intézményét. Az angolszasz egyetemeken Bluestone-t kovetben
els6sorban az angol szakok oktatdi és kutatdi kezdtek el szisztematikusan
filmadaptacioval foglalkozni, aminek eredményeként az elméleti diskurzus mind a
mai napig magan viseli néhany irodalomelméleti iranyzatnak az alapvet6 meglatasait
és metodoldgiai megfontolasait, valamint sajndlatos mddon rogzilt az irodalmi
mdvek hierarchikus el6nyét a fiatalnak szamito, szérakoztatdipari médiumnak veélt

filmmel szemben. Mint ahogyan Graeme Turner,’ Imelda Whelehan,” Robert B. Ray’

! Domonkos Péter. ,Bevezetés a filmadaptacio-szakirodalom kdnonjaba”, in Filmspirdl 34. (megjelenés
el6tt — elérhetd: http://www.filmkultura.hu/spiral/cikk_reszletek.php?cikk_azon=248)

2 George Bluestone. Novels into Film. Berkeley és Los Angeles: University of California Press, 1966.

® Greame Turner. Film as Social Practice. London and New York: Routledge, 1993., 39.

* Imelda Whelehan. “Adaptations: The Contemporary Dilemmas,” in Deborah Cartmell és Imelda
Whelehan (szerk.). Adaptations: From Text to Screen, Screen to Text. London and New York: Routledge
1999., 17.

> Robert B. Ray. ,The Field of ’Literature and Film’,” in James Naremore (szerk.). Film Adaptation. New
Jersey: Rutgers University Press, 2000., 44-5.



vagy Mireia Aragay® is rémutat, a filmadaptécié diskurzusa és terminoldgiaja abbdl
tdplalkozott, hogy az irodalmi mil egységes, jol korulhatdrolhatd, zart egység,
melynek jelentését a papirra vetett szavak 6rzik arra vdrva, hogy az olvasé kibontsa
és megértse azt. Ray szerint a szerz6-istenség altal megfogalmazottak szent és
megvaltoztathatatlan szovegként keriilnek az olvasé elé, ami kifejezetten ellenséges

|II

viszonyuldst jelez barmiféle ,forditassa vagy adaptaciéval szemben.’
Tulajdonképpen ez a meglatas valt az adaptacid kritikajanak dominans megkdozelitési
madjanak alapjava is, hiszen az ugynevezett , h(iségkritika” kiinduldpontja az , eredeti
szoveg”, a stabil, megvaltoztathatatlan és megkérdéjelezhetetlen jelentés és lizenet
hivatkozasi pontja, amely minden esetben és mindségben els6dleges barmiféle

adaptacidhoz képest. Az els6dlegesség igy egyszerre id6ben, térben és esztétikai

értékben is megjelenik.

Ray intézményes hatteret kutatd irdsabdl jol latszik, hogy a Bluestone altal
megkezdett Uton haladt tovabb a filmadaptacioval foglalkozo, els6sorban tehat
irodalomelméletbdl tapldlkozdé elméleti és kritikai diskurzus. Ebbdl kovetkezben,
intézményi bedgyazottsaganak folyomanyaként, a vizsgalatok tobbnyire klasszikus
vagy modern francia illetve angolszasz regényekre és azok filmadaptacidira
osszepontositottak.® A filmes formanyelv behaté ismerete illetve a mai értelemben

vett filmelméleti diskurziv gazdagsag hijan az 6sszehasonlitds és 6sszevetés (compare

® Mireia Aragay. ,Reflection to Refraction: Adaptation Theory Then and Now,” in ué. (szerk.) Books in
Motion: Adaptation, Intertextuality, Authorship. Amsterdam: Rodopi, 2005., 11.

’ Robert B. Ray. , The Field of ’Literature and Film’,” in James Naremore (szerk.). Film Adaptation. New
Jersey: Rutgers University Press, 2000., 45. Meg kell jegyezni, hogy Ray sok esetben tévesen az uUjkritikanak
roja fel ezeket a pontokat, szdmos ujkritikai meglatds és erGfeszités ugyanis éppen ezen alldspontok és
berogz6dések ellenében fogalmazddott meg. Koziiliik talan a legismertebb ilyen elméleti megnyilvanulds a
fentiekkel kapcsolatosan a W. K. Wimsatt és Monroe Beardsley altal megfogalmazott, ,,a szandék
téveszméjeként” ismert tétel, mely szerint ,a szerz6 alkotasat meghatarozd élmények és szandékok
pusztan toérténeti érdekességgel birnak, és [...] semmilyen mdédon nem szabjak meg m(ivének jelentését,
hatdsat vagy szerepét.” (David Robey. ,Angolszasz ujkritika”, in Ann Jefferson és David Robey (szerk.)
Bevezetés a modern irodalomelméletbe. (ford. Babarczy Eszter és Beck Andras) Budapest: Osiris, 1995.,
93.) Ennek megfelel6en nem osztom Ray kirohanasait az Ujkritika ellen, mindazonaltal az irodalomelmélet
filmadaptacids diskurzusara tett megjegyzései és a diskurzus adaptacidelméleti hosszu tavu hatdsardl tett
megallapitdsai helytallénak bizonyulnak.

® Francia kontextusban a klasszikus adaptaciok (cinéma de qualité) a fiatal nemzedéknek meglehetésen
elitistanak, nehézkesnek tlintek, nem véletlen, hogy az 4j hulldam jeles képviselGje, Francois Truffaut a
,Papa mozijanak” hivta Gket. (Cristian Réka M. és Dragon Zoltan. Encounters of the Filmic Kind: Guidebook
to Film Theories. Szeged: JATEPress, 2008., 65.)



and contrast) eljarasa szildrdult metodoldgiava, amelyet ma hdségkritikai
megkozelitésként ismeriink. Ez a maddszertan leginkdbb a deskriptiv jellegl, az
irodalmi m{ (regény) és az adaptacid (elbeszél6 jatékfilm) kiilonbségeit sorra vevé,
majd az irodalmi m( jellegzetességeit és jellemzdit a filmverzidn szamon kéré kritikai
diskurzust alapozta meg, amely mind a mai napig uralkodé megkozelitésként jelenik
meg nem csupan magazinok és népszerlbb filmkritikai periodikak oldalain, de

tudomdnyos igényl publikacidk hasabjain is.

Furcsamdd az adaptacié elméleti hattere nem sokat valtozott a filmelmélet 1960-as,
1970-es évekre datdlédd akadémiai intézményesiilését illetve a megannyi poszt-
strukturalista irdnyzat megjelenését kdvet6en, annak ellenére sem, hogy az 1970-es
évekt8l kezd6dben valdésagos forradalom zajlott le elméleti-kritikai téren a
filmtudomanyban. Eurdpai viszonylatban sem sikerilt alternativ megkdzelitéseket
kidolgozni — marpedig a kontinentdlis eurdpai elméleti szinteret hagyomanyosan
kevéssé befolyasolta a Ray altal blinbaknak kikidltott angolszasz, f6ként amerikai
Ujkritika. Alapvet6en két f6 elméleti iranyvonalrdl beszélhetiink: egyikik tovabbra is
az irodalomelméleti hattérbdl taplalkozva, azzal folyamatosan dialogizalva épitkezett
a filmes diskurzusban, mig a masik vonal — a médium specifikacié elvére alapozva —
egyre inkabb sajat nyelvezetet és metodoldgiat siirgetett a film elméletének
konszolidalasanak érdekében. EI&bbi elméleti vonalhoz tartoznak a pszichoanalitikus
(Christian Metz), narratolégiai (Noel Burch, Roland Barthes), feminista (Laura
Mulvey, Kaja Silverman), és szemiotikai (Stephen Heath) elméleti munkak, mig utébbi
otvozte a filozdéfiai (Noel Carroll), a neo-formalista narratoldgiai (David Bordwell) és a
kognitiv pszicholdgiai (Joseph és Barbara Anderson) meglatdsokat. A két, mind a mai
napig markansan elkilonilé trend kozul nyilvanvald irodalmi kapcsolddasa révén az
els§, poszt-strukturalista alapokon nyugvé elméleti iranyultsag az, amely tobb
figyelmet szentel az adaptdciod kérdésének, azonban irodalomelméleti torekvéseinek
nagy mértékben ellentmondva meglehetésen kis szamban fordulnak el6 olyan
munkak, amelyek szakitanak a hiségkritikai elvekkel még annak ellenére is, hogy
olyan relevans elméleti fogalmakkal dolgoznak, mint példaul a Julia Kristeva altal

bevezetett, Mihail Mihajlovics Bahtyin dialogizmus fogalmaban gybkerezé



,,intertextualita'\s"9 — vagy ha kimondva szakitanak is, moddszertanukban,

mondanivaldjukban mégis felfedezhet6ek és dominansak a hiliségkritika premisszai.

Az irodalomelméletbdl tapldlkozd irdnyvonal altal kijelolt megkozelitések terén
James Naremore szerint Bluestone konyvének megjelenését kdvetden két ut nyilt az
adaptacié elmélete és kritikaja el6tt, amely tulajdonképpen két metaforanak
feleltethet6 meg: az egyik, kifejezetten Bluestone-hoz kapcsolddé irany szerint az
adaptacié csupan az irodalmi m( ,forditdsa”; a masik, inkabb a szerz6i elméletekbdl
tdplalkozé megkozelités szerint viszont az adaptdcié egyfajta el6adds, szinrevitel
illetve performansz.’® Naremore arra mutat ra, hogy egyik megkozelités sem
tulsagosan szerencsés, minthogy a forditds esetében az irodalmi kanon
fels6bbrendlisége érvényesil, a film természete, formai sajatossaga pedig
meglehetGsen esszencialista formaban jelenik meg; a masik esetben pedig a filmes
szerz6, az auteur személyes aurdja kerekedik felll, és a vizsgdlat a kreativ
megoldasok személyes indittatasara, illetve a mlivekben fellelhet6 sémak és stilus-
illetve kézjegyek felvonultatdsara és elemzésére koncentral.'’ Mindezekkel a
megkozelitésekkel és meglatasokkal szemben a gyakorlat azonban nem egyoldalu és
egyiranyu kapcsolatot feltételez irodalom és film kodzott. Az egyik legeklatansabb
példa erre Naremore olvasatdban amerikai viszonylatban John Dos Passos USA
trilogidja, mely azt kdvetben sziiletett, hogy a szerz6 talalkozott Szergej Mihajlovics

. . . , . / , 12
Eizensteinnel, majd tanulmanyozta a szovjet montazselméletet.

A filmadaptacid kérdése tehat egyaltaldn nem feltétlenil forditas vagy szinrevitel a
gyakorlatban, sokkal inkabb valamiféle kdlcsénhatas a két médium kozott: medialis
kiilonbségek mentén torténd oda-visszautalas, amely a néz6 olvasataban realizalédik
jelentésként, ha szemiotikai oldalrél kozelitjtk meg a kérdést. Rainer Werner

Fassbinder egyenesen odaig megy, hogy megforditja a kérdést, és azt allitja, nem

? Julia Kristeva. A szovegstrukturalas problémaja” (ford. Gyimesi Timea), in Helikon 1996/1-2., 19.
1% James Naremore. ,Film Adaptation and the Reign of Adaptation”, in uG. (szerk.). Film Adaptation. New
Jersey: Rutgers University Press, 2000., 8.
11 .

Ibid.
21d. md, 5. A szovjet montazselméletrdl lasd: Cristian Réka M. és Dragon Zoltan. Encounters of the Filmic
Kind: Guidebook to Film Theories. Szeged: JATEPress, 2008., 23-25.



szabad engedni, hogy az adaptacié csupan masodlagos kijelentési forma legyen
példaul egy irodalmi miih6z képest: éppen ellenkezbleg, meg kell kérdbjeleznie, fel
kell forgatnia mind magat a széveget, mind az irodalmi nyelvezetet.® A német
rendezd ezen meglatasdhoz kapcsolddik Naremore azon javaslata, mely szerint a
jelenkori adaptaciordl folyé diskurzusokat — legyenek azok barmely irdnyultsaguak is
a fentiek kozll — szikségszer( kiegésziteni egyrészt az intertextualitds, masrészt
pedig a Bahtyin nevéhez f(iz6d6 dialogizmus fogalmaival, amelyek nem csupan
tullépnek a hliségkritika alapvetd fogalomtaran, de képesek kezelni az adaptaciéban
résztvevé szovegek (irodalmi és filmes szovegek egyarant) egymdsra gyakorolt
kolcsdnhatasat is.'* Bahtyin dialogizmussal kapcsolatos meglatasait Robert Stam
adaptalta a filmelmélet kontextusara, azonban — amint azt jelen tanulmanyom
bemutatja — a medialitds kérdéskorét még ez az elméleti megujulds is csak
részlegesen érinti. A dialogikus megkdzelitéshez kapcsoléddan fontos és termékeny
meglatasnak bizonyulnak André Gaudreault és Philippe Marion megjegyzései is,
amelyek arra utalnak, hogy az adaptaciéelmélet kulcsa a médiagénie, a medialitas
problematikajanak maximalis szem el6tt tartasa.” Erre a kortars elméleti vonulatra
alapozva inditvanyozom tanulmanyomban a dialogizmus és a medialitas
kérdéskorének egyidejd figyelembevételét filmadaptacidok vizsgalatandl, mely
megkozelitést az intermedidlis dialdgus elnevezés alatt kivanom kifejteni és

bemutatni.

Irodalom és film parbeszédének ipari vonatkozasaira utalva Naremore érdekes
modon kilon kiemeli néhany amerikai ir6 és dramaird szerepét Hollywooddal
kapcsolatban, megemlitve, hogy a studidkorszakban az adaptdciok az irdk

filmiparban torténé foglalkoztatasaval viragkorukat élték, dm furcsamaéd az egyetlen

3 Rainer Werner Fasshinder. »Preliminary Remarks on Querelle” (ford. Krishna Winston), in Michael
Toteberg és Leo A. Lensing (szerk.). The Anarchy of the Imagination. Baltimore: The Johns Hopkins
University Press, 1992., 168.

¥ James Naremore. ,Film Adaptation and the Reign of Adaptation”, in ué. (szerk.) Film Adaptation. New
Jersey: Rutgers University Press, 2000., 12.

> André Gaudreault és Philippe Marion. ,Transécriture and Narrative Mediatics: The Stakes of
Intermediality” (ford. Robert Stam), in Robert Stam és Alessandra Raengo (szerk.). A Companion to
Literature and Film. Oxford: Blackwell, 2004., 58-70.



emlitésre mélté dramaird szerinte Eugene O’Neill volt ebben a tekintetben'® — sem
Arthur Miller (aki raaddsul még szinészként is feltlint néhany esetben), sem
Tennessee Williams neve nem keriilt be azok kozé, akik tevékenységiik révén
valamiféleképpen dialdgust teremtettek drama és film kozott. Ez annak tikrében
meglehetGsen furcsa hidtus, hogy Williams mind a mai napig az egyik leggyakrabban
adaptalt amerikai dramairdk egyike — jelent6sebb mdlveinek mindegyike tébb
adaptalt vdltozatban jelent mar meg, és jelenik meg folyamatosan akar mozifilm,

akar televizids film formajaban.

Jelen dolgozat Tennessee Williams munkassagat hivja segitségll azért, hogy
ramutasson a jol lathatdan stagnalé elméleti-kritikai diskurzus problémaira, amelyek
napjainkban is jellemzik és meghatarozzak az adaptacid tudomanyos helyét és
recepcidjat. A problémdk azonositdsat kovetéen a rendelkezésre all6, relevans
elméleti keretek mi(ikodtetésével a felmeriil6 kérdéseket gyakorlati példak
segitségével Uj megvilagitasba helyezve egy produktiv, mind a filmelmélet, mind
pedig az irodalomelmélet szdmdra hasznos értelmezési lehetfséget (vagy még
inkabb, lehetdségeket) kivanok felmutatni, valamint Williams mdveinek vizsgalatan

keresztil kijeloIni egy rugalmas elméleti-kritikai metodolégia kereteit.

Williams soha nem csindlt abbdl titkot, hogy meglehetésen elégedetlen volt a
dramaibdl készilt filmadaptacidkkal, mi tobb, némelyiket kifejezetten sajndlta, hogy
vaszonra keriilt, és legszivesebben majdnem mindegyiket Gjraforgatta volna.” Hidba
sz6tte bele szovegeibe a mozit mint a valdsagbdl valé menekilés szentélyét —
egészen explicit médon példaul az Uvegfigurdkban (1944), ahol szinpadtechnikai
illetve reprezentaciés mechanizmust érint6 ujitasként jelenik meg a film —, hiaba
élvezte a filmipari megbecsilésként érkez6 anyagi biztonsagot, hidba vett maga is
részt szamos adaptacidban, filmes munkassagat, illetve a szinm(ivei alapjan késziilt

adaptacidkat, bdrmily sikeresnek bizonyultak is, 6 maga a kezdetektSl fogva

'® James Naremore. ,Film Adaptation and the Reign of Adaptation”, in ué. (szerk.) Film Adaptation. New
Jersey: Rutgers University Press, 2000., 4.

7 Gene D. Phillips. The Films of Tennessee Williams. London and Toronto: Associated University Presses,
1980., 36.



meglehet6sen negativan itélte meg. Amint azt 1976-ban a Cannes-i filmfesztival
zsUrijének elnokeként eldrulta, dramdinak filmadaptacidirdl kifejezetten kinosnak
tartja nyilatkozni, hiszen valdjaban egyetlen olyan filmet sem tudna kiemelni a rekord
mennyiségl megvaldsitas kozll, amellyel maradéktalanul elégedett lehetne, vagy
csupan megkozelitené azt a szerzdi elképzelést, vildgot, amelyet a dramdakban prébalt
kifejezésre juttatni — csak ,szikségtelenil sértegetné” a filmkészit6ket véleménye

kifejtésével."®

Williams gyermekkora éta a mozi blvoletében élt, majd karrierjét is meghatdrozta ez
a vonzddas: dolgozott dlomgydri alkalmazottként még a studidkorszakban, majd
szamos szinm(be épitette bele a mozit akar tematikai, akdr technikai szinten, késébb
pedig szinte mindegyik dramaja vaszonra is kerilt — hol az 6 valamilyen szint(
részvételével, hol nélkiile. Ennél fogva Tennessee Williams munkassaga minden
aspektusaban kapcsolédik a filmhez mint médiumhoz, igy az oeuvre igazi
intermedialis korpusz, amely nem pusztan szévegi szinten, de reprezentacios
technikai oldalrdl is szofisztikdlt osszefliggéseket és Osszefonddasokat produkal.
Szerz6i személyessége, munkdssaga, de az egyes muivek illetve azok
keletkezéstorténete, majd kés6bbi adaptacidja mar onmagaban is antitézise a
jelenkori adaptdcios elméleti és kritikai diskurzus alapvet6 metodoldgidjanak és
elveinek, aminek kévetkeztében miiveinek vizsgalata drama és film viszonylataban Uj

megkozelitési modot kdvetel meg.

A jelen dolgozatban bevezetésre kerilé medidlis térés fogalma és az ebbdl épitkez6
intermedialis dialogus adekvat megkozelitési mod egy alapvetéen intermedialis
életmu jellegzetes darabjainak vizsgalatahoz, hiszen képes legitim elméleti keretet
biztositani az elemzés tdrgyanak bonyolult medidlis Osszetettségének
értelmezéséhez. Ugyanakkor ez a dialogikus értelmezési keret kell6képpen rugalmas
kritikai eszk6z a mulvek és adaptacidik sokszinliségének illetve valtozatossaganak

nyomon kovetéséhez, konzisztens, pragmatikus alapokon nyugvé interpretdcidjahoz.

¥ 1d. md, 34-35.



A dialogikus megkozelités nem vindikalja a kizardlagos értelmezés jogat: arra
koncentrdl, ahogyan a vizsgalt, kilonb6z6 medidlis alapokon nyugvd alkotasok
egymashoz valé viszonyukat valamilyen médon kifejezik — éppen ez a kifejezésmad
vagy reprezentacids technika és mechanizmus az, aminek feltarasa és magyarazata a
célja. A dolgozat elsé részében ennek az elméleti korvonalait szandékozom vazolni,
mindezt azonban szoros Osszefliggésben Williams adaptacidival és konkrét
kiindulépontot felhasznalva, amelyet ennek megfelel6en olyan adaptdcios stratégia
eredményezett, amelyet a tovdbbiakban adaptaciés modellként fogok bemutatni. Az
elméleti és kritikai meglatasok igy konkrét Williams-adaptacidkban fellelheté
medialis torésekbdl taplalkoznak, amely biztositék arra, hogy a teoretikus metatextus
nem kerekedik a vizsgalat targya folé: épp ellenkezéleg, sokkal inkabb résztvevéje és

induktora a kibontakozd intermedialis dialégusnak.



Il. Az adaptacio elméleti és kritikai konstrukcioi

Il. 1. Bevezeto

Egy csontvaz jelenik meg a Joseph L. Mankiewicz altal rendezett Mult nydron, hirtelen
(Suddenly Last Summer, 1959) cim( filmben. A film Tennessee Williams azonos cimet
visel6 dramaja alapjan készilt, mégpedig Gore Vidal és maga Williams
adaptacidjaként. A filmben feltliné csontvaz nincs jelen a ,forrasszovegben”, és
filmbéli jelenléte is inkabb egyfajta hiany-manifesztacio: senki sem veszi észre, pedig
jelentés helyeken és pillanatokban valik lathatéva, raadasul olyan kérnyezetben, ami
nyilvanvaldéan heterogén sajat létezéséhez képest. Kisérteties jelenlétté valik, amely
latszélag jelentéktelennek tlind probléma is lehetne, dm alapvetéen forgatja fel mind
a film reprezentaciés mechanizmusat, mind pedig a drama filmes adaptacidjardl
vallott nézeteket. A drama filmadaptdacidjanak kérdését ugyanis a legtdbb filmkritikus
teljesen problémamentesnek, s6t, magatdl értetédének, mi tobb, egyenesen
k,,19

,természetesne latja.

¥ Egy markans példa: Susan Hayward filmelméleti kézikényvében harom adaptacié tipust emlit meg,
melyek kozil a drama filmadaptacidjardl azért nem ejt egyetlen szét sem, mert véleménye szerint (ami
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A csontvaz ott, akkor és ugy jelenik meg, ahol, amikor és ahogyan nem lenne szabad
megjelennie — legaldbbis az uralkodé adaptacidelméleti nézetek szerint. Megjelenése
ugyanis érvényteleniti a hliségkritika értékelv( kategdriait, mert — mint ahogyan azt
az elemzés bizonyitani fogja — nyiltan ramutat egy olyan athagasra, mely nem csupan
két szoveg kozott hoz létre egy szakadékot, hiszen ereje sokkal radikalisabb: két

médium athagasaként egy medialis torés tarul a nézé szeme elé.

A medidlis torés elnevezés bevezetésével azt a virtualis torésvonalat kivanom
megjelolni, amely az egyes médiumok specifikumai altal kijelolt hataron torténd
athagas kovetkeztében jon létre. Amikor irodalom és film kapcsoldodik 6ssze az
adaptacié urltgyén, akkor két teljesen kiilonb6z6 specifikum-halmaz taldlkozik,
melyek dialdgust alakitanak ki egymassal. E dialégus csakis a medidlis hatarok
athagasdnak révén alakulhat ki, de ugyanezen dathagdsbodl taplalkozva mikoédhet
eredményesen. A két (vagy tobb) mi igy egy kilonleges, medidlis hatarokon tullépé
intertextualis kapcsolatba kerlil egymassal, melyek tkéz6pontja, vagyis a medialis

torés virtualis vonala, egyfajta intermedialis térként értelmezheté.

Azonban mind a reprezentacié ideoldgidjanak (itt elsésorban a klasszikus hollywoodi
elbeszélés narrativ és reprezentdciés konstrukcidjara gondolok), mind pedig az
adaptacié elméleti-kritikai intézményének az az alapvet6 érdeke, hogy ez a torés el
legyen fedve. Az elfedés gyokerei a film torténetének egészen a keletkezési pontjaig
nyulnak vissza, hiszen a film mint mlvészeti 4g (a hetedik mivészet) statuszat csak az
irodalom segitségével vivhatta ki. Nem csoda, hogy a bevezetében emlitett példakon
tul maguk a Lumiere-fivérek, akik nem elbeszél6filmes formanyelvi megoldasaikrdl
voltak hiresek, mar 1897-ben filmre vitték a krisztusi szenvedéstorténetet. Az

irodalmi adaptdaciok célja az volt, hogy a népes kdzéposztalyt meggy6zzék, tartalmas

kanonizalt vélemény) ez a transzpozicid ,marad a leghlibb az eredeti szoveghez”, ezért nem érdemes réla
értekezni. (Susan Hayward. Cinema Studies. Key Concepts. London: Routledge, 2000., 4.) Bar Hayward
alapvet6en poszt-strukturalista szemléletbél kozelitve magyarazza a filmelmélet terminoldgidjat, itt az
értékelvl, erGsen ideoldgiai toltetli, még napjainkban is dominans megkozelitésként alkalmazott
hlségkritika elveit visszhangozza.
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és kulturdlt idétoltés a mozi, nem holmi vasari blvészmutatvany, mely csupan a

technoldgiai invencid lrligyén hadit.

Azota az irodalom és a film kapcsolata Uzleti fogdssd valt, az adaptaciéra egy egész
Uzletag szakosodott: gondoljunk csak a regények eladasanak hirtelen megugrasara a
filmvaltozat bemutatasa utan, vagy az ugynevezett film tie-in, azaz a film
regényadaptdcidjanak megjelenésére. Ezek a konyvek (melyekbdl a piaci igényeknek
megfelel6en egyre tobb sziletik) furcsa mutansok: nem filmek, de nem is regények,
hiszen mindkét forma kifejezésmaédjat prébaljak 6tvozni az egyik forma technikajaval.
Nem filmek, hiszen a film sajatja hianyzik bel6lik, mégis a film elbeszélGi
takarékossagat igyekeznek adaptalni. Nem is regények, hiszen a regény mint mfaj
néhany alapvetd jellemzéjét iktatjak ki annak érdekében, hogy fenntartsak a film
pergésének — egyébként utdnozhatatlan — gyorsasagat és egyediségét. A filmben egy
kép elég a leirdshoz, a regényben a leirds alapossaga hozza |étre a képet: a film tie-in
jelenségében e kett6t probaljak 6tvozni, ami meglehetbsen esetlennek tlnik mindkét
médiumhoz képest. Természetesen nyilvanvald, hogy ezek a kotetek csupan azért
jonnek létre, hogy a film iranti érdekl6dést fenntartsak: szereplik pusztan piaci,

semmiképpen nem esztétikai.

Visszatérve a csontvaz megjelenésére a Mult nydron, hirtelen cim( filmben, illetve
annak elméleti és értelmezési implikacidira, felvetédik a kérdés, hogy ha az ideoldgia
elfedési mechanizmusa eleddig hatékonyan mikodott, hogyan keril a Ilathatd
regiszterbe az a kisérteties (unheimlich) targy, mely paradox mddon nincs jelen sajat
eredeténél? Mar amennyiben ,eredetrél” vagy ,forrasrél” lehet beszélni az
adaptacio esetében: ez egy olyan pont, melyet a tanulmany igyekszik dekonstrualni —
éppen a csontvaz trépusan keresztil. Mit jelent tehdt a kisérteties csontvaz jelen-
|éte? Valdban jelenlétrdl van itt szo, vagy csupan jelenésr6l? Amennyiben jelenésrél

van sz6, miféle jelenés ez, és honnan ered, mi a célja?

Jelen tanulmany arra tesz kisérletet, hogy meghaladja a mara megkoviilt ideolégiava
valt értékelvi alapokon nyugvé hlségkritikai gyakorlatot az adaptacid terlletén. Az

elemzés célja tobbrétdl. A gyakorlati cél annak bizonyitasa, hogy az adaptacid és az
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alapjaul szolgdld szoveg a medialis torés miatt szimultan vannak jelen, amely egy
olyan intertextualis és intermedidlis teret feltételez, melyben lehet6ség nyilik a két
szoveg dialdguson keresztili elemzésére.”® Erre épil az elméleti cél, amely nem
pusztan az, hogy lathatdova valjon a hiségkritika ideoldgiai predeterminaltsaga, és
hogy ravilagitson az adaptacio-kritika zsakutcdira, hanem az, hogy valés alternativat
nyujtson adaptacidk elemzéséhez. Ennek érdekében nem az a cél, hogy csak egyik
vagy masik tudomanyag eredményeire hivatkozva, vagy azokat kizardélagosan
alkalmazva egy rigordzus rendszer alakuljon ki az elemzés végére. Sokkal inkdbb az,
hogy egy rugalmas elméleti keret alapjai szlilessenek meg, amely az adott gyakorlati
elemzés és értelmezés problémait a lehet6 legmesszebbmendkig képes legyen

adaptalni.

Els6 lépésként az adaptacid elméleti és kritikai tertletét vizsgalom, kilénds
tekintettel azokra a pontokra, melyek a hdségkritika alappilléreinek szamitanak.
Ebben a részben taglalom azokat a hianyossagokat is, amelyek a drama és a film
kozotti lehetséges dialdgust problémamentesnek tettetik, illetve elfedik, ramutatva
ezzel a medidlis torés fogalmanak jelent&ségére és szerepére. Itt kitérek majd a
drama és a szinhaz, illetve a szinhaz és a film kozotti hasonlésagokra és
kiilonbségekre is, tovabba azokra a nézetekre, melyek ezeket vagy tulhangsulyoztak,
vagy teljességgel elfeledték. Mindez azt a célt szolgalja, hogy az altalam felvazolando,

adaptaciot ertelmezd kritikai alternativa helyét a lehet6 legpontosabban jeldljem ki.

Ezt kovet6en a csontvdz elméleti és reprezentdcios jelenlétére koncentrdlok. Ez a
rész adja meg tulajdonképpen az elméleti alternativa részletes bemutatasat, kisebb-
nagyobb gyakorlati referenciakkal alatamasztva. A csontvaz formacidjat a
reprezentdcio és az elmélet magjaként kezelve azt fogom tanulmanyozni, hogy ez a

mag hogyan jelenik meg a kilonb6z8 burkokon keresztiil (legyen az a burok elméleti

A dialégus fogalma Mihail Mihajlovics Bahtyintdl szarmazik, eredeti kifejtését lasd: Mihail Mihajlovics
Bahtyin. A sz6 esztétikdja. Vdlogatott tanulmdnyok. (ford. Kénczol Csaba és K6rosi Jozsef) Budapest:
Gondolat, 1976. Kilénos tekintettel: ,,A népi neveléskultira és a groteszk” (303-350.), valamint a
,Dosztojevszkij poétikajanak problémai” (29-215.) cim( tanulmanyok. A késébbiekben részletesebben is
megfogalmazasra keriil, milyen szerepe van a dialogizmusnak az intermedialitassal kardltve az adaptacios
vizsgdlatokban.



13

vagy reprezentdcios), és hogy megjelenése, vagy éppen radikalis hidnya miként

befolyasolja a nézdi, illetve az olvaséi befogaddst és megértést.

Az elméleti megfogalmazast koveti a gyakorlat: els6ként Tennessee Williams Mult
nydron, hirtelen (1958) cim( dramajat illetve filmjét elemzem az elmélet altal kijelolt
eszkdzokkel és az altala meghatarozott mddon, hogy bemutassam a kés6bbiekben
alkalmazni kivant adaptdcids stratégiat illetve modellt. Ennek kezd6 |épéseként
témavalasztasom indoklom meg, vagyis azt, hogy miért Tennessee Williams-et
valasztottam tanulmanyom tdrgyaként. Itt ramutatok Williams munkdssdganak
jelent6ségére mind a dramairodalom, mind pedig a filmtorténet vetiletében.
Williams mdvei ugyanis nem csupan egyik vagy masik terlleten jelentettek és
jelentenek a mai napig kiemelkedd sikert és mivészi elismertséget, de palyaja — e két
terlilet o6sszefliggései nyoman — mar 6nmagdban az adaptacié problematikajanak
el6térbe helyezéseként is felfoghatd, szerz6i személyessége igy akar drama és film

dialégusanak szimboluma is lehet.

Ezt kdvet6en a Mult nydron, hirtelen adaptacidjanak vizsgdlata soran két példan
keresztll illusztralom elméleti felvetéseimet. Az egyik maga a csontvaz vizualis
jelenlétére koncentral, a masik pedig egy verbalis megnyilvanulasra, mely az
adaptacié sordn szintén vizualizalédik. A csontvaz a Mult nydron, hirtelen vizualis
regiszterében egy eleve elveszett test helyettesit6jeként, Képzetes masikjaként van
jelen, tehat a funkcidja az, hogy egy strukturalis hianyra hivja fel a figyelmet. Ez a
hidny (vagyis a lathatatlan) érdekes mddon a kép (vagyis a lathatd) megsziiletésének
és jelenlétének a feltétele, vagyis a reprezentacio e koré a hiany koré szervezédik. A
sz0 szoros és atvitt értelmében is inkorpordlddott elveszett (vagy még inkdbb eltind)
test tehat nem sajat képében tér vissza a film szovegébe, még akkor sem, amikor
eltlinésének torténete képileg is megelevenedik: egy kisérteties test érkezik a
diegézisbe helyette, mely bizarr mivoltdval egyitt is csakis a néz6 szamara valik
l[athatova. Ez a jelenés nem taldlhaté meg a drama szovegében, tehat az adaptacid
folyamatanak athagasi aktusa soran keletkezhetett, igy nem csupan a diegetikus

testre utal, hanem egyuttal a drama és a film kozotti medidlis torésre is.
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A verbalis megnyilvanulas példaja is hasonloképpen mikodik, bar iranya éppen az
iménti példa forditottja: itt a drama szovegében 1évé jelenlétbdl keletkezik hidny a
filmben. Egyetlen mondatrdl van szd, amely a dramaban szokatlanul hangsulyosan
szerepel, a filmben pedig egy ugrd vagas (jump cut) vési be radikalis hianyat. A vagas
oly expliciten utal a hianyzé cezurdra, hogy azon nyomban a drama szévegéhez utal —
ezzel megteremtve a két médium dialégusanak talajat. E két példan keresztil tehat
oda-vissza, a dialdogus mindkét oldalarél nézve is ramutatok a medialis torés
jelenlétére, és az intermedialis tér dialdgust posztulalé kapacitasdra. Tulajdonképpen

e torés konok jelenléte ad lehet6séget az adaptacié dialéguson alapuld elemzésére.

Ezt kovetéen hdrom csoportra osztva targyalom az intermedialis dialdgus
lehet8ségeit a Williams-adaptacidok tikrében. Az elsé csoportba azokat az
adaptacidkat sorolom, amelyeknek adaptacids stratégidja kifejezetten hasonlatos
mind vizualis, mind pedig verbdlis szinten a Mult nydron, hirtelen esetében
feltartakhoz. Ide tartozik A vdgy villamosa, a Macska a forré bddogtetén, Az ifjusdg
édes madara, és Az igudna éjszakdja — a vizsgalat igyekszik rdmutatni az adaptacids
kozosségre, arra a kdzos nevezbre, amely valamiképpen ideoldgiai és filmformai
modellként hatdrozta meg a filmkészit6ék eljarasait az adaptalas soran. Az
elemzésekben nem csupdn az adott drdma és film dialégusdra koncentrdlok: helyet
kap az intertextualis halé minden érintett szovegkorpusza, valamint ramutatok a
filmtorténeti kapcsolatok relevancidjara is — igy alakul ki az intermedidlis dialdgus

gyakorlata.

A masodik csoportban két olyan adaptacido esetét targyalom, amelyek némileg
kiilonb6z6 modon keriltek vaszonra: éppen a keletkezéstorténetiik, és igy a
szovegekben megnyilvanuld medidlis torések, illetve ezek filmes hatdsai keriilnek
el6térbe. A Baby Doll és az Uvegfigurdk mér szévegi mivoltukban is érvénytelenitik és
felllirjak a hlségkritika alapelveit, ennek megfelel6en 6nmagukban is garanciai az
intermedialitasnak — olyan furcsa, kisértetiesnek is mondhaté meglatdsokra
koncentralok, amelyek alapjan kimondhaté, hogy a dramai szévegek |étrejotte mar a

priori kondicionalva voltak a filmi reprezentacids mechanizmus altal, vagyis a dramak
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mar azel6tt filmes kifejezésmoddal és eszkoztarral rendelkeztek, miel6tt a tényleges

adaptacié megtortént volna.

A harmadik alfejezet voltaképpen egyetlen adaptaciét boncolgat: a Tavasz Rdmdban
Williams kisregénye, amely igy nem illik a dramak sordba, azonban amint azt az
elemzés bizonyitani fogja, mégis sokkal inkdabb tapldlkozik a drama és film
dialégusabdl eredeztethets adaptacids stratégiai eljarasokra, mint azokra, amelyek a
regény és film 6sszevetéséhez a k6z0s narrativ alapot veszik kiindulasként. Ebben az
értelemben ez a fejezet tul is mutat a Williams-adaptacidék tematikajan, hiszen a
jelenkori adaptacidelmélet legfrekventdltabb kérdéskorét értelmezi at és mutat ra uj
interpretacids lehet6ségekre. A fejezet abban a tekintetben is fontos adalék az
adaptacidelmélet kontextusaban, hogy felfedi a medialis torést a narrativa
transzformacidjaban is, igy teremtve tovabbi lehetfségeket az intermedidlis

dialogizmus szdmara.

Jelen tanulmanynak nem célja, hogy minden létez6 Williams-adaptaciét elemezzen —
lehetetlen vallalkozas is lenne, hiszen milvei megszamlalhatatlan medialis k6zegben
és verzidban jelennek meg mind a mai napig. A vizsgdlat azokra az adaptdciokra
koncentral, amelyek kifejezetten hollywoodi kozegben késziltek, valamint az
intermedialis dialégus egy-egy kitlintetett pontjara vilagitanak ra azaltal, hogy olyan
medialis torést produkalnak, amelyek kés6bb, mas adaptacidkban is el6fordulnak.
Ezen okokbdl maradnak ki a televizids adaptaciok: bar némelyikiik hollywoodi
stilusban készilt, befogadas és szerkesztés szempontjabdél sem felelnek meg minden
tekintetben annak, amit klasszikus hollywoodi elbeszélésként ismeriink. Sok esetben
raadasul a televiziés megvalodsitasok nem masok, mint kameraval rogzitett szinpadi
bemutatdk, vagy magukon viselik a filmre vett szinhaz jegyeit, amelyek teljességgel

ellentmondanak a hollywoodi filmforma alapjainak.
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Szamos kifejezetten hollywoodi produkcid is kimarad a vizsgalatbdl,”* amelyre két
indokom is van. Egyrészt azért marad ki néhanyuk, hogy keriljem a szilikségtelen
ismétléseket: a tanulmany célja bemutatni egy olyan alternativ megkdzelitési médot,
amely a medidlis torés és az intermedialis dialégus fogalmait mlkodtetve Ujszer(
metodoldgiat vonultat fel filmadaptdacidk vizsgalatahoz, nem pedig egy életm( filmes
megnyilvanuldsanak hianytalan dokumentdlasa. Tobb esetben is el6fordul ugyanis,
hogy az intermediadlis dialdgus soran feltarhaté elfedési mechanizmusok ugyanazon
szovegi tlineteket produkaljak, tovdbba ugyanabban a formdban, mint valamelyik
elemzett példa, igy Uj eredménnyel nem szolgdltak volna a metddus tekintetében,
valamint nem vildgitottak volna ra olyan ujabb és kilonlegesebb intermedidlis
kapcsolatokra, amelyekre a kivalasztott adaptaciok valamelyikének vizsgalata ne
vilagitott volna rd adott esetben meggydz6bben, [dtvanyosabban. Mdasrészt pedig
fontosnak tartottam illeszkedni a Williams-adaptaciokkal foglalkozd6 nemzetkozi
szakirodalomban szamon tartott, jelentds alkotasokként el6forduldé adaptaciok
elemzéséhez, amellyel célom az volt, hogy ennek tikrében is erdsitsem

megkozelitésem Ujszerliségének bemutatasat.

A kivalasztott és igy a dolgozatban szerepld adaptaciok igy tulajdonképpen két
oldalrdl vildgitjdk meg az elméleti részben vazolandd feltevéseimet: vagy eltérd
modon megjelenitve, am majdnem minden ponton reprodukaljak a Mult nydron,
hirtelen adaptacids modelljét, vagy radikalisan mas ered6bdl kiindulva mutatjak be —
az elméleti-kritikai diskurzus rugalmassagat is probara téve — a megkozelités
lehet8ségeit. Az adaptaciok valogatasanal kilon figyelmet forditottam arra, hogy a
felszinen eltérének latszé adaptdciok kozott az intermedidlis dialdgus egyik
aspektusaként feltarjam a filmek kozotti intertextudlis kapcsolatrendszert is, igy

Osszefogva az els6 ranézésre kiilonb6zé filmadaptaciok értelmezési tartomanyat.

1 A kovetkez6 filmekre utalok elsésorban: The Rose Tattoo (1955, r: James Wong Howe), Orfeusz aldszdll
(The Fugitive Kind, 1960, r: Sidney Lumet), Summer and Smoke (1961, r: Peter Glenville), Amig
Osszeszoknak (Period of Adjustment, 1962, r: George Roy Hill), Ez a hdz bontdsra vdr (This Property Is
Condemned, 1966, r: James Wong Howe), Boom! (1968, r: Joseph Losey), The Last of the Mobile Hot-shots
(1969, r: Sidney Lumet). Ezen tdlmenden lasd a Fliggelékben listazott filmeket.
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A végll kimaradt adaptaciok természetesen konnylszerrel besorolhatdk egyik vagy
masik csoportba, am az adaptdacids stratégia illetve modell valamint az elmélet és az
interpretacidés metodoldgia szempontjabdl nem tudtak olyan névummal szolgdlni,
ami indokoltta tette volna, hogy kilon fejezetet szanjak mindegyikGjiknek. Ezen
tulmenéen nem célom egy mindent lefed6, minden Williams-adaptaciét szamba
vevé monografia létrehozasa: mint ahogyan Williams kisregényének segitségével
jelzem is a kés6bbiekben, az itt feldllitandd interpretaciés modell mas szerzéi
kontextusokban és medialis Osszefliggésekben torténd relevancidjat igyekszem

el6revetiteni.
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Il. 2. Kritikai-elméleti elfedések

Az els6 kérdés, melyet a csontvazként megjelend, furcsa, kisérteties test (vagy a
szigoruan vett éI6 test hidnyat jelol6 ,volt-test”) felvet, az valdjaban sajat eredete:
hogy hol és mibdl sziiletett meg. A kérdés azért alapvets, mert az ,eredetként”
aposztrofdlhaté dramai szovegben nincs nyoma, vagyis Valds hianyként (nem) jelenik
meg. Mibdl sziletett hat? Ha nem a drdmadabdl, akkor a drama és a film
kiilonbségébdl, vagyis abbdl a szakadékbdl, mely nem csupan film és irodalom,
hanem drama és elbeszélés kozott is tdtong? Az adaptdcié athdgasi aktusaként
létrejové medidlis torés ,kildottjérdl” van sz6? Egy ,kisértetrél”, aki valami titkot
hordoz, mint Hamlet apjanak Szelleme? Miféle titokrdl lehet szd, és mi lehet a

viszonya a toréshez?

El6feltevésem az, hogy mivel a csontvaz eredete nem lokalizalhatd az Ur-szévegben,
igy a furcsa és meglehet6sen bizarr test egyfajta jel6l6: az intermedialitds jelolGje,
mely az adaptdcido mint athagasi aktus eredménye, vagy még inkabb annak vizualis,
képzetes (lacani értelemben véve is, tehat Képzetes), illetve spektrdlis hozadéka.
Maga az athagas Michel Foucault szerint ,egy olyan mozdulat, amely a korlatra
iranyul; itt, ezen a vékony vonalon tinik fel villamfényszerlen, s talan mutatkozik
meg palydjanak ive is a maga teljességében, s6t még az eredete is.”*”> Ez a
megfogalmazas ravilagit az athagas pillanatanak alapvetéen Képzetes, illetve képi
mindségére, illetve arra, hogy ,villamfényszer(i” megmutatkozasa tulajdonképpen az
eredetét is feltarja. A csontvaz esetében ugy tlinik, hogy mint képi jelenés vagy
spektralis hozadék, sajat eredetére hivja fel a figyelmet, mely azonban nem a szigoru

értelemben vett ,forrdsszoveg”.

A csontvaz tehdt nem csupan Képzetes hozadéka a medidlis torésnek, hanem el is
fedi ezt a torést. A Jacques Lacan francia pszichoanalitikus altal felallitott elméleti

rendszerben ez az objet petit a formuldval jel6lt targy, aminek természete Képzetes,

22 Michel Foucault. »El6sz06 az athagashoz,” (ford. Kutor Tlinde) in Pompeji, Vol. VII. No. 2., 1996., 11.
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de a Valds helyén all, a Valds Szimbolikusba torténd behatolasa altal keletkezett
torést takarja. Az objet petit a a Valds kildotte, a Képzetes formajaban.”> Mint ilyen,
valdban egy kisérteties (unheimlich) targy, mely alapvet6en egy hétkdznapi targy, de
strukturdlis helyzete és a szubjektum vagymechanizmusdnak kovetkeztében
valamiféle kilonleges, megkiilonboztetett statuszra emelkedik. Egyszerre idegen,
furcsa és bizarr, valamint ismerds és vagyott. Sigmund Freud vezette be a kifejezést
»A kisérteties” cim({ irasaban, ahol rdamutat, hogy a sz6 eredetének és
ellentétpdarjanak tekintett ,heimlich szécska tobbféle jelentésarnyalata kozott van
egy, ami sajat ellentétével, az unheimlich-hel esik egybe. Ami egyszer heimlich-nek,

, . . .« s 2 024
masszor unheimlich-nek mindGsithetd.”

Az objet petit a tehat az a targy, amely
unheimlich, hiszen, mint a vagy targyi oka, ismerds, am mégis a szubjektumon kivil
van, elidegenedve, tehdt az ismerdssége az ismeretlenségével parosul, mégpedig

ugy, hogy egyidejlleg mindkettd.

Ebben az értelemben a csontvdz megjelenése az ismer6st (a dramat) sajat
elidegenedettségében (a film) jeloli, mégpedig ugy, hogy a hianyt (a két médium
kozotti szakadékot) fedi el, ha mégoly esetlegesen is. Ez azt is jelenti, hogy a
hlségkritika alapelveinek |étjogosultsaga megkérdbjelez6dik, hiszen a kérdés
immdron nem az, hogy a csontvaz megjelenése ,jobba” teszi-e az adaptdciot, hanem
inkabb az, hogy ez a jelenés ,mit tesz” az adaptacioval. A jelenés egy alternativ
viszonyrendszert posztuldl, hiszen eltorli az elsédlegesség és masodlagossag
kategdridit a szovegek tekintetében: eredete nem az adaptalandé drama, de még az

is kérdés, hogy a filmi szoveg annak tekinthet6-e. Mindenesetre ez csakis ugy

2 Lacan munkassaga csak elszértan olvashaté magyar nyelven. Slavoj Zizek réviden igy foglalja 6ssze a
harom lacani rend meghatarozasat: ,Lacan a kévetkez6 szinteket kiilonitette el: a Valds — az élettelen, pre-
szimbolikus valdsag, amely mindig visszatér a helyére — a szimbolikus rend -, mely a valdsagrdl szerzett
érzékeléseket strukturalja -, és végil a Képzetes — az illuzdrikus entitasok szintje, amelyek konzisztenciaja
egyfajta tiikor-jaték eredménye, azaz amelyek valddi Iétezés nélkili, pusztan strukturalis hatdsok.” (Slavoj
Zizek. ,A Valés melyik szubjektuma?” (ford. Csontos Szabolcs), in Kiss Attila Attila, Kovacs Sandor sk.,
Odorics Ferenc (szerk.) Testes kényv I. Szeged: Ictus-Jate, 1996., 203.) Az objet petit a egy olyan Képzetes
targy, mely a Valds maradvanyaként konstitudlja és egyben elfedi a Valds athagasanak eredményeként
megsziletd hianyt. Mas szoval: ,tiszta Gresség, amely a vagy targyi okaként funkciondl” (Id. md, 204.),
vagyis a vagy metonimikus, eltoldson alapulé mechanizmusat inditja el.

** sigmund Freud. ,A kisérteties,” in Mivészeti irdsok (ford. Bokay Antal és Erés Ferenc). Budapest: Filum,
2001., 250.
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derithet6 ki, ha a két szoveg ,dialégusba” kezd, egy ,harmadik”, a néz6/olvaséd
interpretacidjan keresztil. Ezaltal a medialis torés, mint az adaptdcidban rejtett titok,
valéjaban a néz6ben/olvasdban realizdlddik a tudattalan szintjén. Ez az akaratlan
,Orokség” teszi kisértetiessé a csontvaz megjelenését. Nem tudjuk, honnan érkezik,

de nem érkezhet a dramabdl — hacsak nem sajat hianyat jeloli.

Mint azt jeleztem, a csontvdz megjelenése nem csupan a hliségkritika, de a mindmaig
uralkodg, strukturalista beallitottsagu adaptaciodkritika haromszintd
kategdriarendszerét is sziikségtelenné teszi. Eszerint a filmadaptacidok a kovetkez6

skatulyakba illeszthet6k (ami alapjan aztan értékiik meghatarozhatd):

1) transzpozicio — ide soroljdk azokat a filmadaptacidkat, melyekben alig
észrevehetd az adaptald filmkészité kézjegye, és a film a lehetd legnagyobb
hlséggel koveti az eredeti szbveget.

2) kommentdr — az eredeti szoveget helyenként atalakitva latjuk viszont, mely
alakitasok a filmkészité értelmezdi pozicidjat hivatottak sejtetni anélkil, hogy
az az eredeti sz6veget alapjaiban befolyasolna.

3) analdgia — ebben az esetben a film olyannyira eltér az eredeti szovegtdl,
hogy az tulajdonképpen mar alig nevezhet6 adaptacionak, sokkal inkabb egy
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masik mivészeti 4g irodalomra torténé reflexidjanak.

Alapvetd ellentmondast rogzit ez a séma: eddig arrél volt sz6, hogy a film mivészet-
statuszat az els6 kategoria alapozna meg, mégis, a harmadik kategdria ismerné el az
adaptaciot egy mdsik mlvészeti ag eredményének. Tovdbbi probléma koévetkezik
abbdl, ami tulajdonképpen minden kategorizaciods kisérletnél megjelenik: mi torténik
azokkal a filmekkel, amelyek athagjak a hatarokat? Vegyuk példaul Francis Ford
Coppola Apokalipszis most (1979) cim( filmjét. Els6 latdsra szinte semmi kdze sincs
Joseph Conrad A sététség mélyén cim( regényéhez, ezért a harmadik kategdriaba

kellene sorolnunk. Mégis, mintha koévetné Conrad elbeszélését, a nevek is jelen

> A kategoériak kialakuldsanak térténetét és a teljes ismertetSt lasd: Brian McFarlane. Novel to Film.
Oxford: Clarendon, 1996., 10-11.
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vannak, ugyhogy talan a masodik kategdriaba tartozik, hiszen némileg h(i marad a
Conrad-i szoveghez. A szbvegh(iséget éltetS kritika nyilvanvaldan elitélné a filmet, a

tobbiek azonban egyszerlien — a kategdridk alapjan — nem taldlnanak rajta fogdst.

Es vajon hova lehetne sorolni Anthony Minghella Az angol beteg (1996) cimi
opuszat? Olyan mértékben rugaszkodik el Michael Ondaatje regényétdl, hogy mar-
mar azt mondhatndnk, semmi kozik egymdshoz, mégis mintha tokéletesen azt
kapnank a filmtél, mint amit a regényt6l. Az adaptacid soran teljességgel
megvaltozott a kronoldgia, az elbeszélbi fokusz, letisztultak az elbeszélés szintjei, és
még a torténet vége is atalakult. Erdekes mdédon azonban éppen a film hivta fel a
figyelmet a konyv érdemeire, és még a hliség-kritika sem intézett tdmadast a regényt
majd’ minden vonatkozasaban atdolgozdé hollywoodi stilben prezentalt produkcid

ellen.

Hova illeszthet6 a Mult nydron, hirtelen adaptaciéja? Koveti a drama
cselekményének szalat — igy alapvet6en hi adaptacid. Eltér azonban szamos ponton
a megjelenités tekintetében: a tér, amelyben a jelenetek kibontakoznak,
megsokszorozddik, valamint a pusztan verbalis visszaemlékezés, mely a dramai
szOveg traumatikus magja, megelevenedik illetve képi format 6lt. Nem utolso sorban
egy szubjektiv néz6pont is bevésddik a film texturajdba, mely Ugy engedi latnunk a
csontvdzat, hogy kozben teljes kozombosséggel atsiklik rajta. Walter Benjamin
szerint ez az ,optikai tudattalan” sajatossaga: olyat is latni enged, ami puszta

® Végs6 soron tehat a kamera kozbeiktatasanak

szemmel nem lenne lathatd.”
koszonhetd, hogy a csontvaz lathatéva valik, és azt is feltételezhetjik, hogy a
csontvaz ezen kozbeiktatasnak, vagy bevésédésnek a képi hozadéka: az adaptacidban
keletkez6 torés traumatikus, Valds magjanak a kildotte, mely megjelenésével kisérti

a reprezentacido egészét, és retrospektive magat a dramai szoveget is, minek

kovetkeztében eltorli a temporalitds altal szabott valdsdgos hatdrokat. Lacan

*® Walter Benjamin. ,,A Small History of Photography,” in One Way Street and Other Writings. (ford.
Edmund Jephcott és Kingsley Shorter) London: Verso, 2000., 243; valamint ,, The Work of Art in the Age of
Mechanical Reproduction,” in llluminations (ford. Harry Zohn) New York: Schocken Books, 1968., 237.
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terminoldgiajaval élve azt mondhatjuk, hogy a valdsdg Képzetes és Szimbolikus
linearitdsat, ideologikus idilljét a Valds szakitja at: likviddlva a valdsdg logikajat, mely

a paradoxonnak adja at helyét.

Itt ragadhaté meg igazdn a medidlis torés fogalma is bizonyos szempontbdl. A
dramdban ugyanis nincs szigoru értelemben vett nézépont, illetve az eldirt ,,néz6-
pont” (amibdl a nézd lathat) nem szubjektiv, és nincs a drama szévegében jeldlve. A
néz6, mint ,negyedik fal”, mint csendes, passziv megfigyel6 — vagyis mint alapvetd
hidny jeldli a néz6pontot (ami igy természetesen nincs is igazan). A film azonban a
kamera-szemen keresztil rogzil: egy néz6pont vésédik a szovegbe. Mig a drdmdénal,
de f6ként a szinhaznal (ami persze mar dnmagaban is adaptacid), szaznyolcvan fokos
térélményben lehet a nézének része, addig a film egy haromszazhatvan fokos teret
igyekszik |étrehozni. A szbvegbevésés pillanata megvilagitja a medidlis torést: az
athagads mint adaptdcids aktus, leginkabb a vizualitas terén hozott l|étre egy
torésvonalat. Ahogyan azt Marvin Carlson megfogalmazta, az adaptacié folyamata
tulajdonképpen atmenet egyik kifejez6 rendszerb6l egy masikba, mely
fenomenoldgiailag kilonbézik téle.”” A fenomenoldgiai killdnbség a Mult nydron,

hirtelen esetében a csontvaz mint fenomén, azaz jelenség, jelenés.

A medidlis torés egy masik vonatkozdasardl is hallgat az adaptacid elmélet, ez pedig
nem pusztan a drama és az elbeszélés kiilonboz6sége, hanem a drama és a szinpadi
el6adasé, mely legtobbszor 6sszemosddik. llyen példa Martin Esslin A drdma
vetiiletei: hogyan hoznak létre jelentést a drdma jelei a szinpadon és a filmvdsznon,
avagy a képernyén cimd tanulmanykotete. Esslin oly tagan értelmezi a drama
fogalmat, hogy az el6bbiekben elemzett narratoldgiai meglatasokat meg sem emliti:
a szubjektiv néz6pont, az elbeszél6 beiktatdasa a szovegbe szerinte ugyanolyan
dramai fogds, mint az arisztotelészi id6-tér-cselekmény harmas egysége. Szerinte
dradma az irott szoveg, de ugyanolyan drdma az el6adott is, mivel ugyanazon

,kozponti mag” taldlhaté meg mindkettében, sét, a drdma mas vetiiletében is, mint

%7 Marvin Carlson. ,Psychic Polyphony,” in George W. Brandt (szerk.). Modern Theories of Drama. Oxford:
Clarendon, 1998., 289.
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amilyen szerinte a film, a televizié és a radidjaték is.”® Az egyik alapvetd probléma
Esslin értekezésében nyilvanvaléan az, hogy nem vesz tudomast a reprezentdcios
mechanizmusok, illetve a kiilonb6z6 médiumok lényegi kiilonbségeirdl: igy emlitésre
sem méltatja azt a nlanszot, hogy a radidéban nincs képi reprezentacié. A masik
probléma a definiciok hidnya: mindent egy dramai kozponti magra probal
visszavezetni, azonban egy mondat erejéig sem tisztdzza e mag természetét. Taldn
ennek kdszonhetd, hogy néhany oldallal késébb az is kideriil, hogy ez a kozponti mag,
aminek 6 strukturalis jelent6séget tulajdonit, tulajdonképpen nem mas, mint néhany
dramai ,.elem”.” Innent6l fogva értelmezhetetlenné valik azon sarkalatos kijelentése
is, miszerint ,egy szinpadi drama filmvaltozata, legyen az akdr Pinter vagy

739 Nos, Peter Brook, tapasztalt

Shakespeare miive, nyilvanvaléan még mindig drama.
szinhazi- és filmrendez6 nem igy latja a dolgot: a sajat rendezésli Marat/Sade
el6adast kellett filmre vinnie, ami szamara csak ugy volt lehetséges, ha egy ,tisztan

filmes nyelvet” talal.>* Amint azt Patrice Pavis kommentalja:

ez a film egyaltalan nem azzal a céllal kdveti a szinpadi eseményeket, hogy
beszdmoljon a szinhazi reprezentaciérdl. Eppen eléggé kidolgozott és
autondm a diszkurzusa, hogy elfedje a reprezentacid lehetséges emlékeit,
amelyhez egyébként mar hozza sem férnénk, hiszen a jatékot kifejezetten a
kamera el6tt, a szinhazi kdzénség tekintete nélkiil jatszottak ujra.*

Brook filmje tehat mar teljesen mas, mint szinpadi rendezése, ami azt implikalja,
hogy a szinpadi és a filmes reprezentdciok nyelve teljességgel kiilonbozik. Hasonld az
eset drama és szinhaz vetlletében is, hiszen az irott sz6veg mar alapjaban mas
médium, mint a szinpadon kibontakozé. Ez az, amit Esslin, és sok mas elméletird
teljességgel figyelmen kivil hagy: a szinpadi drdma mar maga is dramaadaptacio.

Jelen tanulmanyom arra tesz kisérletet, hogy az Esslin altal ,,dramainak” nevezett

® Martin Esslin. A drdma vetiiletei: hogyan hoznak létre jelentést a drdma jelei a szinpadon és a
filmvdsznon, avagy a képernyén. (ford. Klrtosi Katalin és masok) Szeged: JATE Press, 1998., 24.

1d. md, 30.

** Ibid.

*! peter Brook. Vdltozé nézépont. (ford. Dobos Méria) Budapest: Orpheusz, 2000., 224.

32 patrice Pavis. Eléaddselemzés. (ford. Jakfalvi Magdolna) Budapest: Balassi, 2003., 102.
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kozépponti magot keresse meg, és lehet8ség szerint ,torje fel” azzal a céllal, hogy az
intermedialitas fogalmat tetten érje. Nem arra helyezem tehat a hangsulyt, hogy
miben egyforma drama és film, hanem inkdbb arra, hogy kilénbségeik milyen

produktiv dialégust tarnak a nézé/olvaso elé.

Mint az Brook gyakorlaton alapuld érvelésébdl kitlinik, jelentés kilonbségek
taldlhatok a drama mint szinpadi adaptdlt reprezentacié és a filmi reprezentacid
kozott. Bar Esslinnel szinte azonos kiinduldpontbdl George Bluestone szintén a két
médium hasonldsaga mellett érvel, mondvan, hogy ,a drdmahoz hasonldan a film is
egy képi, verbalis és hangzé médium, melyet egy nézékdzénségnek mutatnak be,”*
ugy tlnik, ez a meglatas tobb szempontbdl sem tarthatd. Christian Metz éppen a
reprezentacio maédjanak kilonbségét hasznalja fel a szinhdz és a film definicidjanal,
mondvan, hogy maga a megjelenitett mindkét esetben Képzetes illetve imaginarius,
de mig a szinhaz esetében maga a megjelenités valdsagos, addig a film esetében ez is
Képzetes, minthogy maga a megjelenitett is mar csupan valaminek a képe,
Jtiukorkép” >  Tulajdonképpen ugyanezen szétvalasztds taldlhaté meg Susan
Sontagnal is, aki ugy latja, hogy a film mar eleve targy, mig a szinhazi drama mindig
eladott, formalédd, mindig valami Gjat ad, sohasem id6sédik.>® Minden kiilénbség
ellenére Sontag ugy latja, hogy a film a szinhdzbdl fejlédott ki, egy emancipacids
folyamat eredményeként. Ez a folyamat négy részre oszthaté: emancipacio (1) a
»,szinhazi 'frontalitdsbél’ (a mozdulatlan kamera, mely reprodukalja a szinhdazi nézé
székéhez rogzitett helyzetét)”; (2) ,a szinpadi jatékbdl (szlikségtelenil eltulzott és
stilizalt gesztusok — sziikségtelendl, hiszen a szinész kozelképben is lathatd)”; (3) ,a
szinpadi berendezésbdl (a néz6 érzelmeinek felesleges ,elidegenitése”, annak a
lehet6ségnek az elvetése, hogy a néz6t a valdsagba meritsék)”; és végll emancipacid

(4) ,a szinpadi stazisbdl a filmi folytonossagba”.’® Theo van Doesburgot idézve

3 George Bluestone. Novels into Film. Berkeley és Los Angeles: University of California Press, 1966., vii.

** Christian Metz. Psychoanalysis and Cinema. The Imaginary Signifier. (ford. Celia Britton és masok)
London: Macmillan, 1982., 67.

** Susan Sontag. ,Film and Theatre,” in Gerald Mast et alii (szerk.) Film Theory and Criticism. New York:
Oxford University Press, 1992., 370.

**1d. md, 367.
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Sontag szerint a film Bach azon dlmanak megvaldsulasa, hogy ,,a zenei kompozicié

temporalis strukturajanak optikai megfelel6t talaljon.”>’

Sontag arrél sem feledkezik
meg esszéjében, hogy a két médium térkompoziciéjardl beszéljen. Eszerint mig a
szinhdz sziikségképpen egy , logikus vagy folytonos” teret hasznal, a film képes egy
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»alogikus vagy szakaszos” tér |étrehozasara a vagas lehet6sége miatt.

A drdma szovege mint irodalmi széveg, a legtobb irodalomkritikus szerint alapvet6en
Ugy tekinthetd, mint amit el6addsra szantak.>> Azonban éppigy tarthaté az az
allaspont is, amely szerint az el6adds tulajdonképpen behatarolja a drdmat sajat
yartikulaciéjdban”. Keir Elam ebbdl azt a kovetkeztetést vonja le, hogy ,a dramai
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szoveget el6adhatésaga radikalisan kondicionalja.”

Ez annyit tesz, hogy az irott
szovegnek sziiksége van szinpadi kontextualizaciora ahhoz, hogy jelentést nyerjen.
Amennyiben ezt elfogadjuk premisszaként, azt is el kell fogadnunk, hogy a
megallapitas drama és film kapcsolatdra is érvényes. Innen mar csak egy |épés, hogy
beldssuk Paola Gulli Pugliatti észrevételének jelent6ségét ebben a kritikai

kontextusban:

a dramai szoveg kijelentésegységeit ‘'nem ugy kell tekintenlink, mint egy
nyelvi szoveg egységeit, melyek lefordithatatlanok szinpadi gyakorlatra,’
hanem mint 'nyelvi atiratai egy szinpadi lehet6ségnek, ami az irott szoveg
motivalé ereje.**

Ha itt visszagondolunk a csontvaz jelenésére, vilagossa valik, hogy éppen a dramaban
lévé hidnya teszi lehetségessé filmi megjelenését: vagyis az, hogy a filmben
megjelenik, a dramai szévegben |év6 hianyra hivja fel a figyelmet. A csontvaz ebben
az értelemben megalapozta a két szoveg kozti dialégus lehet6ségét, melyet az
adaptaciordl folyd diskurzus az eredet ,blvoletében” (Eliade) és az értékitélettdl

elhomalyosult, ideoldgiailag konstrualt tekintettel teljességgel ignoralt és lefedett.

*71d. md, 364.

*®1d. md, 367. (Kiemelés az eredetiben.)

* Keir Elam. The Semiotics of Theatre and Drama. London: Methuen, 1980., 208.
“1d. md, 209.

*! |dézi Elam, ibid.
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A dialégus fogalma Mihail Bahtyintdl szarmazik, és eredetileg azt a szovegfelfogast
jelentette, amely szerint mindenegyes szoveg mas szovegek talalkozasi pontja, vagyis
egy adott szoveg sohasem csak és kizdrélag 6nmaga, hanem eleve utal mas
szovegekre is vagy tdplalkozik azokbdl (példaul tudatos vagy tudattalan idézetek
formajaban). Ez a szbvegfelfogas azt is jelenti, hogy a szoveg csak és kizdrélag mas
szovegekkel egyitt, mintegy dialdgusban létezhet. A dialégus egészen pontosan egy
kijelentés mas kijelentésekhez valé alapvets, szikségszerl, elengedhetetlen
kapcsolatét jelenti.*” Ez a definici6 a szoveget mint kijelentést interaktiv entitasként
kezeli, melynek igy alapvet6éen jellegzetessége, s6t ontoldgiai feltétele az, hogy
dialogizalnia kell mas, valamilyen médon hozzd kapcsolédd szovegekkel. Ezen
tulmendéen barmilyen verbalis (vagy non-verbdlis) kijelentéstétel “elkeriilhetetlenil
mas, el6z6 kijelentéstételek felé orientdlodik, melyek ugyanazon szféraban

1.”** Ennek fényében egy

keletkeztek, szarmazzanak bar egyazon vagy mas szerz6té
dialogikus megkdzelitésnek jelen kontextusban figyelembe kell vennie tobb rendez6
illetve filmkészit6i csoport Tennessee Williams-adaptacidjat is annak érdekében,
hogy a lehetd legatfogdbb vizsgalatot tudja produkdlni, amely ra tud vilagitani a
dialégus interaktiv, intertextualis, illetve intermedialis természetére, hogy eleddig

feltaratlan interpretaciés médozatokra hivja fel a figyelmet.

Ez a feltaratlan aspektus furcsamdd mar az eredeti bahtyini felfogasnak is inherens

része. Erre a nem igazan idézett nlanszra Stam hivja fel a figyelmet:

A dialogizmus nem csupan a relative durva vagy egyértelm(
argumentacié formaiban utal egy szoveg és annak masikjai kapcsolatdra
[...] hanem ennél sokkal szertedagazébb és kifinomultabb maddokon,
melyeknek a kimondatlan illetve a kikovetkeztetni valé dolgokhoz van
kozik.*

*2 Robert Stam et alii. New Vocabularies in Film Semiotics, London: Routledge, 1992., 203.

* V.. N. Voloshinov (Mihail Bahtyin) Marxism and the Philosophy of Language (ford. L. Matejka és I. R.
Titunik), Cambridge, MA: Harvard University Press, 1986., 95. (Sajat forditas.)

** Robert Stam. Subversive Pleasures. Bakhtin, Cultural Criticism, and Film, Baltimore: The Johns Hopkins
University Press, 1989., 14. (Sajat forditas.)
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A dialogizmus definicidjanak ezen része egyértelmdlen hianyzik akar a Julia Kristeva
altal magyarazott intertextualitds, akar a Gérard Genette altal megfogalmazott
transztextualitds fogalmabdl. Ebben az értelemben véve mikodzben a dialdgus olyan
hivatkozasi haléra mutat ra, melyet a szovegek nyilvanvaléan osztanak, igy részesei
annak, addig egyfajta elrejt6 mechanizmusként is funkcional. Pontosan az a rejtett és
elrejt6 mechanizmus relevans a medialis torés tekintetében, mivel a térés nem mas,
mint egy intermedidlis tér betliremkedése a szovegbe, melyet a dramai illetve a
filmes reprezentdciés mechanizmusok aztan a reprezentacio mikodésének

biztositasa érdekében elfednek.

A filmelméletbe Stam vezette be a dialégus fogalmat, mégpedig kifejezetten
adaptaciok vizsgalatara. Véleménye szerint a fogalom segit abban, hogy tullépjiink a
széveghliség aporidin.* Azonban sajnos Stam Gerard Genette intertextualitds-
elméletéhez fordul, amikor konkrét szovegelemzési példakkal érvel a hlségkritika
ellenében, és igy (a hiper- és hipotext ellentétparja révén) tulajdonképpen megragad
a ,forrasm(” és ,,adaptacid” kett6sénél. Genette Kristeva intertextualitas definicidjat
kategoridakra bontva probalja pontositani a szévegek kozotti lehetséges viszonyokat,
és intertextualitas helyett dsszefoglalé néven transztextualitasra modositja Kristeva

; s, 46
elnevezését.

Az intertextualitds immaron nem 0Osszefoglald, tag megnevezés, hanem egészen
konkrétan két szoveg explicit kapcsolatara utal, ami lehet akar idézet, akar utalas
illetve célzas, de még a plagium esete is idetartozik.”” A szévegek kozotti masodik
fajta kapcsolattipust Genette paratextualitdsnak nevezi el, ami tulajdonképpen a

szOveg és a szoveget korulvevd fizikai keretek és megjeldlések talalkozasa:

cim, alcim, belsé cimek; el6szdk, utdszok, bevezetdk, eldljaré beszédek stb.;
lapszéli, lapalji, hatsd jegyzetek; motték; illusztracidk; mellékelt szérdlap,
cimszalag, borité és szamos mas jarulékos jel, sajatkezlileg vagy masok altal

* Robert Stam. ,The Dialogics of Adaptation,” in James Naremore (szerk.). Film Adaptation. New Jersey:
Rutgers University Press, 2000., 64.
*® Gérard Genette. ,Transztextualitds,” in Helikon 1996/1-2. (ford. Burjan Mdnika), 81.
47 .
Id. m(, 81-2.
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bejegyezve, melyek a szovegnek egy (valtozd) kornyezetet teremtenek, sét
olykor kommentart is, hivatalosat vagy félhivatalosat, amellyel a puristabb
és kiilsé erudicidra kevésbé hajlé olvasé nem rendelkezik olyan kdnnyen,
mint szeretné, s ahogy azt allitja.*®

Erdekes, hogy talan a paratextualitas kdzelebbinek tinik kapcsolati lehetdségei révén
az eredeti, Bahtyin altal megfogalmazott dialogizmus definicidhoz, amennyiben a
szovegek médium, reprezentacid és fizikai korlatozas nélkiil kapcsolédhatnak a
ykijelentéstétel” fogalma alatt, teret adva ezzel egy intermedialis értelmezési
lehet6ségnek is. Genette harmadik kategéridja a metatextualitds, amely kritikai
kapcsolatot jelent szoveg és kommentarja kozott. A szovegek kozotti kapcsolatok
negyedik formdja Genette szamara a legfontosabb, amelyet a hipertextusnak nevez:
ebbe a kategodridba tartozik minden olyan kapcsolat, amelyben egy ,B” szoveg egy
»A” szovegre fonddik valamilyen moddon, amely azonban nem lehet kritikai
kommentar jellegli. A ,B” szoveg ebben a reldcidban a hipertext (amely nem
Osszekeverend6 a digitdlis kulturaban alkalmazott objektumokat 6sszekapcsold
linkkel), melynek kronologikus elédje az ,A” szbveg, vagyis a hipotext.”> Mint azt
fentebb emlitettem, Stam a hipertextusban latja az intertextualis dialdgus
alkalmazasi lehet8ségét, am jol latszik Genette definicidjabdl, hogy a sz6vegek ebben
az esetben korantsem egyenrangu felekként vesznek részt az Osszevetésben: a
temporalis hierarchia révén , A” szoveg mindig is ,eredetként,” ,origdként,” ,Ur-
szOvegként” iranyitja az interpretaciot akar implicit, akar explicit médon. Mindez
azonban ellent mond Bahtyin dialogizmusanak, és — amint azt bizonyitani fogom —
nem alkalmas példaul Tennessee Williams munkdinak és a munkakkal egyitt targyalt
filmadaptaciok vizsgalatara. Az utolso, otodik szovegkapcsolati kategdria az
architextualitds, mely Genette meghatarozasa szerint egy ,néma” kapcsolat, ,,amely
legfeljebb egy tisztdn rendszerbéli hovatartozasra utald paratextudlis jelzést ad”>:
ennek példaja egy adott mi és a mifajilag hozza kapcsolodd egyéb mivek implicit

reldcidja.

*®1d. md, 83.
*1d. md, 84.
*%1d. md, 85.
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Barmennyire is sokrétl és részletes, medialis kiilonbségekre is érzékeny Genette
kategorizalasa, a hierarchikus rétegz6dést nem képes hatastalanitani: sok esetben
éppenséggel reprodukalja a hiségkritikai problematikat. Ha elfogadjuk és
kovetkezetesen komolyan vesszik a dialogizmusra vonatkozé eredeti bahtyini
meglatast, akkor nem foghatunk bele egy elemzésbe el6re feldllitott kategdriakkal,
foképp akkor nem, ha azok magat a dialégust (a szovegek keresztutaldsainak
halézatat) korlatozzak. Ha a forrds és adaptacié ellentétparjat alkalmazzuk, az eleve
tempordlis és ideoldgiai hierarchiat feltételez, ami alapvet6en behatdrolja az elemzés
lehet6ségeit. Ezzel ellentétben a dialdgus szovegeket aktivizdl, hogy szimultan
jelenléttel fedjék fel azokat a pontokat, amelyek egymast kdlcsondsen mikodtetik.
Egy irodalmi mid és annak filmes adaptacidja esetén igy teljesen mellékes, hogy
melyik szoveg sziiletett el6bb: egyszerre vannak jelen, és egymdson keresztil hatnak
a nézbre — Bahtyin eredeti meglatasat aktualizalva, egyfajta ,hibrid konstrukciéként”
megnyilvanulva.”® Williams kapcsan adekvéatabb a dialdgus elvét alkalmazni, hiszen
szinte alig lehet olyan esetet emliteni, ahol ,egyszer(i” adaptacid tortént volna,
ugyanis mire az adott drdma (és itt olyan jelent6s alkotdsokra kell gondolni, mint a
mar emlitett Uvegfigurdk, vagy a Macska a forré bddogtetén, a Baby Doll vagy Az
igudna éjszakdja) megsziletett, mar tobbszordsen adaptalt széveg volt.>* Felmeriil
tehat a kérdés: vajon milyen alapon nevezhetjik példaul a dramat a film kizarélagos

forrasanak? Es vajon miért nem tekintjiik a tobbi Williams adaptaciét forrasnak?

A dialégus fogalmat Stam utan szabadon ugy haszndlom, mint egy elméleti keretet,
amely egy adott szbveg értelmezésében a legrugalmasabb eszk6éz ahhoz, hogy a
szoveget potencidlisan formdald mas szoévegeket is bevonja az olvasatba. Ebbe persze
az is belefér, hogy az a bizonyos szoveg visszafelé is formal: hiszen az értelmezésbe
bevont szévegek is formaldédnak az én eredetileg feltarni kivant szévegem altal.

Minekutana a fenti forgatékonyv egy aktiv, allanddan formalédd intertextualis

> Robert Stam. Literature through Film. Realism, Magic, and the Art of Adaptation. Oxford: Blackwell,
2005., 4.

> Ezekre a példdkra és a dramak illetve az adaptaciok keletkezésének torténetére az egyes adaptaciokra
koncentrald fejezetekben térek ki részletesen.
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kapcsolatot ir le, kimondhatd, hogy mindkét szoveg (drdma és film) magaban
hordozza a masik jegyeit. Tulajdonképpen ez az intertextudlis kapcsolat vilagit rd arra
a problémara, amelyet a medidlis torés és az intermedialitds terminusaival jel6lok
tanulmanyomban, és amelyek feltarasa, feltérképezése az elemzés feladata. A két
terminus bevezetésével azt a megfoghatatlan és lehetetlen teret és pillanatot
kivanom definidlni, mely nem pusztan két szoveg kozotti, hanem ennél jéval

radikalisabb: két médium hatdranak pillanatnyi athagasa.

A medialis torés és az intermedialis dialégus fogalmait igy, egyittesen, egymassal
szoros Osszefliggésben André Gaudreault és Philippe Marion azon megldtasa alapjan
tartom fontosnak bevezetni az adaptacidelmélet terlletére, miszerint az adaptacio
alapvetd kérdése nem textualis, hanem medialis, hiszen egy torténet kifejez6dése,
megjelenése illetve barminemd{ adaptaciéja mindig a reprezentaciés médium
fuggvénye.” Minden a torténet és a fizikai médium talalkozasan all vagy bukik, igy az
adaptacidéelmélet elsédleges teriilete a médiagénie (vagyis a médium-specifikum)
eredGjébdl tdplalkozd intermedialitds, hiszen a medialis reprezentacids
mechanizmusok alapvetéen hatarozzak meg egy torténet érvényesiilését,

s . , . . 7 o . , ., 54
hatdasmechanizmusat, logikai és esztétikai vonatkozasait.

Az adaptacio kritikai diskurzusa éppen a fentiekben vazolt medidlis torésvonalat fedi
el, ezt teszi semmissé, pedig éppen innen kellene kiindulnia, ebbdl kellene
taplalkoznia. A Mult nydron, hirtelen ciml filmben megjelend csontvaz, melyet a
tanulmany tovabbi elemzései mas és mads, de egyazon funkcidju entitdssal bévitenek,
ha eleinte mégoly trividlis feltételezésnek tlinik is, mégiscsak erre az elfedésre hivja
fel a figyelmet, melynek folyomanyaként egy alternativ megkdzelitési maod
kidolgozadsdanak a lehet6sége nyilik meg. Tanulmdanyom ezt az értelmezési

lehet6séget kdrvonalazza a tovabbiakban.

> André Gaudreault és Philippe Marion. ,Transécriture and Narrative Mediatics: The Stakes of

Intermediality” (ford. Robert Stam), in Robert Stam és Alessandra Raengo (szerk.). A Companion to
Literature and Film. Oxford: Blackwell, 2004., 58.
54 .

Id. m(, 66.
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Il. 3. Csontvaz az elméletben és a reprezentacidban

Az eddig emlegetett csontvaz nem csupan a filmben jelenik meg, hanem néhany
elméleti szovegben is. Rdadasul éppen a filmadapticié kérdéskorében, mint elsé
latasra furcsa, bizarr metafora — csakigy, mint képi megtestesiilése a film
szOvegében. Az aldbbiakban az elméleti diskurzust karoltve targyalom a vizualis
jelenséggel, melytél azt remélem, megvildgitja a csontvaz eredetét: vagyis leirja a
medidlis torés és az intermedialitas természetét. E tekintetben utalnék a W. J. T.
Mitchell altal meghirdetett ,képi fordulatra” az elmélet teriletén,” mely arra a
helyzetre vilagit rd, hogy korunk tulnyomoérészt vizualis mindennapjaiban mar nem
elégséges a pusztan nyelvi alapokon nyugvd elmélet ahhoz, hogy urai legylink a
benninket korilvevé kép-kavalkadnak. Annak érdekében, hogy ne a képek
irdnyitsanak bennilinket, szikség van arra, hogy a képek ,nyelvén” tudjunk
gondolkodni. Jelen esetben éppen a csontvaz képe és metafordja az, ami felveti
ennek a képi gondolkoddsnak, vagy egy kortars ,képelméletnek” a lehetdségét (ami
persze nem feltétlenil egyezik meg a Mitchell 3altal felvazolt keretekkel).

Mindenesetre ugy tlnik, a csontvaz esetében a kép diktalja az elméleti feltételeket.

Ahhoz azonban, hogy a csontvazrél mint elméleti konstrukciérdl és mint képzetrdl
egyarant és egyidejlleg tudjak beszélni, szikséges megemliteni, hogy a képi
megjelenitést ,,demetaforizacidként” kezelem: ez adja meg ugyanis a kapcsolatot kép
és elmélet diskurzusa kozott. A ,,demetaforizacié” Abrahdam Miklds és Térok Maria
magyar szarmazasu francia pszichoanalitikusok altal bevezetett terminus, mely az

6

. . , , . . ; ;7 . .5 e 7 e 4 s
atvitt értelem szdszerinti értelmezését jelenti.” A demetaforizaciét Abraham

. , sy 7 7 . epe] s ez , . 57 7 , sy
»jelentéstelenitésként” (deszignifikdcid) értelmezi,”” amely a megértésben allit

> W. J. T. Mitchell. Picture Theory. Chicago: The University of Chicago Press, 1994., 11-34. Lasd tovabba
Sz6nyi Gyoérgy Endre. Pictura & Scriptura. Hagyomdny alapu kulturdlis reprezentdciok huszadik szdzadi
elméletei. Szeged: JATEPress, 2004., 182-191.

> Abraham Miklés és Térok Maria. ,Gyasz vagy melankdlia: introjekcié versus inkorporacié” (ford. Erés
Ferenc és Miklds Barbara), in Thalassa Vol. 9. Nos. 2-3. (1998)., 132.

> Abraham, Miklés [Nicolas Abraham]. ,A burok és a mag,” (ford. Nadasdy Néra) in Békay Antal és Erds
Ferenc (szerk.) Pszichoanalizis és irodalomtudomdny. Budapest: Filum, 1998., 302.



32

akadalyt: torés keletkezik, vagy ha lacani szemszogbdl nézziik, akkor a szimbolikus
rendben mukodé jeldl6lanc folytonossdga egy pillanatra megszakad, és hiany
keletkezik, vagyis a szimbélum hirtelen nem ,, m(ikodik”. A jelentéstelenités folyaman
keletkez6 torés Iényegileg meglehet6sen hasonlatos a medidlis toréshez: ott is két
médium kozotti szakadékrdl van szé (pl. drama és film, elmélet és kép), amely
feszliltségébdl taplalkozik a dialdgus. Kijelentheté ezek utan, hogy a csontvaz a

tanulmany és a tanulmany altal vazolandd adaptacidelméleti irdny kdzépponti magja.

Ennek természetesen mind elméleti, mind reprezentdcids szinten kdovetkezményei
vannak. Elméleti szinten, Lacan fogalmaival élve, a Szimbolikusban egy torés
keletkezik, amely a Valds betérése. Ahhoz, hogy a Szimbolikus, vagyis a jelolé lanc
tovabb mikodjon, az szlikséges, hogy a jelol6k tovabbra is atcsusszanak a jeldltdn
metonimikus egymasutanisagukban.’® Amennyiben ez biztositott — és ez minden
esetben az, hiszen ha a lanc mozgdsa ledll, akkor az a haldl pillanata — a torést az
eltoldasok mozgasa elfedi. Az elfedés azonban nem jelenti a torés betomését: nem
szimbolizalhatéan, de jelen lesz a hiany, mégpedig kisértetiesként. Tulajdonképpen
ez az elméleti szint vetithetd ra a reprezentacio szintjére is, hiszen a jelentéstelenités
ugyanugy egy Urt hagy maga utan: nem szimbdlum jelenik meg (vagyis olyan jelold,
melynek jelolttel vald kapcsolata jelentést hozhat Iétre), hanem egy ,dolog”, egy
targy, mégpedig egy objet petit a: egy megfoghatatlan, szimbolizalhatatlan Valds,
mely sz6 szerint (mintegy demetaforizalva) ,képet 6It”. Slavoj Zizek szerint az objet
petit a-t a kdévetkez6képpen ragadhatjuk meg: ,,Onmagéra utalé mozgdsa soran a
jelolé nem zart kort, hanem egy bizonyos (r korli ellipszist ir le. S ahogyan az eredeti
elvesztett targy bizonyos értelemben egybeesik 6nmaga elvesztésével, az objet petit

759

a pontosan ezen (r megtestesilése.”” Csakugy, mint az elmélet regiszterében, a

torés/Ur itt sem lesz betoltve: a jelenlét egy hianyt jelol, mégpedig azt a hianyt, ami

> Jacques Lacan. ,The Agency of the Letter in the Unconscious or Reason since Freud”, in Ecrits: A
Selection. (ford. Alan Sheridan) London: Routledge, 1992., 149-159.

>? Slavoj Zizek. ,A Valds melyik szubjektuma?” (ford. Csontos Szabolcs), in Kiss Attila Attila, Kovacs Sandor
sk., Odorics Ferenc (szerk.) Testes kényv I. Szeged: Ictus és Jate, 1996., 200.
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sajat lehetetlen (azaz lokalizalhatatlan) eredete. Ez a lehetetlen eredet pedig maga a

« s w s , . P « sy , 60
medialis torésként meg(nem)jelend intermedidlis tér.

Ha az irodalmi széveg, jelen esetben a drdmai széveg, és a filmadaptacié valdsdgos,
akkor a csontvdz maga a Valds, vagyis az, ami ellenall minden szimbolizaciés
kisérletnek, ami kisérti a reprezentaciét és a reprezentaciérdl folyd diskurzust is. A
kamera bevésGdése a szovegbe csupan a medidlis torés altal |étrejott hianyra vilagit
ra, de megjeleniteni csak Képzetesként tudja, azt is ugy, hogy a nézé pillantasa
sohasem tudja megragadni, mindig csak utéképként, ami kisérti. Ez a Lacan altal
definidlt ,tekintet” logikdja, mely meghatarozé pontja elméletének vizudlis térre

vonatkozd megallapitasainak.

Lacan a tizenegyedik szeminariumaban azt a pillanatot, amikor a szubjektum egy
targyra néz (look), egy hdaromszoggel szemlélteti, melynek csiicske maga a
szubjektum, és az atfogd vonaldan helyezkedik el a targy. Ezt a helyzetet a szem
perspektivajanak leirdsara hasznalja.’’ Amit azonban a szem Iat, az nem maga a
targy, csupan a targy képe, amelyet Lacan a l[atdmez6 alanya (szubjektum) és targya
kézé helyez. Ezt kdvetben egyszerlien megforditja a hdromszoget: ami eddig a targy
volt, most az a pont lesz, ahonnan a fény ered, ami az el6z6 feldllashoz hasonldan
egy haromszog alaku perspektivat rajzol, melynek atfogdjan a szubjektum, vagyis a
vizualis mez6 alanya helyezkedik el. A masodik sémaban tehat a szubjektum vdlik a
latas targyava. A targy és az alany kozotti mediacid pedig immaron nem a tdrgy képe,
hanem a képernyé [screen].®’ Lacan itt arra mutat ra, hogy a nézés alanya, vagyis a

szubjektum, mindig mdr eleve a latomez6ben foglalt pozicio, vagyis mindig van

% Ez az intermedidlis tér nagyban hasonlit arra, ahogyan Gaudreault és Marion definialjak az adaptacié
koztes terét, vagyis a torténetnek azon allapotat, amikor egyik médiumhoz sem kapcsolddik.
Mindazonaltal én tartdozkodom attdl, hogy valamiféle médium-el6tti torténetként azonositsam ennek a
virtualis térnek a jelenlétét, s6t, attdl is, hogy narrativaként kezeljem ezt a koztes szovegi létet. Lasd:
André Gaudreault és Philippe Marion. ,Transécriture and Narrative Mediatics: The Stakes of
Intermediality” (ford. Robert Stam), in Robert Stam és Alessandra Raengo (szerk.). A Companion to
Literature and Film. Oxford: Blackwell, 2004., 61.

ot Jacques Lacan. The Four Fundamental Concepts of Psycho-analysis. (ford. Alan Sheridan) London:
Vintage, 1998., 91.

® |bid. A ,képerny8” magyarra ,vaszonként” is fordithat6, mely jelzi annak okat, hogy vajon miért is
valhatott csabitova a filmteoretikusok szdmara Lacan elméletének adaptdcidja.
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valami, ami el6bb bevon a vizualis térbe, mintsem én ranézek. Lacan ezt a , valamit”

tekintetnek (gaze) hivja. A tekintet ,felfoghatatlan”®

, valami (ami éppen hogy
szigoru értelemben semmi), ami elkerili a szubjektum nézését, ami eltlinik abban a

pillanatban, amikor éppen lathatéva vdlna: éppen tavollétében van mindig jelen.

Geometriai
pont

Targy kép Fényforras képernyd | Kép

kep o
A tekintet o A reprezentacio
képernyd szubjektuma

A csontvdz a reprezentdcidban, vagyis a vizudlis térben a tekintet illékony helyét
foglalja el. EIméleti szempontbdl pedig arra a pillanatra utalhat, amely ledodnti az
idébeni hatdrokat, a tempordlis logikat, mely linearitasukban gondolja el a dramai
illetve a filmi sz6vegeket. A csontvaz kisérteties jellege tehat tulmutat a vizualis tér, a
lathato problémakaorén, és egy olyan titokra, illetve hianyra, térésre utal, ami mindig
jelen van, de megjeleniteni sohasem lehet. Minthogy a lacani leirds nem egy
specifikus példara dsszpontosit, vagyis a vizualis tér, a |athato |étrejotte mindig egy
tekintet eleve-jelenlétén alapul, feltételezhetd, hogy az adaptacié is mindenképpen a
mar eleve jelenlévé medialis torés, illetve a csontvaz tropusdra vezethets vissza. Az

irodalmi md (legyen az drama, elbeszélés vagy akdr vers) tehat ugyanoda kell, hogy

% 1d. md, 83.
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visszamenjen, ahol maga a filmadaptacio is kezd6dik: mindkett6 eredete a csontvaz

altal jelolt és elfedett toréspont.

Ez azt jelenti, hogy az adaptacid nem puszta ismétlése az irodalmi szovegnek, és az
irodalmi széveg nem tekintheté az adaptacié kifejezett eredetének. Amit a csontvaz
jelol, az egyszerre ,ismétlés és els6 alkalom”, ahogy Jacques Derrida utal az ilyen
kisérteties helyzetekre.** E révid mondat kulcsszava a kotGszo, melynek vetiilete
maga a kisérteties. Amire Derrida itt e kotészoéval utal, és ami megalapozza azon
filozéfiai programjat, melyet , hantoldgidnak”, vagyis ,kisértettannak” nevez, az a
,fantom”, melyet Abrahdm Miklés definidlt. Ha Ugy tetszik, Derrida hantoldgiai
programjanak Abraham fantomja adja meg az igazan kisérteties jelleget, minthogy
Derrida Abrahdmot csupan egy helyen emliti meg, és akkor sem a fantom
meghatarozasanak apropdjan, mégis allandéan jelen van.®> Az &brahami fantom

tehat Derrida csontvaza.

De mi is ez a fantom, és mire vilagithat ra a csontvaz és az adaptacio kérdésében?
Abraham olyan klienseket kezelt praxisaban, akik nem sajat tudattalan elfojtdsaiktdl
szenvednek, hanem valaki masétdl. A szubjektum a hisztéridhoz hasonlé tiineteket
produkal, de ezen tiinetek eredete nem lokalizalhato sajat pszichés topografidjaban.
A tinetek tulajdonképpen egy el6z6 generacid (altalaban a sziil6) tudattalanjaba
elevenen eltemetett titok (kimondhatatlanul fajdalmas trauma) nyelvi
megmozduldsainak szinrevitelei.®® A fantom mint pszichikus formacié tehat

teljességgel heterogén természetli ahhoz a kozeghez képest, melyben megjelenik,

64 Jacques Derrida. Marx kisértetei. (ford. Boros Janos, Csordas Gabor, Orban Jolan) Pécs: Jelenkor, 1995.,
20.

> Erre meglehetésen sok bizonyiték all rendelkezésre. Nicholas Royle érdekes mdédon ezzel kezdi
legfrissebb kotetét, mely Derrida munkdssagat foglalja 6ssze (Nicholas Royle. Jacques Derrida. New York:
Routledge, 2003.), de mar egyik el6z6 kdnyvében is ramutatott erre a kérdésre (Nicholas Royle. After
Derrida. Manchester: Manchester University Press, 1995.). Tény, hogy Derrida és Abraham még az 6tvenes
években baratokkd valtak, ami Abraham 1975-ben bekévetkezett halaldig tartott; néhany Abraham kotet
elé is irt elészét. Jonéhany derridai terminus kimutathatéan Abraham szellemi hagyatéka. (Lasd: Elizabeth
Roudinesco. Jacques Lacan & Co. A History of Psychoanalysis in France, 1925-1985. (ford. leffrey
Mehlman) Chicago: The University of Chicago Press, 1990., 598-601.)

% Abraham Miklés. ,Feljegyzések a fantomrél — Freud metapszicholdgidjanak kiegészitése” (ford. Hars
Gyorgy Péter és Pandy Gabi), in Ers Ferenc és Ritter Andrea (szerk.) A megtaldlt nyelv. Budapest: Uj
Mandatum, 2001., 68.
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67
"®" Ez azt

vagyis a szubjektummal ,,sohasem allt semmiféle kdzvetlen 6sszefliggésben.
jelenti, hogy a fantom egy idegen test, amely egy ,,masik” (szlil6, rokon, tars) elfojtott
titkait viszi magdval egy radikdlisan kiilonb6z6 kornyezetbe, ahol megjelenése
kisértetiesnek hat. Amint azt Abrahdm leszdgezi: ,A kisérteni visszajdré fantom a

mdsikban eltemetett halott létezésérél tesz tanubizonysdgot.”®

A csontvdz ennek a fantomnak a megtestesiilése, objet petit a, mely egy titok
jelenlétére hivja fel a figyelmet: egy olyan titokéra, mely mind a drama mind pedig a
film szovegében radikalisan idegen testként van jelen. Abraham igyekszik pontos
leirast adni a fantom kiilonb6z6 hatdsairdl és magardl a formaciordl is. Ennek

keretében a kovetkez6 tdmpontokat sorolja fol:

El6szor is, [a fantomnak] nincs sajat energidja; nem lehet ,lereagalni”,
pusztan jelezni lehet. Masodszor, rendbontd munkajat csendben folytatja
le. Hadd jegyezziik meg, hogy a fantomot eltitkolt szavak, lathatatlan
gnomok tartjak életben, akiknek az a célja, hogy a logikai [épések
kovetkezetességére raszabaditsdk a tudattalanbdl a pusztitast. Végiil,
végtelen ismétlésre ad alkalmat és meglehetésen gyakran jatssza ki a
racionalizalast.”

Drama és film, valamint a medialis torés vonatkozasaban ez annyit tesz, hogy a
csontvdz mint fantom, mivel nincs sajat energiaja, abbdl a fesziltségbdl taplalkozik,
melyet az athdgas aktusa hoz létre. Valdjaban ez a torés jelenti a reprezentacid
alapjat: ez az a hiany, mely korul Lacan szerint a Szimbolikus szervezédik. A fantom
tehdt egy jelen nem |év6 jelenlévd, amely ellendll mindenféle racionalizacids
kisérletnek, amely félboritja a logikai kovetkezetességet: egy olyan szervezddés elleni
elem a reprezentacidban, amely korlil mégis megsziletik a szoveg. Minthogy a
csontvdz korpuszat a fantom egy lehetséges megtestesiilésének tekintem, szamot
kell adnom arrél, hogy miként kapcsolhaté ez a megkdzelités az eredeti, Abraham

altal nyelvi szinten definidlt jelenséghez.

" 1d. md, 69.
% Ibid.
* Ibid.
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A fentebb leirtak a fantomot vizudlis formacioként kezelik, ami tehat Abrahdm
fantomelméletének egy lehetséges tovabbgondolasa. Ertelmezésem alapjat a fantom
sz6 etimoldgiai gyokere adja meg. A gorog eavraoua szé ,viziot”, ,kisértetet” jelent,
melyek manapsag a fantom szinonimaiként hasznalatosak; majd tovabb keresgélve a
,mutatas”, ,prezentdlas” szavak kovetkeznek.”® Ezek az etimoldgiai szélak feltarjak,
hogy a fantom szé kriptaként zarja magaba a lathato feltételét, kisérteties kdzvetité
természetét (azaz azt a tényt, hogy a fantom maga egy médium) és egyaltalan a
mutatas és rejtés egyidejliségét és egybeesését a reprezentdcié mechanizmusdban. A
fantom fogalmat tehat nem csak az Abrahdm altal definidlt jelenségek leirdsara
hasznalom, hanem felvetem egy Osszetett reprezentacido-elmélet lehet6ségét az
adaptacid elmélete és kifejezetten a Tennessee Williams filmadaptaciok kapcsan,
amelyben a fantomi (il)logika érvényesiil: azaz azért mutat valamit, hogy valami mast

hatékonyabban elrejtsen.

Ugy vélem, filmadaptaciokrél és egyéltaldn audiovizudlis médiumrdl lévén sz6, a
fantom sziikségszer(ien nyelvi és képi jelenség, és mint ilyen, inkdbb a jelenés sz6 illik
rd. Mivel nem kozvetlenil az elfojtott tér vissza (ez a freudi dinamikus elfojtds lenne),
hanem a fantom viszi magaval a kriptaba zart titkot/titkokat (melyek Abraham és
Torok szerint ,,meg6rz6 elfojtas” alatt alnak), a jelenés csupan egy kripta potencialis
jelenlétére hivja fel a figyelmet, nem pedig magat a titkot fedi fel. A felfedésnek vélt
pillanat (példaul az, ha a csontvazat mint olyat a filmadaptacid titkaként kezeljiik)
csupan egy Ujabb elfedés: arrél tudhat a nézé, hogy egy kripta van jelen — ezt fedi fel
a fantom jelenésekor. Arrdl azonban sz sincs, hogy e kripta falai ledéltek volna: még
mindig nem lehet tudni, valéjdban mi is ez a csontvaz mint fantom, mint jelenés.
Ismét Abrahdmot idézem, aki szinte vizudlis analdgiaként irta le a pszichés miikddést

a burok és a mag dialégusaként.

7% Lasd: Walter W. Skeat. The Concise Dictionary of English Etymology. Hertfordshire: Wordsworth, 1993.,
346.
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Abrahdm szerint ,a burkot magat jellemzi, hogy mit rejt; amit tartalmaz, az

megmutatkozik benne.””*

Ha a burkot a szoveg lathatd, manifeszt formajaként
értelmezziilk a Mult nydron, hirtelen cim( film példdjan tovabb vizsgalddva, akkor a
mag nyilvanvaldéan csakis a csontvaz lehet, mivel ez az egyetlen olyan entitas a
szovegben, melynek természete heterogén reprezentdcids kornyezetéhez képest.
Amit ez a rovid megjegyzés Abraham irasabdl és a fentebb targyalt fantom
meghatdrozas egyltt megvilagit, az viszont az, hogy a megjelend mag csupan egy
Ujabb burok, minthogy a jelenés nem maga a titok, csupan a titok hordozdja. Nem a
titok jelenik meg tehat, csupan az keril felszinre, hogy van titok. Jacques Derrida igy
ir a fantom ilyen jellegld m(ikodésérdl, mely soran a mag megjelenése egy Ujabb

burok felfedezése csupan, amely egy eddig nem tudott tudas jelenlétére vet fényt:

Eppen ez az a dolog, amit nem tudunk, és nem tudjuk, hogy éppen van-e,
létezik-e, hallgat-e egy névre, és megfelel-e egy lényegnek. Nem tudjuk:
nem tudatlansagbdl, hanem mert ez a nem-targy, ez a jelen nem [évd
jelenlévé, a tavollévének vagy az eltlintnek ez az ott-léte nem enged tdbbet
tudnunk.”?

Derrida itt arra utal, hogy Abraham szerint a fantom teljes csendben m(ikédik, és az,
amit tudasként felmutat, sohasem vehet6 Valds tudasként, hiszen amire ramutat, az
pontosan a nem-tudds (nescience): ez segit abban, hogy a titok tovabboroklédjon.
Derrida a ,,Dolgot”, mint jelen nem |évé jelenlévét, vagyis a fantomot Ugy mutatja be,
mintha a Lacan altal meghatarozott tekintetrél lenne szd, amely megfelel a vizualis
tér aszimmetridjdnak, melyet a tekintet elGidejlisége okoz. Ezt Lacan a

kovetkez6képpen fogalmazta meg: ,Sohasem arrdl a helyrél nézel engem, ahol én

"t Abraham Miklds. ,A burok és a mag,” (ford. Nadasdy Néra) in Bokay Antal és Erés Ferenc (szerk.)
Pszichoanalizis és irodalomtudomdny. Budapest: Filum, 1998., 299.

72 Jacques Derrida. Marx kisértetei. (ford. Boros Janos, Csordas Gabor, Orban Jolan) Pécs: Jelenkor, 1995.,
16.
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IGtlak.”” Lacan szerint ebbdl az kévetkezik, hogy amit a szubjektum lat, az sohasem

. , Sy . 74
az, amit valéban latni akar.

Valéjdban a Mult nydron, hirtelen cim( film azon jeleneteiben, ahol a csontvaz
megjelenik, a nézd arra kényszeriil, hogy beldssa, ami el6tlinik, az csupan a kripta,
ami a titkot rejti, amir8l eddig mit sem sejtett. igy az egyébként lezartnak, sét, ,igazi”
hollywoodi happy-end-nek tling elbeszélés felnyilik, a film vége nem valddi befejezés.
Az ,anamorfézis” pillanatardl van itt szé bizonyos értelemben, amikor a megfejthetd,
kontrollalhaté, perspektivdba ill6 kép egy pillanat alatt ,felnyilik”, mert a tekintet
pontjadban a Valds tor at, aminek kovetkeztében mar egy ,masik” képként latjuk
ugyanazt.”” A csontvaz esetében azonban a folyamat annyiban mddosul Lacan
leirasahoz képest, hogy nem a Valos tlinik el6 a kép nézésének e két, elkiiloniilé

pillanataban,’® hanem a Valdst rejts burok, ami magnak, Valdsnak tdnik.

A csontvdz mint fantom megjelenése tehat nem mads, mint ,a lathatatlan rejtett és
megfoghatatlan lathatdsaga”, mely ,egy sajat, hus nélkili test megfoghatatlan

megfoghatdsagat””’

mutatja meg, hogy Derrida igencsak talalé megfogalmazasara
hagyatkozzam. A Derridandl egyértelmlen jelenésként megjelené csontvaz mint
fantom egy olyan test képzetét kelti, mely eleve elveszett (ami Lacan-nal az objet
petit a definicidja). En ezt spektrdlis testnek nevezem el, mert ez a kifejezés a
csontvdznal, de még a fantom szdndl is explicitebben foglalja magaban a fantom
testének képzetes formajat, mint illékony, tlnékeny testet és e test kisérteties

természetét.”® A kérdéses test persze — a Mult nydron, hirtelen példajabdl kiindulva —

mar csak egy egyszer volt test visszatérése, ami majd a vagy targyi okaként

7 Jacques Lacan. The Four Fundamental Concepts of Psycho-analysis. (ford. Alan Sheridan) London:
Vintage, 1998., 103.

" Ibid.

7 Id. md, 79-90.

’® parveen Adams. The Emptiness of the Image. London: Routledge, 1996., 141.

77 Jacques Derrida. Marx kisértetei. (ford. Boros Janos, Csordas Gabor, Orban Jolan) Pécs: Jelenkor, 1995.,
17.

78 A spektralis test fogalmardl és a fantomelmélettel valé sszefiiggésérdl bévebben Iasd: Dragon Zoltan.
The Spectral Body: Aspects of the Cinematic Oeuvre of Istvdn Szabd. Newcastle: Cambridge Scholars Press,
2006., 19-22.
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funkcional mind a drama, mind pedig a film karakterei szamara: hiszen e koril a

fundamentalis hidny koriil forog minden.

A csontvaz mint fantom, avagy a spektrdlis test megjelenik, és kérdések sorozatat
inditja el a néz6ben: ,Mi ez? Hogy kerll ide? Miért van ott?”, és végsé soron , Mit
akar?” A kérdés a hires vagy-diagrammot idézi Lacan-nal, egészen pontosan a ,Che
vuoi?” [,Mit akarsz?”] kérdést.”” A nézdi szubjektum ilyen természet(i kérdése
valéjaban a Masik vagyanak kérdése, ,Mit akar Ez/ez a Dolog télem?” Bice
Benvenuto és Robert Kennedy szerint ,a szubjektum az, akinek valaki mast kell
kérdeznie, egy Mdsikat, azért, hogy megtudja az igazat dnmagardl”, s ez a kérdés
akkor formalédik meg, amikor ez a szubjektum ,,a kohézidé hidnyat tapasztalja meg, a

. . . , 80
,disszonancia” pillanatat.”

Ez a disszonancia hozza el a szubjektum ,eltlinését”
L,.fading”], mely dltal a szubjektum , athdzott” [barré] lesz, vagyis egy olyan jelol6nek
lesz aldrendeltje, amely mas jeldl6k szamara reprezentalja 6t a jeldls lancban.® A
kérdés tehat nem is annyira a spektrdlis testr6l szél, mint inkabb arrdl, hogy vajon
észrevettiik-e, milyen vagy-mechanizmus, milyen késztetés eredménye ez. Mint
emlitettem, a jelenés nem egy valaszt hoz, tehat nem fed fel semmiféle titkot,
csupan azt mutatja meg, hogy a titok jelen van. De mindennem( kérdés ettdl kezdve
csupan a néz6 onmagahoz intézett kérdése bizonyos szempontbdl. Technikailag
persze a Masikhoz szdl, a Masik vagya a tét, de végll mégis a sajat |étlink igazsagara
iranyul barmiféle kérdés — legalabbis a Lacan altal alkalmazott elméleti keretek

kozott mindenképpen.

7 Jacques Lacan. “The Subversion of the Subject and the Dialectic of Desire in the Freudian Unconscious,”
in Ecrits: A Selection. (ford. Alan Sheridan) London: Routledge, 1992., 313. A négy itt szereplS graf
(amelyek kozil most a harmadikrél beszélek) megtaldlhaté a Thalassa 1993/2-es szamaban is, ahol
részleteket taldlhatunk Lacan hires Hamlet-szeminariumabdl. (Jacques Lacan. ,Részletek a Hamlet-
szemindriumbdl” (ford. Kadlman Laszld), in Thalassa Vol. 4. No. 2. (1993), 28.

¥ Bice Benvenuto és Roger Kennedy. The Works of Jacques Lacan. London: Free Association Books, 1986.,
169-170.

8 Jacques Lacan. “The Subversion of the Subject and the Dialectic of Desire in the Freudian Unconscious,”
in Ecrits: A Selection. (ford. Alan Sheridan) London: Routledge, 1992., 313. Megjegyzem, Lacan a francia
szovegben is a fading (elt(inés) szt haszndlja, ami az Ernest Jones altal bevezetett ,aphanisis” fogalom
atdolgozasa. Az ,eltinés” pillanata ,athdzza” a szubjektumot, vagyis mar csakis a nyelven keresztil
elérhet6vé és reprezentalhatdva valik — az athdzas valami hiany jel6lése Lacan matémainak soraban. Nem
a halalrdl van itt sz6, hanem a nyelvi, beszélé szubjektum megsziletésérdl. A folyamatot részben érinti a
fentebb hivatkozott Hamlet-szeminariumban is.
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A csontvaz egyenesen a kamera felé fordul, a néz6 szemben taldlja magat a
jelenéssel. Bar az, hogy ,szemben”, furcsdnak tlnhet annak fényében, hogy a
csontvaz koponydjanak nincs szeme. A szem mint nem jelen 1év6 néz a néz6re, amely
talan a legtokéletesebb illusztracidja annak, amit Lacan tekintetként hatarozott meg:
objet petit a, amely egy eleve elveszett targy, a vagy targyi oka. Az, hogy ez a
csontvaz /dt, csupan a Képzetes mive, am ezen keresztil a Valds érinti meg a néz6-
szubjektumot. Ez az anamorfdzis pillanata, hiszen egy nem-targy (non-thing vagy no-
thing) van jelen, amely mintegy ,kiugrik” vagy ,kildg” a reprezentdlt képbdl,
hasonléképpen a hires Holbein-festmény (A nagykévetek, 1533) el6terében feltling

elmosddott, eltorzitott, lebegé formuldjahoz.

Holbein képe azt vetiti elénk Parveen Adams szerint, hogy az észlelés nem pusztan a
latds kérdése, hanem sokkal inkdbb a vdgyé.® igy az észlelés és latds kérdése
leginkabb arrdl szél, hogy a néz6 mit akar latni: mint egy fentebb, Lacan-tdl idézett
mondat ramutat: éppen azt latjuk, amire nem vdgyunk, és amire vdgyunk, azt
sohasem lathatjuk.®® Az anamorfézis pillanata valéjdban hirtelen kibillenti a nézé
kényelmes egyensulyat, mely abban a tévhitben gydkerezik, hogy amit lat, azt akarja
[atni, és ez 6romet szerez neki. De amint az elmosddott figura kiveheté format olt,
hirtelen egy torés keletkezik a néz6 latasa és valami masik nézés kozott. Hirtelen azt
veszi észre a nézd, hogy az a masik, megfoghatatlan tekintet mar annak el6tte
rdnézett, hogy 6 egyaltalan a képre tekintett volna. A vizudlis tér tehat nem a
szubjektum tekintete dltal jon létre: ez a nézés csupan masodlagos a kép-targy
tekintetének jelenlétéhez képest. Az a vagy tehat, hogy valami 6romtelit lasson a
néz6, nem az 6 vagya, hanem a megfoghatatlan Mdsiké. Ezért is fontos, hogy

felismerjiik a vagy kérdését az anamorfézis jelenségében.

A csontvaz, vagyis a spektrdlis test még inkabb spektralis, azaz kisérteties lesz az

anamorfdzis kovetkeztében, hiszen az a tény, hogy a nézére ,tekint”, egy olyan

8 parveen Adams. The Emptiness of the Image. London: Routledge, 1996., 111.
8 Sohasem arrdl a helyrél nézel engem, ahol én ldtlak.” (Jacques Lacan. The Four Fundamental Concepts
of Psycho-analysis. (ford. Alan Sheridan) London: Vintage, 1998., 103.)
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pillanatot is jeldl, amelyben a targy kilép sajat narrativ kontextusabdl, hogy mint
Képzetességétdl, figurativitasatdl megfosztott Valds dolog épjen elS. Amint azt Zizek
kommentalja, a targy képbdl vald radikdlis kilépése egy meglehetésen szubjektiv
nézGpontot vés be az elbeszélés altal felépitett objektiv valdsag kellgs kozepébe.®* Ez
a szubjektiv néz6épont véleményem szerint a medialis torésen keresztil a drdma
filmre vitele kovetkeztében a reprezentacios moéd szlkségszerlségeképpen
megjelené tekintet, mégpedig a kamera formajaban. A csontvaz anamorfikus
megjelenése tehdat ebben az értelemben a kamera transzgressziv bevésGdését is
el6térbe helyezi. Az anamorfdzis tehat maga is egyfajta athagds, amely a fentebb

emlitett kérdésfeltevés elinditasaval jelenik meg a néz6 el6tt.

Ez a kérdezés azonban egyaltalan nem ilyen egyszerd. Zizek szerint a kérdés maga
egy olyan hiany vagy hasadds, melyet a vélasznak kell megtoltenie.® igy a kérdés
maga felfedi a reprezentacidban jelenlévé hasadast, mely a Valdsra nyilik, és amely
azzal fenyegeti a szubjektumot és az egész jelenetet, hogy elnyeli. Ez a kockazata a
,kérdez6 szovegnek”. Catherine Belsey szerint a nyelvész Emile Benveniste harom
olyan funkciét kuldnitett el, mellyel a diskurzus altalanosan jellemezhetd: kijelentd,
felszdlité és kérdezd, melyeket Belsey harom szévegtipusként értelmez.®® A kijelentd
szoveg egyszerlien informacidkkal latja el az olvasdt, a felszolité pedig parancsokat,
utasitasokat ad. , A kérdez6 sz6veg azonban szétdarabolja az olvaso egységét azaltal,

.~ 187 /
6.”"" Ez hasadast

hogy az egységes kijelentéstevével valdé azonosulast nem segiti el
hoz létre a megértésben, melyet az olvasd/nézé valaszanak kell megtoltenie.
Masként fogalmazva, a kérdezd szoveg ,sz0 szerint arra invitalja az olvasét, hogy
valaszokat fogalmazzon meg azokra az implicit vagy explicit kérdésekre, melyek

. 88
felmertlnek.”

8 Slavoj Zizek. The Ticklish Subject. The Absent Centre of Political Ontology. London: Verso, 2000., 77-8.
& Slavoj Zizek. The Sublime Object of Ideology. London: Verso, 1989., 114.

% Catherine Belsey. Critical Practice. London: Routledge, 1980., 91.

¥ Ibid.

% Ibid.
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Ami a néz6 szeme el6tt megjelenik ily mdédon a csontvaz formajaban, az nem mas,
mint a fantom kisérteties hatasa. Amennyiben a film ezen jelenete ,jelenés”, a
fantom sajat maga - vagyis sajat, tulajdon testiségében — spektrdlis testként jelenik
meg, s mint ilyen, idegen, bizarr test a film szovegében/szovetében. A film azt teszi
lehet6vé a nézd szamara, hogy , beszéljen” a kisértethez, a fantomhoz, ami Derrida
szerint szinte lehetetlen.® Azonban a Mult nydron, hirtelen, és amint azt
megkisérlem bemutatni, a dramak alapjan késziilt filmadaptacidk altalaban is adnak a
nézének egy esélyt a csontvaz megjelenéséhez hasonlatos jelenések kapcsan. Hiszen
»,a néz6 mint olyan az utolsd, akinek egy kisértet megjelenhet, beszélhet vagy

figyelmet szentelhet.”*

Ha a néz6 elmulasztja a lehet6séget, akkor nem veszi észre,
hogy egy fantom jelent meg, hogy titkat tovabborokitse. A fantom a kérdésként, a
megnyilé Grként érkezik a nézé elé, mely Valés magként akadalyt képez a

megértéshen.

Tulajdonképpen ez az a titok, ami a néz6 szamadra igazan szamit, hiszen ez a fantom
motivacidja: életben tartani egy eltemetett traumatikus magot. Ez a traumatikus mag
értelmezésem szerint az a torés, melyet medialis torésként definialtam. A spektrdlis
test, vagyis a csontvaz mint fantom ennek a torésnek a targyiasult, megtestesilt
formadja, ezt a torést, mint traumatikus magot orokiti tovabb a szovegek kozotti
dialégus folyaman a dramaba és a filmbe egyarant. A néz6 arra iranyulé vagya, hogy
ldsson (szkopofilia), mely aztdan a csontvdz észrevételének feltétele lesz,
tulajdonképpen a medialis torés altal l1étrehozott hidny hatasa. Ez a hidny egy eleve
elveszett testként, illetve annak objet petit a-jaként, vagyis a vagy targyi okaként
jelenik meg. Valdjdban a néz6 medidlis torés altal kivaltott tudattalan késztetése
hozza létre a drama és a film kozotti dialdgust, hiszen a két szoveg rajta keresztil
Iéphet kapcsolatba. Ha ugyanis nem latja meg a spektrdlis testet, vagy nem szdlitja

meg (nem teszi fel a vagyra vonatkozd kérdést), akkor a fantom kisértése tovdbb

8 Jacques Derrida. Marx kisértetei. (ford. Boros Janos, Csordas Gabor, Orban Jolan) Pécs: Jelenkor, 1995.,
21.
% Ibid.
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folytatodik, am a dialdgus éppen ezért nem johet létre: a medialis torés, mint

elszakadas és kapcsolddas egyidejli lehetGsége fedve és rejtve marad.
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lll. Tennessee Williams: drama és film a dialogus jegyében

lll. 1. Miért Tennessee Williams?

Tennessee Williams szerz6i személyessége maga a drama és film kozotti medialis
torést kovet6 dialdgus garanciaja, hiszen ugyis mint dramairé és ugyis mint filmes
szerzG illetve forgatdkonyvird, jelentés mennyiségl és mindségli mivet hagyott
maga utan. Williams a filmhez gyermekkori éiményein tul szakmailag két izben kerilt
kozvetlen kozelségbe: elészor 1943-ban, amikor Audrey Wood a Metro-Goldwyn-
Mayer-hez szerz6dtette forgatdkonyvirdnak, ahol leginkdbb irodalmi adaptacidkat
kellett kiviteleznie®’; majd jéval késébb, 1976-ban, amikor a rangos Cannes-i
filmfesztival zslrijének elnoki teendsit latta el.”” Ezen két kiemelkedd professzionalis
kapcsolédasi ponton tul karrierje soran persze mindig is jelen volt az amerikai
filmgyartasban, hiszen kortarsai koézul kiemelked6 mennyiségil szinmivét adaptaltak

filmre — és adaptaljak mind a mai napig is.

R. Barton Palmer szerint a Tennessee Williams filmek valéjadban egy uj almdifajt
hoztak létre a masodik vildaghaboru utani hollywoodi filmgyartasban.” Az 1950-es és
1960-as évek Palmer szerint szinte elképzelhetetlenek Williams dramainak
filmadaptdacioi nélkiil, és egy uj alm(ifaj, az ugynevezett ,felnétt film” fogalma is neki
készonheti megsziletését, mely majdnem minden szempontbdl kilénbozott az akkor

94
l.

szinte monopolhelyzetben |évd studid-produkcioktd Bar Hollywood mindig is

« 77

is mindenkit megel6zve valt a legtobbet és legsikeresebben adaptalt amerikai

dramairova.

°! Gene D. Phillips. The Films of Tennessee Williams. London and Toronto: Associated University Presses,
1980., 42.

*21d. md, 33.

» R. Barton Palmer. ,Hollywood in Crisis: Tennessee Williams and the Evolution of the Adult Film”, in
Matthew C. Roudané (szerk.). The Cambridge Companion to Tennessee Williams. Cambridge: Cambridge
University Press, 1997., 221.

**1d. md, 205; 209-10.
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Williams szerz6i neve tanulmanyomban tehdat akar az adaptacié metafordjanak is
tekinthet6, annak ellenére, hogy Palmer véleménye szerint a dramaird és a
filmkészité Williams teljesen kilonbozik egymastdl. A Williams mUivek adaptaciéjanak
vizsgalati kiinduldpontjdaban azonban tokéletesen osztom Palmer felvetését,

miszerint

Williams esetében az adaptdciot tagabb értelemben kell érteni, mégpedig
azt kiemelve, ahogyan egyik médium a masikhoz kapcsoldodik egy olyan
folyamatban, amely a szovegek |étrejottére Gsszpontosit, de semmiképpen
sem csak erre szoritkozik.”

Tehdat az adaptaciét egy olyan folyamatként kell kezelni, amely folytonosan utal
keletkezésének eredetére, de alapjaban véve ezt egy intermedidlis dialégus
formajaban teszi. Ezt az utat nyitja meg el6ttem a Williamsnél demetaforizalt alakot
oltve megjelend csontvaz fogalma. Ugy tlnik tehat, hogy Williams mondhatni
intermedialis munkdssaga az adaptacidelmélet felllvizsgalatat posztuldlja mar
onmagaban is, vagyis mUvei (akar drama, akar film formajaban) felvetik a medidlis

torés problematikajat.

Amint arra Palmer ramutat, Williams m(ivei az 1940-es és 1950-es években éppen az
uralkodd iranyzattal szemben fogalmaztak meg tematikdjukat, hiszen a dramak hései
a publikus regiszter atpolitizalt vilaga helyett inkabb a privat szféra lathatatlan,
személyes konfliktusait jelenitették meg. Olyan, a korabbiaktél és kortarsaiktdl
egyarant eltéré karakterekrdl van tehat szd, akik valamilyen médon kimaradtak az

I”

ugynevezett ,amerikai alombadl”. Ezzel parosult Williams miveinek képlékeny tér-id6
szerkezete, mely a karakterek belsé rezdiiléseihez igazodva nem a jol bevalt linearis
elvet kovette.”® Erdekes megjegyezni, hogy az ekkor késziilt dramak filmre vitele
okan kerilt el6térbe az azéta legenddava valt ,method acting” szinjatszasi maddszer,

amely a szinésztdl a lehet6 legvaldsaghivebb jatékot kdveteli meg: az elsé szinész, aki

*1d. md, 206. (Sajat forditas)
*®1d. md, 207.
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ezt alkalmazva vilaghir( lett, az nem mds mint Marlon Brando, aki éppen A vdgy

villamosa cim(i adaptacidban tlint fel el6szor.

Williams filmadaptacidinak sikeréhez az is hozzajarult, hogy éppen akkor jelentek
meg, amikor a freudi gondolatok a mindennapok diskurzusanak részét képezték, és
igy értelmezési taptalajként szolgalhattak a vasznon lathatd pszichés konfliktusok
esetében. Mindehhez az is hozzatartozik, hogy bar Williams m(iveit (dramat és filmet
egyarant) er6teljes poétikussag jellemzi, az emberi psziché és a szexualitds el6térbe
helyezésével mégis az élet legvaldsabb, dm eladdig tabuként kezelt témaival
szembesiilhetett a kozonség, akinek ez a nyiltsdg az ujdonsag erejével hatott. Ez
természetesen a kor cenzoraival hihetetleniil éles dsszelitkdzéseket sejtet. igy is volt,
hiszen a Production Code Administration (PCA), az amerikai filmgyartok
egyeslletének ,erkdlcsrendészete” pontosan azokat a témakat tekintette adaz
ellenségének, amelyeket Williams az el6térbe helyezett. Ennek fényében szinte
csodanak szamit, hogy tobbek kozott a Mult nydron, hirtelen kisebb-nagyobb
mandverek segitségével ugyan, de végll példatlanul gyorsan ment at a rostan, és
kertlhetett a mozikba®” (bar — amint azt a tbbi elemzés soran kifejtem — szinte nincs

olyan Williams-adaptacid, amely igy vagy ugy de ne lenne érintve a cenzura altal).

Ennek az esetnek tobb el6zménye is lehetett, mint arra D. A. Miller rdmutat. EI&sz6r
is, a homoszexualitds témaja attdl fliggetleniil, hogy kozponti helyet foglal el a m
tematikdjaban, mégis kendd6zotten jelenik meg, mikdzben a nyilvanvald
heteroszexudlis romanc a film végén latszélag torli is e nemkivanatos részletet.
Masodszor pedig, maga a megjelenités moddja meglehetésen kozeli rokona az
akkortajt Eurdpabdl érkezd, egyre inkabb divatban lévé muvészfilmeknek, melyek —
lévén kilfoldi produkciék — nem estek a PCA hatdskorébe, igy vagatlanul keriltek
vaszonra az egész Amerikai Egyesiilt Allamok teriiletén. igy a Williams dramdk

adaptaldi hivatkozhattak az avantgarde kifejezésmddok mlvészi értékeire, melyek

" Err8l bévebben: Frank Miller. Censored Hollywood. Atlanta: Turner, 1994., 187-8.
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ellen nehéz volt kifogasokat taldlni.”® Williams ,mUvészi és érzéki” filmjei tehat az
eurdépai mavészfilmek altal kitaposott Uton az 1946-os évet kdvetGen, amikoris
Hollywood rekordbevételei hirtelen megcsappantak, szabadjelzést kaptak.”® 1951-t6l
pedig, A vdgy villamosdnak elsopré sikere utan (tiz Oscar-jel6lés, harom dij),
Hollywood mondhatni tart karokkal varta Williamst, aki hamar a legfelkapottabb és

leggyakrabban adaptalt szerzé lett, raadasul forgatékonyveket is irhatott.

Palmer szerint a nagy sikernek hatulltdje is volt: a Williams dramakat mindinkdbb a
sikert jelentdé A vdgy villamosa sémajara probaltak filmre vinni, mivel az ebben a
filmben meglitott hang bizonyult a legjelentésebb kereskedelmi sikernek, és talan ez

100

felelt meg leginkdabb az akkori nézéi elvarasoknak is.” Ezek a filmek azonban nem

csupan kereskedelmileg voltak fontosak: furcsaméd az amerikai mdvészfilm

megsziiletését is jelentették egyben.'®*

Tavolabbi kihatasai is voltak, hiszen rengeteg
sztar kezdte palyafutasat ezekben az adaptacidkban, tobbek kozott a mar emlitett
Brando vagy Paul Newman, akiknek palyafutasat nagyban meghatarozta az altaluk
alakitott Williams-karakter: feltinéen sok olyan szerepben tlintek fel (Montgomery
Clift, Karl Malden, Elizabeth Taylor, Vivien Leigh karaktereivel egyetemben), amelyek
szinte a megtévesztésig hasonldak voltak az adaptacioban megformalt szerephez.
Palmer szerint ez annyit jelent, hogy a sztarkultuszon keresztil Williams nem csupan

egy izlésbeli forradalmat hajtott végre Hollywoodban, hanem a nemzeti karakter

idealisztikus képzetét is nagyban atformalta.'®

Arra a kérdésre tehat, hogy miért Tennessee Williams munkassdga képezi
tanulmanyom kozéppontjat, tébb néz6pontbdl lehet csak valaszt adni. Egyrészt
Williams szerz6i személyessége athidalja a drama és a film kozotti medialis torést,

amely igen ritka jelenség. Mdsrészt mind a drdmairodalom, mind pedig a filmtorténet

% D. A. Miller. ,Visual Pleasure in 1959”, in Ellis Hanson (szerk.) Out Takes. Essays on Queer Theory and
Film. Durham és London: Duke University Press, 1999., 124.

% R. Barton Palmer. »Hollywood in Crisis: Tennessee Williams and the Evolution of the Adult Film”, in
Matthew C. Roudané (szerk.). The Cambridge Companion to Tennessee Williams. Cambridge: Cambridge
University Press, 1997., 214.

1%1d. md, 230.

Id. md, 231.

2 |bid.
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tertiletén kiemelked6t és maradandoét alkotott, raadasul sok esetben egymassal
parhuzamosan, ami nem hagyhaté figyelmen kivil. Drdma és film idedlis
kapcsolédasi pontja tehat a munkdssaga, mely taldn a legszemléletesebben tudja
feltarni el6ttiink a medialis torés mibenlétét, az intermedialis tér természetét és
magat az adaptacié folyamatat, amelyet az elemzésekben az intermedidlis dialégus

gyakorlataban fogok feltarni.
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III. 2. Az intermedialis Williams: dialogizalé dramak és filmek

Mivel Williams kordnak leggyakrabban adaptalt szerz6i kozé tartozott,
munkassaganak filmes vonatkozdsa meglehet6sen szertedgazd mind stilaris, mind
medialis tekintetben. Annak érdekében, hogy a fentebb vazolt elméleti keret kritikai
és interpretaciés rugalmassagat illetve alkalmazhatdsagat jelen disszertacid keretei
kozott be tudjam mutatni, olyan dramakra és filmes adaptacidikra koncentralok,

1% gy tulajdonképpen Palmer

amelyek eredetiket tekintve Hollywoodhoz kétédnek.
azon megldtasdra tamaszkodva szelektalom az intermedidlis dialégus lehet&ségeire
iranyuld vizsgdlatom targyait, mely szerint Williams filmadaptaciéi egy sajatos
almdfajt hoztak létre az dlomgyar mdfaji strukturajan belll. Ezzel Williams szerzéi
funkcidjat mufaji kerettel erGsitve targyalhatom, és lehet8ség nyilik az azonos zsaner

jellemzdivel felruhazott adaptacidok sokfélesége mellett argumentalnom, jelezve,

hogy a hasonldsagok milyen kiilonb6z6 stratégiakat mutatnak fel.

Els6ként a dolgozatban stratégiai kiindulasi pontként hivatkozott Mult nydron,
hirtelen cim( film vizsgalataban térképezem fel a latszélag problémaktdl mentes,

(24

,hld” adaptacidként fogadott megfilmesités tobbszérds kodolasat, amely egy
klasszikus hollywoodi elbeszélés keretein bellil megvaldsitott, radikalisan szubverziv
adaptacids technikdra vilagit ra. A drama és az azonos cimet visel6 film olyan
rendhagyd dialogikus kapcsolatot létesit egymadssal, amely — bar a mdlvek
onmagukban is megfelelnek mifaji kontextusuk kovetelményeinek és elvardsainak,
igy sajat jogukon is értelmezhetéek — meginvitalja az intermedidlis értelmezés
pozicidjat. Olyan medialis torés illetve torések kapcsolati rendszerét igyekszem
feltdrni és mdkodtetni, amely az adaptdcid elméleti és kritikai diskurzusait nem
pusztan fellilirja, de hasznalhatd, pragmatikus alapokon nyugvd alternativat is nyujt

egyben. Ezt kdvetéen a Mankiewicz altal bemutatott adaptacios stratégia kilonb6z6

— am kiilonboz6ségiikben nagyon is hasonlé — formdit igyekszem vizsgalni az

1% A 11, 1. fejezetben részletesen kifejtem, mely adaptaciok maradnak ki a vélogatasbdl, valamint szélok a

szelektalas elveirdl is.
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intermedialis tér tekintetében olyan dramdk adaptacidinak segitségével, mint A vdgy
villamosa, Macska a forréo bddogtetén, Az ifjusdg édes madara és Az igudna

éjszakdja.

A vdgy villamosa (drama: 1947; film: 1951, r: Elia Kazan) klasszikus példdja kora
filmkészitési nehézségeinek, melyek leginkdbb az akkoriban teljhatalminak szamito,
az egész rendszert behdldézé6 cenzira intézménye kapcsan jelentkezé
szimptomasorként 6sszegzdédnek az adaptacidban. Elia Kazan és maga Tennessee
Williams tobb nekifutasra igyekezett egyszerre megfelelni a cenzura politikajanak, és
felmutatni, megjeleniteni, kommunikalni azokat a tiltott tartalmakat, amelyek proto-
dramatikus cselekménysorként tulajdonképpen a drdma magvat jelentik, és amelyek
magat a lathato cselekményt, a dialégusokat és a karakterek torténetét, motivacioit

taplaljak.

A Macska a forré bddogtetén (drama: 1955; film: 1958, r: Richard Brooks) ebbdl a
szempontbdl még érdekesebb adaptacio, hiszen nem Ovezte akkora figyelem a
cenzura feldl, igy az intermedialis dialégus szempontjabdl kilonésen fontos latni,
hogy vajon mily mddon sikeriilt egy meglehetésen explicit eszkdzokkel mikodé
dramat ilyen drasztikus mértékben hollywoodi sztenderdre transzformalni. A drama
szovege egyértelm( utaldsokat tartalmaz a homoszexualitds, legféképpen a
homoszexualis 6rokség szerepére, mely furcsamdd egy sikeres és latszélag idedlisan
funkcionald, befolyassal bird csaldad mikodésének magvaként jelenik meg. Ezt az
alaphelyzetet semlegesiti a film, am teszi ezt Ugy, hogy a drdma traumatikus (és
ugyszintén proto-dramatikus) cselekménysorainak logikdjat és torténéseit ellentétes
el6jellel mutatja be. Ennek kovetkeztében a hollywoodi elbeszélés olyan narrativ
logikai kovetkezetlenségeket hordoz magaban, amelyek felvetik a dialdgus
lehet6ségét, és medialis torésként mutatnak ra a drama filmes jelenlétére. Mindezt a
film diegetikus szerkezete a néz6pont bevésésével és a kamera funkciéjanak
homodiegetikus karakterre torténd raruhazasdval erdsiti illetve mélyiti el, amely
kiilon hangsulyozza az egyes jelenetek és beallitasok szerepét a kérdéses elfedések

soran.
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Richard Brooks masik rendezése, Az ifjusdg édes madara (drdma: 1959; film: 1962),
tulajdonképpen latvanyos folytatdsa a Macska a forré bddogtetén adaptdcios
politikdjanak, olyannyira, hogy a kozponti karakter, Chance Wayne megtestesitje
ismét Paul Newman, aki nem titkoltan ugyanazt a gesztusrendszert mikodteti, mint
amelyet Brick Pollit-ként az el6z6 filmben bemutatott. Newman szerepeltetése
egyébként is ramutat a karakterfunkcidk transzfer-lehet6ségeire, és megkdnnyiti az
intermedialis értelmezési keret strukturdlis feltérképezését is. Mindemellett Az
ifijusag édes madara kilalakra, formailag és elbeszélés-technikailag, s6t vizualis
esztétika tekintetében is tokéletesen illeszkedik a kor hollywoodi elvarasaihoz, igy a
legtobb kritikus szerint is a legtokéletesebben f6sodorbéli Williams-adaptaciot
sikeriilt megalkotniuk a film készit6inek. Az adaptacié azonban ennek ellenére is
tartalmaz olyan medialis toréseket, amelyek egyrészt a drama traumatikus
tartalmara utalnak, masrészt pedig dsszekapcsoljak a filmet korabbi adaptaciokkal —
példaul a cimbéli madar demetaforizalt, kisérteties, excessziv jelenléte —, elsésorban

a vizudlis struktira és maga az adaptacids stratégia kérdését illetGen.

Az igudna éjszakdja (drama: 1961; film: 1964, r: John Huston) cim{ adaptacidban Az
ifiusag édes madardhoz hasonlé mdédon a hiany furcsa, mar-mar zavaro tobbletként
jelenik meg, igy ebben az esetben is els6sorban a szinpadon tuli lathatatlan, am
lathatatlansagaban kisértetiesen nagyon is érzékelhetd, hianyként manifesztalodoé
objektumok tulburjanzé jelenlétté valasaban keresem a medialis térés nyomait. Ezen
felil felhivom a figyelmet a medidlis kiilonbségekben megmutatkozé, Williams
szerz6i személyességét és jelenlétét alatamasztd epizddra, melynek soran Williams, a
filmes szerzd irja felil nem csupan 6nnon dramai szévegét, de a forgatdkonyv egyik
kulcsjelenetét, és igy az adaptacidés stratégia vezérelvét is. A filmes tér
kiterjesztésének tekintetében a film ezen tulmendéen egyértelm( rokonsagot mutat a
Mult nydron, hirtelen és a Tavasz Romdban adaptdcidival, amelynek egy
aspektusaként ehelyiitt is az egzotikus kdrnyezet, atmoszféra, valamint a diszletezés

valik meghatarozoéva.
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Az el6bbi  csoporttdl  elkiilonitve  vizsgalom  Williams  két,  kilénds
keletkezéstorténettel bird mdvét, a Baby Doll-t (drama: 1956; film: 1956, r: Elia
Kazan) és az Uvegfigurdkat (drdma: 1944; film: 1950, r: Irving Rapper). Ezt azért
érzem sziikségesnek, mert e két adaptdcid nagyban tdmaszkodott a megannyi
rendelkezésre 34ll6 szbvegverzidra, amelyek igy medialis, mufaji, és nem utolsé
sorban formai keveredésik Uriigyén is kifejezetten érdekessé valtak jelen kutatas
szempontjabdl, és az irodalom- valamint a filmtorténet oldalardl is megvilagitjak a
hlségkritikai elvek alkalmazdsdnak lehetetlenségét illetve az intermedidlis

dialogizmus sziikségességét.

A Baby Doll kiilénlegessége, az Uvegfigurdkhoz hasonlatosan, a mar magéaban a
drama szovegében fellelhet6 inkorporalt filmi jelenlét, mely a torténet
keletkezésének meglehet6sen kalandos utjdnak lenyomataként mintegy
megel6legezi Williams cselekményének adaptacidjat, hiszen a dradmaként publikalt
szOveg tartalmazza a kamera-beadllitasokat is, egyfajta furcsa, idegen markerként,
megbontva a drdma és a szinpadi szerkesztés tradiciondlis formajat. A hlségkritikat
mar kiinduldpontjaban is érvénytelenit6 szovegstratégia a az adaptacid esetében a
felszinen éppen olyan hollywoodi jegyeket visel magan, mint a sikeres Williams-
adaptacidok tobbsége, azonban intermedidlis térbeli eredete egy merében eltérg,
keletkezésénél disszemindlé hatasmechanizmussal €16 vallalkozasként szolgal

példaként az adaptacidéelmélet szamara.

Az Uvegfigurdk Williams mivei kozott taldn a legkomplexebb reprezentacios
rendszerrel biré drama, amely alapvet6en az intermedialis dialégus legadekvatabb
megjelenési formajanak is tekinthet6 abban, ahogyan a filmformai alapok
inkorporalédnak a drama szovegébe és a szinhdzszemiotikai megoldasokba: nem
pusztan cselekmény (Tom menekilése a biztonsagot és megnyugvast hozé moziba),
de megjelenitési technika szintjén is kifejezetten kisérletezd jellegl, el6remutatd,
dialégust posztuldlé pont Williams munkai kdzétt. Minthogy az Uvegfigurdk is bir
narrativ el6tanulmannyal, az intermedidlis dialéguson alapulé adaptacié meglehetds

komplexitasdban vizsgalhato az 6sszetartozé mulvek dsszevetése altal.
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ala, ahol vizsgdlatom célja a h(ségkritika és altaldban véve az adaptacidelméleti
diskurzus azon feltevésének kritikus dekonstrukcidja, mely szerint ha irodalom és film
kapcsolatarol beszéliink, automatikusan regény és jatékfilm kapcsolatat értjik rajta.
A Tavasz Romdban (regény: 1950; film: 1961, r: José Quintero) a Williams-mdvek
tikrében pontosan azt igyekszik problematizalni, ami a fenti feltevés alapjat képezi,
vagyis a narrativ kdzosséget, melyet a médiumok osztanak egymassal. A kdzos
ered6ként emlegetett elbeszél6 mod azonban Williams munkdssagaban az el6z6
elemzések fényében meglehetésen problematikus kiindulépontnak bizonyul, hiszen
az intermedidlis dialégus alapvetéen megkérdbjelezi a problémamentes adaptacid
lehet8ségét. A dramai szovegek adaptacidjanal feltart intermedialis inkorporaciok
segitségével arra igyekszem ramutatni a Tavasz Romdban elemzésében, hogy —
legalabbis — Williams estén a narrativ k6z6s nevezén alapuld adaptacios stratégia
sem gyartasi, sem kritikai vonalon nem nyujt kielégité kelléktarat, és egy
intermedialis dialdguson alapulé interpretacidos lehet6séget nyudjtok, amely
figyelembe veszi, s6t kifejezetten épit arra a metatextuadlis és onreflexiv jelenetben
megmutatkozd, medialis torést generalé tényezére, amely a Mult nydron, hirtelen
elfedési technikajdhoz hasonldan itt is egy szofisztikalt reprezentacids mechanizmust
mikodtet. Ennek kapcsan arra hivom fel a figyelmet, hogy bar két narrativ
tulajdonsagokkal rendelkez6 medialis produktummal van dolgunk, az adaptaciés
stratégia ennek ellenére sokkal inkabb épit a drama és film dialdgusaban feltartakra,
mint a narrativ kdzosségre apellald elemzések altal hangoztatott és garantaltan
problémamentesnek vélt narratoldgiai tulajdonsagokra. Ugy is mondhatnank, hogy a
Tavasz Romdban adaptacidos megoldasai sokkal inkabb taplalkoznak a Williams-

adaptacidkban feltart stratégiakbdl, mint épitenek a narrativ kdzésségre.

Mint az a kivalasztott adaptdcidos esettanulmanyok jellegébdl és sorrendjébdl is jol
latszik, nem célom egy monografikus, kronoldgiat vagy barmi mas rendszerezé erét
kovetd, klasszikus vizsgalat bemutatasa. Sokkal inkabb arra vallalkozom, hogy
rdmutassak a medidlis torésben megjelend dialogikus torekvésekre, amelyek nem

kapcsolhatéak irodalom- vagy filmtorténeti méltatasok illetve elismerések altal
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generalt hierarchidkhoz. Az adaptacids vizsgalatok lIényege az intermedialis dialégus
mozgatérugdinak feltardsa a filmek médiagénie-jének tikrében, valamint a
dialogizmus mikoédési mechanizmusainak elemzése a résztvevd szovegek szerepének

bemutatasaval.
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IV. Drama és film dialégusa

IV. 1. Miult nydron, hirtelen: a drama és a film dialégusanak gyakorlata

A filmelmélet mar szinte kozhelyként kezeli azt a kijelentést, hogy a film a jelen nem
lévét jelenlévévé teszi, hiszen egy egész vildgot, egy egész valdsagot épit fel
egyszerlien a fény megfelel6 alkalmazdsa révén. A teljes sotétségbdl tehat valami
lathaté vilag kerekedik ki. A Tennessee Williams filmadaptacidk tobbsége azonban
ezt képletesen szélva a visszajara forditja, vagyis olyan jelenléteket, amelyek
kényelmetlenek, vagy a Produkciés Kéd (PCA) miatt egyenesen tiltottak voltak,
bizonyos mechanizmusok segitségével allanddan jelenlévé nem jelenlévévé
transzformalnak. Ebben a fejezetben ezeket a mechanizmusokat fogom megvizsgalni
mind vizudlis, mind pedig nyelvi szinten. Az elemzés a két vizsgdlt szbveget — a
drdmat és a filmet — parhuzamosan kezeli, egymas dialogikus kiegészitéseként, nem
pedig valamiféle torténeti kronoldgia alapjan ,forrasként” és ,adaptacioként”. Ezt a
megkozelitést a csontvaz intermedidlis térbdél vald feltlinése teszi lehetévé, mely —
mint igazi fantom-jelenség — ellendll a tempordlis logika racionalizacids kisérletének,
és a médiumok kozotti hatarvonal athagasaval legitimizalja a szévegek szimultan

olvasasat.

Az itt kovetkez6 olvasat tehat a medialis torés mezsgyéjére Osszpontosit, hogy
konkrét szovegelemzési problémakon illetve fordulatokon keresztil az el6z6
részekben vazolt elméleti fejtegetéseket gyakorlati szinten probara tegye. Célom
ezzel az, hogy egy alternativ olvasasi gyakorlat korvonalait rajzoljam meg, ami
kifejezetten dramak filmadaptacidjanak egy eleddig nem alkalmazott metodoldgiajat
teszi lehet6vé, mely tullép a napjainkban is domindns hdségkritikai elvek merev

korlatain. Lacan azon megldtasat is alatdmasztom majd, miszerint ,a metanyelv nem
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létezi , hiszen a csontvaz demetaforizalasaval tulajdonképpen az elméleti és az

irodalmi, illetve filmi szovegek mind egy olvasati sikra helyez6dnek.

A Mult nydron, hirtelen Sebastian Venable életérél szol ugy, hogy 6 maga a szo
szoros, testi értelmében véve nincs jelen. A hidnyzo test torténetét Catherine Holly,
Sebastian unokatestvére mondja el, hiszen 6 volt az utolso, aki latta 6t, 6 volt utolsé
Utitdrsa, és az ifju kolté haldlanak egyetlen szemtanuja. Mivel az 3ltala el6adott
torténet nem egyeztethet6 Ossze Sebastian életének ,tisztasagaval”, mely Mrs.
Venable, Sebastian anyja szerint nyilvanvaléan korai haldldra is jellemzd, ezért a
szemtanura lobotdmia var, hogy ,,agyabdl kivagjak a hazugsagot”. Mrs. Venable erre
az ifju idegsebészt, Dr. Cukrowiczot kéri fel, azzal az ajanlattal, hogy cserében
jelent6s anyagi gondokkal kiiszk6d6 kérhazat oridsi apandzzsal tamogatna. Bar a
pénz a doktor kutatédmunkajat nagyban el6remozditand, mégis ugy dont, hogy letér
az idegsebészet szamara ismert Utjardél, és inkabb a ,beszél6kura” alkalmazdasaval
probal megbizonyosodni Sebastian haladlanak kérilményeirdl.'® Az igazsag napvilagra
kerlil, a lobotémia elmarad, és a torténet happy-end-del ér véget — legaldbbis a
drama és a film elbeszélése a felszinen ezt mutatja. A csontvaz ismétl6dg,
traumatikus pontokon valé feltlinése azonban igen problematikussa teszi a sima
lezarast, és rairanyitja a nézé/olvaso figyelmét szamos apro, alig észrevehet§ jelre,
amelyek azt sugalljak, hogy a film csupan egy burok, mely mogott egy meglehetbsen

traumatikus mag huzddik meg.

Abrahdm elmélete szerint a burokban mindig megmutatkozik az, amit rejt.'® A
csontvaz egy ilyen mag manifesztacidja lehet, hiszen heterogén jellegli sajat
kornyezetéhez képest — ez okozza kisérteties természetét. Mivel a drama és a film is

egy hidnyzd test koré szervezddik, kijelenthet6, hogy a csontvaz ennek az eleve

10% 1dézi Slavoj Zizek. , A Valés melyik szubjektuma?” (ford. Csontos Szabolcs), in Kiss Attila Attila, Kovacs
Sandor sk., Odorics Ferenc (szerk.) Testes kényv I. Szeged: Ictus és Jate, 1996., 195.

1% 0olyan ez, mintha Freud karrierjét latnank sGritve, ami mar csak azért sem &ll tavol az igazsagtol, mert a
doktort alakité Montgomery Clift 1962-ben (vagyis harom évvel a Mult nydron, hirtelen utan) tényleg
Freud bérébe bujik John Huston Freud cim( filmjében.

1% Abraham Mikl6s. ,A burok és a mag,” (ford. Nadasdy Néra) in Békay Antal és Erés Ferenc (szerk.)
Pszichoanalizis és irodalomtudomdny. Budapest: Filum, 1998., 299.
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elveszett testnek a targyi korreldatuma, vagy kildottje, mely a test jelen nem |étét
kisérteties jelenlétté teszi. Ez a lacani pszichoanalizis fogalomtdraban az objet petit a,
ami meghatarozdsa szerint a vagy targyi okaként is funkcional. Sebastian teste tehat
a vagy targyi oka, hiszen eleve elveszett: egy pillanatra sem jelenik meg, hogy
elvesztését ,eljatsza” — vagyis eleve hiany. Minden, ami lathaté vagy észlelhetd, e

koré a fundamentalis hiany koré szervezdédik.

Az, hogy a csontvaz Sebastian testének spektrdlis teste, nem puszta feltételezés. A
csontvaz a filmben akkor jelenik meg, amikor a doktor el6szor |atogatja meg Mrs.
Venable-t otthonaban. A kertben sétdlva Mrs. Venable feleleveniti Sebastian
életének fontos allomasait, valamint megprdébalja meggy6zni az ifju doktort, hogy
mihamarabb Idsson munkahoz, és hajtsa végre az agy kasztracidjanak szamité mdtéti
beavatkozast. Amikor Mrs. Venable éppen Sebastian traumatikus élményét meséli,
kozotte és a doktor kozott feltlinik a csontvaz. Eszre sem veszik, egy pillantast sem
vetnek ra, pedig a falra futtatott novények hatterébdl igencsak kiemelkedik a furcsa

jelenség.

Egyaltalan nem mellékes, hogy éppen Sebastian traumajat emliti Mrs. Venable a
csontvaz megjelenésének pillanataban. Arrél a traumardl van sz6, amit Sebastian
akkor szenvedett el, amikor anyjdval a Galapagosz-szigetek-i Encantadas-ra
latogattak el, ahol tanuja lehetett ujszilott tengeri tekn6sok elkeseredett
halaltusajanak, hiszen amint tojasukbdl kikelve a tenger éltetd és biztonsagot nyujté
vize felé indultak, husevé madarak csaptak le rdjuk. Amint arra Cristian Réka Mdnika
ramutat, ez a jelenet a drama dJsjelenete, vagyis az a jelenet, mely a karakter
tudattalanjan keresztiil az egész szbveg szervezGereje, tehat e jelenet traumatikus
hatdsa sugarzik at a szoveg minden egyes mondatan, gesztusan, jelenetén.'”” Es

pontosan ez az a jelenet, amely Sebastian haldlaként megismétlédik, hiszen éhes

fiatalemberek hada kergeti az ifju, szivbeteg koltét egy hegytetére, ahol aztdn a

197 cristian Réka Ménika. Interface Semiotics in the Dramaturgy of Tennessee Williams and Edward Albee.

Kiadatlan PhD disszertacio. Szeged, 2001., 76. Az Gsjelenet dramaturgiai definicidjat Cristian A vdgy
villamosa kapcsan definidlja, 6tvozve Freud fogalmat az arisztotelészi hexis trépusaval. (Id. md, 12-3.)
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hisev6 madarakhoz hasonléan konzervdoboz hulladékokkal levagjak a hust

Sebastian csontvazardl, hogy megegyék.

A kannibalisztikus jelenet az Abraham és Torok altal meghatarozott inkorpordcio
demetaforizacidjaként is elemezhetd. igy a hus csontvazrél valé lefejtése egyrészt a
konkrét traumatikus jelenet, masrészt egy pszichikai mechanizmus, ami traumatikus
magot hoz létre. Abraham és Torok a kovetkez6képpen hatdrozzdk meg az

inkorpordcio fogalmat:

Az inkorporacié visszautasitasa annak, hogy sajatunkként vegyik vissza
onmagunknak azon részét, amelyet az elvesztett targyba helyeztiink;
visszautasitasa annak, hogy felfogjuk igazi jelent6ségét a veszteségnek,
amely, ha igazabdl felfognank, atalakitana benniinket. Végsé soron az
inkorporacié nem mads, mint a veszteség introjekcidjanak elutasitasa. Az
inkorporacido fantazidja egy hézagot fed fel a pszichikumban, ramutat
valamire, ami hianyzik ott, ahol introjekcidnak kellett volna bekdvetkezni.'*®

A meghatarozas arra vilagit rd, hogy az inkorporacid targya, vagyis a bekebelezett,
eltiintetett targy, hasadast hoz létre a psziché topografidjaban. Abrahdm és Torok
terminoldgiajandl maradva ez a zarvdny maga a pszichikus sirbolt vagy kripta
létrejotte, mely egy kimondhatatlan, fajdalmas titkot rejt, amely nem kerilhet
napvilagra. A targy ebben a kriptaban teljes csendben és elszigeteltségben él tovabb,
Valds magként a pszichében. Ezt a formaciét Abrahdm és Tordok ,megérzé
elfojtasnak” keresztelte el, mely nem azonos a Freud 3altal definialt, ugynevezett
»,dinamikus elfojtassal”, melynek sordn az elfojtott kilonbozé tlinet-formdakban
valahogyan mindig a felszinre tor, visszajut. A dinamikus elfojtas esetében tehat az
elfojtott maga probal meg a felszinre jutni, mig a megbrz6 elfojtas esetében az

7109 A

elfojtott , eltemetddik, mivel sem ujjasziletni, sem szertefoszlani nem képes. z

108 £ s Y ; e 7. P Jar . . .y . Ry P
Abraham Miklés és Torok Maria. ,Gyasz vagy melankdlia: introjekcid versus inkorporacié” (ford. Erds

Ferenc és Miklds Barbara), in Thalassa Vol. 9. Nos. 2-3. (1998)., 133.
199 Abraham Miklos és Térok Maria. ,A val6sag topografidja: vazlat a titok metapszicholdgiajardl” (ford.
Erés Ferenc és Miklds Barbara), in Thalassa. Vol. 9., Nos. 2-3. (1998), 148.
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elfojtott tehat ez utdbbi esetben nem tud visszatérni. Ezt kivaltando, a kripta altal

létrehozott torés egy furcsa és bizarr idegen testben, a fantomban targyiasul.

A Mult nydron, hirtelen ezt a tdargyiasult fantomot mutatja meg a csontvaz
formajaban, mint spektrdlis testet. Az inkorporacidé traumat konzervald
mechanizmusa tehat mindenképpen 0Osszefliggésben van az adaptaciéval, hiszen
kozvetlenil felel6s a csontvdz mint fantom megjelenéséért is. Nyilvanvalé, hogy
ennek a mechanizmusnak a csontvaz a vizudlis maradvanya vagy hozadéka, s mint
ilyen a képi befogadds megértésében okozhat problémakat, hiszen a kripta altal
rejtett titokra hivja fel a figyelmet csupdn, ami hasaddsként jelentkezik a vizualis
mez6ben. A flashback narracié, melyet a film valdsit meg, atdolgozva igy Catherine
elbeszélését, a kovetkez6 hasadas mentén mikodik: a nézé figyelheti Catherine
arcat, amint éppen beszél; erre rakdodik ra az altala elmondottak vizudlis
megjelenitése, ahol mint cselekvé karakter vesz részt, és ahol Sebastian arca
mindveégig szigoruan a képi sikon kiviil marad. A tekintet strukturalddasa igy lehetéve
teszi, hogy Catherine sajat magat lassa, amint néz. Ez Lacan leirasa szerint a szem,
vagyis a szubjektum nézése, és a tekintet, vagyis a targy tekintetének radikalis
szétvalasztasa: a szubjektum nézését mindig eleve megel6zi a targytol érkezd

tekintet. Jelen esetben ez a Képzetes tekintet az egyetlen logikai lehet&ség, hiszen a

néz@ azt latja, amint Catherine latja magat, amint néz.
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Mult nydron, hirtelen — Catherine flashback-je

Ennek kovetkeztében egy olyan pontot kell keresnlink a képben, amely jelen van, de
csupan nem jelenlévéként. Ez a pont a csontvaz, ami a kert szélérél tekintetével
(mely szem hijan tokéletesen megfoghatatlan) mintegy inkorporalja, bekebelezi a
jelenetet, a lathatd mez6t. A jelenet csucspontjanak érdekessége az, hogy a csontvaz
az eltlnd test eltlinésének pillanata el6tt megjelenik egyszer a felfelé vezet6 uton
egy feketébe 61t6z6tt id6s nd teste helyén (hogy mire a szintén felfelé futé Catherine
odaér, addigra ismét a né jelenjen meg), majd végiil a hegy csucsan talalhaté
templomrom bejaratandl. igy azt jelzi, hogy maga a tekintet is inkorporalédik ebben a
mise-en-abime strukturaban: megjelenése tehat valéban a spektralis test
megjelenése, mely egybeesik a test eltlinésével, vagyis a test Képzetes jelenléte

egybeesik sajat elvesztésével. Ez az id6- és térbeli egybeesés garantdlja a csontvaz

mint fantom jelenlétét a diegézisben.

FeltlinG, hogy e csontvaz nem egyszerl csontvaz, hanem angyali szdarnyai vannak —
ez, ha egyaltalan még lehetséges, még bizarrabba és idegenebbé teszi ezt a spektralis
testet. Tudjuk, hogy Sebastian kolté volt, és igy Szdkratész szavai valamelyest
megvilagitjak a szarnyak lehetséges eredetét: ,Mert lenge Iény a koIt és szarnyas és

Szent” 110

A csontvaz tehat egyrészt utal a koltére, de utalhat magdra a valéjdban
meg sem szlletett kolteményre is, amely majd éppen Catherine elbeszélésének
folyaman, lathatatlanul irédik — a szarnyas csontvaz tekintetével kisér(t)ve. Kisérve és
kisértve egyardnt, hiszen Catherine elbeszélését a csontvaz jelen nem lévé jelenléte,

illetve Képzetes tekintete keretezi és kozvetiti.

119 pjatén. I16n (ford. Ritodk Zsigmond) in 16n. Menexenosz. Budapest: Atlantisz, 2000., 19. (534 b)
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A csontvaz mint fantom visszatérése azt sejteti tehat, hogy a kép , tobblete” és vele a
jouissance érkezik a néz6hoz. Annal is inkdbb lehet errdl beszélni, mert a trauma is
mint érzelmi és érzett tobblet van eltemetve azon az ismeretlen és
meghatdrozhatatlan helyen, amit az angyal-szarnyu csontvaz véd. A jouissance mint a
Masik excessziv érzet-tobblete jelenik meg a Szimbolikus képi reprezentacié és a
Valés kozti hasadasban, ami a csontvdz megjelenése altal |étrejott anamorfdzis
eredménye. A Masik pedig lathatatlanul van jelen, mégpedig uUgy, hogy keretet
biztosit az objet petit a-nak. A kertrél van szé, ami nem természetes kert, hanem
Sebastian alkotasa, s mint ilyen — fakuld, a novények nevét latinul prezentald kis
tablaival — kisérteties jelleget 6lt. S6t, a traumatikus jelenetet, vagyis az Gsjelenetet is
reprezentdlja: a kert kozepén, gondosan livegbura alatt egy kilonleges husevd
novény, a Vénusz légycsapdja talalhatd, ami a csontvazhoz hasonldéan a jouissance
pillanatat jelenti. Az lGivegbura igy egy olyan viragot inkorporal, mely egyértelmden a
traumatikus jelenet metonimiaja, és minden egyes ,etetés”, melyet Mrs. Venable
nem tud elviselni, a test eltlinésének felelevenitése. A test tehat sajat eltlinésében,
jouissance-ként jelenik meg, mint a haldl pillanata, amely szimbolizalhatatlan
magként vésddik be a kert furcsa texturdjaba. Williams leirdsdban ez a kert egy
boncolashoz hasonlit: ,,Hatalmas favirdgok lathatdak, melyek egy test szerveit idézik,
kitépve, még meg nem alvadt vértdl csillogva.”™™" Nem lehet masképpen érteni ezt a
jelenést: a kert helyettesiti és sz6 szerint reprezentdlja, vagyis megjeleniti Sebastian
bekebelezett testét. Az elvesztett test tehat 6nnon eltlinésében tdbbszordsen is jelen

van.

Ez azért kiemelkedGen fontos, mert Sebastian a drama szévege alapjan egyértelm(ien
homoszexualis — ami 1959-ben tabu téma volt a vasznon. John M. Clum szerint
Sebastiannak — tobb mas Williams figura mellett — kifejezetten szexualis
bedllitottsdga miatt kellett martirként meghalnia, mivel ezek a karakterek sorra

megsértették ,,a szamukra elGirt szerepeket a patriarchalis biolégiai nem/tarsadalmi

! Tennessee Williams. Suddenly Last Summer, in Baby Doll, Something Unspoken, Suddenly Last Summer.

Harmondsworth: Penguin, 1968., 113. (Sajat forditas)
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P 112
nem rendszerében.”

A film azonban a fundamentalis tekintet helyébe allitja a
homoszexualis testet, amely kiforgatja a hollywoodi happy-end felszini befejezését. A
homoszexualis test jelen nem |évé jelenlétté tételével tulajdonképpen Williams és az
adaptacidban mellette kozrem(ikodé Gore Vidal kimondatlanul a film egyik
kozépponti témajava és dllanddan kisért6 lehetéségévé tette azt, aminek tilos volt
megjelennie. Jol |athatd: az adaptacié athagasi aktusanak maradvanyat, a csontvazat
hasznaltdk e kényes téma életben tartdsara, mégpedig Ugy, hogy a csontvazat (és
persze Catherine-t, valamint a hallgatdsba és tagaddsba burkol6zé Mrs. Venable-t) a
homoszexudlis kapcsolatok tanujava tették. gy a fantom visszatérése ezt a titkot

minden egyes alkalommal magdval hozza, de az elrejtés céljabdl létrehozott kép

mogeé bujtatva.

Visszatérve a csontvdz szarnyanak jelent&ségére: a furcsa végtag a Sebastian név
mitikus referenciajaként is értelmezhetd - igy Szent Sebestyénre utalhat. Ezt erGsiti
meg a Sebastian studidjaban kidllitott festmény is, amelyet Brian Parker Guido Reni
Szent Sebestyén cim( alkotasaként azonosit.'*®> Parker szerint a festmény a huszadik
szazad elejének egyik legkedveltebb homoszexualis reprezentacidja volt, amelyet
Oscar Wilde ,,mind kozul a legszebb festménynek” titulalt — raadasul Williams-et is

megihlette.'**

Palmer argumentuma és torténeti adalékai érdekes aspektusat fednék
fel az intermedialis dialégusnak, azonban sajnos a filmbdl egyértelm(ien kiderul, hogy
a studid falan korantsem Reni festménye fligg, hanem egy masik, nem kevésbé

népszeri alkotds: Sandro Boticelli 1474-es festménye. ™™

2 john M. Clum. »The Sacrificial Stud and the Fugitive Female in Suddenly Last Summer, Orpheus

Descending, and Sweet Bird of Youth”, in Matthew C. Roudané (szerk.). The Cambridge Companion to
Tennessee Williams. Cambridge: Cambridge University Press, 1997., 128. (Sajat forditas)

'3 Brian Parker. , Tennessee Williams and the Legends of St. Sebastian”, in University of Toronto Quarterly
69, Summer 2000., http://www.utpjournals.com/product/utq/693/693_parker.html.

™ Ibid.

> Errdl lasd: Dragon Zoltan. ,The Disappearing Body: The Unrepresentable Carnality in Joseph L.
Mankiewicz’s Suddenly Last Summer”, in Kiss Attila és Sz6nyi Gyorgy E. (szerk.). The Iconology of Gender II:
Gendered Representations in Cultural Practices. Szeged: JATEPress, 2008., 182-183.
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Bal oldalon a kép a filmbdl; kézépen Guido Reni festménye (c. 1616; Dulwich Galéria, London); jobbra Sandro Boticelli
alkotasa (1747; Staatliche Museen, Berlin)

Sebestyén az 6kori Rdmaban élt, a hadsereg ijasz tisztje volt, és csupan annyi bline
volt, hogy attért a keresztény hitre. Halalra itélték, és az itéletet sajat katonainak
kellett végrehajtani: ezt 6rokiti meg a festmény, illetve szdmos mas, ugynevezett
,camp” reprezentacio. ™ Sebestyént tarsai egy péznahoz kétozve hagytak a kivégzés
utan, és azt hitték, meghalt. Nem igy tortént azonban, és egy éppen arra jaré 6zvegy
hazavitte magahoz, és meggydgyitotta. igy néhany hénappal késébb Sebestyén ismét

7

megjelent Réma utcdin.'’ Az angyali szarnyak tehat bizonyos értelemben

kolteményként inkorporaljak Sebastian massagat.

Eddig tehdat arra koncentraltam, hogy a film elbeszélésébe bevés6dé szubjektiv
néz6pont miképpen fedi el és utal egyszerre a medialis torés jelenlétére. Williams a
homoszexualitds tabutémajat alkalmazza elfojtott torténetként, de az implicite
athagasra utald tematika egy masik titkot, egy masik athagas traumatikus magjat

fedi: a két médium, drama és film kozotti torésvonalat. Hiszen a csontvaz végsé

118 5zent Sebestyén martir-pdza a homoszexualitas egyik kedvelt és igen gyakran alkalmazott bujtatott képi

referencidjava valt a huszadik szazad elejére. Lasd: Richard A. Kaye. ,,Losing His Religion. Saint Sebastian as
Contemporary Gay Martyr”, in Peter Horne és Renina Lewis (szerk.). Outlooks. Lesbian and Gay Sexualities
and Visual Cultures. London: Routledge, 1996., 89.

7D, Diés Istvan. A szentek élete. Budapest: Szt. Istvan Tars., 1984., 49-51.
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soron az adaptacid athagasi aktusanak Képzetes maradvanya, a homoszexualitas
jelolGjeként csupan tovabb radikalizélja a jelenés nyilvanvaléan ,mds”, azaz

heterogén jellegét.

A homoszexualitds és Szent Sebestyén mitikus figurajanak kapcsolata nem csupan a
l[athato regiszterében jelenik meg, mint ahogyan az inkorporacié mechanizmusa sem
csak erre a terlletre korlatozddik. A kovetkezé példa, melyet elemezni fogok, a
verbalis szinten torténé torés inkorporacidjara hivja fel a figyelmet, mely az
adaptacié folyamataban a medialis torés jelenlétét talan a legnyilvanvaldbban
érzékelteti. Ismét a filmben flashback formdjaban, a dramdban egyszerlen
visszaemlékezésszerlien megjelenitett traumatikus jelenethez fordulok, de ez
esetben nem a csontvaz a vizsgalat k6zéppontja, hanem egy apro pont, ahol a film és
a drama radikdlisan eltér, holott tokéletesen azonosnak tlinik. Egy elbeszélés-
technikai kérdésre fogok koncentralni, amely a drama és a film dialégusat a medidlis

torés fényében vilagitja meg.

Amikor Catherine arra kényszeril, hogy felidézze a mult nyaron tértént eseményeket
(azaz a traumatikus jelenetet és az azt roviddel megel6z6 idGszakot), azt is elmeséli,
hogy Sebastiannak miért volt sziiksége alkotd utjain nék tarsasagara. Catherine a

kovetkez6képpen tarja fel az igazsagot:

Don’t you understand? | was PROCURING for him! ... [Mrs. Venable] used to
do it, too. ... Not consciously! She didn’t know that she was procuring for
him in the smart, the fashionable places they used to go before last
summer. ... | knew what | was doing.

[H&t nem érti? KERITETTEM neki! ... [Mrs. Venable] is ezt tette .. Nem
tudatosan! Nem tudta, hogy keritett neki az elegans, divatos helyeken,
ahova mult nyar el6tt mentek. ... En tudtam, mit csinélok.]118

"% Tennessee Williams. Suddenly Last Summer, in Baby Doll, Something Unspoken, Suddenly Last Summer.

Harmondsworth: Penguin, 1968., 152. (Sajat forditas)
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Az angol eredetiben a ,procuring”, vagyis a ,keriteni” sz6 igen hangsulyos formaban
jelenik meg. A n6k — eleinte Mrs. Venable, majd Catherine — tehat mds férfiak
figyelmét hivtdk fel Sebastianra, vagyis ,csaliként” szolgaltak, nem pedig a vagy
targyaiként. Kontaktusokat, kapcsolatokat teremtettek és tettek tarsadalmilag
elfogadottad, igy fenntartva Sebastian arisztokratikus tisztasdgat. Ez a
tulhangsulyozott, csupa nagybetlvel irott sz6 azonban hianyzik a filmbdél. Helyette
egy tulsagosan is feltling, joél kiveheté ugras taldlhaté a kép azon részén, ahol
Catherine elbeszél6i arcat lathatjuk. Els6 |atasra ugy tlnik, mintha a vagds azon a
ponton hibazna, megszakadna a képek egymdsutanisaganak sima folyamata, de a
drama szovege betdlti az (rt, amelyet a ,hiba” el6térbe helyezése okoz. Olyan
momentum ez, amely a megértés folyamataban egy gatat emel, amely ha a nézé
észreveszi, és megvizsgdlja, akkor felnyitja az elbeszélés egységesnek tind
koherenciajat: egy anamorfikus pillanat, ahol ugyan nem jelenik meg semmi, de a
néz6i szubjektumot kibillenti mindenhatd-mindenlatd helyzetébdl, és a tekintet
el6idejlségére hivja fel a figyelmet, minek kovetkeztében a nézés két pillanata kozti

hasadas a Valds jelenlétére vet fényt, vagyis a medialis torésre.

A sz6 hidnya és a furcsa filmes hibanak t(iné vagas korantsem véletlenszerl vagy
pusztdn esztétikai megfontolas eredménye. A film producere, Sam Spiegel a The New
York Times szamara adott interjujaban kifejtette, csak ugy sikerilt a filmnek
atmennie a PCA cenzurijan, hogy a film készit6i beleegyeztek két aprobb rész
kivagasdba: az egyik egy olyan jelenet volt, amelyben Cabeza de Lobo-n két fiatal
talalkozik és kezdeményez kapcsolatot, a masik pedig a ,procuring” szé volt.'”® A
monoldgbéli zavard ugras, a hibanak tetsz6 jump cut ennek fényében egyértelmien
dialogikus marker, mely egyszerre a cenzira és a dramai utalds jelolGjeként is

funkcional.

% sam Spiegel-t idézi Gene D. Phillips. The Films of Tennessee Williams. London and Toronto: Associated
University Presses, 1980., 191. Megjegyzend8, hogy a sz6 a 2000-ben kiadott DVD-verzidkban mar a
helyére kerilt (sem az eredeti filmben, sem az 1997-ben és 1998-ban kiadott VHS-verzidkban nincs még
benne), amivel viszont azt érték el a kiaddk, hogy az inkriminalt jump cut értelmét elvesztve egyszeri
hibaként, rosszul sikerilt elvalasztasként miikodik, mivel a mondat végére kerilt — vagyis lényegében
funkcidjat veszti.
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A filmre adaptdlt monoldg tehat a hidnyt, a sz6 hianyat vési be az elbeszélésbe.
Feltételezhet6 tehat, hogy a ,procuring” szé valami titkot rejt, mely hidnyan
keresztlil van jelen, innen kisérteties hatasa. Egy olyan inkorporalt, kriptdba zart
titokrdl lehet itt sz6, amely valami miatt kimondhatatlan, és valdszin(leg hihetetlendl
fajdalmas, ezért nem csupdn dinamikus elfojtds aldozata lett, hanem megdrzé
elfojtdsé. Ez a feltételezés azt vetiti el6re, hogy itt nem a szd nyilvanvaldan
homoszexualis alluzidja lényeges az adaptacid szempontjabdl, hiszen az csupan
elfedése egy sokkal mélyebb, rejtettebb és fajdalmasabb titoknak. Ezt a titkot pedig a

»procuring” szé inkorporalja.

Az, hogy a sz6 olyannyira szembet(in6 a drama szévegében nem feltétlenil jelenti
azt, hogy az olvasdé rogton észreveszi: ennek legadekvatabb illusztracidja Edgar Allan

III

Poe , Az ellopott levél” cim( novelldja, illetve annak Lacan &ltal adott értelmezése.'”
Pedig a sz6 a szovegtipoldgiai kiemelés folytan kisérteties (unheimlich) széva valik,
melynek jelentése ezért implicite tul kell, hogy mutasson 6nmaga nyilvanvalé
jelentésén, még akkor is, ha ez a nyilvanvald jelentés maga szubverziv. A nyilvanvalé
szubverzivitas ugyanis a dinamikus elfojtott visszatérését helyezi el6térbe, ami a
szOveg queer olvasatat legitimizadlja. Barmily radikalis is legyen ez az olvasat,
barmilyen mértékben forgassa is ki magdbdl a szoveg diskurzusanak ideoldgiai
épitményét, barmennyire is folrazza az olvasdt — csak egy ennél erételjesebb titok
hatékony elfedése lehet. Persze minél inkabb titkosnak tiinteti fel magat sajat
nyilvanvalé el6térbe helyezésével, annal inkabb érzi Ugy az olvasé, hogy ,felfedte a
szOveg titkat.” Pedig csupan a fantomot segitette munkajaban, akinek logikaja az els6
részben részletesen kifejtett kisérteties, racionalitdst semmibe vevd logika: a fantom
ugyanis azért mutat valamit, hogy valami mast még hatékonyabban elrejtsen.
Derridat idézve: szdlitsuk hat meg ezt a fantomot, ne hagyjuk, hogy elhitesse, egy

burok formajaban a magot tarja elénk, nézék elé.

129 jacques Lacan. ,Seminar on ‘The Purloined Letter’,” in Robert Con Davis és Ronald Schleifer (szerk.).

Contemporary Literary Criticism. New York: Longman, 1989., 301-320.
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Mint ahogyan magdanal a fantom vizualis definicidjanal is tettem, ismét az etimoldgiat
hivom segitségiil. Morfoldgiajat tekintve, a ,,procuring”, illetve szétari alakjat tekintve
Lprocure” sz6 a ,pro” és a ,cure” szavak Osszetételeként elemezhetd. Ezt valaki
,gyogyitasaként”, valaki ,kurdjaként” fordithatjuk (,for the cure of’). Ez azonnal
felveti a fentebb idézett mitoldgiai aspektust, ami Szent Sebestyén referencidjaként
szerepelt. Az Ozvegyre utalhat a szd, Irénre, aki meggyodgyitja a haldokld ifjut
kivégzése utan. Catherine mondata tehat Ggy fordithaté at, hogy ,En kurdltam

. P , / / , . 121
Sebastian-t” — mely mondatban az ,,én” névmas Irén neve helyére keriilt.

A ,procure” latin eredet( szo, a prociré angol megfelel6je. Elsé helyen az a jelentés
all, amit a morfoldgiai Osszetétel fedett fel, tehat ,gondoz”, ,ellat”. Ez tehat a
mitoldgiai referenciat eleveniti f6l ismételten. A sz6 masik jelentése azonban varatlan
értelmezési lehetGséget nyit meg: a sz6 ugyanis dldozattal torténd kiengesztelést is

122 E7 a jelentés vildgitja meg igazan a kriptaba zart titkot, mely Catherine-t és

jelent.
visszaemlékezésén keresztil az elbeszélés egészét kisérti. Az a mondat ugyanis, hogy
,| was PROCURING for him”, vagyis ,,KERITETTEM neki”, valéjaban a kdvetkezé rejtett
mondatot, vagyis Valés tartalmat visszhangozza: ,En (Catherine) kielégitetlen
vagyamat Sebastian aldozataval engeszteltem ki”. A Szent Sebestyénre utald
nyilvanvalé referencidk (a festmény, a csontvaz angyalszarnyai, tovabba a Catherine
és Sebastian altal latogatott strand neve, a végzetes ldozés kiinduldpontja, La Playa
San Sebastian) mind ebbe a szdéba (,procure”) inkorporalédnak, ami azutan

hidnyként, a vdgyra utald Grként vésédik az elbeszélés szovegébe. Ezt kdvetben

homonimikus kapcsolat révén a sz6 egy fantaziat hoz létre, melyben a szeretet-

123

targyat, mely megtagadja a vagyott kielégiilést, a szubjektum feldldozza.”** Igy

12 Megjegyzend6, hogy Catherine el6szor akkor taldlkozik Sebastiannal, amikor egy bal utan

meger&szakolja 6t egy idegen férfi — ekkor Sebastian a segitségére siet, ugymond megmenti 6t (éppen a
mitosz forditottjaként). Ez az a pillanat, amikor Catherine vagya Sebastian felé iranyul, ami kielégitetlen
marad mindvégig.

122 Tegyey Imre. Latin-Magyar szétdr. Budapest, Akadémiai Kiad6, 1992., 289.

Az ilyen elemzési médszert Abraham és Tordk kriptonimidnak nevezi. A kriptonimia olyan szavak
vizsgélatat jelenti, amelyek valami titkot rejtenek (innen a szdGsszetétel eleje: a gorog crypto ,elrejtést”
jelent), és hasznalatuk enigmatikussa vagy akar értelmezhetetlenné tesz egy szoveget vagy torténetet.
(Lasd errél részletesen Rand Miklés (Nicholas Rand) bevezetdjét, in Abrahdam Miklds [Nicolas Abraham] és

123
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Catherine szamdra az igazi traumat nem is annyira Sebastian elvesztése jelenti, mint
inkdbb az, ahogyan Valds vagya a szeme el6tt elevenedik meg a kannibalisztikus
jelenetben. Ez a jouissance mint a Valdssal torténé lehetetlen taldlkozas pillanata.
Sebastian kannibalisztikus dldozata az inkorporacié fantazidjanak demetaforizacioja

tehat, és mint olyan maga a Valds traumatikus mag.

A doktor mint pszichoanalitikus és mint a néz6i azonosulds néz6pont altal kijelolt
targya teljességgel vak marad mind a vizualis reprezentacidk, mind pedig a verbalis
alluzidk elfedd funkcidja irant. Nem is értheti igy, hogy a Catherine titkat 6rzé kripta
fala igy sokkal er6sebb lett, mint volt valaha, ezért azt mondhatjuk, hogy ha a nézé
nem tudott mdsodlagos azonosuldsabdl kilépve az anamorfdzis segitségével mashova
nézni, mint ahova az elbeszél8i vagy iranyitasa alatt kénytelen volt, akkor a film és a
drama vége egy furcsa, nem igazan katartikus happy-end-et hoz szamara. A Catherine
beszédaktusaiban hasbeszél6ként megnyilvanuld idegen test, a fantom ugyanis jelzi,
hogy a kripta érintetlen maradt, mégpedig egy meglehetSsen feltling és ismételten

tulsagosan is nyilvanvalé médon.

Catherine még a doktorral valé elsé taldlkozasakor azt mondja, hogy egy trauma
hatdsara egyes szam harmadik személyben kezdte el irni napldjat. Az ,én” nyelvi
megnyilvanuldsat valami blokkolja, valami (ir tdtong a helyén. Az egyetlen kivétel a
traumat rejté ,,1 was PROCURING for him!” mondata, ahol a szubjektum mint beszél6
én tulajdonképpen el6szor és utoljara jelenik meg a dramaban — a filmben ez a
lehet6ség eleve nincs meg. Amikor véget ér a traumatikus jelenet felidézése, azt
varja a néz6, hogy a doktorral és a gordg orchestra felépitésének és elrendezésének
megfelel6en elhelyezkedd ,kdrus” tagjaival egylitt megnyugodhat, hiszen a fajdalmas
titok napvilagra kerilt, Catherine ,meggydgyult”, igy semmi szikség agyanak
kasztraciéjara. Mi tdbb, egy igazinak tliné hollywoodi romanc is kialakuléban van,

hiszen a paciens és orvosa minden jel szerint egymasba szerettek.

Torok Maria [Maria Torok]. The Wolf Man’s Magic Word: A Cryptonymy. Minneapolis: University of
Minnesota Press, 1986., li-Ixix.)
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Az egész happy-end-del probléma van, mondhatni majd minden aspektusaval.
ElGsz0r is, azt a szerelmet, illetve a szerelemnek azt az érzését, mely analitikusi
kapcsolatban alakul ki, rdaddsul egy multbéli elvesztett szeretet-targy
visszaidézésének és a hozza kapcsolddo érzelmek lereagdlasanak kovetkeztében, a
pszichoanalizis ,attételnek” nevezi. Vagyis Catherine Sebastian iranti vagya a
doktorra tevédik at, igy aktualizalédik, vagyis ennek kovetkeztében valik
felidézhet6vé, és a vagy mint késztetés (vagyis a Valds vagy) igy érkezhet ismét a
jouissance traumatikus formajaban a szubjektumhoz/Catherine-hez. Azonban ezt az
attételt senki nem veszi észre — f6képpen az orvos nem: igaz érzelemnek veszi
Catherine vagyanak attételét. Pedig Catherine szdmdra a doktor mar nem Dr.
Cukrowicz, hanem maga Sebastian. Rdadasul ezt latszik aldatamasztani az anya, Mrs.
Venable felismerése/félreismerése is (amennyiben az anya mint Masik tévedhet), aki
mar a kdvetkez6 nyari utat tervezi ,visszakapott” fiaval, ugy tarsalogva vele, mintha

"%, Olyan helyzet ez, mintha a

Sebastian most érkezett volna vissza a , hosszu utrd
doktor a csontvaz objet petit a funkcidjat venné at ugy, hogy azt nem veszi észre —
mint ahogyan azt sem hajlandé tudomasul venni, hogy az id6s anya folyamatosan
ugy beszél vele még ezt megel6z6en is, hogy kihangsulyozza, testileg és mondatait

tekintve is meglepden hasonlit elhunyt fidra.

Azt sem veszi észre tovabba, hogy miutan Mrs. Venable elhagyja a szinteret, és 6
visszamegy Catherine-ért a kertbe, Catherine a Vénusz légycsapdja kdzelébdl valaszol

III

a férfi hivd szavara: , Itt van! Miss Catherine itt van!” Ez azt jelenti, hogy Catherine
nem szabadult meg a beszédaktusait hasbeszélként iranyité fantomtdl, azaz a titok,
amint fentebb felfedtem, tovabbra is titok marad a doktor mint analitikus szemében.
Mosolyogva all tehat sajat, élve eltemetett jouissance-szanak képi reprezentacidja
mellett, az elveszett testben (vagyis a kertben) inkorporalédva. Eppen ez az utolsé

,Csavar” az elbeszélésben: a drdma szovegéhez képest bevésédott radikalisan

124 .o a1 . . s ;. s . PR .
Ez a ,hosszu at” Williams Az igudna éjszakdja cim(i dramajat idézi meg, ahol az eleve elvesztett targy

(Fred) ugymond ,hosszasan Uszik Kindba” (,taking a long swim to China”), és Shannon is erre készil:
Tennessee Williams. Cat on a Hot Tin Roof and Other Plays. Harmondsworth: Penguin, 1976., 284, 305,
310.
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szubjektiv néz6pont, a tekintet ugyanis a kert, vagyis az eltlint test tekintete. Ez a
tekintet hatarozza meg végs6é soron a film reprezentaciés mechanizmusat, mely
azonban nem a klasszikus, heteroszexualis matrixot alkalmazza egy hollywoodi
romanc megjelenitésének céljabdl. Pontosabban szélva ezt a sémat alkalmazza, de

kiforditva 6nmagabdl, mas torténetek lehet&ségével.

A fenti elemzésben a drama és a film dialdgusat mint az adaptdcié vizsgalatat két
részre bontottam: egy vizudlis és egy verbalis vizsgalatra. Azért vdlasztottam ezt az
utat, hogy ramutassak arra, hogy az, ami az egyik szovegben jelenlét, a mdsikban
pedig hiany, egy olyan intermedidlis jelenlétet feltételez, ami egyikben kisérteties
reprezentacioként jelenhet meg, mig a masikban éppen a hiany oka valtja ki ugyanezt
a kisérteties hatast. Igy a csontvaz vizualis jelenléte a film szévegében és hianya a
drama szovegében ugyanazon szinten funkciondl, mint amelyen a ,procure” sz6
jelenléte a dramaban és bevés6dott hianya a filmben. Mindkét szituacid egy
elfedésre hivja fel a figyelmet, mely elfedés egy Ujabb elfedést takar. igy m(ikodik a
homoszexualis allizié a [dthatd mez6ben és a verbalitds szintjén (Szent Sebestyén és
a ,procure” elsé jelentése): rejtett magként jelenik meg, ami a fantomi logika szerint
csupan egy Ujabb burok, amely igy hatékonyabban képes elfedni valami mélyebb,
fajdalmasabb traumatikus magot. Abraham fantomelméletével és annak a vizuélis
jelenségekre is alkalmas Ujrafogalmazdsaval (a spektrdlis test fogalmdban) azonban
ramutattam ennek a tObbszords elfedési aktusnak a természetére és mikodési
mechanizmusadra. Ily médon egy olyan szovegréteget azonositottam, mely meg6rz6
elfojtas alatt allt egy bizonyos inkorporacid eredményeképpen. Ramutatva az
inkorporacié eredetére, a kriptdban eltemetett titok is a felszinre kerilt, mely
azonban egy elhallgatott vagy elhallgattatott torténetet tart fel. Ez a torténet a film
happy-end-jét és az elfojtott homoszexualis torténetet is elfedési aktusoknak

mindsitette.

Az adaptdcio elemzése igy a medialis torés jelen nem |évé jelenlétére vetett fényt,
hiszen az inkorpordacié csakis e torésvonalon jelentkezhetett (hiszen minden

inkorporacié a drama és a film titokmegjelenitésében vagy meg nem jelenitésében
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gyokerezett). Ebbdl az is kovetkezik, hogy a kriptaba zart titok csak és kizardlag a
drama és a film dialégusan keresztiil lokalizalhatd, és csakis ezen dialégus kereteiben

értelmezhet6.
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IV. 2. ,Hogyan mondjam el neked, amit nem lehet?”: A villamos, a

macska, a madar és az iguana

Ebben a fejezetben A vdgy villamosa, a Macska a forré bddogtetén, Az ifjusdg édes
madara és Az igudna éjszakdja kapcsan a dialdguson alapuld adaptacids vizsgalatok
alapjan azt igyekszem koriljarni és megmutatni, hogy a klasszikus hollywoodi
elbeszélési stratégiaba bujtatott, de azt szubverziv mddon kihasznald adaptacios
stratégidk miként muikodtetik a medialis torés mas-mds formdaban torténd
reprezentdcidjaval Tennessee Williams ezen szovegeit. Amint latni fogjuk, az itt
targyalt filmek adaptaciés stratégia szempontjabdl némileg kilonboznek a Mult
nydron, hirtelen altal bemutatott metdédustdl, am strukturdlis és ideoldgiai
szempontbdl mégis rengeteg hasonldsagot fedezhetiink fel. A fejezetben vizsgalt
adaptaciok kett6é — a Macska a forré bddogtetén és Az ifjusdg édes madara —
kivételével kilonb6z6 rendezék és filmkészit6i csoportok valamint producerek és
studiok munkai, igy kilon érdekesség, miben és mennyire hasonlitanak — vagy éppen
kiilonboznek — egymdstdl adaptacids stratégia tekintetében. Az elemzések
kozéppontjaba minden esetben az aktualis intermedialis dialogust mikddésbe hozo
medialis torést helyeztem, amelyen keresztil a vizsgalt adaptacidk egyértelm(i rokon
vonasokat mutatnak fel, és egyfajta adaptaciés ,térképet” hoznak létre a Williams

oeuvre keretein belll.

Toébbnyire mindegyik drama adaptacidjaban fellelhet6 a kor cenzurajanak a nyoma,
amely olyan tartalmakat nem engedett filmre vinni, amelyek a dramak koézponti
tematikajat adtak. A filmkészit6knek igy oly modon kellett a cenzorok diktatumainak
megfelel6en lavirozniuk, hogy mindekdzben a Williams altal hangsulyozott tartalmak,
melyek legtobb esetben a karakterek motivacidit illetve a cselekmények
mozgatorugdit is jelentik, valamiképpen mégis a vaszonra keriljenek, hogy a
torténetek mikoddképesek maradjanak. Arra teszek kisérletet, hogy a Mult nydron,
hirtelen adaptdcios stratégidjahoz hasonléan ramutassak a filmek elfedési

mechanizmusaira, melyek meginvitaljak és beinditjak a medidlis toéréseken keresztiil
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az intertextualis és intermedidlis dialégust. Fontos hangsulyozni, hogy nem csupan a
drama és a film lép a dialogizmus utjara ezekben az esetekben, hiszen a Williams-
filmek érdekes méd egymadssal is igen explicit kapcsolatot teremtenek — tébbnyire a

dramai szovegek nélkdl is.
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IV. 2. 1. A vagy villamosa

A vdgy villamosa tobb szempontbdl is filmtorténeti mérféldkének szamit,
mindamellett, hogy alapvetéen hatarozta meg a Tennessee Williams dramak
adaptacidinak sokasagat. Egyrészt a film a kortarsakhoz képest merész, cenzuraval
dacold reprezentacidés mechanizmusa és cselekménykezelése egy U] mifaj
kialakulasat jelezte, mely bizonyithatéan hozzajarult a cenzorintézmények
befolydsanak gyengitéséhez. Masrészt kialakitott egy eladdig kiszolgalatlan igényt a
néz6k korében, amely az igényes feln6tt mdlvészfilm kategdriajanak nyitott utat (ide
lehet kés6bb sorolni példaul az egyébként is Williams mellett emlegetett Edward
Albee dramdjabdl Mike Nichols altal rendezett Nem féliink a farkastdl (Who’s Afraid
of Virginia Woolf, 1966) cim( filmet, megannyi mas kortars drama- és regényird
adaptdlt mivei mellett) és teremtett piacot az éppen torténetének legrosszabb
id6szakdba 1ép6 hollywoodi filmgyartas szdmdra. Harmadrészt pedig — els6sorban
Elia Kazannak kdszonhet6en, aki a method acting elnevezés( szinésziskolat preferalta
— megalapozta azt a tendenciat, amelynek kdszonhet6en szamos Williams-adaptacio
fébb szerepl6je valt az adott film révén ikonikus szinésszé illetve szinésznévé. Elég
csak Marlon Brando, Paul Newman, vagy Elizabeth Taylor nevét emliteni, és bizonyos
értelemben Vivien Leigh is ide sorolhatd, még akkor is, ha az 6 karrierjével
kapcsolatosan az Elfujta a szél (Gone with the Wind, 1939, rendezte: Victor Fleming)
ciml filmet szokas emlegetni, ugyanis A vdgy villamosa definidlta Ujra az addig

megszokott, jellegzetes karakterét.

A drama kozépponti karaktere Blanche DuBois, valdjaban az 6 élettorténetének egy
meglehet8sen turbulens szakaszat lathatjuk, amelynek soran a realitasoktdl egyre
inkabb egy fantaziavilag felé indul, hogy a drama végén teljesen atlépjen egy masik,
tobb jelol6 szempontjdbdl is Képzetes, imagindrius vilagba. Blanche karakterének és
torténetének egyértelm( el6képét talalhatjuk meg két egyfelvondasos Williams
darabban, a Portrait of a Madonna (1944) és a The Lady of Lakspur Lotion (1941)

hésndiben. Ennél azonban kissé rejtettebb intertextualis kapcsolat is felfedezhet6 a
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Williams oeuvre-ben, hiszen maga A vdgy villamosa eredetileg egy rovid vazlatként
sziiletett meg még az Uvegfigurdk New York-i prébai alatt Blanche’s Chair in the
Moon cimmel, mégpedig az Uvegfigurdk egy jelenete alapjan, amely szerint Blanche
a holdfényben (il és varja, hogy megérkezzen a magyarra ,férfi vendég” kifejezésként
forditott gentleman caller — aki azonban a jelek szerint nem fogja meglatogatni 6t

12 A darab a Broadway-n nyitott 1947. december 3-dn, és az el6z6

sohasem.
Williams-szinm(nél, az Uvegfigurdknal is zajosabb sikert aratott. A vdgy villamosa
volt az elsé amerikai szinmU, amely egyszerre mindhdrom rangos dijat megkapta,
hiszen elnyerte a Pulitzer-dijat, a New York Critics Circle Award-ot (amelyet Williams
immdron masodszorra tudhatott magaénak), valamint a Donaldson Award-ot is,
amely egyértelmiien megalapozta Williams hirnevét.'*® A Broadway-n elért sikereken

felbuzdulva Williams a darab rendezGjével, Elia Kazannal kezdett el dolgozni a drdma

filmadaptaciojan.

A vdgy villamosa Blanche DuBois torténetét mutatja be, pontosabban azon
probdlkozasait, melyekkel férje, Allan Grey halalat, és a haldlahoz vezeté utat
igyekszik feldolgozni. Blanche hugahoz, a rég nem latott Stelldhoz és férjéhez,
Stanley-hez bejelentés nélkll érkezik New Orleans-ba, mint kés6ébb kiderll azért,
mert sem otthona nincs tobbé, sem pénze, hogy életét finanszirozza. A Kowalski
hazaspar életét fenekestél felforgatja a rokoni latogatas, és a felmerild
konfliktusokbdl rajzolddik ki a proto-dramatikus cselekmény traumatikus magja is:
Blanche férjét, a fiatal kolt6t, egy szobdban félreérthetetlen pozicidban taldlta egy
idésebb férfival, melyre 6 megvetésének és undoranak adott hangot. Allan nem
tudta elviselni felesége viselkedését, ezért inkdbb az 6ngyilkossagba menekilt, ami
Blanche életét végérvényesen tonkretette. Blanche apranként idézi fel a traumatikus
mag torténetének részleteit, és csupan Stanley munkatarsanak, az éppen
udvarolgaté Mitch-nek fedi fel a teljes valdsagot, akit 6szinteségével hamarosan el is

veszit. Furcsamod a traumatikus pillanat Blanche szamara a visszaemlékezések soran

2> Gene D. Phillips. The Films of Tennessee Williams. London and Toronto: Associated University Presses,

1980., 66.
26 1d4. md, 67.
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nem is annyira Allan homoszexualitasa, vagy maga a megcsalatds, sokkal inkabb

onnon viselkedése, mely Allan kétségbeesett cselekedetéhez vezetett.

New Orleans-i Iéte soran Blanche folyamatos dsszet(izésbe keril Stanley-vel, aki azon
faradozik, hogy megtudja, hova lett a tetemes DuBois-vagyon, mire koltotte el
Blanche azt az 6rokséget, amelybdl a babat varé Stella, és hazastarsként, kozvetve 6
maga is részesiilhetne. Blanche igyekszik minden téle telhet6t megtenni azért, hogy
keriilje a témat és a konfrontaciét, am Stanley nyomozni kezd, és megtudja, hogyan
is élt Blanche azel6tt, hogy megérkezett volna New Orleans-ba. Blanche ekdzben
Mitch udvarlasat fogadja, prébalva valamiféle menekilési Utvonalat talalni egy Uj
életbe — Mitch azonban Stanley-t6l tudomast szerez Blanche viselt dolgairdl, és
elzarkozik minden tovabbi taldlkozotdl. Stella elvonul megszilni gyermekét, igy
Stanley egyediil marad a lakdsban Blanche-sal, aki immaron képzelgéseinek él, és azt
probdlja meg elhitetni mindenkivel (legf6képpen 6nmagdval), hogy egy milliardos
uriember csapja neki a szelet, akivel hamarosan elhajoznak. Stanley kihasznalja az
alkalmat, és elégtétel gyanant megerdszakolja felesége névérét. A testileg és
mentalisan is meggyo6tort Blanche-t elmegydgyintézetbe kildik, mig Stella, immaron
gyermekével visszatérve, megtudja, mit tett férje a névérével, és — a drama
kétértelml befejezésével ellentétben a filmverzid szerint — elzavarja Stanley-t a

lakasbal.

A homoszexualitas témajan tul jol lathatd, hogy a testi er8szak és Blanche
nimfomanias viselkedése sem volt olyan téma, melyet az 1950-es évek elején a
cenzorok szivesen lattak volna a vasznon. Amint azt Cristian Réka M. kifejti, az 1930-
as évek masodik felétdl két intézmény is cenzori hatalommal birt: a Catholic Legion

127 Utébbit a Motion Picture Producers

of Decency és a mar kordbban emlitett PCA.
and Distributors Association (MPPDA — 1945 utdn a mai napig m(ikodé, jelenleg a
korosztaly-besorolasért felel6s Motion Pictures Association of America néven ismert

szervezet) vezetGjének, William Harrison Hays nevéhez f(iz6dé6 tiltélista miatt Hays-

127 Cristian Réka M. és Dragon Zoltan. Encounters of the Filmic Kind: Guidebook to Film Theories. Szeged:

JATEPress, 2008., 73.
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kédként is szokas emlegetni.'”®

Ezen a tiltdlistan szamos olyan tétel szerepel, amely
alapjan A vdgy villamosa adaptacidjat els6 rdnézésre lehetetlen feladatnak
mondhatnank, hiszen a tematikan tul a nyelvezet és az erdszakos, tulfiitott
cselekmény sem tud illeszkedni a Hays-kéd altal el6irt mordlis elvarasokhoz, még
akkor sem, ha konkrét vizudlis utaldsokban az adaptald igyekszik képi metonimidkkal
és metafordkkal élni. R. Barton Palmer szerint, A vdgy villamosa egy olyan
filmtorténeti kozegbe érkezik 1951-ben, ahol az eurdpai mivészfiimek — amelyek
megkeriilték a PCA-t, hiszen nem az Amerikai Egyesilt Allamok teriiletén késziiltek —
tulajdonképpen el6készitették az utat hasonld tematikaval operdlé amerikai gyartasu

filmek szamara is,"” mivel egy egyre jelentSsebb Uzleti résre hivtak fel a gyartok

figyelmét.

A Catholic League of Decency cenzorai a ,,C” minGsitést adtdk a filmnek, amely a
condemned, vagyis ,elitélt” jelz6t rejti: tulajdonképpen ezzel a film bemutatdsat

probaltédk megakadalyozni.™®

Palmer harom olyan pontot emel ki a dramabdl,
amelyek megvaltoztatdsat kérte a PCA a bemutatas engedélyezéséért cserébe a film
készititsl, Kazantdl és Williams-tSl.">" A Joseph Breen-nel folytatott targyaldsok
soran az elsd kifogas Allan homoszexualitasara vonatkozott: a film verzid nem
mutathatta be és nem is utalhatott a Kazan dltal is perverzidnak tituldlt szexualis
orientaciora. Ehelyett , gyengének” kellett minGsiteni a karaktert,™*> amely azonban —
mint latni fogjuk a dialdégus alapjan — az adaptalt valtozat nyilvanvald logikai
inkonzisztencidja miatt taldn még erételjesebben utal a titkolt témara. A masodik

kifogas Blanche ,nimfomaniajara” vonatkozott: itt egy olyan megoldast kértek a

filmkészit6ktél, hogy a fiatalabb kdzonség ne értse pontosan, mire utalnak Blanche

8 |bid.

129 R Barton Palmer. ,Hollywood in Crisis: Tennessee Williams and the Evolution of the Adult Film”, in
Matthew C. Roudané (szerk.) The Cambridge Companion to Tennessee Williams. Cambridge: Cambridge
University Press, 1997., 214.

B30 Cristian Réka M. és Dragon Zoltan. Encounters of the Filmic Kind: Guidebook to Film Theories. Szeged:
JATEPress, 2008., 73.

131 R. Barton Palmer. ,Hollywood in Crisis: Tennessee Williams and the Evolution of the Adult Film”, in
Matthew C. Roudané (szerk.) The Cambridge Companion to Tennessee Williams. Cambridge: Cambridge
University Press, 1997., 218.

2 bid.
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viselt dolgai, de a feln6tt korosztdly mar értse a célzasokat — természetesen ugy,
hogy a hangvétel elitélést szorgalmazzon. Kazan néhany hangsuly eltoldsaval ezt a
problémat is megoldotta, amelyet tamogatandd Vivien Leigh alakitdsa finoman

relativizalta a témat.

A harmadik kifogasolt tényez6 azonban mar olyan strukturalis jelent&ségl
alkotéelemre vonatkozott, amelybdl sem Williams, sem Kazan nem akart engedni,
hiszen az egész film motivaciéjat és a torténet kifutdsat tette volna tonkre: a
cenzorok azt a jelenetet szerették volna teljes egészében eltiintetni, amelyben

133 , ;s ,
Breen és a cenzorok ezzel a kéréssel és a

Stanley meger@szakolja Blanche-t.
filmkészit6kkel vald szembendllassal két okbdl is borotvaélen tancoltak: egyrészt
korabban a Biciklitolvajok (Ladri di biciclette, 1948, Vittorio de Sica) amerikai
sikerszéridja finoman szoélva is foltot hagyott a filmet mindennek elmondé hivatal
hirnevén, hiszen a kdzonség itélete feliilirta a cenzura diktatumat, amely tényez6 az
egyébként bajban Iévé hollywoodi studidk szamara teljesen vilagos Uzenet volt;
masrészt Williams dramaja kordbban megkapta — tobbek kozott — a Pulitzer-dijat,
vagyis olyan mrdél van szd, amelynek nivdja magasan az atlag folotti — ezzel még a
PCA sem vitatkozhatott, nem beszélve a mi Broadway-n elért kirobband sikerérdl.
Végil barmennyire is ragaszkodott a cenzor a jelenet elhagyasahoz, Kazan mégis
leforgatta azt — csupan lgyes filmformai megoldasokat alkalmazva, amelyek altal a
jelenet nem valt direkt, brutalis bemutatassa: sokkal inkabb a néz8 fantazidjara és
értelmezbi készségeire hagyva a cselekmény pontos értelmezését. Breen a film
el6zetes bemutatdjakor tulajdonképpen észre sem vette, hogy a jelenet bent maradt

— csupan aprébb, nliansznyi valtoztatdsokat kért Kazantdl, és megadta a film

bemutatdsahoz sziikséges engedélyeket.™

33 |bid.
B41d. md. 218-219.
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A vdgy villamosa — az erGszaktétel jelenete

Talan az sem elhanyagolandd filmtorténeti adalék, hogy az ugyancsak Vivien Leigh
fészereplésével készilt driasi siker, az Elfujta a szél (Gone with the Wind, rendezte:
Victor Fleming, 1939) korabban szintén nehéz feladat elé allitotta a cenzorokat —
rdadasul szinte kisérteties mdédon, mintha a Williams-adaptacié elészeleként ehelyiitt
is egy szexualis er@szak jellegli kérdésben kellett donteni. Fleming adaptacidjaban
Rhett Butler (Clark Gable) a tiltakozd Scarlet-et (Leigh) erészakosan felkapja, majd a
lépcsén felcipeli a haldszobaba: ezt a jelenetet a cenzorok csak és kizardlag azért
engedélyezték, mert a par kés6bb hazassagra lép, igy kapcsolatuk elfogadhato

TR T s s i T .o 2. 135
normak kozé kerl, igy nem sérti a néz6k mordlis integritasat.

Adaptacids szempontbdl tehat a cenzura jeldlte ki a filmkésziték, Williams és Kazan
stratégidjat, igy valdjaban az ideoldgiai kérdések sokkal inkabb befolyasoltak a film
elkésziltét, mint barmilyen medialis megfontolas. Az emlitett hdrom problematikus
pont ezdltal kiemelten fontos dialogikus kapoccsa valt: drama és film az elhallgatas,
eltakaras, kivagas technikain keresztll dialogizal egymassal, el6térbe hozva Bahtyin
azon meglatasat, miszerint a dialdgus a rejtett, titkolt tartalmak kapcsolatdn
keresztlil is éppoly hatékony viszony, mint az explicit utaldasok esetében.
Vizsgalatomban ezeket a rejtett, elfedett viszonyrendszereket kivanom vazolni annak

érdkében, hogy rdmutassak arra, hogy tulajdonképpen a Mult nydron, hirtelen

3> Nancy M. Tischler. ,’Tiger — Tiger!’: Blanche’s Rape on Screen”, in Ralph F. Voss (szerk.). Magical Muse:

Millennial Essays on Tennessee Williams. Tuscaloosa and London: The University of Alabama Press, 2002.,
52.
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adaptacids stratégidja mar Kazan adaptacidjaban is megjelent, noha kibontdsa még

korantsem olyan teljes, mint arra Mankiewicz-nek késébb mar lehetdsége adddott.

Az elsé kifogasolt pont, amely a filmverzidban tehat masként jelenik meg, mint
ahogyan azt a drdma elénk tarja, Allan Grey homoszexualitasa. Williams dramaja egy
szofisztikalt szimbolikus halét sz6 a témdahoz, amelynek segitségével a szinpadi
kommunikdacids, szemiotikai csatorndk mindegyikét bevonja a kérdés dllandé
jelenlétének hangsulyozasa érdekében, igy Breen tiltasa a Williams-i tematikat
alapjaiban tamadja az adaptdciéra vonatkozéan. Bar Kazan és Williams eleget tettek
a cenzura ukdzanak, sikerllt olyan kritikus Osszekacsintast kezdeményezniik a
néz6kkel, amely ha uUgy tetszik, a cenzira intézményének finom lejaratasaval

egyenérteékd.

A dramaban Blanche meglehet6s részletességgel ecseteli visszaemlékezésében Allan
Grey homoszexualitdsat, és aktudlis udvarléjanak, Mitch-nek elmondja, mi vezetett
odaig, hogy Allan 6ngyilkossagot kovessen el, és miért okolja Blanche mindezért
Onmagat. Blanche felidézi azt a momentumot, amikor Allan-t egy szobaban talalta

egy masik férfival:

BLANCHE: Volt valami kilénos a fidban, valami ideges, valami puha,
valami férfiatlanul lagy, ambar kiilsére nem mutatott semmi ndieset,
mégis valami ilyesmi volt benne... Segitségért jott hozzam. Ezt én nem
tudtam. Nem jottem rda semmire, csak a hazassagunk utan, mikor
megszoktiink, és mar vissza is jottlink, de akkor is csak azt tudtam, hogy
kudarcot vallottam, és valami rejtélyes okbdl nem sikeriilt megadnom
neki azt a segitséget, amire sziiksége volt, de beszélni nem tudott rola.
Futéhomokban allt, belém kapaszkodott, de én nem tudtam kihuzni,
magam is csusztam vele lefelé! De ezt nem vettem észre. Csak azt tudtam,
hogy elviselhetetlenlil szeretem, és nem tudok segiteni sem rajta, sem
magamon. Aztan egyszerre rajottem mindenre. A lehetd legborzalmasabb
madon. Véletlenll beléptem egy szobaba, azt hittem, Ures... de nem volt
Ures, két férfi volt benn...

[...]

A Varsouviandra tancoltunk. Hirtelen tanc kozben a fid, akihez feleségil
mentem, otthagyott és kirohant a kaszinébdl. Néhany pillanat... egy |6vés!
[...]

Azért volt, mert... a parketten... nem tudtam tirt6ztetni magam...
varatlanul azt mondtam: ,Lattam! Tudom! Undorodom téled!”... Es akkor
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a reflektorfény, amely kigyulladt a vilag folott, ujra kialudt, és azota egy
pillanatig sem volt soha vildgosabb, mint itt a... konyha... ez a mécs..."*

Az inflagranti-momentum annak idején majdnem minden kiadasban (s6t, a jelenleg
forgalomban 1évé Penguin altal jegyzett kiadasban is"’) a jelenetet leiré mondat
megcsonkitasaval jelent meg, igy csak kés6bbi kiadasokban derilt ki a teljes
igazsag.”® Felt(ing, hogy e jelenet karakterizacid és cselekmény szempontjabdl is
milyen nyilvanvalé hasonlésagot mutat a Macska a forré bddogtetén egyik
kulcsjelenetével — éppen azzal, amely a kozponti traumatikus magként majd ott is az

intermedialis dialégus kiemelten fontos tényezdjeként mikodik.

Blanche ebben a monolégban valéjaban megadja az 6sszes olyan tényez6t, amely
alapjan a drama minden szinten, az 0sszes szemiotikai csatornat igénybe véve
megszOvi a homoszexualitas tematikajanak folyamatosan jelenlévd, mindent athato,
am konkrét, explicit médon nem megjelenitett tematikajat: a kék szem( Allan Grey a
Moon Lake kasziné melleti toparton lett 6ngyilkos, a Varsouviana hangjai alatt, mig a
tobbiek a polkdra tancoltak — mindez 6sszek6ti a szin és a hang szimbolikus halézatat,
tobbszor is a traumatikus magra torténd utalasok soran. A kék szin tovabbi
megjelenési formdi a polka lengyel utaldsaival (a hang tartomanya igy 6sszefonddik a
Kowalski névvel) keresztezve egy olyan rendszert hoz létre és muikodtet, amely
megteremti és alatamasztja a Blanche-on elkdvetett er6szakban kicsucsosodo
cselekményszerkezet: olyan apré jelek és jelzések kapcsolatardl van szd, amelynek

139

soran a szin és az alkohol (a drdma elején emlitett Kék Hold koktél™ révén még Allan

is ,megjelenik” rogton — majd mindez Blanche rendszeres forré firdGivel és

% Tennessee Williams. A vdgy villamosa (ford. Czimer Jozsef), in ué. Drdmdk. Budapest: Eurdpa, 2001.,
176-177.

57 példaul a Penguin Twentieth-Century Classics egyik legelterjedtebb, 1962-es kiadasaban: az inkriminalt
mondat itt a kovetkez6képpen olvashaté: ,, By coming suddenly into a room that | thought was empty —
which wasn’t empty, but had two people in it...” Lasd: Tennessee Williams. A Streetcar Named Desire and
Other Plays. Harmondsworth: Penguin, 1962., 183.

3% A magyar forditas a cenzurazatlan valtozatot kézli: Tennessee Williams. A vdgy villamosa (ford. Czimer
Jbzsef), in u6. Dramadk. Budapest: Eurdpa, 2001., 176.

“1d. mG, 104.
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iszogatdsaival fonddik 6ssze metonimikus mddon), a zene és az 6ltozék (a méla (blue)
zongora példaul szinesztézidja révén Stanley ruhdzatdhoz illeszkedik, majd Blanche
Della Robia arnyalatu kék kontosére is utal) Osszetett szimbolikus haléja tamogatja a

0 / . . .
Tovabba ez az a jelenet, amely a filmben

cselekmény  kibontakozasat.™
demetaforizalja Blanche fénytdl valé 6dzkodasat: a vilag folott kihinyd fényrél szélé
megjegyzése a kozelben vilagitd, pislakold fényl lampaban konkretizadlodik, és ez
vezeti at a metaforikus, imaginarius képzetet a diegetikus realitasba, ahol a karakter

jellemzgjévé valik.

A film, hasonléan ahhoz, ahogyan a Mult nydron, hirtelen illetve a Macska a forro
bddogtetén esetében is, ebbdl a privat jelenetbdl publikusat kreal, rdadasul oly
maodon, hogy annak vizudlis szerkesztési technikdja szinte hajszal pontosan tetten
érhet6 leglatvanyosabban Mankiewicz rendezésében, de ugyanez a filmben
megvaldsitott szinpadisagot idéz6 mddszer jelenik majd meg John Huston Az iguana
éjszakdja ciml adaptacidjaban is. Kazan ugyanis a Mitch jelenlétében elhangzo
monoldgot Stanley és Stella lakasabdl a tépartra helyezi, ahol a kamera el6szor a té
fel6l, a korlaton tulrdl iranyitja tekintetét Blanche-ra, majd a varrat strukturajanak
megfelel6 szerkesztési modban megmutatja a  bedllitds forrasat az
ellenbedllitdsokban — persze a beadllitds forrdsa ebben az esetben a té vize folotti
fatyolos koéd, amely igy fix pont nélkll tokéletesen megmutatja a tekintet lacani
definicidjanak relevanciajat. A kamera diegetikus térbeli bevésédése igy attételesen
Allan jelenléte — hasonléan ahhoz, ahogyan a Mult nydron, hirtelen esetében
Moon Lake Casino mellett, ami igy raaddsul topografikus megerdsitésként hat a
felidézés jelenetében), igy a td vize metonimikusan hordozza a traumatikus

el6torténetet.

149 Ezeknek a szimbdlumoknak illetve jeldléknek a részletes ésszefiiggéseit targyalja Cristian Réka M. —

konkrétan a kék szin a ruhazat, az alkohol és a hang kapcsan lasd: Cristian Réka M. Interface Semiotics in
the Dramaturgy of Tennessee Williams and Edward Albee. Kiadatlan PhD disszertacio. Szeged, 2001., 24-
25.



84

Allan
Allan Allan (t6, holdfény)

Blanche Mitch Blanche Stanley Stég

Haromszogek A vdgy villamosdban: a két kapcsolati és a topografikus struktura

A filmben elhangzd visszaemlékezés a PCA kifogasanak helyt adva nélkil6ézi annak a
jelentnek a felemlegetését, amelybdl explicit mddon kiderilne, hogy Allan
homoszexualis, igy amikor Blanche Mitch szamara leirja, milyen volt férje, a

kifogasolt jelz6k helyett a kovetkez6t mondja:

BLANCHE: Volt valami abban a fidban. Valami idegesség, érzékenység...
bizonytalansag. Es én ezt nem értettem. Nem értettem, hogy ez a fiu, aki
verseket irt, miért nem volt képes semmi masra. Az allasait sorra
elvesztette. Hozzam jott segitségért. En ezt nem tudtam. Semmit se
tudtam... kivéve azt, hogy szeretem... elviselhetetleniil. Ejjel ugy tettem,
mintha aludnék. Hallottam, hogy sir. Sirt. Sirt, ahogy egy eltévedt
kisgyerek.

MITCH: Nem értem.

BLANCHE: Nem. En sem értettem. Es ezért... megdltem.

MITCH: Maga...?

BLANCHE: Egy este elmentiink kocsival a Moon Lake kaszindba. A
Varsoviandra tdncoltunk. Hirtelen, tdnc kozben, a fiu, aki a férjem volt,
elment... kiszaladt a kaszindbdl. Par perccel késobb... |6vés dordilt.
Kirohantam. Ahogy mindenki. A koré a szornyu dolog koré gydltink a
toparton. A szajaba vette a revolvert... és elstitotte. Mindezt azért, mert a
tancparketten...nem tudtam megallni, hogy azt ne mondjam: "Gyenge
vagy! Tobbé nem tudlak tisztelni! Megvetlek!" Es akkor a reflektorfény,
amely megvilagitotta vildgomat ismét kialudt. Es azéta... egy pillanatra
sem lattam er@sebb fényt, mint... Mint ezét... a sdrga lampaét.

Mitch értetlenkedé6 kozbeszéldsa (,Nem értem.”) valdjaban a Blanche dltal el6adott
torténet narrativ koherenciajara és szemantikai kontextusara vonatkozik, hiszen jél

l[dthatéan semmi értelme nincs annak, hogy egy feltétel nélkil szerelmes né azért
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abranduljon ki és azért vesse meg élete parjat, mert az éppen egy-egy munkahellyel
nem boldogul. Mig Mitch értetlenkedése Blanche torténetére vonatkozik, addig
Blanche egészen pontosan Allan gyengeségének kivalté okdt nem értette, aminek
fényében mar messzemenben érthetetlen és motivalatlan hevesen elutasitd
viselkedése, melynek folyomdanya Allan oOngyilkossdga. Pontosan a proto-drama
traumatikus magja hidnyzik, vagyis éppen ezt fedi el a filmbéli, monolégbdl
parbeszéddé alakult, privatbdl publikussa valt visszaemlékezés: a tobbszords, tobb
szinten tetten érhet6 inkonzisztencia illetve inkoherencia a dialogizmus rejtett
formajat idézi, meginvitalta a nyilvanvaléan elhallgatott elemeket, hogy kitoltsék a
hiteltelen és minden szempontbdl motivalatlan cselekményt. Kazan itt arra apellal,
hogy a klasszikus hollywoodi elbeszélés alapvetéen karakterkézpontu, vagyis a
karakter motivaciéi hajtjdk a cselekményt — igy a motivacidban elhelyezett
bizonytalansag és logikai anomalia elég er6s formai jelzés a dialogikus interpretacid
szempontjabol. Blanche visszaemlékezése — Catherine-éhez hasonldéan — igy nem
pusztan elfedi a nem kivanatos tartalmakat, de elfedésével utal is a fantomogén titok
jelenlétére: a fantom-mechanizmus ugyanis abban érhet§ tetten, hogy a film nem
engedi felfedni a konkrét titok mibenlétét, csupan arra enged kovetkeztetni, hogy
valamiféle titok van a cselekményben. Eppen ez hozza létre a medidlis torést, hiszen

a film elfedési mechanizmusa tulmutat énmagan, intermedialisan utalva a drama

szbvegére.

A vdgy villamosa — Blanche monolégja
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A jelenet egyébként tobzédik a dramabdl atemelt szimbolika kilonb6z6 formaiban:
Blanche visszaemlékezése valdjaban csak abban a pillanatban kezdédik, Vivien Leigh
csak akkor réved a tavolba, amikor akuzmatikus médon felhangzik a Varsouviana.
Michel Chion szerint az akuzmatikus olyan hang, amelynek nem tudjuk lokalizalni az
eredetét, mégis meghatarozza egy jelenet m(ikodési logikajat: igazi lacani objet petit
a, a vagy targyi oka, amely minden esetben per definitionem elérhetetlen,
megfoghatatlan, megismerhetetlen, mégis meghatarozza a szubjektum
vagystrukturajat, mintegy késztetés szintjén irdnyitva életét a Szimbolikus és
Képzetes tartomanyokon keresztil. Chion Pierre Schaeffer-tél kdlcsonzi a terminust,
aki els6sorban a kortars média-szaturalt vagy intermedidlis kornyezetre utalva
hasznalja a kifejezést, ahol az egyénnek nem all mdédjaban a kiilonb6z6 (sok esetben

keveredd, hibrid jellegii) hangok forrasait beazonositani, lokalizalni.***

« 77

1) mindenditt vald jelenlét; 2) mindenlatas; 3) mindentudas; és 4) mindenhatdsag.'*

Ennek alapjan azt mondhatjuk, a széban forgd jelenetet nem egyszerlen kiegésziti,
szinesiti a Varsouviana hangja, hanem kifejezetten szervezi, s6t jelentéstoblettel latja
el. Kiléndsen annak tekintetében tlinik megalapozottnak ez a felvetés, hogy az
akuzmatikus hang Robert Stam olvasatdban olyan furcsa, kisérteties tartomany,
amely kifejezetten alkalmas ki nem mondott csaladon belili vonatkozasok, multbéli,

> gy

. ;s , . , . s g . . 14
elfeledett torténések és torténetek kozvetitésére — persze rejtett formaban.
Blanche visszaemlékezése verbdlis szinten hidba is él a cenzira eszkozével (legyen
sz0 ideolégiai vagy pszichés torlésrél), hiszen a torténetet illetve annak értelmezési

tartomdanyat a hang hatdrozza meg: intermedidlis dialogizmus szintjén pedig az a

141 Robert Stam et alii. New Vocabularies in Film Semiotics. London: Routledge, 1992., 61.

%2 1d. md, 62.
3 bid.
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dramai szovegrész és cselekménytoredék, amely metonimiaként a Varsouviana

dallamahoz kapcsolodik.***

A Varsouviana tehat extradiegetikus, akuzmatikus hang, amely igy a hallhaté
tartomanyban keretezi a traumatikus emlék felidézését. A diegetikus tér, a jelenet
helyszine is arulkodd mindemellett, hiszen a proto-drama tragédiajahoz hasonldan,
és a dramaval szoges ellentétben, a visszaemlékezés egy tdparton torténik a
holdfényben, vizudlisan utalva a Moon Lake (sz6 szerint: hold td) elnevezésre, amely
a proto-drdma topografikus jelolGje. A Varsouviana hangja a drama alapjan azonos
szimbolikus helyet foglal el a magyarban ,méla zongordra” forditott blue piano
hangjaval, amely a szin szimbolikdjanak bevezetésével egyfajta szinesztézidval

> A darab bevezetd

kapcsolja 6ssze a hallhaté és a lathaté regisztereket.
forgatagaban, Blanche New Orleans-ba érkezésekor példdul a Néger Asszony a
Tengerésznek (a filmben a tengerész igazitja Utba Blanche-t, aki a Vagy villamosat
keresi, amely Stella és Stanley lakasa felé vinné 6t) azt tandcsolja, ne menjen a Négy
Asz elnevezés(i kozeli lebujba, de ha mar mindenképpen odatart, akkor soha ne igyon
a Kék Hold (Blue Moon) koktélbdl, mert sajat laban nem fog tudni tavozni.'*® A kék

szin, a hold, a t6 mind-mind Allan metonimikus jelol6iként funkcionalnak, és egy

s , Ry s e sy 7 P . . Ve , 147
hattérben megbuvd am, mégis jol észlelhet6 szimbolikus halot hoznak létre.

Kazan felhaszndlja ezt a halét, és ugy tlnik, kifejezetten a részletekre lgyelve szakitja
meg a metonimiat — éppen olyan toérést hozva létre diegetikus értelemben véve,
amely képes meginvitalni az intermedialis dialégust mint interpretacids stratégiat. A

strukturalis hiany, ahogyan azt a Mult nydron, hirtelen adaptaciéjanak esete is jol

144 7 . . 112 s . . T
Arrdl, hogy a klasszikus hollywoodi elbeszélés hogyan hasznalja formanyelvi szinten a metonimiat és a

metaforat lasd: Christian Metz. Psychoanalysis and Cinema. The Imaginary Signifier. (ford. Celia Britton és
masok) London: Macmillan, 1982., 189.

% Bar a blue sz6 valdban fordithaté mélabdsnak is, a magyar forditds a szin elfedésével Williams
szovegének egy kifejezetten fontos aspektusat, a szinnel 0Osszekotott, karakterekre és
cselekménydarabkdkra vonatkozo kapcsolatokat tordlte ki.

¢ Tennessee Williams. A vdgy villamosa (ford. Czimer Jozsef), in ué. Drdmdk. Budapest: Eurdpa, 2001.,
104.

%7 A szinszimbolika részletes kifejtését és mikodési logikajat Cristian Réka M. targyalja: Interface Semiotics
in the Dramaturgy of Tennessee Williams and Edward Albee. Kiadatlan PhD disszertacid. Szeged, 2001., 24-
27.
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mutatja, és amely Kazan és Williams filmes interpretaciéjanak is az alapjat képezi,
képes olyan szervezGerGként fellépni, amely a filmverziéban egyrészt diegetikus
topografia tekintetében a vizualis teret hatarozza meg, am ezen tulmenden
egyértelmd utalasokkal viseltetik a drdma szovegére vonatkozdan is. A kettd
Osszefondddsa egyszerre tapldlja és garantalja az adaptacidban megvaldsulé elfedési

mechanizmus valamint az intermedidlis dialdgus mikodését is.
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IV. 2. 2. Macska a forré badogtet6n

A Macska a forré bddogtetén talan az egyik legismertebb és legsikeresebb Williams-
adaptacié, amely Hollywoodban készilt. Az 1958-as filmet az a Richard Brooks
rendezte, aki ezt kdvetGen Paul Newman-nel (aki Brick Pollit szerepében lathatd) egy
masik Williams-dramat is filmre vitt, az alabb targyalt Az ifjusdg édes madarat,
mellyel a jol 1athaté kozosséget a vizualis esztétika kapcsan lehet legmarkansabban
érzékelni. A Macska a forré bddogtetén a homoerotikus proto-drama illetve a
kozépponti problematika teljes , heteroszexualizalasat” valdsitja meg annak ellenére,
hogy a hollywoodi erkélcsrendészet szerepét betdltd PCA hatalma és befolyasa a film
készitésének id6pontjdban mar korantsem volt akkora, mint egy évtizeddel
kordbban, hiszen a studidrendszer felbomlasatél (1948, a hires Paramount-per)
szamitva egyre kevésbé szélhattak bele a gazdasagi érdekeket el6térbe helyezd, egy
film készitésében szerepet jatszd szegmensek politikajaba. Mindezek mellett a mar
kordbban emlitett eurdpai mdvészfilm-hullam és a Williams-filmek almdfajanak
sikerei egyre inkabb hattérbe szoritottak az amerikaiak erkolcsi egészségét féltd

hangokat.

A vdllalkozas érdekessége az, hogy szigoru értelemben véve az adaptacié mar jéval a
film otlete el6tt megkezd&dott, raadasul tobb szempontbdl is. A Macska a forro
bddogtetén, tobb Williams-dramahoz hasonlatosan mar eleve adaptacid, ugyanis
Williams sajat, Three Players of a Summer Game™ cim( novelldjat hasznalta fel a
drama szovegének irdsahoz. Az adaptacids folyamat szempontjabdl érdekes lehet
megjegyezni, hogy a novella korantsem a késébbi drama torténetét vagy annak egy
mutatna be, azt problematizalnad, illetéleg mintha a dramdban megoldatlan vagy
feloldatlan kérdésekre adott valamiféle vdlasz lenne. llyen tekintetben, Gennette

transztextudlis felosztasara hivatkozva azt is mondhatjuk, hogy bar a novella

% Tennessee Williams. Three Players of a Summer Game. In ué. Collected Stories. New York: Ballantine

Books, 1985., 319-343. A novella 1951-1952-ben irédott, majd 1952-ben jelent meg.
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idérendileg hipotextus, funkciondlisan azonban mégis inkabb hipertextusi, valamint a

szintén nem elhanyagolhaté metatextusi mivolta érdekes.

A drama elkésziltét kovet6en Elia Kazan, a szindarab rendez6je kérésére és
Utmutatasai alapjan Williams a drédma harmadik felvonasét djrairta’®: ez a verzié
pedig belekerllt minden nyomtatott kiadasba is, mintegy a felvonas
szellemképeként, ahol a titokzatos (abban az értelemben, hogy a titkok hordozdja),
kisérteties, eredetileg spektrdlis test ismét megjelenik a szinpadon. Williams a
harmadik felvonds els6 verzidjdban ugyanis pusztan aurdlis jelenlétként hozza vissza
a szinpadrél tdvozé Big Daddy-t, vagyis testi valdéjdban mar nem, csupdn
haldltusdjanak hangjaival tér vissza a szinre. Kazan szerint ez nem volt elégséges,
hiszen Big Daddy a drama legfontosabb karaktere, igy szerkezeti szempontbdl nem
szerencsés, ha éppen 6 hidnyzik a katartikus jelenetben. Kazan ezen meglatasa jol
tlikrozédik a drdmdbdl Richard Brooks rendezésében készilt filmadaptacidban is: Big
Daddy olyan kulcsjelenetekben és olyan strukturalis pozicidban jelenik meg, amely a
diegetikus térszervezés tekintetében sok hasonldsagot mutat a Mult nydron, hirtelen

esetében vazolt tekintet-strukturaval.

A Macska a forro badogtetdn cselekménye Big Daddy sziiletésnapja koré szervezédik:
a Mississippi-torkolat legnagyobb (ltetvényese éppen egy hosszas kivizsgdlast
kovet6en érkezik haza csupa jé hirrel, |Iévén hogy a vizsgalatok szerint nem rdkos, igy
nem kell egyel6re az Uzleti lUgyeket masra ruhaznia. Csupan néhanyan sejtik az
igazsagot, miszerint Big Daddy napjai meg vannak szamldlva, és nagy valdszin(iséggel
ez utolso sziletésnapi Ginnepsége. Maggie, Big Daddy kisebbik fianak, Brick Pollitnak
a felesége azok kozé tartozik, akik tisztaban vannak az lltetvényes valds allapotaval,
igy igyekszik meggydbzni elhideglilt férjét, szalljon harcba az lltetvény felett gyakorolt
hatalomért. Férje azonban éppen nemrég veszitette el legjobb baratjat, Skippert, és
részben Maggie-t okolja a haldlesetért. Brick alkoholba fojtja bdanatat illetve

megvetését és undordt, melyet nem csupdn Maggie-vel, de az egész vilaggal és

%% Tennessee Williams. Macska a forré bddogtetén (ford. Banyay Geyza), in u8. Drdmdk. Budapest:

Eurdpa, 2001., 341-343.
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legf6képpen dnmagaval szemben is tdplal. Az undor (és a traumatikus mag) abbdl a
proto-dramatikus cselekménybdl kovetkezik, melynek sordn egy csufos vereséget
szenvedve Dixie Stars nev( futball csapatdval az er6teljesen ittas Skipper felhivja a
kérhdzban fekvS, és ezért csapatan segiteni képtelen Bricket, és gyakorlatilag
szerelmet vall neki, mire Brick azonnal leteszi a kagylét — ezt kovet6en Skipper

ongyilkossagot kovet el.

A traumatikus mag tekintetében nem lehet nem észrevenni a strukturdlis
hasonlésagot A vdgy villamosdban feltart szerkezettel: mig amott a Blanche-Allan
paros all a proto-drdma kozéppontjdban és jatsza el tulajdonképpen ugyanezt a
jelenetet, addig itt Brick és Skipper. Jellemz6 mddon Brick ugyanazt a stratgéiat
valasztja blntudata enyhitésére és az el6tor6 emlékfoszlanyok semlegesitésére
illetve torlésére, mint amivel Blanche is prébdlkozik: mindketten az ital nyujtotta
id6leges menedéket igyekeznek felhasznalni problémajuk feloldasa érdekében — és
egyikik sem jar sikerrel. Szerkezeti hasonldsagot fedezhetiink fel abban is, hogy
Allan-hez hasonldéan Skipper is hianyzé karakter, Masik, aki Eve Kosofsky Sedgwick
vagydinamikai haromszog strukturaja alapjan a vagy targyava mindsil a haromszog

kapcsolatrendszeri dinamikajanak készénhetéen.

Tekintettel a szituacid ismétlédésére szamos Williams-dramaban, kijelenthetjik,
hogy a traumatikus tartalmakat felfed6 jelenetek egy hdaromszogl
kapcsolatrendszerre vilagitanak ra, ahol két férfi és egy n6 szerepelnek. Egy ilyen
haromszogben hagyomanyos értelemben a né a két férfi vagyanak a targyaként tlinik
fel, akiért a két férfi valamilyen formaban egymassal , kiizd”. Freud 6ta tudjuk, hogy a
haromszég az ember pszichés fejlédésének — Odipalis fazis — az egyik alapszerkezete,
amiben a gyermek (fiu) az egyik pontbdl eljut a szamara kijelolt helyre, ez —
fiugyermek esetén — az apa pozicidja. Ezzel a pozicidval (illetve az apaval) kell
azonosulnia, hogy elnyerje , férfiassagat”. Enhez azonban le kell mondania az anyardl,
akin keresztlil jut el a vagyott pozicidhoz (ez az els6dleges elfojtas, aminek
kovetkeztében kialakul a tudattalan). Ezt a sémat alkalmazhatjuk az ugynevezett

szerelmi hdromszogek elemzésénél, hiszen ott is azt latjuk, hogy két férfi (azaz két
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podlus) kiizd, rivalizadl egy n6 (mint a harmadik pdlus) kegyeiért. A vazolt séma illetve
alakzat az adaptacidk figyelembe vételével mar csak azért is relevans, mert a
tradicionalis hollywoodi elbeszélés-technika alapvet&en az 6dipalis palya elvei szerint
mUikddik, ami jelen elemzés szamara azt jelenti, hogy az elbeszélés alapszerkezete

mar eleve adja a hdromszog struktura létezését.

René Girard eurdpai regényekben vizsgdlta, hogyan mikodnek ezek a haromszogek,
kiilonos tekintettel a strukturdban fellelheté erbviszonyok eloszlasara. Arra a
megallapitasra jutott, hogy két aktiv pdlus rivalizal egy passziv pdlusért,™® tovabba,
hogy a kotelék a két rivalis kozott barmely erotikus haromszogben legalabb olyan
erételjes, fontos és intenziv, mint a két aktiv pélus koteléke a vagyott pdluséval. igy
tehat maga a rivalizalas ugyanolyan erételjes, mint a vagy. Girard szerint a szeretett
kivalasztasa elsGsorban nem a szeretett kvalitasai altal determinalt, hanem azaltal,
hogy annak a mdsiknak a szeretettje, akit a f6hds (az 6dipalis palyajat teljesitd férfia)
rivalisanak valaszt. A kot6dés igy a két rivalis kozott elsédleges és erésebb, mint a
f6hGs/rivalis és a vagyott egyéné.”™ Osszefoglalva tehat, a f6hds vagya mindig egy
kozvetité altal meghatarozott, akihez a vagyodd személyt nagyobb libidinalis
befektetés flizi, mint szenvedélye nyilvanvald targyahoz. , Ennélfogva a féltékenység
mint intenziv viszonyulas taldn nemcsak katalizatora, hanem generdtora is a szexualis

megszallottsagnak mind a fikcié, mind a tapasztalat szintjén,”™ irja Naomi Segal.

Girard kutatasait folytatva, a hdaromszog strukturara leginkabb jellemzé nemi
eloszlast és viszonyrendszert Eve Kosofsky Sedgwick dolgozta ki. Szerinte a versengés
(altaldban két férfi egy néért folytatott versengésérél van szd) értelmezésében a két
férfi kapcsolddasat elsédleges diadnak kell tekinteniink, aminek kdvetkeztében a né

irdnti vagyuk csupan urligye kettejik taldlkozasanak. igy tehat maga a haromszog

130 ) 45d: René Girard. Deceit, Desire and the Novel. (ford. Yvonne Freccero) Baltimore: Johns Hopkins

University Press, 1972.

B! Eve Kosofsky Sedgwick részletesen tdrgyalja Girard munkdjat Between Men ciml konyvének elsé
fejezetében, ahol elemzi e haromszogek nemi eloszlasanak asszimetridjat. Eve Kosofsky
Sedgwick. Between Men. English Literature and Male Homosocial Desire. New York: Columbia University
Press, 1985., 21-27.

2 Naomi Segal. ,Szerelmi haromszégek a nyolcvanas és  kilencvenes években: Végzetes
vonzerd, Zongoralecke,” (ford. Borgos Anna), in Thalassa, Vol. 11. No. 1., 2000, 139.
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struktura a két verseng6 férfi kozotti elfojtott (vagy egyértelmuen rejtett) kapcsolat

133 A struktdra

megjelenési formaja, amit Sedgwick ,homoszocialis vagynak” nevez.
formai kérdés, ebbél kovetkez6en a cselekvések, melyeknek talajt biztosit, szintén
formai lépések a torténet alakitdsaban. A nemi identitas szintugy nem tartalmi
kérdés, hiszen azt is a karakterek haromszogbeli kotései hatdrozzdk meg. Ezek
alapjan a heteroszexualitds vagy a homoszexualitas olyan formak, amelyekben a

karakter megformadlhatja, megjelenitheti magat.

Williams alakzatdban a vagy dinamikaja némileg mdédosulni latszik, hiszen a drama
cselekményének idejekor a haromszog egyik résztvevéje hidnyként vesz részt a
kapcsolatban. A proto-dramak strukturalis felépitése azonban megegyezik a Girard,
majd Sedgwick altal vazoltakkal — a valtozast a homoszexualitas felfedezését kovetd
cselekménysorozat hozza el: a homoszexualis karakterek a Williams-darabokban
tobbnyire nem szokvanyos, s6t igencsak figyelemfelkelt6 mdédon halnak meg. A
Williams-i alakzatban a vagy vektoraban a ndéi karakter pusztan legitimalasként,
egyfajta tarsadalmilag elfogadott formaként jelenik meg els6sorban, mely elfedi a két
férfi karakter kozotti egyébként nyilvanvald vonzalmat. A traumatikus jelenetben
kiiktatott karakter igy igazan a vagy targyava, pontosabban targyi okava valik a lacani
értelemben: lehetetlen, elérhetetlen, illékony tdrgy, mely valdjaban hianyaval
biztositja a Szimbolikus rend m(ikédését, azonban amint meglelné az ember, maris
elillan. Ugy ténik, Williams karakterei a drama illetve film végére rendre felismerik és
elfogadjak ezt, és megbékélnek azzal, hogy a vagy valés targya helyére
behelyettesitenek valakit. Ez a valaki a haromszégben |év6 néi karakter, amely
meglehet6sen logikus valasztas: pszichés attétel révén 6 biztositja az alakzat
stabilitdsat a hiany ellenében. igy 1ép kapcsolatra Dr. Cukrowicz és Catherine a Muilt
nydron, hirtelen cselekményében: semmi jele, semmi bizonyitéka, semmi alapja nincs
kapcsolatuknak, csak és kizardlag az attétel révén magyardzhatd a romanc — ez pedig

a felszin heteroszexualis romancanak komplett szubverzidja.

33 1 4sd Sedgwick kényvének bevezet6jét valamint a fentebb hivatkozott fejezetét.
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A Macska a forré bddogtetén esetében sincs ez masként: Maggie ténykedésével
bizonyossagot nyer a Brick és Skipper kozott 1évS kapcsolat természetérél (melyet
egyik férfi sem mer bevallani maganak), majd miutan Skipper 6ngyilkossagot kdvet
el, a Sedgwick altal jelzett homoszocidlis genealdgia biztositdsa érdekében a
tarsadalmilag nem elfogadhatd vagy katektdlt targyaként terhesnek hazudja magat,
felismertetve Brick-kel az alakzat mikodésének elvét (aki immaron Big Daddy
hosszas fejtegetését kovetben elfogadja pozicidéjat a haromszogben). Ebben az
esetben is bajos heteroszexualis romancot emlegetni, hiszen a létrejové ellentétes
nem( kapcsolatot korantsem a kapcsolat résztvevéinek egymas felé iranyuld vagya
hatdrozza meg: éppen ellenkezbleg, a strukturdlis hiany, a spektralis, illékony test, az

« 77

irdnyitja és m(ikodteti az alakzatot.

Ez a furcsa, kisérteties test vizualis elhelyezkedésének szempontjabdl nagyban
hasonlit ahhoz, amit Thomas Waugh ,harmadik testként” definialt. Waugh a
viktoridanus kortdl kezdéddéen vizsgalta a fényképeken, majd kés6bb filmeken is
megjelen6 homoszexualis ellentétparok strukturalis elhelyezkedését a vizualis
térben, és a nézések illetve tekintetek geometridjat feltérképezve arra a
kovetkeztetésre jutott, hogy bdr a legtobb képen két test |athatd, ezek egy harmadik,

> Waugh elemzésében a fényképek illetve

a kereten tuli testet feltételeznek.
filmekbdl kivett képek személyessége mellett érvelve minden esetben egy
homoszexualis szerz6t feltételez mint a képek élvezGje és alkotdja, aki a kereten
tulrél szervezi a kép egységét és jelentését. Bar Williams esetén nem is allna
tulsagosan tavol ez a felvetés az értelmezés lehet6ségeit6l (mar csak azért sem, mert
a Waugh altal jelolt id6szak, amely a mozit illeti, a masodik vildghaboruat kovetd
évtizedeket jelenti, amely éppen egybeesik a Williams-filmek megjelenésével és
sikereivel), a vizsgalt Williams-adaptdciok nem tamogatjdk ezt az interpretaciot —

leginkabb azért nem, mert a harmadik test strukturdlis elhelyezkedése nem két

% Thomas Waugh. ,The Third Body: Patterns in the Construction of the Subject in Gay Male Narrative

Film”, in Nicholas Mirzoeff (szerk.). The Visual Culture Reader. London: Routledge, 1998., 432.
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homoszexualis férfi test jelenlétén alapul: itt a harmadik test éppenhogy a
diegézisben tételezett, hianyzd6 homoszexualis test jelolGje. Vagyis ehelyltt ugy
modosul a Waugh-féle elgondolds — illeszkedve a f6&sodorbéli hollywoodi
elvarasokhoz, igy véleményem szerint sokkal inkdabb szubverzivabb médon — hogy a
két homoszexudlis férfi helyett egy a felszinen tokéletes heteroszexudlis part lathat a
néz6 (tobbnyire raaddsul a sztarsag ipardval igen jelent6sen megtdmogatva),
amelynek feltételezett harmadikja, a képkeretet vagya altal meghatarozd, hianyzé
teste azonban nem a klasszikus elbeszél6i normdk implicit heteroszexualis,
kozéposztalybeli, fehér, férfi néz6je, hanem a dramakbdl illetve az adaptacidk
diegézisébdl traumatikusan kizart teste. Ez a harmadik test, amely a haromszogek
vagymodelljét is alapvet6en meghatarozza A vdgy villamosdban Allan, itt a Macska a
forrd badogteténben pedig Skipper — de tovabb folytathatjuk a Mult nydron, hirtelen
(ahol Sebastian-ra illik ez a definicid) elemzésével megkezdett sort, és kijelenthetjik,
hogy a harmadik test a Williams-adaptacidk medialis toérésének mikodtet6je mind

vizualis, mind pedig proto-dramatikus, illetve megjelend cselekmény szintjén is.

A Macska a forro badogtetén esetében tehat a kovetkez6képpen néz ki a karakterek
haromszogesitett kapcsolati haldja, amelyben a fentieknek megfelel6éen Skipper
karaktere a hidnyzé, harmadik, vagyak vektorat vezérl§ pozicid, és az atfogd két
csiicskében helyezkedik el a szinen jelenlévd, Skipper teste altal 6sszekapcsolt két

karakter, Maggie és Brick:

Skipper

Magagie Brick
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Az alakzat érdekessége abban a vonatkozasban is tovabb taglalhato, hogy Williams
haromszogesitett kapcsolatrendszerei a filmadaptaciokban legtébb esetben
valamilyen hdromszogszer(i topografidban is megjelennek: a Macska a forro
bddogteténben ez a Mississippi deltdja, a haromszog formaju torkolat csucsa, ahol a
Pollit-Ultetvény taldlhatd. Ezen tulmenden az adaptacié egy Ujabb topografikus
valtozast is eredményez a dramahoz képest (mintegy kibontva a dramai
szitudciokban rejl6é pszichés hattér rétegeket): nem egyetlen szobaban jelenik meg a
cselekmény, hanem a haz harom szintjéhez tarsitva, koncepcié koré épitett

reprezentaciot mutat be:

Pollit-tiltetvény

superego emelet

ego foldszint

«/ N\ e

Ez a megjelenités megfelel annak, amelyet leglatvanyosabban, a diegetikus tér

Mississippi-
delta

jelentésmezejét tudatosan manipulalva, Richard Brooks-szal nagyjabdl egy id6ben
Alfred Hitchcock a Psycho (1960) cim( filmben aknazott ki: a haz topografikusan
allegdriajava valik a f6h8s pszichés felépitésének, minek megfeleléen az emelet a

superego, a foldszint az ego, az pince pedig az id.">

A filmben lathatd jelenetek
szerkezete és tartalma ennek a strukturanak megfelel6en csoportosithatd és igy

értelmezhetdvé valik a freudi topografikus elmélet alapjan is.

A haromszogesitett, karakterekre vonatkozd kapcsolatrendszer illetve a
topografikusan is jelenlév6é alakzat még egy meglehetésen fontos momentumban
megmutatkozik: a traumatikus titkot feltarni kivand jelenetben (az elsé felvonas

végén), ahol a drdmai parbeszédben Brick kérd6re vonja Maggie-t Skipper haldlaban

> Err6l bévebben lasd: Baron Gyérgy. ,Alaszallas az alvilagba. A vertikélis mozgasok jelentSsége Hitchcock

Psychéjaban”, in Metropolis 2004/1., 23-26. Ugyanerr&l beszél, lacani olvasattal kiegészitve Slavoj Zizek is
The Pervert’s Guide to Cinema cim( filmjében. (rendezé: Sophie Fiennes; Amoeba Film, 2006.)
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jatszott szerepét illet6en, csupan ketten vannak jelen, mig a film ezt a jelenetet
alapjaiban irja at. Maggie ehelyitt arrdl igyekszik biztositani Brick-et, hogy nem hiszi
rola, hogy Skipperrel valé bardtsdga ne lett volna ,tiszta”, am szavai arrol
tanuskodnak, tokéletesen tisztaban volt a kapcsolat természetével, mint ahogy azzal

is, hogy a két férfi 6nmagdnak sem volt képes bevallani, mirdl is volt szé:

MARGARET: Olyan szép, eszményi dolog volt, mint amilyenekrél a gorog
regékben hallunk, nem is lehetett masféle, hiszen te... te vagy, és ettdl
lettél annyira bus, annyira szornyd, hogy olyan szerelem volt, aminek nem
is lehetett megnyugtatd vége, és nem volt szabad nyiltan beszélni rodla.
Igazdn mondom, Brick, hidd el, én megértem az egészet!l... En... én
hiszem, hogy... nemes kapcsolat volt!

[...] Emlékszem, mikor még iskolas lany voltam, és négyesben szoktunk
taladlkozni, Gladys Fitzgerald, én, te és Skipper, akkor is, mintha csak neked
lett volna talalkozéd Skipperrel. Gladys és én, mi csak a szikséges rossz
voltunk, mintha nektek gardedam kellett volnal..., hogy kifelé jobb képe
legyen a dolognak...”*®

A dramaban Maggie egyértelmlen fogalmaz — félreérthetetlenll szembesiti Brick-et
Onnon vagydaval és szexualis orientacidjaval. A film azonban nem csupan kettébontja
ezt a jelenetet, amelyet régvest a traumatikusnak bizonyulé cselekmény elmesélése
kovet, de egyenesen ki is radirozza a monolégot: Maggie csupdn annyit tud mondani,
hogy végre ki kell boknie az igaz torténetet, végre szembesiilni kell mindazzal, ami
tortént, amikor Gooper és Mae egyik ,nyakatlan gndmja”, ahogyan Maggie nevezi
gyermekeiket, nagy hanggal beront a szobdba, és teljesen mds irdnyba tereli a

cselekményt. A dramaban a traumatikus titok ezt kovetéen azonnal el6keriil:

MARGARET: Egyutt ittuk végig az éjszakat a Blackstone-barban, és mikor
feljott a hideg nap a t6 folott, és mi kapatosan megalltunk az ajtéban, és a
fény felé hunyorogtunk, azt mondtam neki: ,TE SKIPPER! ELEG VOLT!
VAGY NE AKARD TOVABB SZERETNI A FERIEMET, VAGY MAGYARAZD MEG
NEKI, HOGY EL KELL FOGADNIA. IGY, VAGY UGY.” Okéllel szajon vagott! —

% Tennessee Williams. Macska a forré bddogtetén (ford. Banyay Geyza) in u8. Drdmdk. Budapest: Eurdpa,

2001., 260-261.
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aztdn megfordult és elrohant, azt hiszem, megallas nélkil rohant a
szobajdba, a Blackstone-szdalléba...

Aztdn mikor az éjjel atmentem hozza, és mint valami félénk kisegér,
megkapirgaltam az ajtajat, akkor kdvetkezett az a szanalmas, balul sikertlt
kisérlet, amellyel be akarta bizonyitani, hogy amit mondtam, nem
. 157

igaz...

A film ezt a privat beszélgetést (vagy méginkabb szembesitést) hasonléan ahhoz,
ahogy példaul A vdgy villamosa esetében is lathattuk, publikussa teszi azaltal, hogy
egy harmadik személyt is beemel a jelenetbe. Nem mds, mint Big Daddy van jelen,
meéghozza kitlintetett pozicioban — tobb vonatkozasban is. Egyrészt a strukturalis
alakzat, amelybe Brooks elrendezte szinészeit, haromszoget formdz, amelyben a
nézések tengelyei vizualis formaban reprodukaljdk a fentebb elemzett, vagy
intenzitashoz kapcsoldodd strukturdlis szerepeket. Masrészt Big Daddy, mint
dontbébird, vagy méginkabb egy személyes eskiidtszék, jol lathatéan és igen
kovetkezetesen a kamera szem pozicidjat foglalja el: a néz6ponti vagasok
kapcsolédasa a varrat technikdjat idézve szinte vegytisztan pozicionalja a ,hazugsag
haléjanak”, a képmutatas és szinlelés vildganak mindentuddjat a beszélgetés-vallatas
tekinteteként. Ez az igazsagszolgaltatasi athalldas keveredve a tekintet és a varrat

strukturdjanak diskurzusaval korantsem véletlenszer(i, hiszen a film alapjaiban

valtoztatja meg a proto-dramatikus torténetet.

Macska a forré badogtetén — a szembesités jelenete

71d. md, 262.
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Mig a dramaban Maggie szembesiti Skippert sajat vagyaval és a cselekmény ennek
megfelel6en teljesen logikusan alakul, addig a filmben ez a kulcsmondat kimarad,
tovabba a pdrbeszéd kiegésziil Big Daddy jelenlétébdl addéddan egyfajta kifelé
jatszdssal — vagyis immaron performansszd, el6adassa moddosul a traumatikus
vallomds: hasonldan ahhoz a feldlldshoz, amit a Mult nydron, hirtelen filmverzidja

valdsit meg:

BIG DADDY: Mi tortént kozted és Skipper kozt?

MARGARET: Nos, Big Daddy...

BRICK: Na? Rajta, Maggie! Te akartal az igazsagroél beszélni. Mondd csak!
Big Daddy tudni akarja. Mondd el neki!

MARGARET: Skipper nem kedvelt.

BRICK: Miért nem kedvelt?

MARGARET: Ellenezte a hdzassagunkat.

BRICK: Miért?

MARGARET: Mert azzal csokkent a szabadsagod.

[...]

MARGARET: Rosszul volt, leitta magat... nem akart kijonni. Szétverte a
berendezést, és az igazgatd mar azon volt, hogy hivja a rend6rséget. Hat
odamentem a szobajahoz. Kapirgdltam az ajtot, konyorogtem neki.
Magan kiviil volt. Hol erészakosan tivoltdzott, hol dsszetdrt és bégott. Es
egyfolytaban be volt tojva, hogy te mit szdlsz majd. Azt mondtam neki,
tan jobb lenne, ha elfelejtené a futballt. Szerezne valami 4llast, és békén
hagyna bennlinket Brickkel. Azt hittem, agyonut. Csak jott felém... valami
furcsa mosollyal az arcan.

Azutan kilonos dolog tortént — megcsokolt. Akkor el6szor ért hozzam.
Rogton tudtam, mit fogok tenni: megszabadulok Skippertdl. Bebizonyitom
Bricknek, hogy az igaz baratsaguk csak egy nagy hazugsag. Bebizonyitom
azzal, hogy Skipper képes lefeklidni a legjobb baratja feleségével. Nem
kellett rabeszélni, nagyon is akarta. Mintha ugyanaz jart volna a fejében.
BRICK: Csak tisztara akarod mosni magad!

MARGARET: Nem! Vissza akartam szerezni a férjemet! Mindegy hogyan!
Barmit megtettem volna. Még azt is. De az utolsé pillanatban... panikba
estem. Mi van, ha ahelyett elveszitelek? Ha engem gyildlsz meg, és nem
Skippert? igy hat elfutottam. Semmi sem tortént! Szazszor el akartam
mondani, de sohasem hagyta. Semmi sem tortént!

A film publikus térré szervezi a proto-dramatikus, traumatikus mag felelevenitését,
és ellentétben a dramaval, itt amikor Maggie elmegy megnyugtatni a vesztes

csapatkapitanyt, 6 a drama Utése helyett hirtelen megcsdkolta legjobb baratja
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feleségét. Maggie-ben felébred a blntudat, hogy hdazassagtorést kovet el, ezért
inkabb fogja magat és elrohan. Ez egy teljesen hétkdznapi, pontosabban hollywoodi
értelemben vett klasszikus heteroszexualis romanccal kapcsolatos problematika,
amely majd’ minden parkapcsolati témat kdzéppontba helyezé mlifajban klisének
szdmit. Csakhogy Big Daddy személye, a folyamatosan ismételgetett hazugsag
haléjanak (web of mendacity) f6 ismer6je nem elégedett. A Big Daddy-t alakitd Burl
Ives arcjatékaval jelzi ezt, amely akkor sem mondhaté megkdnnyebbiiltnek, amikor
az ,igazsag” kiderul. Erre a kamera pozicidja mellett az is rdsegit, hogy a birdsagi
dramadra hajazé jelenet végén Big Daddy gorcsbe randul: a gorcs, amely valdjaban a
gyogyithatatlan rak, és amely tulajdonképpen a cselekmény szimbolikdjaban az
eltitkolt traumak szimptomaja, sokkal inkabb arra utal, hogy az elmondottak nem
torténhettek meg.™® Nyilvanos, publikus térrél illetve jelenet szerkesztésrél van sz6,
ami megkodveteli a nyilvanossag el6tt elmondhatd verzidt — ez azonban dialogikusan
megidézi a drama privat, maganjellegl jelenetét, amiben a térténet egészen masként

alakul.

A film arra épit, hogy Skipper a vereséget kovet6en 6sszetorik, és élete nem a titkolt
vagyak és érzelmek, hanem a futball problematikaja kapcsan megy tonkre. A
szexualitds diskurzusa tehat a futball (és a jelenet korabbi részében emlegetett
futballoltoz6 szaga és toménysége, férfias kozege) diskurzusdban szublimalédik, a
cselekmény szempontjabdl csak igy, ebben a kontextusban logikus Skipper csdkja
(ami ebben az értelemben a drdmdban Utésként realizalédd ,érintés” adaptalt
modalitasa), és az erre irdnyuld magyarazat Maggie részérdl. A filmi elbeszélés
kordbbi és késébbi szaldhoz jol kivehet6en nem tul logikus médon kapcsolddé jelenet
igy nyiltan a dramaval dialogizalva rejti el a tényleges mondanivaldt, a Mult nydron,
hirtelen szovegéhez hasonléan, amely ismét erés kiemeléssel szerepel a dramaban,

mig a film egy fed6torténettel igyekszik szublimaltan megjeleniteni azt.

1% Robert J. Corber raadasul arra is rdmutat, hogy a bélrdk Williams munkdiban — igy példaul a ,The

Mysteries of the Joy Rio” vagy a ,Hard Candy” cim( irdsokban is — a homoszexualis férfi karakterek
promiszkuitasanak trépusaként jelenik meg. Robert J. Corber. Homosexuality in Cold War America.
Resistance and the Crisis of Masculinity. Durham and London: Duke University Press, 1997., 120.



101

Diegetikus tér tekintetében hasonléan ahhoz, ahogyan A vdgy villamosa
filmadaptdcidja esetén Blanche a tdparton mond el egy egészen egyértelmien
azonosithaté hazugsagot fed6torténet gyanant (melyet nyilvdnvaléan a néz6knek
szant Kazan és Williams), és amelynek dramai magja egy privat jelenetben talalhatg,
a Macska a forré bddogtetdn is intertextuadlis és intermedialis dialdgust kezdeményez
a drdama szovegével. A publikusan kimondhatatlan tehat szovevényes részévé,
alkotoelemévé valik a hollywoodi elbeszélés szerkezetének, amely azonban igy eleve
magaban hordozza mindazokat a tartalmakat, amelyek kimondhatatlanok. E logika
szerint a Macska a forré bddogtetén kozonségsikere, mely a két sztar, Elizabeth
Taylor és Paul Newman heteroszexualis romancat tGinnepli, valdjaban az intermedialis
dialéguson keresztiil talan az egyik legsikeresebb és legsikeriltebb rejtett Williams-i
Uzenet: mig A vdgy villamosa egy jol észlelhetéen elnagyolt és az imbecilitas hatarat
surolé indokot vonultat fel Allan halalaval kapcsolatban annak érdekében, hogy a
drama traumajara fel tudja hivni a figyelmet, addig a Macska a forré badogtetén mar
sokkal kifinomultabb dialégust indit, mely egy pillanatra sem zavarja meg a

hollywoodi romanc felszinét.

Az adaptacidban egyértelmlien, mesterségesen tompitott Brick-Skipper-Maggie
kapcsolat a hianyzd6 Masikon keresztil értelmezhet6, amit Brooks, a film
forgatékonyviro-rendezéje Big Daddy, a filmben teljes mértékben elhallgatott
el6torténetének egyetlen vizualis jel6léjével igyekszik erdsiteni. Brooks eleve ugy
kozelitette meg az adaptdcio kérdését, hogy Brick homoszexualitasat valahogyan el
kell fedni, mindazonaltal ezt szimbolikus médon szublimalva jellni is kell.”® Kazan és
Williams szemoldokrancolé utaldsdval vagy Mankiewicz ugré vagdasaval ellentétben a
titkolt tartalmat Brooks disszemindlva, kisebb részletekre osztva és a cselekmény
logikdjanak atstrukturdlasaval kozvetiti ugy, hogy mindekdzben nem engedi, hogy a

hollywoodi romdnc jottanyit is sériljon (ez ugyanis a PCA engedélyének

1% Richard Brooks explicit mdédon vallott a kérdésrdl, és Brick karakterét ,éretlennek” allitotta be a

filmben, hogy ne legyen tulsdgosan szembet(inG, miért nem vonzddik feleségéhez, illetve ezt az attit(idot
,biztonsdgos” mdodon magyarazni lehessen. Lasd: Gene D. Phillips. The Films of Tennessee Williams.
London and Toronto: Associated University Presses, 1980., 144.
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visszavonasat eredményezte volna, nem beszélve a jegyeladasokbdl varhatéd

bevételének veszélyeztetésérdl).

A Big Daddy-hez kapcsolédd jelol6 éppen az az 4gy, amely Brick és Maggie
halészobajaban lathatd, kissé enigmatikus mddon a film kezd6 képsorain, egy
kiilonb6z6 részletgazdagsaggal meg-megjelend képen domindns szerepet tolt be,
majd a végén ugyszintén ez a kép szolgdl a film lezarasaként. Ez az az agy, amely Big
Mamma szerint a hazassdg problematikajat jelenti (és jeleniti meg): megjegyzésével
tulajdonképpen rd is mutat egy olyan értelmezési tartomanyra, amellyel a kritikusok
tobbnyire nem foglalkoznak. Egyrészt a drama szovegébdl vildgosan kideriil, hogy az
agyat a fiatal par az Ultetvény korabbi tulajdonosaitdl, a teljesen nyilvdnvaldan
homoszexualis kapcsolatban él§ Peter Ochello és Jack Straw partol 6rokdlte: 6k azok,
akik Big Daddy-t annak idején befogadtak, és orokosiikké tették. Ezzel kapcsolatban
Robert J. Corber kifejti, Big Daddy multjanak felidézésében rengeteg elhallgatast,
hianyos logikai kapcsolatot fedezhetiink fel, azonban viszonya az (ltetvény
tulajdonosaival kordantsem mondhaté prézainak: Ochello és Straw ugyanis éppen
azon tulajdonsagai miatt karoltak fel az ifju Pollitot, amelyek most Brick-ben

testesiilnek meg, vagyis a joképd, csinos arc és a sportos, kidolgozott test.™®

Starring g

Elizabeth

Taylor

Macska a forré badogtetén — a film kezd6képe, illetve a lezaras

Az agy hangsulyos vizualis jelenléte és ezaltal diegetikus keretez6 szerepe egy olyan

mellékcselekményre iranyitja a figyelmet, amelynek emlegetését a film latvanyosan

190 Robert J. Corber. Homosexuality in Cold War America. Resistance and the Crisis of Masculinity. Durham

and London: Duke University Press, 1997., 117-118.
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elhanyagolja. De Big Mamma szentencidja (az 4gyra mutatva ezt mondja: ,Ha egy
hazassag zatonyra fut, az a zatony legtobbszor ott van, ott bizony!”) ezen tulmendéen
kozvetve a Skipper-epizédra is utal, hiszen az agyat éppen Brick és Maggie nem
hasznaljak, mégpedig azért, mert Maggie és Skipper probalkoztak meg az agyba
bujassal, melynek folyomdanyaként a fiatal par viszonya az d4gyon kivilre

korlatozodott.

Ezeket az interpretdcidos lehet6ségeket a non-diegetikus zenei részek s
messzemendGen alatdmasztjdk. Amint arra Barna Zsanett rdmutatott, a film elején
lathatd kép alatt hallhatd, zongordval kisért szaxofon dallam jelent6s helyeken és
témak emlitésekor tér vissza, hogy aztdn a film végén ismételten felbukkand kép
aldfestéseként megerdsitse az agy képének/képzetének keretezd funkcidjat.™" Jol
kovethet6 mdodon a non-diegetikus melddia a torténet két titkolt témajanak
emlitését késziti el6: Big Daddy rdkja illetve Brick homoszexualitdsa tematikus
megjelenésekor mintegy metonimikus kapcsolatként hallhaté a rovid zenei alafestés
— nincs ez masként a fentebb vizsgalt jelenetben sem, amikor Skipper fed6torténetét
adja el6 Maggie Brick unszolasara Big Daddy jelenlétében. A hallhatd és a lathato
jelek 6sszekotésével a film mint audiovizualis médium tehat strukturalis alapjaba
sz6tte a rejtett, titkolt, kimondhatatlan torténetet, amelyet egy néhol mar-mar

harsany melodramatikus felszinnel igyekszik elfedni.

Mindezeken tul az adaptaciés dialégusban helye van a drama el6tt készilt
novelldnak, a Three Players of a Summer Game-nek is, amely — amint arra utaltam — a
tempordlis hierarchidban elfoglalt helye ellenére inkdbb a drama (és a film)
folytatasaként értelmezhetd. Ebben az elbeszélésben tisztan latszik, hogy Maggie és
Brick tovdbbra is gyermektelen par, el6bbi férfias jegyekkel rendelkez6 néként az
Ultetvény Ugyeit intézi, mig utobbi épp annyira alkoholista, mint amennyire a drama

elején megismerte az olvasd. Ez megerdGsiteni latszik azt, hogy az Ochello-Straw agyra

1°! Barna Zsanett. , How to Let the Cat Out of the Bag?’: Non-Diegetic Music in Cat on a Hot Tin Roof”, in

AMERICANA — E-Journal of American Studies in Hungary, Vol. |, No. 1. Fall 2005. (elérheté:
http://primus.arts.u-szeged.hu/american/americana/volinol/barna.htm)
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dobott két parna a drama egyik verzidjanak és a film végén egyaltaldn nem
biztositéka sem a heteroszexualis romancnak, sem a gyermekaldasnak: a hdromszog
alakzat és a karakterek kapcsolata a proto-dramatikus torténettel nem legitimalja az

ilyen irdnyu olvasatokat.
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IV. 2. 3. Az ifjusag édes madara

Az ifjusdg édes madara filmadaptacidja kapcsan taldn az els6 aspektus, amit minden
néz6 észrevesz az a képi, esztétikai és nem kevéshé karakterizacios hasonldsag, amit
a film a Macska a forré bddogteténnel mutat. A hasonldsag részben betudhaté a kor
uralkodé hollywoodi képszerkesztési-fényképezési rutinjanak, de talan ennél is
fontosabb a rendez6 személye, aki ez esetben is Richard Brooks, és aki ismételten
Paul Newman-nel forgatta le ezt a Williams-adaptdciot is, a dramak karakterizaciéjan
tulmenden teret adva Brick Pollit és Chance Wayne figurdinak 6sszevetéséhez. Ezen
felil Brooks ismét az el6z6 Williams-adaptaciojaban bevalt melodramatizalashoz
nyult, amelynek segitségével a darabban megjelend, cenzira szempontjabol
problematikus tematikat és a cselekmény ehhez kapcsolddd illetve ebbdl taplalkozd
aspektusait valtoztatta meg oly modon, hogy a végeredmény talan még az el6z6
adaptacidhoz képest is kozelebb all a hollywoodi sztenderdekhez. R. Barton Palmer
szerint nem véletlen a rendez6 két filmjének 6sszehasonlitasa, hiszen ez mar csak
azért is indokolt, mert a film sokkal jobban hasonlit illetve sokkal kozelebb all a
Macska a forré bddogtetén filmverzidjdhoz, mint az adaptacid hivatalos
kiindulépontjdul szolgalé dramdhoz — igy a film kitdn6é tdptalajt szolgaltat az

. ST . 1z . . 162
intermedialis dialégus szamara.

A drama alapjdul egy 1953-as rovid, egyfelvondsos szinm(i szolgalt, amelyet Williams

a The Enemy Time cimmel latott el.'®

Ebben a mlben csupdn az a cselekményszal
szerepel, amelyben egy fiatal férfi, miutan megfert6zi nemi betegséggel a baratngjét,
Heavenly-t, el is vesziti 6t — majd ehhez a latszélag egyszerl szdlhoz Williams csak
kés6bb adja hozza azt, amelyben a mar Chance Wayne-ként megnevezett férfi a

, s 7 2. 164 . P
korosodd szinészn6, Alexandra del Lago szeretje lesz. Az elkbvetkezd

162 R Barton Palmer. ,Chance’s Main Chance: Richard Brooks’s Sweet Bird of Youth”, in The Tennessee

Williams Annual Review 2000., 26.

13 Gene D. Phillips. The Films of Tennessee Williams. London and Toronto: Associated University Presses,
1980., 154.

** Ibid.
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finomitasokat kovetben igy megszileté Az ifjusdg édes madara dramai strukturdja
korantsem hordozza magan a sikeres Williams-drdmak egységét: keletkezésébdl
kifolydlag két, szinte teljességgel kiilonalld, de legaldbbis nem feltétleniil kapcsolodéd
cselekményszal jelenik meg, amely a darabot a Broadway-n szinpadra allité Elia
Kazan szerint is tokéletlenre sikerilt szerkesztési mdéd — Brooks-nak ezt kellett

valamiképpen egységes, kerek torténetté gyurnia.'®

A torténet szerint Chance Wayne visszatér St. Cloud-ba, a Mexikdi-6bol partjan fekvé
varosba, amelyet annak idején botranyai miatt el kellett hagynia — most azonban
kész szembenézni multjaval, hogy visszaszerezze egykori szerelmét, az id6kozben
éppen politikai karrierjét épitget6 helyi hatalmassag, Boss Finley lanyat, Heavenly-t.
Alexandra del Lago, alias a Hercegnd kisérdjeként jelenik meg, aki egy sikereit mar
tobbnyire maga mogott tudod, koraval kiizdé filmes diva, akit Chance zsarolassal tart
sakkban annak érdekében, hogy bevezesse a filmiparba, és sikeres szinésszé tegye 6t.
Chance elmondja a Hercegnének eddigi élettdrténetét, hogyan valt id&sebb,
maganyos holgyek vigasztaléjavd, és hogy miért jott vissza a varosba, majd a né
csekkjeivel felvértezve ellatogat a Finley-hazhoz is, ahol Boss Finley mar a fiat
gy6zkddi, dobja ki Chance-t a varosbdl, hiszen Heavenly-t is 6 tette tonkre annak
idején. A kialakuld vitdban Tom felhdnytorgatja a valasztasi kampdnyban [évé
apjanak, hogy szeret6t tart, pedig nem is képes mar kielégiteni a n6t, Miss Lucy-t —

am a vitanak Heavenly megjelenése véget vet.

A lany nem kivan részt venni apja kampanygy(ilésén, am Boss megfenyegeti, hogy ha
elmarad, Chance-nek baja esik. Mindekézben Chance talalkozik Miss Lucy-val a hotel
barjaban, majd Tom-mal is, aki elmondja neki, mi tortént Heavenly-vel, miutan
Chance elhagyta a varost. A kdzben botranyba fulladé gy(lést kovetéen a Hercegné
jo hireket kap bukasnak gondolt filmje fogadtatasardl, igy ugy dont, visszatér

Hollywoodba — Chance-t is magaval kivdnja vinni, aki viszont inkdbb marad, hogy

183 1d. md, 155.
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visszanyerje Heavenly szerelmét. Miutdn a Hercegné tavozik, Tom és bandija

jelennek meg, hogy bosszut alljanak Chance-en multbéli blinei miatt.

Brooks-nak a Macska a forré bddogtetén utan a cselekményszalak 6sszeféstilésén tul
a PCA-val, a cenzurdval is tobbet kellett foglalkoznia, hiszen mig el6z6 rendezésekor
az egyetlen igazi tabutémanak a homoszexualitas kérdése mindsiilt, Az ifjusdg édes
madara harom olyan eseményt is tartalmazott, amely nem keriilhetett a vaszonra.
Ezek egyike az a proto-dramatikus tény, miszerint Heavenly Chance-t6l kapott nemi
betegséget: a szexudlis érintkezés utjan torténd betegség témaja teljesen

nyilvanvaléan a Hays-kéd pontjaival utkézott.™®®

Az egyik tabu aztdn a masikhoz
vezet, hiszen ezt kdvetéen a drama szerint Heavenly hysterectomian esik at, amely
egyrészt visszautal a nemi betegségre, valamint dnmagaban is olyan testi trauma,
amelynek megjelenése a hatvanas évek elején a cenzorok szerint visszatetszést
keltett volna az artatlan amerikai nézében.™®” A harmadik tabu pedig Chance testéhez
kotédik: a dramai cselekmény azzal ér véget, hogy Tom Finley és tarsai Chance-t
korbevéve egyre kozelitenek hozza, hogy elkovetett blineiért kasztrdljak Heavenly
megrontdjat."®® Brooks olyan megoldast keresett, amely valamilyen szinten
mindhdarom tiltott témat és magat a benniik hordozott, szorosan hozzakapcsolodé
traumatikus tartalmat is logikailag koherens médon szublimalja és szupplementadlja
egyben, raadasul Boss Finley Chance elleni bosszujat is megalapozza. Brooks egy
Ugyes huzassal a nemi betegséget nem kivant terhességre cserélte, melynek
kovetkezménye abortusz lett, amellyel indokolttd tette Heavenly apja felé
megnyilvanulé dihét és elutasitasat, tovabba Chance megaddsa Tom és tarsai felé
egyfajta aldozatta minGsilt at, amivel Heavenly iranti szerelmét és elkotelezettségét

. sy . s s 169 e / s sy . . / /
bizonyitja a film végén.”” A lezdrdsnal azonban a kasztraciot is szublimalt formaban

kellett bemutatni, ezért Brooks az egész filmben az ifjusaga elvesztése miatt aggddo

%8 1d. md, 162.

Id. md, 163.

Tennessee Williams. Az ifjusdg édes madara (ford. Forgach Andras), in ué: Dramdk. Budapest: Eurdpa,
2001., 603.

%% Gene D. Phillips. The Films of Tennessee Williams. London and Toronto: Associated University Presses,
1980., 163.
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Chance figurajaval igyekezett el6késziteni az utolsé jelenetet, amelyben Tom és
bandaja Chance arcat, ifjusdgdnak cimerét, onmegvaldsitdsanak, karrierjének

egyetlen lehetGségét tori Ossze.

A filmhez Brooks a gyartd studio, a Metro-Goldwyn-Mayer producereinek szdbeli
engedélye alapjan két zard jelenetet is leforgatott: egy igazi, Hollywoodra jellemzé,
heteroszexudlis romancot el6térbe helyez6, am az eredeti torténet alapjan
meglehet6sen hiteltelennek tliné cselekménysort, és egy olyan alternativ valtozatot

170 P
Az els6

is, amely megérizte Williams kifejezetten pesszimista, sotét zardakkordjat.
valtozat tulajdonképpen megegyezik azzal, amely a film végleges vdltozataban
szerepel: Chance minden fenyegetés ellenére elmegy Heavenly hdzdhoz, azonban
id6kdzben Tom és bandaja is megérkezik, kdrbeveszik a haz el6tt, és elcsufitjak az

arcat. Ezt kovetéen Heavenly kijon a hazbdl, felsegiti Chance-t, majd kettesben

indulnak el a sotétségbe.

Az ifjusdg édes madara — Chance elcsufitott arca; Heavenly és Chance a film végén

Az alternativ valtozat korantsem ilyen pozitiv kicsengésl — mar ami a szerelmes par
torténetét illeti. Brooks itt egy korabbi, a drdmdban is szerepl6 jelenetet egészit ki:
Boss Finley, amikor megtiltja Heavenly-nek, hogy még egyszer talalkozzon Chance-
szel, nem messze a haztdl, a tengerparton allva az 6bol felé hadondszva igyekszik
nyomatékositani fenyegetését. Azt mondja, ha mégis talalkoznak, Chance az egyik
szemétszallitd uszalyon végzi, mert oda is vald. Chance végil elmegy Heavenly-ért a
hazhoz, ahol Tom és bandaja 6sszeverik, am ekkor Brooks atvag egy komp képére,

amely éppen ugyanaz a komp, amellyel a film elején a Hercegn6 és Chance

79 1bid.
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megérkezett. Most azonban a Hercegnd éppen tavozik, partnere pedig ezuttal Boss
Finley ex-szeretGje. Amint a Hercegnd és utitarsa kiszallnak a kocsibdl és atsétdlnak a
komphoz, az egyik szemétszallitd uszaly tetején lathatéva vdlik Chance Wayne

171

holtteste.”"™ Bar Brooks hatarozottan kiallt az utdbbi, alternativ lezaras mellett, az

MGM nem allta szavat, és nem engedte ezzel a verzidval bemutatni a filmet.

A film olyasféle megolddssal indit, mint amivel Az igudna éjszakdja is: megmutatja
azt, ami a dramabdl enigmatikus mdédon hianyzik, mégpedig a cimben szerepld
allatot, annak demetaforizalt és eltulzott mennyiségl mivoltdban. A cimbéli ,,madar”
szimbolikus, metaforikus értelemben kot6dik a dramai cselekményhez, dm a film
aktualizalt egységként'’” kezeli a jeldl6t, amely Brooks alternativ befejezéséhez
nydjtott volna elSkészitést. gy azonban meglehetésen furcsa, hatdsvadasz
nyitanyként éktelenkedik a kezd6 képsorokat dominalva, mint egy szandékoltan

elnagyolt félreértés lenyomataként:

Az ifjusag édes madara — a cimszekvencia

Bar Brooks Gszintén bizott az alternativ befejezés gy6zelmében, amivel helyére kerdlt
volna ez a hollywoodi sztenderdnek megfelel6 bevezetd képsor, dm az adaptacidban

végzett strukturalis atalakitasok ezt korantsem tamasztjak ala egyértelmdien,

1 1d. md, 164.

Az aktualizalt egység kifejezést Christian Metz-t6l kolcsonzém, aki a nyelv és a filmnyelv
Osszehasonlitasakor hasznalta a sz60sszetételt annak leirasara, hogy a film sziikségképpen konkretizalja a
nyelvben absztrakt fogalomként haszndalt megnevezéseket, igy mig a ,kutya” szé annyi kutya képének felel
meg a befogadd elméjében, ahany befogadd létezik, addig a film egy konkrét dllatot tud megmutatni.
(Christian Metz. Film Language: A Semiotics of the Cinema. (ford. Michael Taylor) New York: Oxford
University Press, 1974., 116.) Tulajdonképpen ebbéli mindségében az aktualizadlt egység meglepd

hasonlatossagot mutat Abraham és Térok demetaforzacidjaval.

172
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ahogyan arra R. Barton Palmer ramutat.'”

A tabutémak Hollywood-kompatibilissa
tétele folyomanyaként atirt cselekmény ugyanis egydltaldn nem indokolja a
borusabb, Williams elképzeléséhez kozelebb 3ll6 befejezést, hiszen a narrativ
felépités egyértelmlien pozitivabb végkicsengést sejtet mar a kezdetektél fogva.
Ennek fényében a madarak inzertje és a figyelemfelkelt§ felirat animacidja olyan
tulzas, amely — az iguandk tultengéséhez hasonld médon — sokkal inkdbb az 6bdl

jelenlétére és a diegézisben betoltott topografikus és strukturdlis szerepére hivja fel

a figyelmet.

Cristian Réka M. drdmaszemiotikai és pszichoanalitikus értelmezése szerint Chance
és Heavenly neve mar eleve kddolja a dramai cselekmény kibontakozasat: a férfi
nevében hordozza tragédiajat illetve bukdsat — a ,,chance” szé ,esélyt” jelent, ami
pozitiv értelmezésre adna okot, dm a csalddnév, Wayne, az angol ,vain” szot rejti,
amellyel kiegésziilve a teljes név nagyjabdl az ,eljatszott esély” vagy ,esélytelenség”
kifejezésekre rimel.”’* Heavenly nevében Cristian azt a mennyorszagot (,heaven”)
azonositja, amely Chance oromelvének beteljesiilése lenne, dm ismét a csaladnév
hozza a tragikus lezarast: a Finley névben rejlé ,fin” (vagy ,finally”) arra a végre

vonatkozik, amely Chance-t vérja St. Cloud-ban (a ,szent felhében”)."”

Cristian értelmezése a jelen vizsgdlat szempontjabdl arra vilagit rd, hogy Az ifjusdg
édes madara barmilyen adaptacids vdltozason ment is at — gondolok itt elsésorban a
producerek akaratanak érvényesiilésére a happy end-del kapcsolatosan —, a nevek,
mint a vasznon megjelen6é szerepek jel6l6i, mindettsl flggetlentil magukban
hordozzak azokat az attributumokat, amelyekt6l a drama végkimenetele nem
lehetett mas, mint Chance bukasa és a par kilonvalasa. Amint azt lathattuk, Brooks is
ezt a befejezést preferalta, amelyet az alternativ befejezéssel meg is kivant erdsiteni:

véglil a motivacids hatteret és a proto-dramat sikerult Ugy atirnia, hogy a film szinte

7 R. Barton Palmer. ,Chance’s Main Chance: Richard Brooks’s Sweet Bird of Youth”, in The Tennessee

Williams Annual Review 2000., 27.

7% Cristian Réka M. Interface Semiotics in the Dramaturgy of Tennessee Williams and Edward Albee.
Kiadatlan PhD disszertacio. Szeged, 2001., 57.

2 bid.
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tokéletes alcdja legyen mindannak, amit a drama nem csupan sugall, hanem be is
mutat. A nevek azonban felfedik azt a diszkrepancidt, ami az adaptdcio és a drdma
cselekményei kozott feszil: egészen egyszerlen mas torténetet hordoznak, mint ami

a vasznon kibontakozik.

Abraham Miklés és Torok Maria munkdassagara utalva azt mondhatjuk, hogy ezek a
nevek — Chance Wayne és Heavenly Finley — nem pusztan fantomogének, de neviik
kriptonimiaként értelmezheté6. Amint azt a Mult nydron, hirtelen elemzésében
kimutattam, egy sz6 képes inkorpordlni valamilyen libidindlis illet6leg érzelmi
tobblettel rendelkez6 torténetet vagy utalast, minekdltal a sz6 felidézése a

. / P . . . . 71:1, 176
szubjektum szdmdra problematikussa, traumatikussa valik.

A kriptonimia
mikddését lathatjuk Az ifjusdg édes madardnak intermedialis dialédgusaban is: nem
csupan a cselekmény importalddik az adaptacid diegézisébe, hanem a cselekmény
tikrében jelent6ssé vald nevek is, amelyek a szoros kapcsolat révén magukban
hordozzak a cselekmény traumatikus tartalmait. A film tehat ebben a tekintetben egy
tokéletes fantom mechanizmust mutat be, hiszen a torténetben és a tematikaban
eszkdzolt tompitasokkal és valtoztatasokkal egy olyan elfedést hozott létre, amely az
intermedialis dialégus nélkiil térélné a dramai utalasokat. A nevek, valamint a madar
demetaforizalt jelenléte azonban olyan, a diegézis strukturdjahoz képest idegen,
kisérteties, unheimlich képzetet biztositanak a nézé szamara, amelyek medialis torést
jelentenek a tokéletesre polirozott hollywoodi elbeszélés, és az abban kibontakozo
romanc felszinén. igy bar Brooks nem tudta megvaldsitani a hollywoodi sztenderd
alapjan kiabranditd, sotét, traumatikus befejezést az adaptacioban, a fantomogén
eszkdzok mégis belerejtik a filmbe az alternativa lehet6ségét — mindezt dialogikus

maodon.

A dialégus azonban nem csupdan a drama és a film k6zo6tt valdsul meg, hiszen egyfajta

filmtorténeti dialégusnak is tanui lehetiink a rendez6 néhany gesztusa Urligyén azon

76 1 4sd: Rand Miklds (Nicholas Rand). ,Introduction”, in Abraham, Miklés [Nicolas Abraham] és Térok

Madria [Maria Torok]. The Wolf Man’s Magic Word: A Cryptonymy. Minneapolis: University of Minnesota
Press, 1986., li-Ixix.
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tul is, hogy — amint azt fentebb jeleztem — nyilvanvald kapcsolatot fedezhetiink fel Az
ifjusag édes madara kapcsan Brooks el6z6 Williams-adaptacidjaval. Brooks a Macska
a forré bddogtetén azon jelenetében, amikor Big Daddy &szintén elbeszélget Brick-
kel a pincében (ez volt a pszichés topografia id-szintjén torténd 6sztontorekvéseket
feltard szekvencia) mind diszlet, mind pedig kameramozgds szintjén megidézi Orson
Welles id6tlen klasszikusat, az Aranypolgdr (Citizen Kane, 1941) cim( filmet, ahol
Kane halalat kovetéen a kamera a férfi életében Osszegydjtott, most felstdcolt,
megsemmisitésre vard rekvizitumai kozott pasztdz, hogy végil megdllapodjon a
kazdnba dobott szankdn, amely az enigmatikus ,,rézsabimbdé” feliratot viseli magan.
Brooks a Mississippi-delta Ultetvényesével vizudlis parhuzamot von, am mintegy
rendez8i hommage-ként ezt sajat kézjegyévé is avatja, hiszen Az ifjusdg édes madara
sem nélkiloz egy Welles-i utaldst: amint arra Gene D. Phillips ramutat, az
Aranypolgdrban lathato, filmes eszkdzokkel készilt kvazi-hiradd részlet, amely
bemutatja Charles Foster Kane életét ehelyilitt parhuzamba allithaté a Boss Finley-rél
készllt dokumentumfilm bemutatdsaval, amely észrevehet6en hasonld stilusban és

technikaval jelenik meg.'”’

Az ifjusdag édes madara Brooks kezei k6zott Palmer szerint nem csupan folytatta, de
tokélyre is fejlesztette azt az adaptdcids technikat, amellyel egy tdrsadalmi
normakkal alapvetéen szembenalld6 dramat a komplett melodramatizacio
segitségével moralis tekintetben nem pusztan kompatibilissé, de kifejezetten

;. ;. 178
kivdnatossa is tett.

Mindezt ugy sikerllt elérnie, hogy a dramaban megbuvéd
strukturalis eltolédast, melynek kovetkeztében példaul Chance nem tud abszoliut
protagonistaként megjelenni a szinpadon, ugy korrigalta, hogy a film els6 kockajatol
kezdve ra helyezte a hangsulyt, hozza kototte a filmes néz6pontot. A
cselekményvezetés igy egységessé valt, és a medidlis torés révén atrendezddott a

tematika mellett a karakterek kapcsolati halézatanak sulyozdsa is: ezért valt

7 Gene D. Phillips. The Films of Tennessee Williams. London and Toronto: Associated University Presses,

1980., 169.
78 R. Barton Palmer. ,Chance’s Main Chance: Richard Brooks’s Sweet Bird of Youth”, in The Tennessee
Williams Annual Review 2000., 28.
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lehetségessé a nem kifejezetten fésodorbéli cselekmény teljes mértékben Hollywood
izlésvilagara torténé formaldsa, a néhany ponton mar-mar vizudlis giccsbe hajlé képi
esztétika és a téma Osszehangolasa. Brooks ezzel valdjaban a Williams-adaptacidk
kozott taldn a legsikeresebb elfedési mechanizmust miikddteti, hiszen nem csupan a
tabutémadkat valtoztatta meg — rdadasul egydltalan nem olyan mddon, amely
leleplezné a valtozast — a cenzira kedvében jarva, hanem magat a cselekményt is
atalakitotta hozza, amely eljardas és megoldas el6tte egyik adaptaciéra sem volt

jellemzé.
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IV. 2. 4. Az iguana éjszakaja

Valami egészen furcsa jelenségnek lehet tanuja Az igudna éjszakdja olvasdja: bar a
cimben szerepel a kétéltl allat, a szinpadon soha, egyetlen pillanatig sem jelenik
meg. lgaz ugyan, hogy hanghatdsok formajaban, deiktikus referenciaként illetve
strukturdlis szervez6er6ként a drama szovege tobbszor is tudatositja a kisérteties
jelenlétet, am testi valdjaban a rendezGi utasitasok nem engedik ,lattatni” e kiilonos
lényt: “szél hangja hallatszik az es6erd6ben, és arany fény villan, mintha arany érmék

;g . , . 179
szérdédndnak szét hangtalanul a verandan.”

Az ifjusdg édes madara filmverzidjahoz
hasonlatosan John Huston adaptacidja azonban igen koran a hianyban valo jelenlét
ellentételezésére vallalkozik, hiszen a film eleje mar tobzddik az iguanak latvanyaban,
s6t a Costa Verdén foglyul ejtett példany hajszajat és egy napjat is tételesen
végigkovethetjik. Mindezek mellett az iguana furcsamod éppen azt a vizualis térben
kitlintetett pontta minGsil6 poziciét foglalja el, mint amit a Mult nydron, hirtelen
filmadaptdcidojaban a kisérteties mdédon megjelené és a diegézisbe véséddé csontvaz:

az iguana ugyancsak a veranda alatt, a dzsungelben foglalja el helyét, amely egyben

megfelel a verandat keretez6 kamerapozicidnak is, igy a filmes tekintet ered6jének

is.

179« there is a windy sound in the rain forest and a flicker of gold light like a silent scattering of gold coins

on the verandah.” Tennessee Williams. The Night of the Iguana. In Cat on a Hot Tin Roof and Other Plays,
Harmondsworth: Penguin, 1976., 271. (Sajat forditas.)
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Iguandk a filmben; a veranda ald kikotozott iguana

Az igudna éjszakdja cim(i drama azzal kezd6dik, hogy Lawrence T. Shannon, egykori
episzkopalis tiszteletes, a Blake Tours utazasi iroda turavezetGje hisztérikus
allapotban megérkezik Costa Verdére, egy buja ndvényzettel boritott domb csucsara,
ahol baratjat, Fred Faulk-ot keresi, hogy kiontse lelkét, és egyfajta személyes
feloldozast nyerjen. A szezonon tuli idészakban zarva tartdé hotelben azonban csak
Maxine, Fred felesége fogadja, aki kozli vele, hogy Fred nemrég meghalt. Shannon
éppen egy texasi néi korus idegenvezetSjeként roppan 0Ossze idegileg, mikézben
egyszerre két né is Uldozi: Charlotte Goodall, az ifju kérista szerelmével, valamint a
korus vezetbje, Miss Fellows folyamatos elégedetlenkedésével és fenyeget§zésével,
amely szamonkéréssel sulyosbodik, mikor megtudja, Shannon engedett Charlotte
csabité kozeledésének. Shannon ugyan képes ideig-oraig feltartani a csoportot, hogy
azok ne tudjanak visszatérni a varosba, hogy onnan kapcsolatba tudjanak [épni a
Blake Tours-szal és kirugassak allasabdl, am az elkeriilhetetlen vég bekovetkezik, és a
csoport tavozik. Mindekdzben egy furcsa paros jelenik meg a hotelben szallast
keresve: Hannah Jelkes és nagyapja, a kolté Jonathan Coffin, aki éppen élete utolsé
versén dolgozik. Shannont hisztérikus kitorései miatt egy fligg6agyhoz kotozik,
vizualis parhuzamot alkotva ezzel a tornac ala kikotott iguanaval, akit szintén Maxine
két segit6je, Pedro és Pancho kaptak el a dzsungelben. A lek6t6z6tt Shannon a
maktea hatdsdra megnyilik Hannah el6tt, majd beszélgetésik végeztével a né
eloldozza a megkdnnyebbilt Shannont, aki viszont az iguana kotelét vagja el.
Mindekdzben a Nonno-ként becézett Jonathan Coffin elkésziil utolso versével, amit a
veranda keritésénél a tengert nézve el6 is ad, majd faradtan visszavonul. Maxine

véglil meggy6zi az eleinte cinikus és vonakodd Shannont, vegye at Fred helyét, és
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maradjon vele Costa Verdén. Hannah kdzben indulni késziil, és a kerekesszékben

szundikalé nagyapjara néz — aki kozben jobb létre szenderdl.

A film diegetikus tér tekintetében tobb izben is kibontja a dramat, hogy a minimalis
cselekményt kissé mozgalmasabba tegye, valamint néhdny karakter motivacidjat
jobban kibontsa. Huston ennek megfelel6en filmre vitte Shannon egyik botranyba
fulladt prédikacidjat, melyet még a f6cim elé helyez egyfajta prolégusként. Miutdn az
el6bb megrokonyodott, majd felhdborodott kozosséget szinte kilildozi az es6be, a
kovetkez6 jelenetben Shannont ismét templom kozelében Iatjuk — ezuttal a beallitas
és a fentrdl induld fliggbleges svenk (tilt) kameramozgas azonban egy mexikdi
templomrél az éppen alkoholt kortyolgatd, immaron elbocsatott, volt tiszteletest
mutatja, aki éppen a nem tul bizalomgerjeszté mindségbiztositassal rendelkezd Blake
Tours utazasi iroda olcsd turdjat vezeti attalan utakon at. A térbeli kiterjesztés
technikaja ezt kovet6en mar csak addig m(ikodik a filmben, amig a csoport meg nem
érkezik a dramabdl is és az azonos cim(i novellabdl'™ is ismert, dzsungelszerii
novényzet dvezte Costa Verde hotelbe, ahol mar néhdny aprébb inzerttdl eltekintve
végig a veranda a cselekmény helyszine — olyannyira, hogy a visszaemlékezéseket
ebben a filmben nem szakitja meg vagy nem egésziti ki a Mult nydron, hirtelen
szerkesztésében |athatd hangsulyos flashback sem, holott a Hannah-Shannon
parbeszéd meglehetdsen hosszu jatékidét olel fel. Az egyik ilyen inzert az iguana
csapdaba ejtésének jelenete, amely egy hagyomanyos (ldozési jelenetnek felel meg,
ahol Huston latszdlag igyekszik megfelelni Williams azon leirdsanak a kétéltd
felbukkandsara vonatkozéan, amely szerint csupan villandsokra tlinik el a kies

aljnovényzet kozott.

Az arany fény felvillandsa, amely az igudna vizualis metonimidja, a drama és a film
verzidjanak dialégusaban mintha csak Foucault transzgressziordl szolo kijelentését
jelenitené meg fikcidba agyazva, mintegy demetaforizalt formaban: a hidny-jelenlét

intermedialis bevésGdése révén a medidlis torés tarul elénk Az igudna éjszakdja

1% Tennessee Williams. The Night of the Iguana. In ub. Collected Stories. New York: Ballantine Books,

1986., 240-257.
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esetén. A kisérteties mddon elnémitott jelenet a dramaban pusztan vizualis jeldléssel
bir, melynek kibontasa a filmben egy vérbeli Gildozési jelenetté valik, vagyis formailag
megidézi a klasszikus hollywoodi elbeszélés egyik alapvetd narrativ formuldjat. Az
iguana figuraja igy a drdma cimébe inkorporalddott kriptikus talanyként, valds
hidnyként is felfoghatd, melynek targyi szupplementumat a film adja meg csupan
(ebben a tekintetben a drdma adekvat cime Az igudna hidnya lehetne). igy tehat az
iguanak megtobbszorozott jelenléte a filmben egyértelmien a dradmdban jelenlévé
hidnyra, Grre hivja fel a figyelmet — ebben az értelemben a filmbéli kétéltl a dramai
szOveg objet petit a-jaként is funkcional, igy erdsitve tovabb a dialogikus koteléket a
medialis reprezentacidk kozott. Mint ilyen, a filmbéli iguana éppen az a vizudlis

tulzas, amely a medialis torés filmi artikulacidjaként funkcional.

Pontosan ebbéli mindsége biztositja a fel-feltling, alapvetéen vasznon tuli pozicidba
kényszeritett iguana kitlintetett szerepét: a mise-en-scéne kisérteties jellegét azzal
éri el, hogy az iguana a lacani tekintet pozicidjat foglalja el, vagyis éppen azt a
strukturdlis pontot a latdmezében, pontosabban a diegetikus térben, amely nem
odaill6, nem integralhatd, kornyezetéhez képest heterogén — hasonlatosan a

koponyahoz Hans Holbein mar korabban emlitett, A nagykévetek cimi

181 217182

festményén.”™" Ez a lehetetlen, poszt-strukturalista terminoldgiadval élve , Hianyzd
pozicio igy a teljes filmi diegetikus vildg és a narrativa létrejottéért és
mikodtetéséért felel6s entitas: az a spektrdlis, illékony test, amely pontosan
megfelel a Mult nydron, hirtelen csontvazanak, vagy A vdgy villamosa tavdra

ereszkedd fatyolos kddnek, amelyet Allan lehetetlen tekinteteként azonositottam.

Mint ahogyan szamos mas Williams-drama esetében elmondhato, Az igudna

éjszakdja is rendelkezik egy novella el6zménnyel, melynek cime megegyezik a

18 Jacques Lacan. The Four Fundamental Concepts of Psycho-analysis. (ford. Alan Sheridan) London:
Vintage, 1998., 88.

182 A ,Hidnyzd” a poszt-strukturalista filmelmélet egyik 1970-es években meghatarozé elmélete, a
varratelmélet szerint a film imaginarius, azaz Képzetes forrasa, az a lehetetlen és lokalizalhatlan pozicid a
filmi néz6pontok valtakozasanak folyamataban, amely tekintete altal 6sszef(izi a jeleneteket, megteremtve
és fenntartva ezaltal a diegetikus tér integritasat. Lacani terminolégidval élve a Hianyzo tulajdonképpen a
Masik, a tekintet letéteményese, a hidny strukturdlis jel6l6je. Lasd: Cristian Réka M. és Dragon Zoltan.
Encounters of the Filmic Kind: Guidebook to Film Theories. Szeged: JATEPress, 2008., 44-45.
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dramaéval, torténete pedig egy toredékét képezi csupan. A novella ugyanis sokkal
inkabb szél a szovegben Edith Jelkes-ként elnevezett Hannah-rél, mint a drama
protagonistajaként megjelen6é Shannonrdl — hiszen a férfi karaktere meg sem jelenik
a torténetben. Miss Jelkes leirasa egyértelmlien egy déli allambdl szarmazd,
harmincas éveiben jard, mindig fehérbe 6lt6z6 holgyet idéz, aki az episzkopalis
egyhazi leanyiskoldaban mivészetet tanitott egészen addig, amig idegdsszeroppanadsa
miatt abba nem kellett hagynia'®®> — furcsaméd mintha Blanche DuBois és Mrs.
Venable karaktereinek keverékérdl olvasnank. Két fiatal ird jelenik még meg a
novelldban a név nélkil szereplé tulajdonosné mellett: a fligg6agyban intim
beszélgetésekbe burkoldznak, mintha a drama vagy a film el6torténetében Fredet és

184 . s T Laa 2 e
Miss Jelkes meglehet6sen furcsa csaladi hattérrel megaldva

Shannont latnank.
(patologikusan szexudlis tulfiitott egyik rész, illetve teljesen aphanisis-es™®> masik
rész) utazik, mignem Costa Verdén igyekszik megszabadulni szexualis frusztraciojatol:
az id6sebb homoszexualis irot probalja meg elcsabitani, aki csakis azért megy bele a
folytatast nélkil6z6 légyottba, hogy O©Onmagdnak bizonyithassa, Aattért a

heteroszexualitas utjara.

Y4

Sok ismer@s, visszatérg téma és karaktervazlat jelenik meg tehat a novellaban, amit
aztdn a drama és a film vagy kibont, vagy teljesen atalakit. Az els6dleges atalakitds
Edith Jelkes figurajat illeti, hiszen Hannah Jelkes néven immaron a nagyapjaban
megtestesuld idds-fiatal koltét kiséri utjain, am szexualis Utkeresése Costa Verdére
mar egyaltaldn nem terjed ki. A masik f6bb valtozds természetesen Shannon
megjelenése, amely altal a torténet és a cselekmény fokusza is teljesen megvaltozik.
A drdmdhoz képest természetesen a film is alakit némileg a karakterizacidkon, hiszen

Williams maga is jelen volt néhany forgatasi napon, és példaul a Shannon szobdjaban

'8 Tennessee Williams. The Night of the Iguana. In u6. Collected Stories. New York: Ballantine Books,
1986., 240.

3% 1d. md, 241-242. A két fiatal iré alapjaul maga Williams és egy éppen Costa Verdén id6z6 masik fiatal
szerz6 szolgdlt: Gene D. Phillips. The Films of Tennessee Williams. London and Toronto: Associated
University Presses, 1980., 282.

% Ernest Jones altal bevezetett fogalom, mely a szexudlis igény elvesztését jelsli. Jean Laplanche és Jean-
Bertrand Pontalis. A pszichoanalizis szétdra. (ford. Albert Sandor és masok) Budapest: Akadémiai Kiadg,
1994., 39-40.
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jatszédo egyik kulcsjelenetet — amelynek soran Charlotte Goodall megprdbalja
elcsdbitani az egykori tiszteletest (mintegy a novella csabitdsjelenetének egyfajta
atirataként), dm Shannon széttort Uvegen jarkalva monoton hangon prédikalva

probdlja meg tavol tartani magatdl a lanyt — maga Willams irta meg a helyszinen.

. P , P . . 186
Olyan jelenetrdl van szé, amely a rendez6 szerint megmentette a filmet.

Az igudna éjszakdja — Williams helyszinen hozzaadott jelenete

Erdekes médon, a nevek a valtoztatasokat kdvetSen egymdshoz valé kapcsolatukban
kifejezett kozosséget alkotnak, és igy a hdromszogesitett kapcsolatrendszeren
tulmenden egy alternativ kapcsolati halé szlletett meg: Hannah neve alapvetéen
tiikérnév, am ha hozzarendeljik Nonno és Shannon nevét is, akkor egy kiilonos

Osszetarto erét fedezhetiink fel egy dupldzottan ismételt betlikapcsolaton keresztiil:

HA
SHA
NO

HANINAH N

ZZZ

N
N|O
N|O

A harom név 6sszekapcsolasabdl latszik, hogy Shannon nevének kezdébetlje, az ,,S”
tobblete nélkil a sorok kozott transzgressziv modon atjarva a masik két név tobb
vektoriranyban is leirhatéva valik, amelynek érdekessége, hogy a Shannon név
egyszerre nGi- és férfinév is, amely igy probléma nélkil magaban foglalhatja a fentiek

kdzil akar a n6i-, akdr a férfinevet is. Ezaltal Abrahdm és Torok elméleti munkajéra

'8 John Huston. An Open Book. London: Columbus Books, 1980., 310.
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utalva az is kimondhatd, hogy a Shannon név egyfajta kriptonimiava valik, igy
zarvanyként, inkorporalddott tartalomként hordozza magdval a kés6bbi analitikus
feltarasnak beills jelenet megannyi traumatikus tartalmat. A kisértet (spook),™’
amely allitdsa szerint folyamatosan uld6zi Shannont, igy nem mds, mint az a
fantomogén mechanizmus, amely az egykori tiszteletest folyamatosan a tenger felé,

Costa Verdéhez iranyitja — csakuigy, mint ahogyan Nonno is ugyanerrél a késztetésrdl

, s 17 , . ;s s s 7 ,r . 188
beszél, és errdl készul utolso, életét lezard muve is.

Ez a trividlisnak tliné kapcsolddasi pont a dramaban és a filmben egyaltaldn nem az,
hiszen valami megmagyarazhatatlan okbdl kifolyélag Shannon azonnal kozdsséget
érez Nonno-val, akit nagypapdnak szdlit, valamint Hannah lesz szamara az egyetlen,
aki Fred helyébe lépve partnerként tud vele banni, akinek meg tud és meg akar
nyilni. A film Maxine féltékenységi jelenetével tulajdonképpen ald is huzza, hogy
Hannah és Shannon kapcsolata joval er8sebb és mélyebb, mint az egyszerl
beszélget6partnereké — egyébirant ruhazatuk alapjan is 6sszetartozonak vélhetnénk
harmdjukat, hiszen 6k viselnek folyamatosan fehér 6ltozéket, amely mintha a Mult

nydron, hirtelen stilusara utalna.

De van itt még egy kapocs a Mult nydron, hirtelennel: Williams-nek olyannyira
tetszett Katherine Hepburn jatéka Mankiewicz filmjében, hogy Az igudna éjszakdja

szindarab valtozatat tulajdonképpen neki irta, pontosabban azért irta meg, hogy a

¥7 Williams karakterei mindig valamiféle kisérteties koncepcidhoz kapcsolédnak, amelyek minden esetben

a traumatikus tartalomra utalnak: ami Shannon kisértete, az Brick Pollit ,klikk”-je, Blanche DuBois
Varsouvianaja, vagy Mrs. Stone ,sodréddsa”. Ezek a képzetek a karakterizacié olyan pontjai, amelyek a
szubjektumon kivilrél definialjak a karaktert.

188 Olyan képzet tarulhat a nézé illetve az olvaso elé, mint amir6l a Mult nydron, hirtelen sz6vegében Mrs.
Venable szdmol be az Galapagosz-i élményekkel kapcsolatban, amikor az Ujszilott tekndsok indultak a
tenger felé. Mdsrészt viszont ezek az 6sztonosnek tling késztetések, amelyek a karaktereket folyamatosan
a tenger felé iranyitjdk hasonlatosak a Ferenczi Sandor altal leirt ,talasszalis regresszié” meghatdrozdsaban
foglaltakhoz, amely réviden ,az 6sid6kben elhagyott tenger utani vagy gondolata”, amelynek tovabbélését
Ferenczi egyébirant a genitalitasban latja. Ennek kapcsan a gyikfélék szerepét az evollcids fejl6désben
kiilon kitintetett pontként jeldli meg, hiszen ez a faj az els6 olyan, amelynél a genitalidk a szarazfoldi
kozosllést is lehetévé teszik, vagyis példaul az iguana annak az utolsé bioldgiai kapocsnak a jelol6je, amely
az embert a tengerhez koti. Lasd: Ferenczi Sandor. Katasztrofak a nemi miikédésben. (ford. Kovacs
Frigyesné) Budapest: Filum, 1997., 73-75.
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;g P .z s, 189
szinésznd eljatszhassa Hannah Jelkes szerepét.

Ez az intermedialis dialdgus
szempontjat illetéen tobb aspektusbdl is érdekes: egyrészt a drama alapja ennek
fényében mar korantsem csupdn az azonos ciml novella, hanem a Gore Vidallal
kozosen irt forgatékonyv alapjan Joseph L. Mankiewicz rendezésében elkésziilt Mult
nydron, hirtelen cim( film. Mdsrészt a két szoveg-film korpusz karakter kapcsolatok
szempontjabdl is érdekesen alakul: a Hannah Jelkes — Jonathan Coffin paros éppen a
Violet Venable — Sebastian Venable paros inverze, amennyiben a kizardélagosan és
hangsulyozottan fehérbe 6It6z6 parosok koziil a férfi karakter olyan kolt6, aki nem
valamennyi ,,idés” (years old), hanem valamennyi ,fiatal” (years young), és a drama
idejében fontos nyari napon hirtelen ,megoregszenek” és meg is halnak; a ndi
karakterek pedig mindkét esetben utazétarsként vigyazzak illetve felugyelik a kolt6k
mUivészi tevékenységét egyfajta furcsa, elfojtott inceszt kapcsolatban. Harmadrészt
pedig ez az eset az adaptacio kérdését tovabb cizelldlja és finomitja: immaron nem
csupan két vagy harom, valamilyen mdédon konkrét, Genette meghatarozasa szerinti
intertextualis kapcsolattal bird szoveg érintett a vizsgdlat sordn, hanem figyelembe
kell venni a filmtorténeti hatasokat is mas filmek alapjaul szolgdlo irodalmi szévegek
keletkezésénél, ami végérvényesen felllirja és érvényteleniti a hlségkritikahoz

kapcsolhaté temporalis hierarchian alapulé megkozelitést.

A Mult nydron, hirtelen tehat a dialogizmus rejtett kapcsolati lehet6ségének mentén
ad strukturdlis tampontot Az igudna éjszakdja értelmezéséhez, amely tehat a
filmtorténeti relevancidbdl taplalkozva vizualis jegyekkel is erdsiti a két szinm( (és
adaptacidik) kozosségét. Azon tul, hogy a Violet Venable — Sebastian Venable kettds
tulajdonképpen inverz mdédon megjelenik Hannah Jelkes és Nonno parosaban, jé
néhany konkrét kapcsolat is fellelhet6 a dramak és filmek szévevényében. A paros
férfi szerepl6i, Sebastian és Nonno minden megjelenésiik alkalmabdl ugyanolyan
fehér Oltonyt és nadragot viselnek — Sebastian torténetébdl azt is megtudhatjuk,

hogy esetében ez kulturalis jelol6ként a romai mitologikus hattérre is utal egyben.

%% Gene D. Phillips. The Films of Tennessee Williams. London and Toronto: Associated University Presses,

1980., 196.
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Ugyanigy feltlind, hogy Mrs. Venable és Hannah 6lt6zéke is megegyezik, olyannyira,
hogy a Mult nydron, hirtelen egyetlen ékszerét Hannah oOlt6zékén lathatjuk
visszakoszonni. De a karakterizacio és a kellékek szétosztdsa nem marad meg a nemi
hatdrok kozott: a drama Mrs. Venable-je példaul ugyanugy kerekesszékben (l és
bottal jar, mint ahogyan Nonno is — rdadasul a bot végiil Hannah kezébe keril, aki
éppoly szinpadiasan hagyja el a szint, mint ahogyan Mrs. Venable. Ott van aztan Dr.
Cukrowicz figuraja, aki Catherine analizisét végzi a verandan — ezzel parhuzamosan
Hannah is hasonléan tesz Shannonnal, rdadasul mindkét esetben jelen van egyfajta
sigazsagszérum” is: mig Cukrowicz orvosként injekcidval juttatja Catherine
szervezetébe a szérumot, addig Hannah maktedval itatja a hisztérikus allapotban

verg6dd Shannont.

A két intertextualis halét tovabbi azonossag is 0sszekoti: mind a drama, mind a
filmadaptdcio egészen explicit médon hangsulyozza, hogy az elhunyt Fred helyét
Shannon veszi at — ezt rogtdén Shannon szinrelépésekor tudni lehet, hiszen Maxine a
megfaradt és lazas baratnak felajanlja Fred cip6jét, melyet a férfi eleinte
visszautasitani latszik (a felajanlasban rejl6é idiomatikus értelemre utalva, hiszen az
angolban a ,to be in one’s shoe” kifejezés arra utal, hogy az illet6 valaki mas
helyében van, vagy mas helyébe 1ép), majd kés6bb mégis elfogad. Az elfogadas
folyamata és a par létrejotte ehelyltt is hasonldésagot mutat a Mult nydron,
hirtelenben latottakkal, hiszen ott Mrs. Venable eleinte enigmatikusnak tiné
mondatai azonositjak egyre hatarozottabban Cukrowicz-ot Sebastiannal, majd maga
Catherine is éppen ugy kezeli 6t, hogy a végén mar meg se lehessen kilénboztetni az
elhunyt kolt6t az orvostdl — legalabbis ami a strukturalis pozicidjukat illeti (bar

Cukrowicz esetében a fizikai hasonldsag az alapja az elsédleges azonositdsnak).
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Iguéna

Fred (megkdtizve a dzsungel szélén) Hotel

Maxine Shannon Veranda Tenger
(Costa verde)

Haromszogek: kapcsolati, tekintet szerinti és topografikus

Az el6z6 Williams-adaptacidkra vonatkozd vizsgalatok és interpretdciok alapjan jol
l[atszik, hogy a haromszog struktirdban résztvevd karakterek kozil egy mindig
hianyzik — éppen az a karakter, akinek torténete traumatikus magként kisérti a
cselekményt és a reprezentaciét mind a dramaban, mind pedig a filmben. Mig a
dramak viszonylag egységesen kezelik ezt a hianyt, és visszaemlékezésekben illetve
felidézett cselekmény-foszlanyokban kozvetitik a traumatikus tartalmakat, addig a
filmek részben megtartjak ezt a stratégiat, részben filmforma tekintetében felllirjak
azt — egy aspektusban azonban majdhogynem minden esetben kozos platformot
taldlhatunk bennlik: rendez6tdl, studiétol, forgatdkonyvirotdl és iddszaktdl
flggetlenll szinte pontosan ugyanazt a vizualis szerkesztésmoédot implementaljak,
mely elGsegiti és mikodteti a szubverziv tartalmakat, melyek a kimondhatatlan és
megjelenithetetlen kategdridjaba tartoznak. Mindezt ugy, hogy a felszinen szinte
makulatlan klasszikus hollywoodi elbeszélést hoznak l|étre, mely a szabalyoknak
megfelel6en reprodukdlja a semmitmondd vaznak tetsz6 heteroszexudlis romanc

kotelezd, normativ torténetét.

Mint latjuk tehdt, a hdromszogek esetében a hidnyzd karakter hordozza a
traumatikus tartalmat, amely igy kozvetlen mdodon nem keril megjelenitésre.
Azonban a diegetikus tér topografikus vizsgalatabdl kideril, hogy a kamera pozicidja
kivétel nélkiil a hianyzo, spektrdlis, kisérteties test pozicidéjdbdl mutatja be a
torténéseket, mely poziciét minden esetben valamiféle asszociativ markerrel illetve

targyi korreldtummal lat el. A Mudlt nydron, hirtelen esetében ez a Sebastian altal
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létrehozott, mesterséges dzsungelben taldlhaté csontvaz pozicidja, mely furcsa,
betiiremkedd, mégis megfoghatatlan és észrevehetetlen tekintetként foglalja el
megfigyel6 helyzetét. A vdgy villamosa estében abban a kulcsjelentben, amikor a
Catherine-éhez hasonld helyzetben, egyfajta emelvényen Blanche elmondja Allan
torténetét Mitch-nek, a kamera poziciéja furcsamdéd nem a szintén a kvazi-
emelvényen (szintéren) helyet foglald Mitch-é, hiszen az egész jelenetet a t6 feldl
l[athatjuk. A térdl tudjuk, hogy elnevezése asszociative Allan-hez kapcsolja, még

pontosabban szdlva éppen Allan halaldhoz.

Az igudna éjszakdja minden nyitottsaga ellenére is meglehet6sen rejt6zkodé a
traumatikus tartalmat illetéen: mig a drama egészen nyiltan, s6t egyenesen
szokimonddan kezeli Shannon gyerekkori traumajat és ezzel tokéletesen érthetd
magyardzatot szolgaltat istenhez és vallashoz f(iz6d6 kapcsolatara és annak
mibenlétére, addig a film vajmi keveset mutat meg mindebbdl, er6sen apelldlva a
Shannont alakité Richard Burton karizmajara, amellyel igyekeznek feledtetni a
motivaciot cselekedetei moglil - pontosabban elég egysika, sekélyesen
pszichologizalt alapot adva a karakter indittatdasaul. A beszél6kuranak, vagyis
analitikus helyzetnek is beill6 feladlldasban a Fred (vagy, ahogyan a finom utaldsok
alapjan a nevet konnyedén félreolvasva Freud) helyét ideiglenesen, atutazéként
atvev6é Hannah-nak a madktea hatasa alatt allé, igy majdnem minden traumatikus
emlékét felidéz6 Shannon éppen csak azt a proto-dramatikus jelenetet nem emliti,
amely egész életét meghatarozva, mintegy kényszeres ismétlédést elGidézve ide
juttatta (és ide juttatja minden egyes évben™): a dramaban Maxine hozakodik el
azzal a torténettel, amelyet Shannon még Frednek mondott el egyik beszélgetésiik
soran, és amely szerint Shannont édesanyja egy nap maszturbdlason kapta, és
istennel fenyegetézve megbiintette 6t a ,kisfiik blinének” elkdvetéséért.” Ezt
kovet6en Shannont egész élete soran egy ,kisértet” (spook) lildozi, amit6l képtelen

megszabadulni, és aki mindig Fredhez ldézi, ahol Shannon idélegesen

% Tennessee Williams. The Night of the Iguana, in u6. Cat on a Hot Tin Roof and Other Plays.

Harmondsworth: Penguin, 1976., 300.
¥ 1d. md, 290.
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megnyugvasra lel, am a kisértet rendszeresen vissza-visszatér. Maxine a

kovetkez6képpen szembesiti Shannont a drdmdban sajat Gsjelenetével:

MAXINE: Ismerem a pszicholdgiai hattered. Emlékszem az egyik Freddel
folytatott beszélgetésetekre itt, a verandan. Azt magyaraztad éppen neki,
hogyan kezd&dtek a problémdid. Elmondtad neki, hogy Mama, a te
Mamadd, mindig olyankor kildott el aludni, amikor még nem voltal ra kész
— ezért a kisfitk biinét gyakoroltad, 6rémét szereztél magadnak. Am
egyszer rajtakapott, és a hatadat egy hajkefe hataval pilifolte, mert azt
mondta, meg kell blintessen, mert feldihitetted Istent, épp annyira,
amennyire Mamat is feldihitetted, ezért meg kell blintessen, nehogy
Isten keményebb bilintetést réjon ki rdd, mint 6.

SHANNON: Fredhez beszéltem.

MAXINE: Igen; de mindent hallottam. ElImondtad, hogy szeretted Istent és
Mamat, igy felhagytal ezzel, hogy 6romet szerezz nekik, de ez volt a te
titkos oromforrasod, és titokban nehezteltél rajuk, amiért le kellett
mondanod errél miattuk. igy aztdn ateista prédikacididdal vagtal vissza
Istennek, Mamanak pedig azzal, hogy fiatal lanyokkal kezdtél lefektidni.™”

Eppen ez a motivacié hidnyzik a filmadaptaciébdl, ahol az alkohol és Shannon
széthulld élete a magyarazat arra, miért is roppan 0ssze és forditja a turabuszt Costa
Verde felé, hogy Freddel taldlkozhasson. Ez az elhallgatott, elfedett torténetfoszlany
az, amely megmutatja Shannon ateista prédikacioinak eredetét, valés mibenlétét —
tulajdonképpen ez az Gsjelenet az, amely meghatdrozza Istennel és a nékkel vald
kapcsolatat is, és talan az sem véletlen, hogy Maxine-ben miért latja fallikus anyjanak
helyettesitését. Ismét egyfajta parhuzamot fedezhetiink fel a Mult nydron, hirtelen
Gsjelenetével, amikor Sebastian anyjdval Encantadas szigetén szemtanuja volt az

éppen kikel6 tekn8sdk versenyfutasanak, amint ujszilottekként megprébaltak elérni

192 ,MAXINE: | know your psychological histroy. | remember one of your conversations here on this
verandah with Fred. You was explaining to him how your problems first started. You told him that Mama,
your Mama, used to send you to bed before you was ready to sleep — so you practised the little boy’s vice,
you amused yourself with yourself. And once she caught you at it and whaled your backside with the
backside of a hairbrush because she said she had to punish you for it because it made God mad as much as
it did Mama, and she had to punish you for it so God wouldn’t punish you for it harder than she would.
SHANNON: | was talking to Fred.

MAXINE: Yeah; but | heard it, all of it. You said you loved God and Mama and so you quit it to please them,
but it was your secret pleasure and you harboured a secret resentment against Mama and God for making
you give it up. And so you got back at God by preaching atheistical sermons and you got back at Mama by
starting to lay young girls.” Ibid. (Sajat forditas.)
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az oltalmat jelentd tengert, mikdozben keselylk tdmadtak rajuk a levegébdl: Sebastian
kétségbeesését latva anyja Isten torvényével magyarazta a jelenséget, amely igy
Shannonhoz hasonldan az ifju kolt6ben is a torz istenkép megjelenésének forrasava
valt. Mindkét esetben az anyai pozicié kerll metonimikus kapcsolatba az istenség
fogalmadval, és mindkét esetben valamiféle traumatikus torésben manifesztalddik ez
a katexis, amely folyamatosan kisérti-kiséri a két karaktert élete soran és
egyértelmlen meghatarozza dontéseiket és valasztasaikat hétkdznapi és szexudlis

szinten is.

A film végén Maxine felajanlja Hannah-nak és Shannonnak, vegyék at a hotelt,
amelynek nyereségébdél igy 6 csupan részben profitdlna — azonban a két
kedvezményezett hamar atlat a szitan, és tudjak, hogy mindez csupan Maxine
féltékenységén és kettejiik kapcsolatanak félreértésén alapul: olyan lezaras ez,
amelyet sem a drdma, de tulajdonképpen a film valtozat sem indokol, csupan
annyiban, hogy a kotelez6 romanc biztositott legyen, és egyértelmd jelzést lathasson
a nézb arra nézvést, hogy Maxine miért is igyekszik a torténet kezdete 6ta magahoz
l[ancolni Shannont. Ez a lezaras nem szerepel a dramaban, és annak fényében is
meglehet8sen érdekes befejezés, hogy Sahnnont Fred-potlék gyanant proébalja a
hotel vezetSje ott tartani: Fredrdl pedig tudjuk, nem igazan teljesitette férji
kotelezettségét, hiszen szexualis egyuttlét helyett inkabb horgaszni jart a tengerre.
Ezen tulmenden Maxine magyarazata sem hagy kétséget afel6l, hogy nem igazi
szerelemrél illetve vagyrdl van itt szé, hiszen hangsulyozza, azért van szilikség
Shannon jelenlétére, hogy a hotelbe vonzza a fiatal holgyeket — ennek fényében
teljesen vildgos az is, hogy Shannon csupan azért marad, mert igy lehet legkdzelebb

Fredhez, és ismét szert tesz egy fallikus anyafigurara.

Az igudna éjszakdja tehat tobb ponton is meginvitalja az intermedialis dialégust
egyrészt az azonos cim alatt szerepl6 szovegek (a novella és a drama) és a
filmadaptdcid révén, valamint a filmtorténeti kapcsolat altal, amely igy a Mult
nydron, hirtelen kdzvetlen intertextualis kapcsolatava is teszi a korpuszt. A medialis

torés egyrészt ismét a mar feltart vizualis struktirat generdlja annak ellenére is, hogy
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a filmkészit6i garda egyaltaldan nem azonos az eddigi adaptacidk szerz8ivel; masrészt
a cenzura dokumentalt jelenléte hijan is torolt parbeszéd kapcsan indulhatunk el az
intermedialis dialégus altal kijelolt uton, amely az igen fontos proto-dramatikus
jelenetre, Shannon G&sjelenetére vonatkozik, és amely megalapozott motivaciot
biztositott a férfi viselkedéséhez. A medialis torés elfedésére Huston szinte pontrél
pontra ugyanazokat a stratégidkat vetette be, amelyeket a kordbban elemzett filmek
kapcsan mar feltdrtam: Az igudna éjszakdja is egy teljesen fals, minden el6zményt és
indittatast nélkil6z6 heteroszexudlis romanc idilljét veti be annak érdekében, hogy a
klasszikus hollywoodi elbeszélés narratoldgiai szabalyai érvényesiilhessenek. Ez az
atlatszé, minden hitelt nélkiil6z6 felszin azonban csupdn a dialogizmus felnyitasahoz
vezet6 fed6torténet, amely éppen a torésbdél, pontosabban a torésekbdl taplalkozik:
ahogyan azt Abraham Miklds és Torok Maria taldléan megfogalmaztak, a burokban

megmutatkozik a mag, amelyet elSbbi elfedni latszik.'**

A fantom, avagy a spektralis test kérdése ehelyltt is egészen demetaforizalt
formaban jelenik meg: az igudna altal jel6lt, dllanddan jelenlévd, vizudlis értelemben
vett hidnyként manifesztalodo tekintet és az ehhez kapcsolodo textualis hiany
egylttes fantomogén hatasa az, amelyet Shannon kisértetének nevezhetiink a
filmadaptdcidoban — az adaptdcids aktus athagasaként, a medidlis torés elfedett, am
konok ragaszkodasaként értelmezhet6 strukturalis pont vagy pontok halmaza. Az
adaptacids stratégia tehat teljességgel fantomogén: azért mutat valami teljesen
nyilvanvalét, amely tokéletesen illeszkedik az elvarasi horizonthoz, hogy valami mast
sikeresen el tudjon fedni, am az elfedés targya sziikségszer(ien atsejlik a burkon. Az
igudna éjszakdja esete azt mutatja meg, hogy egy ideoldgiai béklyétdl nagyjabdl
mentes kontextusban, pusztan a reprezentaciés mechanizmus, a masik médium
formai elvarasai miként hoznak létre olyan medialis térést az adaptacidban, amely
igy is elfedések rendszerével mikodik, illetve miként képes ily médon egy adaptacid

beinditani az intermedialis dialogizmust.

% Abrahdm Miklés. ,A burok és a mag,” (ford. Nadasdy Néra) in Békay Antal és Erés Ferenc (szerk.)

Pszichoanalizis és irodalomtudomdny. Budapest: Filum, 1998., 299.
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IV. 3. Intermedialis kalandozasok

IV. 3. 1. Baby Doll

A Baby Doll keletkezéstorténete meglehet6sen kacskaringds, olyannyira, hogy mar
onmagaban is alapjaiban rengeti meg a hdségkritika hierarchidjat illetéleg
dichotémidjat. Williams 1935-ben irta meg a késGbb sajat jogon, drdmaként (A
Mississippi Delta Comedy alcimmel elldtva) is tobbszor bemutatott Twenty-seven
Wagons Full of Cotton cimi novellat,”® mely a Baby Doll cimet visel$ forgatékényv
alapjaul szolgalt. Elia Kazan kérésére a szerz6 Osszedolgozta az eredeti novellabdl
késziilt egyfelvondsos dramat egy masikkal, a The Unsatisfactory Supper cim( szintén
egyfelvondsos szinmdivel,””> amely projektet mégsem tudtak elsé prébalkozasra
filmként megvalositani: igy Williams a két szoveget atdolgozta dramava a Baby Doll
cim alatt. A mU keletkezéstorténetének tovabbi eldgazasaként a Baby Doll dramai
szOovege sok esetben a Tiger Tail cimet viseli (manapsag ezt tekintik a drama hivatalos
cimének)™® — igy keriilt a magyar forditéhoz is, aki az Aranybogdr cimmel latta el a
szoveget. Williams tehat késébb, 1956-ban ezt a dramat adaptalta ujra a vaszonra —
vagyis furcsamodd visszatért az eredeti célkitlizéshez, mikézben a széveg szamos

medialis kirdnduldst téve tobb torténetet is magaba tudott fogadni.

Ez a folyamat (tulajdonképpen forgatékonyvtél forgatdkonyvig) intermedialis
szempontbdl tovabbi érdekességgel is szolgal, ugyanis Williams, amikor a
forgatdkonyvbdl megirta a dramat, benne hagyta a forgatokényv néhany alapveté
technoldgiai jelolGjét — jelesil, a kamera pozicidjat. A nézépont bevésése és fixaldsa

nem vonul végig minden jeleneten: olyan, mintha Williams megunta volna, hogy a

19% Tennessee Williams. Collected Stories. New York: Ballantine Books, 1986., 45-51.

% Gene D. Phillips. The Films of Tennessee Williams. London and Toronto: Associated University Presses,
1980., 87.

1% R. Barton Palmer és Williams Robert Bray. Hollywood’s Tennesse: The Williams Films and Postwar
America. Austin: University of Texas Press, 2009., 123. MegjegyzenddS, hogy az egyik legelterjedtebb,
Penguin altal jegyzett kiadasban a Mult nydron, hirtelen és a Something Unspoken mellett nem a Tiger Tail,
hanem a Baby Doll szerepel, mégpedig ugy, hogy a kiadé meghagyta a forgatdkonyvi jelzéseket a
szovegben, mintegy hibrid szévegszerkezetet hozva létre ezdltal. Lasd: Tennessee Williams. Baby Doll,
Something Unspoken, Suddenly Last Summer. Harmondsworth: Penguin, 1968.
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dramai mfajtol eltér6 médon folyamatosan irdnyitsa a néz6-olvasé tekintetét, igy
néhany jelenettel kés6bb mar fokozatosan elhagyja a kamera pozicidjanak
megjelolését. Mindazonaltal a dramai szoveg, melybdl aztan kés6bb mégis elkésziilt a
filmverzid, magaban foglalja a film medialis torésvonalat, egyszersmind ontoldgiai,
medialis feltételét. A Baby Doll cimhez kapcsolédd szovegek tehat ellenallnak a
hagyomanyos 0Osszehasonlitdé vizsgalatnak, hiszen egyértelm(ien a reprezentacids
technika illetve mechanizmus az, amely érdekes medidlis kérdéseket vet fel. Masként
fogalmazva a Baby Doll esete egészen vilagosan érvényteleniti a hlségkritika
premisszait, és mintegy imperativuszként koveteli meg az intermedialis dialégusra

irdnyuld interpretacios figyelmet.

Baby Doll Meighan egy vonzo, fiatal sz6ke lany, aki azzal a feltétellel mehetett férjhez
Archie Lee Meighan-hez, hogy huszadik szliletésnapjdig megérizheti szlizességét. A
torténet éppen ezen a napon mutatja be a furcsa kapcsolati hdromszoget: Archie Lee
ideges viselkedése mar elGre is vetiti bukasat és a hazasélet beteljestilésének
elmaradasat, hiszen apdsdval tortént megegyezése szerint Baby Doll huszadik
sziiletésnapjara egy szépen berendezett hazzal kell el6rukkolnia ahhoz, hogy a
hazaspar végre megejthesse a naszéjszakat — a haz azonban jél [athatéan romokban
all. Archie Lee tragédiaja, hogy a Szindikatus Ultetvényének bevandorld tulajdonosa,
Vacarro, elszipkazta gyapotmagtalanité Uzletét, amiért Archie Lee bosszubdl
felgyujtja az lGzemet. Vacarro az elejétél fogva Archie Lee-t gyanusitja a blntény
elkovetésével, ezért megbizza némi munka elvégzésével, mikdozben & kozelebb
férkézik Baby Doll-hoz. Kozeledése a felszinen udvarlasnak, csabitasi kisérletnek
tetszik, dm valddi szdndéka az, hogy Baby Doll-bdl kiszedje az igazsagot, egyfajta
tanuvallomdst biztositva a gyujtogatds ligyéhez. Vacarro terve sikeres: megszerzi a
vallomast, aminek kdvetkeztében Archie Lee elbukik — vélhet6en mind karrier, mind

maganéleti szempontbdl.

A Baby Doll sok tekintetben inkdbb Kazan filmje mintsem Williams mdve, hiszen a

kezdetektdl fogva Kazan eréltette a produkciét, mig Williams-t kevéssé érdekelte a
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téma'’ — azt leszamitva, hogy eredetileg & is természetesen nagy jovét szant a
torténetnek. Raaddsul sajat produkciés cégének bevondsaval toébb célja is volt a
rendezének: egyrészt kisebb koltségvetéssel akart dolgozni, ami indokolta az
egyfelvonasos, eladdig nem tul ismert dramak bevondsat és atirasat egy Broadway-
siker helyett; masrészt cége nem irta ald a PCA-val valdé egyittmUkodést (tul kis
produkcids cég volt ahhoz, hogy a PCA egydltalan foglalkozzon az altala gyartott,
nyilvanvaléan nem A-kategérids filmekkel), és igy nem csupdn a végsé vagashoz vald
jog, de a ezzel egyitt a forgalmazashoz kiadott képia is sajat kezében maradt. Kazan
taktikdja akkor is m(ikodott, amikor a Warner Brothers studiéval megegyezett a Baby
Doll gyartasat illetéen, hiszen a Warner tulajdonképpen ugy lépett bele a
finanszirozasba, hogy nem tudott veszteni rajta — igy szabad kezet adtak a

P 198
rendezének.

R. Barton Palmer és Williams Robert Bray szamos Williams-Kazan
levelezésre hivatkozva egyenesen azt allitjak, a film forgatékonyvének végsé munkaja
egyaltalan nem is Williams mdve, hiszen 6 mindvégig vonakodva allt hozza a
filmtervhez, huzta az id6t, Eurdpdban utazgatva csupdn szovegtoredékekkel
foglalkozott, amelyeket Kazannak elkiild6zgetett minden kiilondsebb Osszefésiilés

, . , 7] e s 27 s _ese_ .+ 199
nélkll — igy Kazanra maradt a forgatokonyv végsé revizidja is.

Minden nehézség ellenére a két egyfelvonasos darab és a hozzairt szovegrészek jol
mikddé szimbiozist alkotnak — érdekes mddon tobb helyen is atjaras létesilt az
eredendben kilonb6z6 torténetek kozott a filmen keresztil. Az egyik ilyen
intertextualis és intermedidlis atjaro illetve dialégus abban a jelenetben taldlhato,
amelyikben Archie Lee (Karl Malden) tdvozasra szdlitja fel Aunt Rose-t (Mildred
Dunnock): meglehet6s hasonldésdgot mutatva A vdgy villamosdban |athatd jelenettel,
amelyben Stanley adja at ,ajandékat” Blanche-nak — a buszjegyet, mellyel 6rokre
kiléphetne Kowalskiék életébdl. Aunt Rose érzelemdus valaszat kbvetéen Vaccaro (Eli

Wallach) all mellé, Archee Lee-t téve felel6ssé, mondvan, hogy Aunt Rose iranti

%7 Kazan annyira meg akarta csinalni ezt a filmet, hogy sajat cégét, a Newtown Productions-t is bevonta,

anyagi kockazatot véllalva ezzel a |épéssel. Lasd: Id. m(, 126.
8 |bid.
1d. mG, 127.
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haragja csupan sajat problémajanak kivetitése artatlan személyekre, semmi mas.
Ebben a jelenetben tehat az egyik szinm(bdl érkez6 Vaccaro a masik szinmUbdl
érkez6 Aunt Rose mellé all egy olyan kérdésben és szituacidban, amely csak és

kizarolag az adaptacié intermedialis dialdgusaban johetett létre.”®

Az adaptacidban tovabba a karakterizacio, ezzel egylitt a karakterek motivacidja is
megvaltozott. A tulfltott erotikdt sugallé Twenty-seven Wagons Full of Cotton
szitudcioit Williams és Kazan ugy vitte vaszonra, hogy azt a PCA semmi esetre sem
tudta volna kifogasolni: a drama Vacarrdéjanak szadista szexualis élvhajhdsz hajlama a
filmben egy hideg, szamitd lizletember nyomozdsava alakul, hiszen nem is annyira
Baby Doll elcsdbitasa motivalja 6t, hanem sokkal inkdbb az, hogy kiszedjen az ifju
holgybdl valami olyan informaciét, amellyel bizonyithatja Archie Lee blndsségét.
Persze folyamatosan rajatszik arra, hogy Archie Lee féltékeny legyen, am szdmdra ez
is csupan eszkdz arra nézvést, hogy a féltékeny férfit hibdzasra, majd beismerd

vallomasra birja.

A film befejezése igy szintén eltér az adaptacioban résztvevd szovegek lezarasatol az
el6zetes valtoztatasoknak megfeleld, logikus mdédon. A Twenty-seven Wagons Full of
Cotton azzal zarul, hogy az olvasd ugy véli, Baby Doll kénytelen lesz alavetni magat
Vacarro szadizmusdnak, az Unsatisfactory Supper pedig azzal, hogy Aunt Rose
tokéletesen egyediil marad, elhagyatottan, mindenféle stabil tarsadalmi hattér
nélkdl: Phillips szerint minden kapaszkoddjat ,elfujta a szél” — utalva ezzel a vilaghird

201 . . s s .
A film ezt a két lezarast olvasztja Ossze a

film cimére és tematikajara is egyben.
megfelel6 diegetikus kontextusban: Vacarro mintegy Uriemberként ajanl
hazvezeténdi allast Aunt Rose-nak, majd Baby Doll dont ugy, hogy Vacarrét valasztja,
és elhagyja a hisztérikus allapotban, ittasan, dihében 16v6ld6z6 Archie Lee-t, akit a
sheriff aztan be is bortdondz. Kazan sajat elmondasa szerint tobb verzié is széban

forgott a film befejezésével kapcsolatban, azonban Williams nem taldlta a megfelel6

2% Gene D. Phillips. The Films of Tennessee Williams. London and Toronto: Associated University Presses,

1980., 89-90.
29114, md, 92.
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zarszot — kés6bb, levélben kildte el Kazannak azt a findlét, amely aztan a filmbe

keriilt.?*

A film bevezet6 kampdnyadt maga Kazan iranyitotta, és nagyban rdjatszott Williams
hirnevére, valamint el6z6 kozo6s sikeril, A vdgy villamosa sikerére is — a Baby Doll-t

23 )61 lathato azonban, hogy sem torténet illetve

egyenesen folytatasnak tituldlta.
cselekmény szintl hasonldsaggal, sem formai vagy stildris kozosséggel nem birt az Uj
film: bar A vdgy villamosa is er6sen tamaszkodott az eurdpai mdivészfilmes
reprezentdcios formakra, a Baby Doll esetében mar a glamur teljes hianyardl van szo,
mindamellett, hogy a cselekmény maga kevés hangsulyt kapott és a karakterek az
uralkodd hollywoodi hagyomanyoktdl eltér6en finoman szélva sem szimpatikusak.
Palmer és Bray szerint ezért a Baby Doll abszolut eltér az Osszes tobbi Williams-
adaptaciotol, hiszen sem hangulatdban, sem megvaldsitdsaban nem koveti az addig

jellemz6 trendet — de az utdna kovetkezd szamos adaptacido sem nyul vissza az itt

alkalmazott stratégighoz.”**

A Kazan iranyitotta kampany érdekessége, hogy a katolikus liga illetve a cenzorok
figyelmét nem is annyira a drama illetve a film szoveg- vagy cselekménybeli részek
foglaltak le (bar tudjuk, a gyartasba beleszdlasuk kevéssé volt, legfeljebb a terjesztés
részét kifogasolhattak, hiszen csupan ez kot6dott a nagy studidhoz), hanem a Time
Square-re bedllitott, éppen a kardcsonyi bevasarlasi idészakra id6zitett oridsplakat,
amely a film cimszerepét jatsz6 Carroll Bakert jelenitette meg, amint ujjat
szopogatva, kihivé pdzban és 6ltozékben a leendd nézbre szegezi tekintetét: mindezt
pedig nagyjabdl egyharmad holdnyi terileten, amely majdhogynem a Szabadsag-

205 . . . s .y
A kampany altal sugallt transzgresszio, szexualitas

szobor méreteinek felel meg.
illetve tabudontés természetesen elmaradt, hiszen a film kordntsem olyan explicit

vagy fulledt erotikaval toltott, mint ahogyan azt Kazan a kampanyaval izenni latszott

202 .
Ibid.
2% R. Barton Palmer és Williams Robert Bray. Hollywood’s Tennesse: The Williams Films and Postwar
America. Austin: University of Texas Press, 2009., 128.
204 s
Id. m(, 129.

2% 14. md, 129-130.
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— talan éppen ezért nem is sikeriilt megismételni A vdgy villamosa sikerét, vagy
megkozeliteni azt a kritikai fogadtatast, amely a korabbi vallalkozast ovezte.
Kétségtelen azonban, hogy a megel6legezett tiltds és negativ kritika jot tett a film
népszerliségének. Kazan onéletrajzaban egyenesen azt allitja, a New York-i Spellman
biboros, a St. Patrick’s Cathedral szdszékérdl inditott hadjarata a film ellen mar

onmagaban olyan hirnevet kolcsonzott a produkcidonak, amelyet valdszin(leg

megtervezni sem lehetett volna jobban.**

R. Barton Palmer és Williams Robert Bray szerint a Baby Doll helyszine ismerGs lehet
A vdgy villamosa el6torténetébdl, hiszen Belle Reve, a DuBois csaldd birtoka is
lehetne akar, miutdn Blanche kifogyott a finanszirozdshoz sziikséges
pénztartalékokbdl, és elhagyta a klasszikus déli lakhelyet.””” Ebben az értelemben
véve a Baby Doll helyszine 6nmagdban a Dél egyre pusztulé és elszegényedd
szimbolumaként is értelmezhetd, amellyel Williams és Kazan végleg lerombolja az

Ultetvény-mitoszt, amely eladdig jellemz8je volt a térségnek — akar filmes, akar

2% Elia Kazan. Elia Kazan: A Life. New York: Da Capo, 1977., 563.

R. Barton Palmer és Williams Robert Bray. Hollywood’s Tennesse: The Williams Films and Postwar
America. Austin: University of Texas Press, 2009., 136.

207
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irodalmi példak tekintetében. F6ként utébbi, tehat irodalmi kapcsolatra hivjak fel a
figyelmet ezzel kapcsolatosan, hiszen Bosley Crowther meglatdsain alapulé
véleményilik szerint egyértelmlen kimutathatd egy olyan intertextudlis kapcsolat
Erskine Caldwell Tobacco Road (1932) cimU regényével (illetve a regény Jack Kirkland
altal 1933-ban irt, hihetetlen sikert elért szinpadi valtozataval), amely alapjaiban

hatdrozta meg a Baby Doll filmverzidjanak Dél-képét.>*®

Crowther szerint a Caldwell-i karakterek — amelyekbdl erételjes klisék formalddtak a
szinpadi adaptacioban — egész generacidok amerikai Délrél alkotott elképzelését
formalta, és az 1950-es években még igen élénken élt az amerikai kulturdlis

kéztudatban ahhoz, hogy réanyomja bélyegét példaul a Baby Doll-ra.®”

Megfigyelhet6
példaul az a tematikai kozdsség is, ahogyan Caldwell és Williams szbvegei
bemutatjak, miként siillyed a huszadik szdzadi déli folm(ives tradicid egyre
mélyebbre — részben innen eredeztethetd a Baby Doll ,,white trash” stilusa is Palmer

219 A haz tehat egyszerre tekinthetd a tarsadalmi kontextus és a

és Bray szerint.
szerepl6k metafordjanak, hiszen Archie Lee elkeseredett kiizdelme Baby Doll-ért
szorosan osszefligg a gazdasagi kornyezetben kédolt sikertelenségével. Erdekes
maodon, mig a dramaban illetve a novella el6zményekben sokkal inkabb személyes
konfliktusok mentén szervez6dik a cselekmény, a film sokkal er6teljesebben épit —
talan a Caldwell-i intertextualis kapcsolat révén — a kontextualis tényezbkre, és
hangsulyosabban jeleniti meg a helyszint, sokkal konkrétabb, aktualizaltabb
formaban, ami Williams vonatkozdsaban kissé szokatlan, hiszen szdmara a helyszin, a

topografia nagyrészt a drama cselekményének és a karakterek kapcsolati haléjanak

kiterjesztéseként, egyfajta jelentés generald tényezGjeként jelenik meg.

A Tobacco Road-dal valé rokonsagot tovdbb boncolgatva Palmer és Bray egyenesen
azt allitjak, a regény egészen konkrét, tetten érheté6 mddon befolyasolta a Twenty-

seven Wagons Full of Cotton filmre vitelét: a novella feln6tt, egydltalan nem artatlan

2% 1d. md, 134.

Idézik Bosley Crowther-t, Id. m(i, 135.
Id. md, 134.
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Flora Meighan-jét Kazan ugy valtoztatta at a Lolita-jellegli Baby Doll-3, hogy Caldwell
regényének egy vonatkozasat egyszerlien atemelte. Amint azt Caldwell regényében
olvashatjuk, a tizenkét esztendés Pearl-t apja, Jeeter szomszédjukhoz, Lov-hoz adja
cserébe néhany olcsdsagért — a lany azonban folyamatosan elutasitja Ujdonsiilt parja
szexudlis kozeledését, aki frusztracidjdban enged Pearl ndévérének, Ellie May

> palmer és Bray feltételezik, hogy ezt a cselekményt illetve a

csabitasanak.
karakterek modelljét vette at Kazan a Baby Doll forgatékonyvének véglegesitésekor,
hiszen a szexualitas ilyeténképpeni kezelése egyaltaldn nem vall Williams-re. Bar
kétségtelenil [athatd a hasonldésag a két cselekmény felépitésében, véleményem
szerint Palmer és Bray atsiklik azon a tényen, hogy a film forgatéokonyvének elsé
verzidjat valamint a dramat nem Kazan készitette el, hanem Williams, és a filmben
lathato kapcsolatok illetve viszonyrendszerek mar ezekben a verzidkban jelen voltak.
Ebbdl csupan azt a kdvetkeztetést lehet levonni, hogy bar Caldwell intertextuadlisan
valdban relevans kapcsolatnak tlinik a film értelmezésekor — f6ként ha figyelembe
vesszik azt, hogy regényének hatasa érzékelheté volt a Baby Doll barmely
verzidjanak keletkezésének idejében —, am barmilyen intertextuadlis vagy
intermedialis kapcsolatot is jelentsen ez, az mar a Williams-szovegekben jelen volt,
akar a Baby Doll, akar az Aranybogdr cimet visel6 szinm(ivdltozatokat nézzik (melyek

kozul az el6bbi eleve filmes beallitasokat is alkalmaz, ezért a forgatokényv alapjaul

szolgalt).

« 7o 7

intertextualis kapcsolatok valamint az irodalmi és filmes kontextusok sorra vételébdl
kitlnik, a film furcsa, kisérteties médon mar a hliségkritikai diskurzus nyelvezetével
élve ,forrasm(iként” feltlintetett drama el6tt megsziletett: s6t azt is mondhatnank,
hogy ebben az esetben nem is annyira a film, mint inkabb maga a dramai széveg
tekinthet6 adaptdcionak. Egy ilyen példa el6térbe helyezi az intermedidlis dialégus
jelent6ségét és helyénvaldsagat, hiszen a Baby Doll keletkezéstorténete nem mas,

mint medidlis verzidok sokasaganak Osszeflizése — valdjaban azt sem jelenthetjik ki

2114, md, 138.
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teljes bizonyossaggal, hogy barmelyik megvaldsulasa eredetként vagy végpontként
illetve adaptacidoként kezelhets, aminek kovetkeztében az adaptdcids stratégia
viszonylataban leginkdbb a mise-en-abime alakzatat lehetne strukturalis
parhuzamként emlegetni, amely ily mddon a vizsgdlat metodoldgidjat is
szlikségszer(ien meghatarozza. Ennek fényében a hliségkritika linearis vagy éppen
temporalis hierarchidjan alapuld megkozelitése mar az adaptacido torténeti
vizsgalatanal megbukik bizonyossaggal azonosithatd eredet hijan, vagy éppen azért,

mert az adaptdcio elsédleges az eredethez képest.
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IV. 3. 2. Uvegfigurak

A Baby Doll-hoz hasonléan az Uvegfigurdk is tartalmaz medidlis jelélést — tehat
ebben az esetben is a Mult nydron, hirtelen elemzésében feltart mechanizmus
visszdjat latjuk megnyilvanulni igazi dialogikus szerkezetként: miel6Stt azt kutatnank,
milyen medialis torés keletkezett a filmadaptacio révén elsésorban a filmben, fontos
latni, hogy a drdma mar eleve magdban foglalja és gyiimolcs6z6en mikodteti a filmet
mint reprezentaciés mechanizmust. Williams a drdma el6tti jegyzetek kozott kiilon
részt szant a vetitévaszon alkalmazasdnak részletezésére. Mig Keir Elam meglatasa
alapjan azt lathatjuk, hogy a dramat az el6adas sajat artikulacidjaban képes
behatarolni, addig ezt a meglatast kibGvitve Williams szovege és instrukcidi alapjan
kimondhatjuk, hogy ehelyltt nem pusztdn a szinpadi performancia az, amely
meghatarozo erdvel bir, hanem a leirtak alapjan megelevenedd filmi instancia. Nem

mas, mint a mozi kerl beillesztésre — mi tdbb, igen fontos strukturalis er6pozicidba:

A drdma eredeti és szinpadi vdltozata kézott csak egyetlen lényeges
kiilbnbség van: az utdbbibdl kimaradt az a technikai eljarads, amelyet az
eredeti kéziratba kisérleti jelleggel belefoglaltam. Abban ugyanis olyan
vasznat képzeltem el, amelyre laterna magicaszer(ien képeket dbrazold
vagy cimeket feltlintet6 diapozitivokat vetitenének. [...] a mostani
Broadway-el6adasbdl kimaradt ez a fogas. [...] Mindamellett azt
gondolom: egyes olvasdkat érdekelhet, milyennek képzeltem ezt az
eljarast, ezért a kiadott szévegvaltozatban helyet biztositottam szamara.
Elgondoldsom szerint a hatulrdl vetitett képek és feliratok egy, az eliilsé
szoba és az ebédl§ kozotti falrészen kapnanak helyet, amely falrész, ha
épp nincs hasznalatban, nem kilénilhet el a tobbitdl.

Az elképzelés célja alkalmasint vilagos: arra torekedett, hogy minden
jelenetben kiemeljen bizonyos val6réket. Minden jelenetben van egy vagy
tobb olyan pont, amely strukturalis szempontbdl fontosabb a tobbinél.
[...] A vasznon megjelend felirat vagy kép minden bizonnyal er6sebb
hatdshoz segiti azt, ami az irasban csupan illuzid, és lehet6vé teszi, hogy a
kiemelésre szant kozlendd egyszer(ibben és konnyebben érvényesiiljon,
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mint abban az esetben, ha minden felel6sség az elhangzé szovegen
nyugszik.212

Az eredeti elgondolas tehat egy multimedialis megoldast vazol fel, amelyet még a
zenei megoldasok egészitenek ki, hogy teljes legyen a specialis atmoszféra
megteremtése, amely Williams meglatasa szerint egy Uvegfigurdkhoz hasonlé darab
esetén feltétlenll sziikséges. Az is kivehet6 a leirdsbdl, hogy Williams mintha a
klasszikus némafilm formanyelvét idézné meg szinpadi alkalmazdsban: a képek
konnyebben érthet6 és befogadhatd kommunikacids csatornajat szoveges cimekkel
kiegészitve tulajdonképpen egy korai elbeszél6filmet kapunk reprezentacids
mechanizmus tekintetében, amely igen figyelemreméltéd vallalkozas az 1940-es
években. Azt is mondhatnank, hogy tulajdonképpen ezt a filmi magot kell az
adaptacidonak kibontania, erre kell épitenie akkor, ha a darabhoz hasonléan meg
akarja Grizni a technikai bravuart, mikozben az emlékjatékként (memory play) m(ikodé
jelleget is kell6 kovetkezetességgel kell megbriznie, vagyis nem valdsithatja meg
teljes mértékben a kinematikus utalasokbdl kibontakozd vizualis és irasos
,egyszerUsitéseket” vagy magyardzatokat anélkiil, hogy kozben ne adaptdlnd a

drama sajatos atmoszférajat, non-realisztikus logikajat.

Az Uvegfigurdk szdvege tehét alapveten filmes reprezentaciés mechanizmust rejt,
amely 6nmagaban, technikailag is meginvitalja az intermedialis dialogizmust. A filmi
mag azonban ugy muikodik, ahogyan egy filmadaptacidban elképzelhetetlen: ott
ugyanis intradiegetikus szerepet toltene be az alapvetGen teljesen mas jellegd,
medialis jelold. igy egy olyan medidlis torésrél beszélhetiink, mint amelyet a Mult
nydron, hirtelen kapcsan vizsgaltam a csontvaz kisérteties jelenléte kapcsan: azonban
ebben az esetben nem a film reprezentacids kozegében taldljuk ezt a torést, hanem
az adaptacio elkészitésekor hasznalt szévegben — ahogy emlitettem, mintha a sz6veg

kondiciondlna sajat filmes adaptacidjanak lehetbségeit.

12 Tennessee Williams. Uvegfigurdk (ford. Szanté Judit), in ué: Drémdk. Budapest: Eurépa, 2001., 8-9.

(kiemelés az eredetiben)
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Az Uvegfigurdk Tom Wingfield dramatikus narracidja illetve visszaemlékezése révén
elevenedik meg, és tulajdonképpen az apa nélkil maradt Wingfield-csaladd
boldogulasra tett prébalkozasardl szél. Ennek egyik szaldan Tom igyekszik megtalalni
élete értelmét, és a cipégyari munkat otthagyva megélni vagyait, mig a masik oldalon
higa, Laura, a sériilt, magdba zarkdzo lany romantikus képzelgéseinek realizaldsa all.
A csaladfé mar rég elhagyta csaladjat, igy az anyara, Amanda Wingfield-re maradt a
két gyermek — kozillik Tom a kenyérkeres6, aki tehat egy cipégyarban dolgozik, de
minden vagya, hogy kolt6 lehessen (innen a beceneve is: kollégdi Shakespeare-nek
becézik); Laura pedig sérilt labaval és furcsa, zarkdzott, am maddfelett romantikus
abrandjaival menekil a zord valdsag el6l. Amanda, bar alapvetéen gyakorlatias elme,
aki igazi tulél, gyakran mereng a régmulton, amikor 6 tipikus déli holgyként élte
vilagat egy szép és gondtalan jové varomdanyosaként — éppen ilyen életet szanna
lanyanak is, hogy ha neki nem is sikertlt valéra valtani almait, legalabb Laura boldog
lehessen. Tom az unalom és a kilatastalansag el6l rendszeresen a moziba menekdl,
mikdzben Amanda mindenaron kér6t szeretne keriteni Laurdnak — a lany pedig
leginkabb kis tvegfigurakbol allé allatseregletével foglalkozik. Végil Tom Amanda
nyomasara megkéri egyik kollégajat, Jim O’Connor-t, j6jjon el hozzajuk vacsordzni.
Laura felismeri Jim-et, akibe kozépiskoldban beleszeretett, am a férfirdl kiderul, hogy
jegyben jar, és hamarosan megndsiul. Miel6tt elmegy, tancol Laurdval a
gyertyafényben, és véletlenlil leveri az asztalrél az Uveg unikornist, a
legklilonlegesebb darabot az Uvegfigurak kozil, amely igy — amint Laura mondja —
éppen olyanna valt, mint a tobbi 6. A sikertelen parkeritést kovet6éen Amanda Tom-
ot okolja, és moziba jard, csak 6nmagaval toré6ds, 6nz6 lénynek tituldlja — amint
megtudjuk, Tom ezt kdvetben, apjahoz hasonldan, ott is hagyja a csaladjat. A darab
végén Tom elmondja, barmerre is jar a vilagban, barmit is csindl, mindig ott van vele

Laura, akit képtelen elhagyni és elfeledni.

Az Uvegfigurdk keletkezésének torténete meglehetésen kalandos, nem szokvanyos,
és a Baby Doll-hoz hasonlatosan alapjaiban lehetetlenit el mindenféle hiségkritikai
megkozelitést, hiszen egy olyan intertextudlis és bonyolult intermedidlis dialdgus

eredménye, amelynek szalait szinte lehetetlen kibogozni. C. W. E. Bigsby szerint két
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novella, a Portrait of a Girl in Glass és a Front Porch Girl kerilt feldolgozasra az If You
Breathe, It Breaks! or Portrait of a Girl in Glass cim{ szindarabban, amely az

213 ore s . . ;.
A kritikusok és irodalomtorténészek azonban

Uvegfigurdk el6zményeként késziilt.
megfeledkeznek egy olyan epizédrdl Williams életét és munkassagat illetéen, amikor
Hollywoodban a Metro-Goldwyn-Mayer-nek dolgozott forgatékonyvirdként: ugyanis
éppen ebben a nem tul sikeres id6szakban vetette papirra azt a forgatokonyv-
kezdeményt, amely kés6bb nem is a film, hanem - ismét csak a Baby Doll

214
Az

ontogenezisét idézve — egy drama, majd szinhazi el6adas alapjdul szolgalt.
Uvegfigurdk ugyanis nem csupan szokatlan medidlis batorsagardl ismerszik meg,
hanem arrél a strukturdlis kilonlegességérdl is, amely epizodikus szerkesztési
modjaval sokkal inkabb emlékeztet a klasszikus elbeszélGi film formanyelvére,
mintsem a szinpadi vagy drdmai reprezentacid sajdtossdgaira. Az eredeti
forgatokonyv, a The Gentleman Caller torténetében tovabba a Portrait of a Girl in
Glass egyik alig észrevehet6 motivumat vélhetjik felfedezni, amire Cristian Réka M.
hivja fel a figyelmet: a novella Laura-ja egy Freckles cim( regényt olvas, amelynek a
torténete sok tekintetben hasonlit az Uvegfigurdkéra,”™ igy intermedialis dialdgus
szempontjabdl igen komplikalttd valik a helyzet, ha a torténet magvat prébdlnank

lokalizalni.

Tobb sikertelen forgatokonyvirasi kisérletét kovetSen, melyek koz6tt olyan
adaptacidk voltak, mint példaul Marguerite Steen Sun Is My Undoing cim( regénye
vagy a Lana Turner-nek késziilt Marriage Is a Private Affair (rendezte: Robert Z.

Leonard, 1944), Williams végll elkészitette a The Gentleman Caller cimet visel6

B C.W. E Bigsby. “Entering The Glass Menagerie,” in Matthew C. Roudané (szerk.) The Cambridge

Companion to Tennessee Williams. Cambridge: Cambridge University Press, 1997., 37.

% Williams ezen korszakanak maganéleti és munkakorilményeirdl részletesen ir Ronald Hayman, aki a
szinfalak mogotti, studié miikédésével kapcsolatos hatteret is megmutatja, kiemelve az Uvegfigurdk
megirdsahoz vezet6 fazisokat: Ronald Hayman. Tennessee Williams: Everyone Else Is an Audience. New
Haven and London: Yale University Press, 1993., 85-88.

?> Cristian elemzésében arra mutat ra, hogy Gene Stratton-Porter regénye valdjaban a The Portrait of a
Girl in Glass novelldn keresztil az Uvegfigurdk Gsjelenetét tartalmazza, igy sokkal inkdbb tekinthetd a
drama irodalmi el6zményének, mint barmelyik Williams-novella. Lasd: Cristian Réka M. Interface Semiotics
in the Dramaturgy of Tennessee Williams and Edward Albee. Kiadatlan PhD disszertéacid. Szeged, 2001., 59-
60.
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216 " /
Williams ekkor irta

forgatdkonyvet, amelyet a studid elsé korben visszautasitott.
meg, a forgatékdnyvbél adaptalva, az Uvegfigurdk cimet visel6 dramat, amelyet nem
tul sok lelkesedéssel foltozgatott a Chicagdi premierre, mégis olyan sikert hozott,
hogy azonnal a Broadway-re kerilt vele, és harmincot évesen megkapta élete elsé
kritikusi elismerését is. Az MGM-mel kotott szerz6dése lejartaval és a darab New
York-i sikere 1attan azonban hirtelen megnétt a kereslet a visszadobott forgatokonyv

irant, amelyet végiil nem a meglepetésre szorgalmasan licitalé6 MGM, hanem a

Warner Brothers kaparintott meg — Williams legnagyobb sajnalatara.

A filmverziét a Warner Brothers el6sz6r George Cukorra kivanta bizni, és a kés6bb
Williams egyik kedvenc szinészndjévé valé Katherine Hepburn jatszotta volna Laura
szerepét,”’ mig férje, Spencer Tracy a férfi vendéget, am kés6bb az egyébként
irodalmi adaptacioirdl hires Irving Rapper Ulhetett a rendez8i székbe (az Uvegfigurdk
el6tt sikeresen vitte filmre a The Corn Is Green (1945) és a The Voice of the Turtle
(1947) cimd szinmlveket), és a szereposztast a studid vezetdi vették kezikbe
bevételi szempontokat figyelembe véve. Erre a producerek szerint azért volt sziikség
leginkabb, mert Williams nevét akkoriban a Broadway-n kivil nem sokan ismerték —
filmes korokben még az MGM-nél eltoltott id6 ellenére is nagyjabdl ismeretlen volt —
igy a kozonség szamara huzoneveket kellett szerezni a filmhez (maga Jack Warner is
élt vétdjogaval, amikor Rapper a mozi kdzbnsége altal nem igazan ismert, am
kiemelkedSen tehetséges Tallulah Bankhead-re kivanta osztani Amanda szerepét).”'®
Kés6bb Rapper inkdbb az adaptacidra illetve a forgatékdonyvre koncentrdlt (sajat

bevalldsa szerint azt filmezte, amit a forgatékdnyvben leirtak neki, semmi mast), és a

Williams drdmdban meglévd filmes kifejez6eszkozok atemelését szorgalmazta: Tom

« 77

?1¢ Gene D. Phillips. The Films of Tennessee Williams. London and Toronto: Associated University Presses,

1980., 43.

27 Kés6bb, 1973-ban Hepburn az Uvegfigurdk tévéjaték valtozataban jatszotta el végiil Amanda Wingfield
szerepét — egy olyan adaptaciéban, amely Tennessee Williams-nek is jobban tetszett, mint a Rapper altal
rendezett film.

218 Phillips, Gene D. The Films of Tennessee Williams. London and Toronto: Associated University Presses,
1980., 51.
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torténé lezarasokat is igyekezett megvaldsitani a leblende (fade-out)

hasznalataval.”*’

A mozi tematikus szinten is megjelenik az Uvegfigurdkban, hiszen bdarmilyen
problémadval taldlja is magat szembe Tom, azonnal a moziba menekil, amely igy
valamiféle valdsag el6l torténé megfutamodas helyszineként egy tokéletes
imagindrius, elkllonitett és védett térként funkciondl. George W. Crandell szerint
annak ellenére, hogy meglehet6sen hangsulyos szerepet kapott a film a darabban, a
kritikusok meglepéen keveset foglalkoznak azzal, hogyan befolyasolta a filmi
apparatus altal kozvetitett domindns ideoldgia és reprezentacids mechanizmus Tom

. , , ., 220
visszaemlékezéseit.

Ebben a tekintetben korantsem elhanyagolhatd tény, hogy
Williams maga is tobb szalon kotédik a filmhez: egyrészt gyermekkoraban, még St.
Louis-ban Tomhoz hasonldan § is leginkabb a filmszinhaz hds, lesotétitett termeibe
menekuilt, masrészt késébb — mint azt lathattuk — hivatdsos forgatékonyvirénak is
elszegddott az MGM-hez egy roévid id6re, harmadrészt pedig mindezek utdn
dramadinak filmes adaptacidi kapcsan gyakran kerilt tovabbi kozvetlen kapcsolatba a
hollywoodi filmgyartassal. Talan ennek kdszonheté George Brandt szerint, hogy
Williams minden amerikai dramairdval ellentétben hamar megtanulta a filmes
kifejezésmoddok szabadsagat és technikdjat a szinhdazi reprezentaciéra alkalmazni, és
tulajdonképpen ennek eredménye az Uvegfigurdk is, amely Williams kétségteleniil

legfilmesebb alkotasa.”*!

Ennek ellenére fontos hangsulyozni, hogy Williams barmennyire is filmesnek tetsz6
eszk6zokhdz nyal az Uvegfigurdk vagy akadr az el6z8ekben targyalt Baby Doll
megirasakor, reprezentacids mechanizmus és formanyelv tekintetében hiba lenne
ezeket a szindarabokat filmes eszkdzdkkel elemezni, vagyis egészen egyszer(ien a

filmes kifejezésmdddal azonositani, és ennek megfelel6en kezelni. Ebbe a hibaba

1% 14. md, 49-50.

George W. Crandell. ,The Cinematic Eye in Tennessee Williams’s The Glass Menagerie”, in The
Tennessee Williams Annual Review, 1998., 1.

22 George Brandt. ,Cinematic Structure in the Work of Tennessee Williams”, in John Russel Brown és
Bernard Harris (szerk.) American Theater. Stratford-Upon-Avon Studies 10. London: Edward Arnold, 1967.,
165.
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azonban tobben is beleestek: Crandell példaul egyenesen odaig elmegy, hogy az
Uvegfigurdk szinpadi narratori szerepét a kamera pozicidjaval azonositja, és a
varratelmélet altal leirt beallitas — ellenbeadllitds folyamatot taglalja Tom tekintete és

a jelenetek bedllitasa tikrében.’?

Tovabb is megy, hiszen a varrat logikajanak
megfelel6en a nézbi azonosulas fazisait is megmutatja, amellyel tulajdonképpen
onnon érvélését teszi semmissé, mivel az argumentum alapjaul szolgdldé varrat
mechanizmus nagyban épit Christian Metz filmi azonosuldsrdl valamint a szinhazi
kontra filmi reprezentdcids sajatossagokrél szélé6 meglatdsaira, melyekrél a medidlis
kiilonbségeket taglald fejezetben széltam. Az alapvet6 elméleti diszkrepancia miatt a
Laura Mulvey altal bevezetett férfi tekintet és a patriarchalis ideoldgia kozvetitése a
darabban eleve mellékvaganyra viszi Crandell meglatasait, aki Barbara Freedman-

223
hoz

hasonlatosan, az 6 kijelentéseire alapozva egyenl&ségjelet tesz az alapjaiban
kilénb6z6 reprezentaciés mechanizmusok és azonosuldsi folyamatok kozé.
Barmennyire is szimpatikus elméleti orientacionak is tlinik a film szinpadi
jelenlétének és befolyasanak vizsgalata, sajnos éppoly problematikussa valik, mint

amennyire a drama illetve a szinpadi technikak vizsgalata a film médiumaban.

A Freedman nyomdn érvel8 Crandell alapvet8en arra alapoz, hogy az Uvegfigurdk
egyetlen valddi szerepl6je a narrdtor, vagyis Tom, hiszen minden, ami megjelenik a
darabban vagy a szinpadon nem mas, mint a Tom fejében, fantazidjaban
megelevenedd cselekmény kivetiilése — ha Ugy tetszik, kivetitése, projekcidja.”** Ha
Crandell logikajat folytatjuk, kétségtelen, hogy a projekcié 6nmagdban akar filmes
technikaként is vizsgalhaté lehetne, hiszen a szinpadon belil egyfajta duplan
imaginarius tér képz&dne, amely Metz szerint a filmi reprezentacié sajatja. Am ez

egyaltaldn nem képes felllirni a nézé és a szinpad kozotti befogadasi folyamatokat, a

222 George W. Crandell. ,The Cinematic Eye in Tennessee Williams’s The Glass Menagerie”, in The

Tennessee Williams Annual Review, 1998., 3.

2 |4sd: Barbara Freedman. Staging the Gaze: Postmodernism, Psychoanalysis, and Shakespearean
Comedy. Ithaca and London: Cornell University Press, 1991., 68-69. Freedman itt arra hivja fel a szinhazzal
foglalkozd elméletirdk és kritikusok figyelmét, hogy a varrat mechanizmusa és a bedllitas — ellenbedllitas
formatuma Uj tavlatokat és lehetdségeket nyithat a szinpadi reprezentdcid vizsgalataban.

224 George W. Crandell. ,The Cinematic Eye in Tennessee Williams’s The Glass Menagerie”, in The
Tennessee Williams Annual Review, 1998., 4.
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kozonség és a jatéktér relacidjanak szabdlyait. Ezen tulmenden az sem kifejezetten
tarthatd 4dlldspont, hogy mivel a narracié a filmben kapcsolédhat — és én
hangsulyozndm a feltételes mddot annak ellenére is, hogy Crandell kijelenté médban
targyalja a kérdést — a kamera tekintetéhez, Tom jelenléte a szinpadon és narratori
tevékenysége egyértelmUien filmes reprezentaciot jelol: ha a film oldalardl vizsgaljuk
ugyanis ezt kérdést, akkor jol lathatd, hogy a narrator szerepe megannyi funkciét
betdlthet egy klasszikus elbeszélési formaban is — Rapper példaul intradiegetikus sét,
kifejezetten homodiegetikus hangként adaptalta. Ebbél az is kovetkezik, hogy a
narracio hozzakothet6 Tom karakteréhez, tehat korantsem akuzmatikus,
megfoghatatlan, illékony instanciaként mikodik — a tekintet birtokosa sem lehet,

hiszen a diegetikus térben mozgd jelenlétként a nézés a feladata.

Minden intermedialis el6nye ellenére azonban az Uvegfigurdk egyaltalan nem
valtotta be a hozza flizott reményeket, és csupan azért nem beszélhetiink konkrétan
bukasrdl, mert a producer Charles Feldman (aki kés6bb A vdgy villamosa filmes jogait
is megvasarolta) és a studié egyfajta presztizs-filmként kezelte a projektet, vagyis
sokkal inkabb szamitott, hogy mindségi alkotas késziljon, mintsem hogy rengeteg

> Williams szamtalanszor hangoztatta azonban, hogy élete

pénzt hozzon.”
legrosszabb filmadaptacidja ez, amelynek okat a szdmos aprdbb valtoztatdson tul a
film finaléjanak atirasaban azonositotta. Az eredeti verziok — koztik a The Gentleman
Caller cim( forgatokényv és az Uvegfigurdk drdma — Jim, a férfi vendég tavozasaval
azt hangsulyozzadk, hogy Laura még inkabb bezarkdzik, és az (vegfigurak
tarsasagaban leli meg imaginarius kompanidjat, melyet a sajat szabalyrendszere
mUikodtet, a kilvildg zord realitdsatol kilonzartan — némileg leképezve, modellezve
azt, ahogyan anyja, Amanda is sajat, zart vildgdban él, a kitorés lehetGsége nélkil. A
film azonban, hasonléan a tébbi Williams-adaptaciéhoz, pozitivabb tdénusban
végzddik, hiszen a narracidbdl megtudjuk, hogy bar Jim nem jon toébbé, Richard, az Uj

udvarléd megtestesitheti Laura almai lovagjat, igy minden rendben van: ismét egy

> Gene D. Phillips. The Films of Tennessee Williams. London and Toronto: Associated University Presses,

1980., 64.
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er6ltetett, minden motivacioétol és el6készitéstdl, diegetikus logikatdl mentes lezaras,
amely valdjaban a medialis torés egyik szimptémaja. Williams azért egyezett végiil
bele ebbe a valtozatba, mert a forgatokdnyv, amely alapjan Rapper dolgozott egy
olyan lezarast jelentett volna, ahol Laura és Jim Mendelssohn eskiivéi induléjanak
aldfestésével keltek volna egybe — Williams perrel is fenyegette a studiot

. , , “ , ,r ; , e . s s 226
torténetének ilyen mérvd, engedély nélkili megvaltoztatasaért.

A film tobb helyen is igyekszik kinyitni a drama zart terét, és a visszaemlékezéseket
ahol csak lehet képi inzertekkel illetve egész jelenetekkel kiegésziteni, megvaldsitani.
igy keriilt két olyan jelenet is a filmbe, amelyrdl a drdmdban csupan emlités szintjén
értesitlhet az olvasd: az egyik jelenetben Laura lesz rosszul a gépelés kattogasa és
gyorsasaga folytan az Uzleti iskolaban; a masik, szintén az iskolahoz két6d6 adalék
pedig az az esemény, amikor Amanda ellatogat az iskolaba, ahol arrdl értesiil, Laura
mar nem jar oda. Ugyanilyen indokolt, és a diegetikus logika szerint is tamogatott
térbeli nyitas Tom gyari jelenete is, amikor a cip6k dobozolasakor, f6ndke altal
sirgetve kezdi elszallitani az Osszegyllt dobozokat — ez a jelenet eredetileg
egybefolyt azzal, amikor a néz6 el8szor talalkozhatott Jim-mel: a producer Jerry Wald
dontése volt, hogy Jim csak kés6ébb keriljon képbe, hogy a Laura fantazidjaban
megformalédd férfi idedl ne aktualizaléddjon idejekordn, igy megtartva a lany
boldogsaganak megfoghatatlansagat, megtartva a térékeny fantaziavilagot, amelyet

/ . 227
a drama is sugall.

Két masik jelenet azonban tokéletesen feleslegesen teszi prébara a diegetikus tér
egységét, veszélyeztetve ezzel az emlékjaték jellegét, a film strukturalis egységét —
ezzel persze el6térbe tolva a medialis torés szimptdmajat is. Az egyik ilyen flashback
Amanda ifjusagabdl vald, és arra a dramaban elhangzott mondatra vonatkozik, mely
szerint Amanda egy nap tizenhét potencidlis udvarldt is fogadott. Mig a dramaban és

Williams eredeti forgatékonyvében ez a megjegyzés nem konkrétumra utal, csupdn

% 1d. md, 61.

27 1d. md, 54.
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Amanda helyzetét hivatott jelezni lanyaval valé 6sszehasonlitasaban, addig a film a

sz0 szoros értelmében megmutatja a fiatal Amandat, amit déli holgyként lejti a

tancot udvarldival.

Uvegfigurdk — Amanda és a potencialis udvarlék serege

A masik ugyancsak strukturdlisan problémas jelenet is a tanchoz és a tancparketthez
kapcsolédik: ezuttal azonban Jim viszi el Laurat a Paradise Dance Hall-ba (vagyis a
Paradicsom Tanchazba), ahonnan persze ugy térnek haza, hogy Laura mar tudja, soha
tobbé nem tancol Jim-mel. Ez a dramdhoz és a The Gentleman Caller
forgatdkonyvéhez képest hozzaadott jelenet ugyan nem tudja a cselekmény menetét
félrevinni, de jelenléte egy olyan romanc igéretét veti fel, amelyet sem az addigi
torténések, sem az azt kdvets cselekménysor nem indokol, nem tamaszt ala — féként
azért nem, mert ezt megel6z6en a drama cselekményével megegyezéen otthon is

tancolnak a gyertyafényben, és Jim leveri az asztalrdl az unikornist.

Uvegfigurdk — a Paradicsom Tanchaz jelenete
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Az intermedialis dialdgus illetve a medialis torés kapcsan azonban ugy vélem, a két
jelenet mégis kiemelkedé jelentGséggel bir a Williams-adaptacidk tikrében. Egyrészt
a tanc, a parkett és a cselekményekben foglalt traumatikus tartalmak példaul az
Uvegfigurdkat kdvetd A vdgy villamosdban kiemelkedSen fontos szerkezeti és vizualis
egységet alkotnak: bar Kazan rendezésében a felidézett Moon Lake Casino-ban és a
mellette |év6 tdparton jatszodd jelenet csupdn akuzmatikusan és verbalisan
elevenedik meg, és a konkretizalt, aktualizalt képsort nem lathatja a néz6 (ebben
csak kis szerepe volt a traumatikus tartalom cenzurdzasanak — itt sokkal inkdabb az
eredeti monoldg megtartdsardl volt szé). Masrészt a megvaldsulatlan,
heteroszexudlis romanc kivitelezhetetlensége és annak traumatikus hattere ismét
egy privat helyszinrél nyilvanos helyszinre torténd exportalasaval valosul meg —
ahogyan erre a mar emlitett A vdgy villamosa, vagy a Macska a forré bddogtetén
esetében is ramutattam. Harmadrészt pedig a film készit6i megjelenitették azt a déli
holgy idealt, amely aztan Williams mdveiben és azok adaptacidiban kozponti
szerepet kapnak: Amanda fiatalkori jelenete valéjaban az amerikai dél elsé Williams-i
képe, amely a moziban lathaté volt, és amely megel6legezte példaul Blanche DuBois
feltlinését is. A dialogizmus oldaldrél tehat azt mondhatjuk ki, hogy Rapper
rendezése bar belsé logikajat tekintve rizikds beillesztésekkel és hozzaadott
jelenetekkel dolgozik, mégis szamos ponton el6futara a hasonlé dramai szinekkel
operdld adaptacidknak, igy a korabbi elemzések fényében valdjaban els6é izben

alkalmazza a kés6bb adaptacids stratégiava vald technikakat.
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IV. 4. A Williams-i csavar: dramai narrativa - Tavasz Romaban

Jelen tanulmanyt annak szentelem, hogy a kritikusok és elméletirok altal
problémamentesnek vélt, ezért nagyjabdl érintetleniil hagyott adaptacids teriiletet,
drama és film kapcsolatat elemezzem azért, hogy rdmutassak a kérdést elhanyagold
illetve ignordld elmélet és kritika tévedéseire és metodoldgiai elégtelenségeire.
Ebben az utolsé fejezetben Tennessee Williams munkdi kozil arrdl az egyetlen
kisregényrél lesz sz6, amely végiil a szerz6 legkedvesebb filmadaptacidjava valt: arrol
a narrativardl, amelynek adaptacids stratégidja és intertextudlis illetve intermedidlis
kapcsolatrendszere annak ellenére is sokban hasonlit az eddigi elemzésekben
feltartakhoz, hogy nem drama és film dialdgusardl van szé. Mint azt bizonyitom, a
medidlis torés jelensége és az altala meginvitalt és aktivizalt intermedialis dialogus
nem csupan olyan nyilvanvaldan eltéré medidlis és mifaji 6sszevetés esetén biztosit
interpretacids kiindulépontot, mint azt a drama és film esetében bemutattam,

hanem a tékéletes rokonsagnak hitt narrativ kézegben is.??®

Williams egyetlen kisregénye a Tavasz Romdban (The Roman Spring of Mrs. Stone) a
narrativitas kozossége révén leginkabb a novellak mellé sorolhatd, igy adaptacios

229 . P
7277 értelmezhetd az

szempontbdl egyfajta ,transzgresszié és norma atfedéseként
intermedialis életm(iben, hiszen ezen kiviil mas narrativa kozvetlen médon nem
kertilt megfilmesitésre. igy bizonyos értelemben véve akdr a dramaktdl illetve a

dramakbdl készilt filmadaptacioktdl teljesen kilén, mas metodolégia és

228 Ezzel elsésorban Albert Laffay azon meglatasara utalok, amely szerint a film éppen olyan narrativ

szabalyszer(iségek mentén szervezddik, mint barmilyen irodalmi elbeszélés. Lasd: Cristian Réka M. és
Dragon Zoltan. Encounters of the Filmic Kind: Guidebook to Film Theories. Szeged: JATEPress, 2008., 21.
Laffay narrativitasrdl alkotott nézeteinek olvasatat lasd: Francesco Casetti. Filmelméletek. 1945-1990.
(ford. Dobolan Katalin) Budapest: Osiris, 1998., 67-69. Hasonloképpen vélekedik Keith Cohen is, aki
Christian Metz munkassagdra épitve, a szemiotika oldalardl deklaralja a narrativ koz6sség jelentGségét:
Keith Cohen. Film and Literature: The Dynamics of Exchange. New Haven: Yale University Press, 1979., 92.
229 Slavoj Zizek hasznalja ezt a kifejezést David Lynch kapcsan: amellett érvel, hogy Lynch minden filmje
valamiféle perverzid illetve transzgresszid megjelenitése és kifejtése, éppen ebben rejlik a fésodorbéli
elbeszélGi és reprezentacios modoktdl vald tavolsaga, azonban az A Straight Story — Igaz térténet (The
Straight Story, 1999) cim( filmje egy tokéletesen atlagos, linearis szerkesztés( hollywoodi produkcid,
melyet raadésul a lynchi tematikdtél meglehetdsen tavol allé Walt Disney stidié részére készitett. Zizek
szerint ez az etikai paradoxon a huszadik szazad végére jellemz6. Slavoj Zizek. The Fright of Real Tears.
Krzysztof Kieslowski Between Theory and Post-Theory. London: British Film Institute, 2001., 142.
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megkozelités alapjan torténd elemzésre is okot adhatna. Mas kérdés persze, hogy a
José Quintero rendezte, 1961-ben késziilt adaptacid fészerepét az a Vivien Leigh
jatsza, aki A vdgy villamosa révén mar sajat jogon is dramatikus Williams-markerként
van jelen,”® rdadasul a torténet igy a regényhez képest is joval tobb athallassal,
alluziéval szolgdl ahhoz, hogy csak 6nnon jogan értelmezzik: szévevényes dialogikus
kapcsolatrendszernek lehetlink tanui, amelynek felfedése mégis indokolja a

dramakkal és adaptacioikkal vald kozosséget.

A Tavasz Romdban torténetében Karen Stone, amerikai diva életének azon
szakaszaba pillanthatunk bele, amikor szinte kivétel nélkiil olyan szerepeket jatszik,
amelyekhez korban jol lathatéan nem illik (Julia vagy Rozalinda), és amikorra mar
szinte csak gépiesen elfogadja a sikert, minden valdodi ambicié nélkil, nagyjabdl
teljesen kiégve. Id6s, am nagyon gazdag Uzletember férje nyaralasuk felé tartva hal
meg, igy Mrs. Stone egyedil veti bele magat Rdma forgatagaba, amely leginkabb a
rideg élvhajhaszat és a prostitucio helyszineként jelenik meg — a film ezt a diegetikus
tér mar-mar természetellenesen mesterséges mivoltaval koriti (kééplletek kozott
jatszddo jelenetek, a zold teriiletek majdnem teljes hianya). Nemsokara egy olasz
marchetta (egy fiatal, fizetett partner) kdzeledését fogadja, aki kés6bb egy fiatal
sztdrocskdra cseréli Mrs. Stone-t (nem utolsé sorban egy beigért filmes karrierért
cserébe). Az id6s6d6 amerikai szinpadi sztar tovabb sodrédik (a sodrddas — the drift —
egyébként kulcsszava a regénynek), véglil odaadja magat az 6t folyamatosan kovetd,
kissé rongyos, megtépazott fiatalembernek, feladva biliszkeségét és feledve divai

magasztossagat.

A cselekmény alapjan azt is mondhatnank, hogy Mrs. Stone vakacidja funkcidjat és
kibontottsagat tekintve valamilyen szinten 0Osszevetheté Blanche DuBois
torténetének azon részével, amely Stanley kivancsisagat felébreszti: az Allan halala és

Blanche New Orleans-ba érkezése kozotti homalyos id&szakkal. Mas tekintetben

2% Cristian Réka M. ,The Roman Spring of Mrs. Stone: Auteurship in Tennessee Williams’s Novel

Adaptations”, in B.A.S. — British and American Studies, Vol. Xlll. Timisoara: Editura Universitatii de Vest,
2007., 91-92.
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persze mégiscsak eltérd karakterizaciorél van szd, amit a mindkét szerepet filmen
megszemélyesitd Viven Leigh érzékeltet is: az életut parhuzamai ellenére Karen
Stone soha nem vdlik azza az alomvildgba menekilt, meggyotort, sérilékeny névé,
mint amit Blanche testesit meg. Azonban, ahogyan arra Cristian is ramutat,
tematikailag és karakterizacid tekintetében is Mrs. Stone sokkal inkdabb rokon
Williams tovabbi dramai ,divaival”: tagadhatatlan parhuzam mutatkozik Alexandra
del Lago (avagy Kosmonopolis Hercegnd) karakterével Az ifjusdg édes madara cim(
dramabdl, aki Chance Wayne Paolo-szer( figurdjaval utazik, vagy a The Milk Train
Doesn’t Stop Here Anymore és a hozza szervesen kot6dé novella, a Man Bring This
Up Road Sissy Flora Goforth-javal, aki az ifju, a , haldl angyalaként” 6zvegyek mellé
ideiglenes tarsul szeg6dd Chris Flanders segitségével igyekszik tullépni legutdbbi férje

Lo 231
halalan.

JOl 1athatd, hogy tematikailag és szlizsé szempontjabdl a Tavasz Romdban
tipikusan Williams-i md, amely leginkabb medialis kilonb6z&sége révén valik
jelentdssé jelen elemzés keretében. Ennek megfelel§en vizsgalatom f6 iranyvonala a
drama és film dialégusabdl eredeztethet6 adaptacids stratégia narrativ kontextusban

torténd analiziseként, vagy akar prébajaként is felfoghato.

Cristian szerint a szerz6i poziciot illetve funkcidt tekintve érdekes tudomanytorténeti
parhuzam, hogy a Tavasz Romdban cim{ film éppen abban az id6ben kerilt a
nagykozonség elé, amikor Andrew Sarris feldllitotta az amerikai filmgyartas nagy
rendezGinek (vagyis alkotdinak, szerzGinek) listajat, azon neveket emlitve, akik
szerinte méltan nevezhetdk a francia Uj Hulldmtdl kélcsonzott terminussal élve
auteur-nek.”” Sarris felfogasa szerint auteur az a rendezé (itt 6 eleve egy limitalt
filmkészit6i csoportot nevez meg lehetséges jeloltként, figyelmen kivil hagyva a
filmkészités kollaborativ jellegét, valamint tarsadalmi nem szempontjabdl is
meglehetSsen problematikus médon néi filmkészitéket meg sem emlit®®®), aki harom

kritériumnak megfelel. Koncentrikus korokben vizualizdlva az els6, kils6é kor a

21 1d. md, 90.

Id. mq, 91.

Az erre vonatkozo legélesebb és talan legismertebb kritikat Pauline Kael fogalmazta meg: lasd: Cristian
Réka M. és Dragon Zoltan. Encounters of the Filmic Kind: Guidebook to Film Theories. Szeged: JATEPress,
2008., 69.

232
233



151

technikai felkésziltség, a szakmai tudas®™* — ez a francia politiques des auteurs,
Francois Truffaut-hoz kot6d6é meghatdrozasa szerint a metteur-en-scéne-nek felel
meg. A kovetkez6, kdzépre keriilt kor a rendezd sajat, megkllonboztethetd stilusara,
stilusjegyeire vonatkozik, amely alapjan a k6zonség és a kritikus is egyarant konnyen
azonosithatja az éltala készitett filmeket.”>> Mindez azonban Sarris olvasatdban nem
elegendé ahhoz, hogy egy rendezd auteur-ként szerepeljen az amerikai (értsd:
hollywoodi) filmgydartas panteonjaban: sziikséges, hogy megfeleljen egy harmadik,
kissé obskurus modon definidlt kritériumnak is. A legbels6bb kor ugyanis a ,belsé
jelentés”,® amely a rendezd személyisége és a valasztott téma kozotti fesziiltségbdl
eredeztethetd: valami olyasmi, amit Alexandre Astruc mise-en-scene-ként definialt,
Truffaut pedig a rendezd forgatas folyaman tanusitott vérmérsékleteként
azonositott.”>’ Talan Ugy lehet legérthetébb médon megfogalmazni, hogy a rendezé
a filmkészités folyamatanak személyes garancidjaként foglalja egybe a folyamat
egyes részeit, személyisége egyfajta filmkészitési gyakorlat garanciaja. Talan érdekes
megjegyezni, hogy a Mult nydron, hirtelen rendez6jét, Joseph L. Mankiewicz-et Sarris
nem tartja auteur-nek, s6t Otto Preminger-rel és Douglas Sirk-kel kontrasztba allitva
arra hivja fel a figyelmet, hogy csupan metteur-en-scéne-ként allja meg a helyét,*®
mégis, a Tennessee Williams filmes oeuvre egyik legdsszetettebb, legsokoldalibb,
ugy technikailag, mint narratoldgiailag és formailag legkiforrottabb adaptacidja

fiz6dik a nevéhez.

Cristian az auteur fogalmat tagabb értelemben hasznalja, és mas filmkészitéket is
belefoglal — nem utolsé sorban figyelmet fordit a sztarrendszer, illetve maga a sztar
statuszanak szerzdi erejére is. Sarrisbdl kiindulva, dm joéval részletesebb funkcidkat
felvazolva sziikségesnek |atja a film adaptaciéjanak esetében a szerz6ség fogalmanak

cizellaltabb,  disszeminaltabb  megkozelitését.  Megkozelitése  Otvozi  az

2% Andrew Sarris. »Notes on the Auteur Theory in 1962”, in Leo Braudy és Marshall Cohen (szerk.). Film

Theory and Criticism: Introductory Readings. (Negyedik kiadas) New York: Oxford University Press, 1992.,
586.

 Ibid.

2 |bid.

#71d. mdi, 587.

2% 1d. md, 586.
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irodalomelmélet néhany szerz&séggel kapcsolatos elgondolasat (ugymint Wayne C.
Booth illetve  Michel Foucault definiciéit)®® a filmelmélet auteur
elméletével/elméleteivel, igy nem pusztan intermedidlis, de interdiszciplinaris
oldalrdl is vizsgdlja a kérdést Williams regénye és adaptacidi kapcsan. Booth és
Foucault fogalmainak (beleértett szerz6 illetve szerz6funkcid) filmelméleti
importjaként létrehozza a ,beleértett auteur” és az ,auteur funkcid” terminusait,
amivel az irodalmi mdvek értelmezésében hasznalt pozicidkat filmes interpretaciok

esetén termékeny fogalmakkal képes pétolni, melynek kiilonos jelentGsége lehet

adaptaciok vizsgalata soran.

A Tavasz Rdmdban példajahoz visszatérve, a film auteur funkciéjat Cristian szerint
nem a rendez6 Quintero, hanem furcsamdd maga Williams l|atja el, ami ugy
lehetséges, hogy a szerz8ségre utald jegyek nem a rendezdi oeuvre-re utalnak,
hanem Vivien Leigh kozvetitése révén a Williams-adaptdciokra, ezaltal egyenesen

0 . . T 170 s ; 7 7
mint intermedidlis szerz6i személyességre. Ezzel az értelmezés

WiIIiams—re,24
egyértelmdlen visszautal egészen A vdgy villamosdnak filmtorténeti jelent6ségére,
valamint az azt kovetd, tipikusan Williams-adaptacidkra jellemz8 strukturalis
stratégiara. Cristian megkozelitése jol [athatdan dialogikusan épitkezik, igy képes
mukodtetni az irodalomelméleti és a filmelméleti illetve filmkritikai diskurzusokbdl
szarmazod terminusokat az adaptacidk vizsgalatakor. Vizsgalata a szerz6i pozicid(k)
tekintetében azért bir jelentéséggel jelen kutatas szempontjabdl, mert ramutat arra,

miként vonhaté be a filmtorténeti kapcsolatrendszer adott szoveg adaptacidjanak

(illetve adaptdcidinak) vizsgalatdba. Ezen a vonalon tovabblépve, mint azt fentebb

2% Cristian Réka M. ,The Roman Spring of Mrs. Stone: Auteurship in Tennessee Williams’s Novel
Adaptations”, in B.A.S. — British and American Studies, Vol. Xlll. Timisoara: Editura Universitatii de Vest,
2007., 87. Wayne C. Booth a The Rhetoric of Fiction cim( kényvében vezeti be a beleértett szerzé
fogalmat, amellyel a szerz6 és a narrator kozotti instanciat jeloli, a szerz6 hivatalos textualis delegaltjat,
amely a sz6veg ideoldgidjaért felel, és aldassa vagy éppen segiti a narrator kijelentéstételeit, valamint egy
azonosithatod értékitéletet kozvetit (lasd Wayne C. Booth. The Rhetoric of Fiction. Chicago: The University
of Chicago Press, 1961., 71-76.). Foucault szerz6funkcidja pedig egy a m(ivekbdl kirajzolédé entitds, amely
a visszatérd jegyekbdl formalddik (Iasd: Michel Foucault. ,Mi a szerz6?” (ford. Er8s Ferenc és Kicsak
Lérant), in u6: Nyelv a végtelenhez. (Szerk. Sutyak Tibor). Debrecen: Latin Bet(k, 1999., 119-146.).

9 Cristian Réka M. ,The Roman Spring of Mrs. Stone: Auteurship in Tennessee Williams’s Novel
Adaptations”, in B.A.S. — British and American Studies, Vol. Xlll. Timisoara: Editura Universitatii de Vest,
2007., 94.
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jeleztem, tanulmanyom arra igyekszik ramutatni, hogy a Williams-i drama és film
dialégus adaptaciés stratégiagja miként érhet§ tetten narrativa-narrativa
dialégusaban, ami latszolag mer6ben eltér az eddigi értelmezési kerettdl,
visszautalva az elemzést a hagyomanyos filmadaptdacios diskurzus korébe. Amint azt
bizonyitani fogom, egyaltalan nincs sziikség a diskurziv valtasra: azok az adaptacids
technikak, amelyek drama és film medidlis torésébdl épitkeztek, a Tavasz Romdban
esetében is mikodbéképesek, és a klasszikus hollywoodi elbeszélés ,lathatatlan”

vagastechnikdja mogott ehelyltt is jelen vannak.

A filmben a Shakespear-i Rozalinda fius jelmezében pillantjuk meg elG6sz6r Mrs.
Stone-t, amely egyrészt Maurice Yacowar szerint a rendez6 személyes nosztalgidjara
utal, hiszen Quintero életében el6sz6r Shakespeare Vizkereszt, vagy amit
akartokjanak Violdjaként, fiukosztimjében latta a szinpadon Vivien Leight-t;**
masrészt pedig utalhat Williams azon leirdsara, melyben a valtozdokoron tuliként
karakterizalja Mrs. Stone-t, akinek nem kell tartania a gyermekaldastol, amivel
Yacowar szerint egyfajta ,aszexudlis természetként” jelenik meg a regényben.’*
Hogy ez a kérdés mennyire relevans egy értelmezés szempontjabdl, arra talan az is
kell6 bizonyiték, hogy a regény cimének eredetileg a Moon of Pause szojatékot
szanta Williams, ami jol kivehet6en a menopauza szot rejti: a kifejezést annak
ellenére is megtaldljuk két helyen Williams szovegében, hogy végil a cim
megvaltozott.”* Mindkét eléfordulds egyértelmien olyan kontextusban taldlhatd,
amely arra utal, hogy Mrs. Stone mar j6é ideje nem érez szexudlis vagyat, és minden
szerelemhez hasonlatos érzéssel szemben immunissa valt, azonban éppen Rdma
elkotelezettségekt6l mentes, szabados, am szenvtelen, rideg szexualis kisugarzdsa

kezdi felébreszteni benne a vagydédast, amit tulajdonképpen 6 maga sem ért.

A regényt Williams abban a reményben irta, hogy film készil belSle: ez Gene D.

Phillips szerint a jelenetek szerkesztésmodjabdl, a ritmusbdl és a leirdsokbdl is jol

! Maurice Yacowar. Tennessee Williams and Films. New York: Frederick Ungar Publishing, 1977., 86.

242 .
Ibid.
*3 Tennessee Williams. The Roman Spring of Mrs. Stone. London: Vintage, 1999., 46; 51.
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kivehetd, arrdl nem is beszélve, hogy Williams Karen Stone szerepét egyértelm(ien
Greta Garbonak szanta, aki nem sokkal kordbban mdr visszautasitotta 6t egy szerep
kapcsan.”** Paolo szerepe Williams rémai vakacidja soran formalédott, mégpedig egy
fiatal romai férfi alapjan, aki Rafaello néven dolgozott, és aki Williams apartmanjaban
maradt a szerzd romai tartézkoddsanak tulnyomé részében — éppen abban az
idészakban, amikor egy napilap ,The Roman Spring of Tennessee Williams” cimen
interjut kozolt a hirtelen sikeressé valt, harminchat éves amerikai dramairéval.”®® A
szalagcim annyira megtetszett Williams-nek, hogy az akkor még Moon of Pause cim

alatt készil6 kisregényt azonnal atkeresztelte The Roman Spring of Mrs. Stone-ra.

A filmvaltozat a hollywoodi show-'n’-tell médszert hasznalva narratorral tamasztja
ala a cselekményt, aki extradiegetikus, akuzmatikus hangként magyarazza Mrs. Stone
bels6 rezdiiléseit. A filmet nézve ez valamiképpen olyan hatast kelt, mint az
esetenként sziikségszer(ien szinpadias megjelenitési technika, mintha Tom Wingfield
mesélné el a torténetet, és mogotte a szinpadon megelevenedne a cselekmény.
Ennek megfelel6en a rémai bevezetd képek alatt a narratortél tébbet megtudunk
Mrs. Stone karakterérél, mint amit 6 maga tud sajat magardl: bizonytalansaga, amely
szakmai téren egyre inkabb kitutkozik, 6nismeretének hidanyabdl fakad. A regény
kulcsszavanak szamitd ,sodrdddas” szot is a narrator erélteti, mar-mar tulsdgosan is
feltin6en hangsulyozva a torténet folyaman mind lelki, mind testi téren jelent6ssé

valo kifejezést.

Ami azonban egyértelm( utaldsként értelmezheté egy korabbi adaptacid, a Mult
nydron, hirtelen vizudlis szerkesztésmoddjara, az Paolo (Warren Beatty) megjelenése:
a kamera folyamatosan ugy mozdul, olyan svenket mutat be, hogy a férfi arca nem
valik lathatéva, még akkor sem, amikor a Contessaval (Lotte Lenya) tarsalog — épp
ugy, ahogyan Mankiewicz oldotta meg, hogy Sebastian arca ne latszdodjon. Paolo

Oltozéke, mozgdsa, gesztusai, testtartdsa mintha Dr. Cukrowicz-ot idéznék: rdadasul

%" Ez a forgatokdnyv a The Pink Bedroom cimet viselte, és nem sokkal A vdgy villamosa vératlan sikere eldl

menekild Williams romai vakacidjanak kezdete el6tt irédott 1948-ban. Lasd: Gene D. Phillips. The Films of
Tennessee Williams. London and Toronto: Associated University Presses, 1980., 251.
245 r

Id. m(, 250.
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hasonléképpen a Mult nydron, hirtelen szituacidjahoz, ehelyltt is egy id&sebb
holgyet kérdez ki egy fiatalabb, problémasabb ,esetr6l” — esetrdl, hiszen Paolo
szamara Mrs. Stone a klientura egyik, bar kétségkivil fontos tagja csupan. Mindezen
meglatasokat csupan erdsiti a romai jeleneteket bevezet6 képsor, amely bemutatja a
férfi ,kisérék” piacat, amely mintha csak Cabeza de Lobo olasz variacidja lenne (talan
nem véletlen az athallds sem, ami a helyszint illeti: Spanyol Iépcs6) a szegény,
prédara lesé fiatal férfiak sokasagaval, akik testiik aruba bocsatdsat remélik gazdag,
kilfoldi férfiak és n6k szamara. Paolo megjelenése — visszautalva Cristian dramakra
tett utaldsara — ezen tulmenden tobb Williams-karaktert is idéz, akik hasonld
szerepkodrben és feladattal tlinnek fel: Chris Flanders a The Milk Train Doesn’t Stop
Here Anymore-ban (1963) példaul kifejezetten arra specializdlédott, hogy
Ozvegyeknek segitsen atvészelni a gyasz id6szakat, de ott van Chance Wayne Az
ifjusag édes madardban vagy maga Shannon Az igudna éjszakdjaban — mindannyian

e / / , 246
hasonlo kildetéssel Iépnek szinre.

Paolo filmbéli megjelenése illetve a megjelenés vizudlis kivitelezése azért tekinthet6
a medialis torésen keresztlil megnyilvanulé intermedialis dialégusnak, mert egyrészt
a regényben ez a tobb perces jelenet csupan két leir6 mondatnyi emlitésként
taldlhatd meg, masrészt pedig egyértelmlien modellezi a filmtorténeti kronolégia
szerint ezt megel6z6 Williams-adaptacid vizualis megoldasat: ebbéli minéségében
0sszekoti az irodalmat a filmmel dgy interpretacids, mint medialis és torténeti sikon
is. Azonban ismételten azzal a rejtett dialogikus kapcsolattal van dolgunk, amelyre
Stam hivja fel a figyelmiinket Bahtyin meghatarozasaval kapcsolatosan: eszerint nem
az explicit utaldsokban, idézetekben, szimbolikdaban keresendé a dialogikus origo,
hanem éppen abban, amit a megmutatds sordn ugyanezen aktussal elfed a
reprezentacio. A jelenet folyamatosan mozgd kameraallasa egyre inkabb a nyitott

ajtaju terasz felé irdnyitja a néz6 figyelmét, melynek kijaratat egy fehér fejszobor 6rzi

?%® Tovabbi intermedialis alapot szolgaltat az a tény, hogy az itt vizsgalt Williams-adaptéaciokban kétszer is

hasonlé szerepkérben feltliné Paul Newman és Vivien Leigh mellett Richard Burton is ugyancsak Williams-
markerként funkcional, ugyanis Az igudna éjszakdja Shannonjat kovetéen Chris Flanders-t is megformalta
a The Milk Train Doesn’t Stop Here Anymore adaptacidjdban, a Boom! (1968, r: Joseph Losey) cim(
filmben.
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kivehetetlen tekintetével — éppen olyan rejt6zkodé és megfoghatatlan nézépontot
hozva létre, amely a Mult nydron hirtelen csontvaza, mely ugyszintén hangsulyos
helyet foglal el a diegézis vizualis terében, dm senki nem szentel szamara figyelmet.

Ezen tulmen8en maga a fejszobor és a jelenet térbeli szerkesztése is tovabb erdsiti a

két film vizudlis rokonsagat:

Mult nydron, hirtelen — a doktor és a fejszobor, valamint a csontvaz

A képi szerkesztés térbeli folytonossagat figyelembe véve azonban a fehér szobor
nem Paolo arcanak targyi korrelatuma, sokkal inkdbb a topografikus keretet kiviilrdl
zard titokzatos férfié, aki mobil tekintetként, mint valami testetlen, megfoghatatlan
kamera koveti Mrs. Stone romai Utjait, ezaltal funkcidjat tekintve nagyban hasonlit
ahhoz, amilyen strukturalis feladatot a Mult nydron, hirtelen adaptacidjaban
megjelend, kilonb6zé helyeken fel-feltlind csontvaza is ellat. A két jelenetben

tovabbi kozoés pont, hogy a férfi és a nG6i karakter elsé taldlkozasakor zajlo
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cselekmény a férfiak részérél a szoba attekintésének mozzanatat sem nélkilozi,
jelesil: mindketten a kameranak hatat forditva, egy-egy fejszobor mellett nézik at a
fellelhetd rekvizitumokat, egyfajta targyi korreldtumként kezelve 6ket, mely segithet

a tovabbiakban a masik ki- illetve megismerésében.

A Tavasz Romdban egészen explicit médon mutatja be mar rogvest a bevezetd
képsorokban a szexualis (heteroszexualis és homoszexudlis egyarant) szolgdltatdsban
megallapodd feleket, majd teljesen természetesen kezeli a Contessa
Lpartnerkdzvetit” kufarkodasait is. Erdekes mdédon a hatvanas években még
mUikods, bar befolydsabdl kétségtelenil sokat veszité hollywoodi cenzuira egyetlen
széval sem kifogasolta a torténet ezen aspektusdt, azonban az olasz cenzorok
megtiltottak, hogy ROmat a prostitucio, a bln és a romlas helyszineként mutassak be,
igy nem engedélyezték a stab belépését a varosba. igy a belsd jelenetekkel kezdték a
filmet forgatni egy londoni studidban, és csak kés6bb, a producer Louis De
Rochemen az olasz cenzorok felé torténd folyamatos probadlkozasait kovetben

47 Ebbe azonban

sikerllt kétnapnyi lehet6séget kicsikarniuk a kiilsé jelenetekhez.
nem tartozott bele a Spanyol lépcsére néz6 haz haszndlati joga, amely tényezé
jelent6sen megnehezitette a munkalatokat, igy kénytelenek voltak a Lev Kulesov
filmes kisérleteib6l ismertté valt ,kreativ foldrajz” mddszerét alkalmazni: bar
folyamatos jeleneteket nem tudtak felvenni Roma utcain, apréobb szekvenciakbdl
allitottak Ossze a filmben lathatd diegetikus ROmat, igy azt a jelenetet is, amikor
Vivien Leigh lenéz teraszardl a térre, ahol az 6t koveté férfivel taldlkozik a

tekintete.?*®

A PCA tehat nem emelt kifogast a film témaja és a téma megvaldsitasa ellen, ami
annak tikrében igazdn meglepd, hogy az egy évvel kés6bb megjelent Az ifjusdg édes
madara adaptacidjaba keményen beleszdltak és ez sok tekintetben megkototte

Richard Brooks kezét. A néz6k azonban ennek ellenére sem fogadtdk kitord

7 Gene D. Phillips. The Films of Tennessee Williams. London and Toronto: Associated University Presses,

1980., 260.
% Kulesov kreativ foldrajzarél és mas filmformai kifejezéeszkdztarat érinté kisérletérdl lasd: Susan
Hayward. Cinema Studies. The Key Concepts. London: Routledge, 2000., 338-339.
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lelkesedéssel a regény adaptdciojat: a pénzért vasarolt szexualis szolgaltatasok ilyen
tipust bemutatdsa a n6i menopauza szintén tabuként kezelt kérdésével keveredve
tulsdgosan sok volt szamukra, igy Quintero munkdja egészen 1969-ig, amikor
televizidban is bemutattak a filmet, tulajdonképpen elhanyagolhatd nézészamot és
kritikai visszhangot generalt.”* Pauline Kael viszont, éppen a nézéi vélekedésekkel
ellenkezéleg, azt kifogdsolta, hogy a film tulsagosan is ,kerllgeti a kasat”, hiszen
,barki, aki valaha latta mar a kozépkoru és idés néket az Arthur Murray tancérakon,

tudja, hogy nem kell Rémaba menni egy kis sodrodasért.”?°

Ahogyan Phillips
megjegyzi, Kael epés kritikaja éppenséggel sem a korszak nézéjét, sem Karen Stone a
filmben — és a regényben — megjelen6 személyiségét és annak valtozasat nem veszi

figyelembe, igy teljesen kontextuson kivil biralja az alkotékat.”>*

Az egészen 1968-ig
m(ikodé PCA elGirdsait ismerve csak egyetérteni lehet Phillips-szel, hiszen a
filmadaptacido meglepd nyiltsaggal kezeli a kényes kérdéseket — tulajdonképpen az
eddig megismert elfedési mechanizmusokat nagyjabol nélkuldzi is: nincs olyan
parbeszéd, amelybdl részeket (problémdsnak itélt vagy vélt szavakat illetve

mondatokat) vagtak volna ki, és jelenetek sem hidnyoznak.

A filmkészit6k inkabb hozzaadtak, mint elvettek: a fenti jeleneteken tul néhany
kulcsjelenetet vagy részletesen megkomponadltak, vagy egyszerlen beleirtak a
torténetbe a karakterek motivacioinak nyilvanvaldva tétele vagy igazoldasa miatt. Az
egyik ilyen jelenet ismételten értékelhetd illetve értelmezhetd vizudlis utalasként a
Mult nydron, hirtelen diegetikus terére, hiszen Paolo ugy igyekszik elcsabitani a
megkozelithetetlennek tin6é Mrs. Stone-t, hogy kifigyeli mindennapi tevékenységét,
igy adandé alkalommal, mintegy véletlen taldlkozast imitalva, megjelenik éppen
abban a buja novényzetl parkban, ahol a n6 lovaglasa kdozben egy kathoz téved. A
jelenet kompozicidja nagyban hasonlit arra, amikor Dr. Cukrowicz ismerkedik Mrs.

Venable-lel a haz dzsungelszer( kertjében, ahol éppen egy kut mellett beszélgetnek —

**? Gene D. Phillips. The Films of Tennessee Williams. London and Toronto: Associated University Presses,

1980., 266.
2% |bid.
21 bid.
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Paolo és a doktor vizualis hasonldsagat mar emlitettem, azonban meg kell emliteni a
Mrs. Stone és Mrs. Venable kozotti testtartas, gesztikuldciés és oOltozékbeli
hasonlésagot is. Mindketten arisztokratikusnak tetsz6 leereszkedéssel teli

tavolsagtartassal viseltetnek a férfiak felé, akik viszont valamilyen médon a kegyeiket

keresik, rdadasul eleinte mindketten pénzt remélnek télik.

Mult nydron, hirtelen — Dr. Cukrowicz és Mrs. Venable elsé taldlkozdsa; szobrok a hattérben

A férfi szerepl6k megjelenése illetve diegetikus térben elfoglalt pozicidja is hasonld:
mindenegyes statikus képben megjelenik a kdrnyezetiikben egy szobor, amelynek
testtartdsa megegyezik a karakter testtartasdval — jellemzé médon a szobor vagy
tikrozi a férfi testtartasat, vagy a hata mogott elhelyezkedve duplikalja azt. A
parbeszéd mindkét esetben zart tér felé mozog a térben, vagyis a kezdeti nyitott
totdlképek egyre inkdbb helyet adnak a kistotdlnak majd az arckozeliknek, amelyet
térbeli folytonossaggal tamasztanak ala: a Tavasz Romadban jelenete a parkban lévé

kis pihend hely dltal keretezett diegetikus térben zarul, mig a Mult nydron, hirtelen
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egy tokéletesen hasonlé épitményen keresztil haladva végil Sebastian studidjaba

vezeti a szerepl6ket.

A targyi korreldtumok a diszletezésben jelentGs helyeken jelennek meg, igy
metonimikus relacidban, a felidézett traumatikus tartalmak révén, objet petit a-ként
funkcionalnak, ezaltal alkalmassa valnak strukturalisan a tekintet illékony helyét
szimbolikusan meg-jelen-iteni a képernyén/vasznon. Ebbéli szerepilikben tehat a
csontvaz kisérteties, fantomogén jelenlétének megfeleltetheté mddon a fejszobrok
és az alkévokban megbuvé szobortestek is hasonld diegetikus funkcidval birnak —
féképpen ugy, hogy a film a helyszin, Rdma (rlgyén tobzédik a mualkotdsok
felvonultatasaban. Mindez azonban ugy torténik, hogy a parbeszédekbdl kibontakozé
traumatikus tartalmak hozzacsatolddnak egy-egy szoborhoz, amelyek igy a trauma
vizudlis, szimptomatikus konverzidiva valnak, igy megjelenésikkel magukkal

hordozzak az adott tartalmat is.

Egy ilyen folyamatot lathatunk akkor, amikor a Mrs. Stone rdmai rezidencidjanak
teraszan, az alkdvban megbuvo szobor szerepét vizsgaljuk. EI6szor akkor tinik fel a
szobor, amikor Mrs. Stone egykori baratnéje, Meg Bishop (Coral Browne) jon hozza
latogatdba. Meg komoly beszélgetésre készil rég nem latott baratngjével, am Mrs.
Stone mindenaron kerilni szeretné a multtal valé szembeslilést, ezért partit szervez
a Meg-gel valé taldlkozé id6pontjara. Meg azonban nem hagyja magat, és a teraszra
rangatja ki baratngjét, hogy zavartalanul beszélgethessenek arrél, pontosan mi
késztette Mrs. Stone-t karrierje feladasdra. A szobor a két karakter kozott valéjaban a
jelenet soran felidézett traumatikus tartalom keretezéjeként valamint hirndkeként

jelenik meg a tovabbiakban.

A jelenet igy azokra a Williams-i jelenetekre hasonlit, amelyekben az egyik karakter
traumajdnak feltarasa a kils6é szemlélg (illetve a filmes tekintet) szamdra publikussa
valva egy erkélyen/verandan/teraszon, korlattal elvalasztott kvazi-szinpadon zajlik,
melynek vizudlis szervezdé pontja az erkélyen tuli térben keresend6. A Tavasz

Romdban ezen feltard jellegli jelenetét az a csavargd fiatalember lattatja, aki



161

kisértetként, névtelenl, titokzatosan, ismeretlen motivaciobdl kifolydlag kdveti Mrs.
Stone-t. A partit kovets képsorokban a csalédott, kimerilt Mrs. Stone-t [atjuk, amint
szemrevételezi a vendégei altal hagyott rendetlenséget — ezuttal az asztalon jelenik
meg egy kis fejszobor: valdjaban nincs olyan jelenet, amely Mrs. Stone rezidencidjan
jatszédna, és ne jelenne meg valamilyen kisérteties, valdjaban oda nem ill§, 1atdszerv
nélkilli fejszobor, hasonlatosan a Mult nydron, hirtelen koncepciéjahoz, ahol a Mrs.
Venable hdazat oOvez6 mesterséges dzsungel tele van rejt6zk6d6 szobrokkal a

csontvazon tul is.

Tavasz Romdban — Mrs. Stone partija

A Tavasz Romdban egy masik, korban hozza kozelebb allé adaptacidval is feltliné
rokonsagot mutat, ami az adaptacids stratégiat illeti: John Huston Az igudna
éjszakdja megvaldsitasakor éppen ugy készit proldgust a filmhez, ahogyan Quintero
is. A prolégus mindkét esetben megel6zi a feliratokat, és az utazdsokat kivaltéd
kozvetlen tényez6ket mutatjak be: Az igudna éjszakdja azt az ateista prédikaciot

mutatja meg, amelyet a drdmdban csupdn emlitenek, dm mégis ez az a momentum,
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amely Shannon kikdzositéséhez, majd turavezetdi tevékenységéhez vezet; a Tavasz
Romdban pedig azt a Shakespeare-el6addst mutatja meg, amelyben Mrs. Stone
immadron teljesen nyilvdnvaléan nem a koranak megfelel6 szerepben prdébdlja
legy6zni sajat korosodasat. A kudarctdl rettegve végll lemond a szereprél, és

Rémaba utazik, menekiilve a sajto és a pletyka eldl.

A masik jelenet a film végéhez, Mrs. Stone és Paolo szakitasahoz kétédik, amikor a né
romai lakasaban vendégeknek vetitik le egyiptomi nyaraldsukrdl készilt filmjliket. A
vetités soran hollywoodi romantikus filmekbe ill6 képsorokat lathatunk, amelyek
kozott azonban ismét fellelhet6ek egyértelml utaldsok a Mult nydron, hirtelen
képeire. Az egyik ilyen felvétel Paolo-t mutatja (vélhet6leg Mrs. Stone készitette) a

tengerparton, deréktdl lefelé, amint dszni indul - Catherine flashback

szekvencidjaban szerepelt ugyanez a képkivagds, amelyen Sebastian lathatd.

Balra Paolo a Tavasz Romdban vetitévasznan; jobbra a Mdlt nydron, hirtelen strandjelenete

A kovetkez6 képsorokon Paolo az alkdvban Iévd szobrot dlelgeti, majd ezt kovetGen
szalad Mrs. Stone-hoz, immaron Rémaéban, a teraszon, am olelkezésiik soran nem is
annyira egymadsra koncentralnak, mint a szobor elé helyezett kamerara, romancuk
ennél fogva nem kifejezetten egymasnak, sokkal inkdbb a jelenetet vezérld
tekintetnek szol. Ez a szerkesztésmdd arra hivja fel a figyelmet, hogy a narrativa
el6térbe helyezett cselekményszdla, Mrs. Stone és Paolo szerelme, csupdn
fed6torténet — visszatekintve a Williams-adaptacidkra, talan nem tulzas azt allitani,
hogy az oeuvre tekintetében is kulcsjelenetrdl van itt szo, hiszen a feltart adaptacios

stratégidkra és reprezentaciés mechanizmusokra reflektdld  metatextust
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azonosithatjuk ebben a képsorban, amely megmutatja a filmverzidkban sokszor

erGszakosan 0Osszekovacsolt heteroszexudlis romancok muviségét, hiteltelenségét,

hamissagat.

Tavasz Romdban — a vetités és az azt kovetd képsorok

Ennél a résznél a regény szovege teljességgel Mrs. Stone belsé vildgara, mint valami
elszigetelt, burokban Iév6 bels6 monologra koncentral, amit Williams azzal erGsit
meg, hogy a kils6 zajokat (példaul a Contessa kezébdl kies, majd a padldn 6sszetord
pohdr csorémpélését)®>” teljesen elnémitja. A film azonban szinte tobzddik abban a
metatextualis lehet6ségben, hogy a jelenet vetités kdzben zajlik, igy a diegetikus
projekcio keretezi a film projekcidjat: a kapcsolat felbomlasa egybeesik a filmszalag
kifutdsaval is, azzal a pillanattal, amikor Mrs. Stone szembesil sajat koraval és

lehet8ségeivel, vagyis a vetités egyfajta onreflexiv mozzanatként is értelmezheté

2 Tennessee Williams. The Roman Spring of Mrs. Stone. London: Vintage, 1999., 113.
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ebben a tekintetben. A filmbéli jelenet korantsincs elnémitva, minthogy Mrs. Stone a
Paolo-val valé vitat kovet6en mindenkit kizavar lakasabdl, majd a vetit6bél aradd
villogd fény tiikr6z6désében rogy le a foldre — mintha csak egy film keletkezését latna

a nézd.

Furcsa anamorfdzisnak lehetlink tanui akkor is, amikor Mrs. Stone, kényelmetlendl
érezve magdt Paolo Miss Bingham-mel vald enyelgésse miatt, feldll, és kivonul a
vetitésrdl a teraszra, hogy kérd6re vonja szeret6jét: ekkor a Mult nydron, hirtelenben
l[atott, Catherine arca mellé projektalt flashback megoldasnak vizualisan
megfeleltethetd szerkesztéssel Mrs. Stone arca mellett sajat, vetitett filmbéli arca
jelenik meg — dm a két arc érzelmi bedllitottsaga élesen ellit egymdstol. A vetités igy
meég egy aspektusaval jarul hozza a metatextualis gesztushoz, hiszen a néz6 és a
l[atott itt egy furcsa interfészben taldlja magat — akar abban az értelemben is,
amelyben Slavoj Zizek beszél a varrat rovidzarlatardl, amikor egyfajta spektralis
dimenzié jon létre a beallitas — ellenbeallitas folytonossaganak egy beallitasba

SN 253
torténd s(ritésével.

Tavasz Romdban — Mrs. Stone interfésze

>3 |4sd: Slavoj Zizek. The Fright of Real Tears. Krzysztof Kieslowski Between Theory and Post-Theory.

London: British Film Institute, 2001., 39-40.
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De vajon mi okozza ebben a jelenetben az interfész alapvetéen unheimlich
természetén tul a még inkdbb nyugtalanitd, kisérteties hatast? A nyilvdnvalé varrat-
rovidzarlaton tal itt nem csupdn két bedllitds, hanem [atszolag két tér is
0sszemosodik, vagy még inkabb, keresztezi egymas koordinatait. A projektalt képek
azt a teret mutatjdk meg, amelybe zarva Mrs. Stone és Paolo boldognak mutatott
napjait latjuk — ezek egyik helyszine a terasz, ahol a vetités alatt Paolo éppen egy
masik, fiatalabb szinésznével jatsza el ugyanazon jeleneteket. Mrs. Stone, amikor
megelégelve megaldzd helyzetét feldll, és atsétadl a szoba terén a projekcid
origdjahoz, hogy ott atlépjen a terasz terébe, tulajdonképpen a jelenet
térszerkezetét tori meg, egyfajta akaratlagos transzgresszidt hajtva végre, melynek
nem lehet mas a vége, mint a két tér radikalis 6sszeomlasa: csak ugy johet vissza a
teraszrol, és csak ugy élheti tovabb életét, ha a film projekcidja véget ér, ami egyben
a Tavasz Rémdban addigi cselekményét is torli. Ugy is értelmezhetd ez a vetités
ebben a tekintetben, mintha a Tavasz Romdban cimid film a vetités pillanataig

egyfajta elnyujtott flashback lenne.

A projektalt képsorok egy Képzetes teret hoznak Iétre, melyet a jelenvalo illetéleg a
valdsag Szimbolikus tere keretez. Mrs. Stone azzal, hogy kimegy a teraszra, raadasul
a kamera fénynyaldbjatél ovezve teszi ezt, valdjaban az Imaginarius és a Szimbolikus
rendek hatarvonalat hagja at: éppen azon a ponton, a terasz ajtajanal, ahol el6bb az
enigmatikus fejszobor, most pedig a két tér dsszefogasat végzé kamera all. Ebbdl az
kovetkezik, hogy a kamera a Képzetes (projektalt) és a Szimbolikus (valdsag/os) tér
kozé beékel6d6 hirnok, lacani értelemben véve a Valds betliremkedése — a medialis
torés maga, amelyben a kamera tekintete felllirja a regény narraciéjanak szervez6
erejét is az adaptacid stratégidjaban. Mrs. Stone egyetlen esélye a helyzet (és romai
kalandja) tulélésére — és valdjaban élete folytatdsdra is — az, ha szembesiilve
projektalt képével, a kamera tekintete dltal elfogadja Onndn szerepét, 6nnodn
életkorat, és szimbolikus pozicidjat, és tulajdonképpen, képletesen szdlva, ,belép”
sajat filmjébe. Ezt |atszik alatamasztani a levetiteni valé film hijan a vetit6bdl kiomlé,
a vaszonrdl visszaver6d6 fényben 0Osszerogyd, majd magat Osszeszedve felalld

szinésznd cselekvése is: elfogadja a szimbolikus tranzakcié szabalyait és az eddig a
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latdmez6n kivll azonositott, kisérteties fiatal férfit felinvitalja az erkélyrél, igy
voltaképpen Ujrajatszva a projektdlt jeleneteket, immdron azonban sajat
irdnyitasaval, minthogy 6 kapcsolja le a kamerdt, 6 hatdroz a torténet tovabbi
menetét illetéen. igy nem csupan eljatsza a film-a-filmben szerepét, hanem eggyé is

valik a szereppel.

Az onreflexiv, metatextudlis megjelenitési és interpretacios mod mar csak azért is
indokolt, mert a jelenet térbeli szerkezete tikrozést hajt végre a filmvetitd
elhelyezésével: a kisfilmben a szobor imaginarius helyét foglalja el a kamera az
Olelkezést megorokitend6, majd a lakasban tortén6 projekcid éppen abbdl a
pozicidobdl torténik, amelyet a teraszkijaratot 6rzé fejszobor helyeként ismertiink
meg. Akkor a tekintet letéteményeseként azonositottam a szobrot, parhuzamot
vonva a Mult nydron, hirtelen képsoraival, amelyek hasonléd megvaldsitast mutattak a
Képzetes pontok feltérképezésében, amelyek meghatdroztdak a filmverzid
értelmezését is. A Tavasz Romdban a kamera konkrét beiktatasaval egészen
egyértelmdvé teszi, hogy a fejszobor helye és strukturdlis funkcidja — valamint a
korabban mar emlitett szobrok jelent6sége ebbdl a szempontbdl — a Képzetes-

Szimbolikus strukturaban a tekintet pozicidjanak objet petit a-ként torténd jeldlése.

A regénybe illesztett film nem bir reprezentdcids technikai jelleggel, tehat a vetité
megjelenése és hasznalata nem hoz létre olyan jellegli medialis torést, mint amilyet
Williams példaul az Uvegfigurdk esetében szinpadképileg elképzelt. Mégis, a
filmadaptdcio kihasznalja a film tematikus megjelenését és metatextualis eszkdzzé
avanzsalja az epizédot, amellyel felhivja a figyelmet a regénybeli szerepére is — ezzel
is er@sitve az intermedialis dialogus azon aspektusat, amelyet Williams a regény
szovegének forgatokonyvszerl szerkesztési médjaval mar meginvitalt. A projektor
hasznalata tehat az adaptacioban egyfajta meta-reprezentacids eszkozt sejtet, amely
a filmre magdra médiumként utal, megtorve ezzel a lathatatlan vagas technikajat és
feltdrva o6nndn medidlis torésének forrdsat, megnyitva ezzel a dialogikus
lehet&ségeket. Olyan ez, mintha csak André Bazin azon meglatasa elevenedne meg

az adaptacidban, amely a francia kritikus véleménye szerint a tokéletes adaptacio
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ismérve: Robert Bresson Egy falusi plébdnos napldja (Journal d'un curé de campagne,
1951) kapcsan jegyzi meg, hogy
Baudelaire szerint a ,szinhaz a csillar”. Ha ezzel a ragyogd, kristalyos,
sokdgu és korben futd, mesterséges alkotmannyal, mely sugarzé korben
vilagit, s amelynek fénye rabul ejti a néz6t, egy masik szimbdlumot
kellene szembehelyezniink, akkor azt mondandnk, hogy a film a
jegyszeddnd kis ldmpajanak fényéhez hasonlit, mely a vasznat korilvevd,

tér és hatar nélkili terjeng6s palyan bizonytalan tstokosként fut at ébren
dlmodott dlmaink éjszakajan.”*

Bazin ezen meglehetdsen koltGi leirdsa arra utal, hogy Bresson nem leforditotta,
hanem atszerkesztette, atvildgitotta Georges Bernanos eredeti regényét, igy egy
sajatos, csak a filmre jellemz6 kifejezésformaba (ltette at az irodalmi széveget ugy,
hogy az adaptacid meglrizte a regény kildnlegességét. Bar Bazin nem beszél a
dialogizmusrél, szavaibdl mégis valamiféle kilonleges parbeszédre utal a két médium
kozott, melynek eredményeként a két szoveg egymassal szoros és szétvdlaszthatatlan

kapcsolatban m(ikddteti az értelmezési tartomanyt.

A Tavasz Romdban is hasonléképpen mikodik adaptacios szempontbdl: Quintero oly
modon vildgitja at Williams regényét, hogy majdnem minden ponton sikerdl
elkerlilnie a nem kivanatos forditas-jelleget: egyedill a narrator hangalamondasa
tlinik esetlen és teljességgel felesleges, biztositék gyandnt beillesztett, am mdifaj- és
stilusidegen adaléknak, mely a regényben sziikségszer(iség, a filmben irritalé show-
‘n’-tell fogas. Ezen tulmenden azonban a film képes Onrelfexiv metatextusként
mUikddni, kibontani, vagy ravilagitani a regény azon aspektusaira, amelyekkel
kapcsolatosan kés6bb maga Williams is elismerte, hogy elhibazottan, szerencsétlendl

.. . 255
szerkesztve keriiltek a szbvegbe.

Mint az a Tavasz Romdban textualis és filmes példaibdl kitlinik, egy adaptdcios

vizsgalat fokusza nem korlatozédhat a narrativ aspektus elemzésére, hiszen a szlk

2% André Bazin. ,Szinhaz és film” (ford. Bardti Dezsd), in u6. Mi a film? Budapest: Osiris, 1995., 129.

Gene D. Phillips. The Films of Tennessee Williams. London and Toronto: Associated University Presses,
1980., 258.
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keret kizarja azokat a dialogikus (direkt vagy indirekt, explicit vagy kifejezetten
rejtett) utaldsokat, amelyek mentén a regény és a film egymas értelmezési
tartomanyaiként a Williams-m(ivek és a filmtorténet kontextusdban parbeszédet
tudnak kialakitani egymassal. Quintero filmje tobbek kozott a regény éppen azon
aspektusat akndzza ki és arra épiti intermedialis dialdgusat, ami az elbeszélésben
csupan a hattérben, jelzés értéklen szerepel — egy egyszerl leirdsbdl a film
katartikus jelenete kerekedik, amely strukturalisan keretezi és alatamasztja a film
tovabbi, Williams-adaptdcidkat implicit médon idéz6 megoldasait. Ez az adaptacié azt
bizonyitja, hogy egy szimpla regény-film transzfer soha nem csupan forditas vagy
szinrevitel kérdése: sokkal inkdbb egy bonyolult és szertdgazd intertextudlis és
intermedialis dialogikus kapcsolatrendszer aktualizalasa, igy a filmadaptaciora
irdanyuld vizsgalatanak is erre a dialogikus aspektusra kell koncentralnia az

Onmagaban nem tul relevans narrativ k6zosség bizonyitasa helyett.
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V. Osszefoglalas

Egy furcsa, kisérteties jelenségbdl indultam ki tanulmanyom elején, melyet egy
adaptacidelméleti tropus demetaforizdcidjaként értelmeztem. A csontvdz, amely a
Mult nydron, hirtelen cim({ Tennessee Williams filmadaptacidban jelenik meg, igy
jelentés implikacidkkal bir mind az adaptacidelmélet, mind pedig az 6sszehasonlité
elemzés gyakorlatdnak vetiiletében. Gyakorlati célom az volt, hogy bebizonyitsam,
hogy a vizsgalt szovegek (drama és film) kapcsolata a medidlis torés kovetkeztében
nem elemezheté a hagyomdanyosan elképzelt ,forrasszoveg és atdolgozdsa” relacid
idébeli aszimmetridajaban, csakis szimultan jelenlév6kként, az adaptacié athagasi
aktusaként korvonalazédod intermedialis térben. Ez az intermedialis tér inditja be a
két szoveg dialdgusat, mely felfedheti az adaptacid mechanizmusat, és alapul szolgal
adott szovegek illetve szovegi részek konkrét értelmezéséhez. Tulajdonképpen az
athagas soran kialakuld intermedidlis (és intertextudlis) fesziltség tapladlja azt a
dialdgust, melynek meghatarozasa illetve feltérképezése volt elméleti célom. A
strukturalizmust idéz6 hliségkritikai skatulyak ellenében, illetve az értékelven alapuld
adaptacidelméleti és -kritikai rendszer alternativdjaként egy rugalmasabb keretet
igyekeztem kidolgozni, mely adott adaptacidés helyzetekre alkalmazva az adott

textualis és intertextualis koriilményeket a legmesszebbmendkig figyelembe veszi.

A kiindulasi pont az anamorfdzis fogalma, mely egy olyan képi jelenség, aminek
hatdsara a kép mintegy ,kifordul Onmagabdl”, vagyis a kép Szimbolikus
strukturaldodasaban egy pont valik kisérteties targgya, testté, jelenéssé, amelyen
keresztlil a képen tuli Valds vésédik be a l[atdmezébe. Mdasképpen fogalmazva, a kép,
az észlelt ,valésag” kell6s kozepébe egy traumatikus mag inkorporalodik, mely
természeténél fogva nyelvileg megragadhatatlan, tehat ellendll mindenféle
szimbolizacidés kisérletnek. A képbe ez a pont Képzetes targyként (objet petit a)
idomul egyszerre elfedve és el6térbe helyezve azt a hidanyt, mely a kép strukturald
kozéppontja. Ez a tekintet mint targy, azaz objet petit a, mely a szubjektum

latdmezejét a vagy targyi okaként szerkeszti. Mivel a kisérteties targy csupan
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strukturdlis pozicidja révén olti magara nevezetes funkcidjat, igy nehezen vehet6
észre, bar kétségtelenill egyfajta fesziltséget és bizonytalansagot indukal a nézé
szubjektumban. A képben 6romét lel6 szubjektum a tudatos szintjén azt érzékeli
tehat, hogy az, amit lat, valéban az, amit latni akar, vagyis percepcidja biztositja a
l[atas vagydnak kielégilését. A tekintet fogalma Lacan elméletében azonban éppen
arra hivja fel a figyelmet, hogy a szubjektum sohasem azt latja, amit (tudatosan) akar,
hiszen ezen vagya, és igy tudatos észlelési mechanizmusai is egy el6idejl tekintet
altal kivaltott késztetések csupan. A szubjektum igy mar azel6tt része a képnek,

miel6tt azt megpillantotta volna.

Az anamorfdzis pillanata tehat egy olyan képi pontra hivja fel az értelmez6 figyelmét,
mely valamiképpen nem odaill8, vagyis ,kildg” a reprezentaciébdl. A csontvaz éppen
ilyen targy: eredete heterogén az 6t korilolelé képhez viszonyitva. Ez egy hidnyra,
illetve egy hasaddsra utal, minthogy az objet petit a jelenléte eleve, per definitionem
egy hiany elfedése. Ez a hiany vagy hasadas a film szévegének strukturalé pontja és
traumatikus magja is egyben, mely egy athagdsi aktus, vagyis maga az adaptdcio
folyamatanak a hozadéka. A csontvaz tehat egy olyan jelenség, melynek eredete nem
lokalizalhato sem a filmben, amelyben megjelenik, sem pedig a dramaban, hiszen ott
meg sem jelenik. A két szoveg, s6t, a két médium kozotti térbdl szarmazik, és az ott
végbement athagas hozadéka, képi vagy Képzetes tobblete. Jelenléte tehat kettds
jelentéséggel bir. El6szor is nyilvanvald referencidja a diegézisben eleve elveszett
testként meg sem jelend, de megidézett testnek, mint arra elemzésemben
ramutattam. Masik szerepe azonban tullép a film szévegén belili strukturalis
pozicidon: a drama és a film medialis kilonbségeibdl taplalkozd jelenség, mely az

adaptacidban létrejové medialis torés kiildotte.

Az anamorfdzis és a tekintet elméleti és gyakorlati alkalmazdsa a csontvaz
jelenségével kapcsolatosan igy vezet el Abrahdam Miklds fantomelméletéhez: hiszen a
jelenés eredete nem a vizudlis tér, amiben megjelenik, és a fantom pontosan ennek a
leirasnak felel meg. Lacan elméleti keretében ilyen formacié nem létezik, illetve a

formacié eredete lokalizdlhatd kell, hogy legyen sajat kornyezetében. Abraham
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transzgeneracids elgondoldsa azonban a kisérteties jelenség elemzési lehet6ségének
egy Uj dimenzidjat nyitja meg. Ennek érdekében arra vallalkoztam, hogy a fantom
abrahami definiciéjat a nyelvi jelenségen tul a vizualis tér elemzésére is alkalmas
fogalomma bdévitsem. Ez egy Osszetett reprezentacidelmélet lehet6ségét veti fel,
melyben a specifikusan fantomi logika érvényesul: azért mutat valamit, hogy valami
mast hatékonyabban elrejtsen. A Mult nydron, hirtelen cim( film erre a rejtett

logikara vilagit ra.

A csontvdz megjelenését tehat a fantom logikdjanak tikrében vizsgaltam, miszerint a
l[dthatdoban (vagyis a burokban) mindig ott van a lathatatlan (vagyis a burok altal
elfedett mag). A csontvaz mint Iathatd tehat egy lathatatlan test reprezentacidja:
onmagaban, vizuadlis és kisérteties jellege miatt egy spektrdlis test. Ez a spektrdlis test
az adaptacié metaforajaként is elképzelhetd: egy olyan koztes testr6l van szd, mely
nem lathatd, mégis jelen van, nem irodalom, nem is film, hanem a kett6 kozott van,
s6t mindkett6ben jelen van akar kisérteties jelenésként, akar radikalis hianyként. A

csontvaz mint spektralis test tehat a medidlis torés megtestesiilése.

A spektrdlis test megjelenése a ,kérdezd szoveg” létrejottét is jelenti — s a néz6
szamara talan ez a legnyilvanvalébb aspektusa a jelenésnek, ami egyben a
legnyugtalanitdbb is. A csontvaz mint olyan ugyanis az a radikalisan szubjektiv
nézépont, mely a drdma szovegébe az adaptacid folyamatan ékel6dik, vésédik be, igy
biztositva a dramabdl az elbeszélés felé az atmenetet. A jelenés kibillenti a nézét
értelmezéi pozicidojabdl, hiszen konfrontativ mdédon, kdzvetlenil szélitja meg, kérdést
intéz hozza (,Mi ez? Mit akar t6lem?”). Derrida szerint a néz6 az utolsé, aki még
lathat fantomot, és éppen ezért nem szabad elszalasztani annak lehet6ségét, hogy
beszéljen hozza, valaszoljon — csakis igy sziintethet6 meg a kisérteties hatas, és a
néz6t nyugtalanitd érzés: az az érzés, amely a fantom altal atorokiteni kivant titok
hatdsa. A Mult nydron, hirtelen esetében, de a Williams-dramak filmadaptdacidinak
esetében altaldban is, ez a titok maga a medialis torés, mely a jelenésen keresztiil ér
el a néz6hoz. Ha a néz6 ezt észreveszi, és megprobal valaszokat megfogalmazni,

akkor valéjdban a drdma és a film dialdgusat teremti meg. Ha ezt a lehetdséget



172

elmulasztja, akkor a kisérteties hatas megmarad, és a torést a fantom sikeresen rejti

el.

Bar a fenti okfejtés — mely argumentumom vdzlatos 0Osszefoglaldéja csupan —
hangvétele latszélag elrugaszkodik a gyakorlat talajardl, tanulmanyomban az elméleti
részt konkrét példdk felmutatasaval folytattam. El8sz6r is ramutattam
témavalasztdsom relevancidjdra, megindokolvan azt, hogy vizsgalatomnak
kozéppontjdban miért Tennessee Williams all. Ezt kovetéen két markdns példat
emeltem ki a Mult nydron, hirtelen dramai és filmi szovegeibdl: egy vizualis és egy
verbalis példat. A vizualis példa a mar emlegetett csontvaz volt, melynek szerepét
el6szor a film struktdrajaban, majd az intermedialis tér kontextusaban vizsgdltam. Itt
bebizonyitottam, hogy a jelenés eredete nem a drama, és nem is a film, hanem az
adaptacié folyamatdban képz6dott medidlis torés. A csontvaz tulajdonképpen az a
yvillamfény”, amelyre Foucault utal athagasrdl irott esszéjében, vagyis az athagasi
aktus tobblete, vizudlis hozadéka. A csontvaz megjelenésének elemzésében utalok az
inkorporacié fogalmara is, mely kozépponti szerepet tolt be mindkét példam
értelmezésében, és amely megalapozza az intermedialitds természetének

feltérképezését is.

Az inkorpordcios fantdzia hozza létre a meg6rz6 elfojtas révén azt a torést, melynek
targyiasuldsa a fantom. Abraham ezen — klinikai gyakorlaton alapulé — elméleti
meglatasat az adaptacié elméletére alkalmazva ramutatok arra, hogy a filmben tobb
szinten is megjelend inkorporacié egy olyan torésre utal, melynek megtestesiilése a
csontvaz, amely viszont a film és a drama szdvegein tulra mutat. Ez a dialogikus
kontextus teszi lehetévé a verbadlis példa értelmezését. Olyan verbalis
megnyilvanuldst vizsgadltam, amely a drama szovegében tulzottan is hangsulyos,
azonban a filmbdl hianyzik. Ezen a hianyon keresztil mutattam meg, mit értek
radikalis hianyon: a mondat hidnya egy ugrd vagdasként (jump cut) van jelen, vagyis
ugy van ott, hogy nem hangzik el. Egyrészt ez a Lacan dltal definialt hang mint targy
fogalma (ami az a hang, amit nem hallunk), mdsrészt pedig éppen a jelenlévé hiany

mindségében Olt kisérteties jelleget. A kérdéses mondatot, illetve annak
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leghangsulyosabb szavat (mely explicite egy homoszexualis allizid), etimoldgiailag
vizsgaltam, melynek eredménye egy addig kimondhatatlan, majdhogynem
tokéletesen elfedett traumatikus titkot fedett fel. Ezt az elhallgatott
torténettoredéket visszahelyeztem a film happy end-jébe, amely igy ugyanolyan
elfedési mechanizmussa valt, mint ahogyan maga az inkorporalé mondat, vagy a

csontvaz figurdja is.

Itt nyilvdnvaléan nem arrdl van szd, hogy a vizsgdlt sz (procure) vagy mondat
inkorporalt tartalma maga a medidlis torés titka lenne. Az inkorporalt titok ugyanis az
egyik karakter, Catherine titka, azonban a titok elfedési mechanizmusa, és az elfedés
strukturdlis szerepe a szovegeken bellil a két szoveg kozott egy olyan dialdgust indit
be, melynek kohézids ereje a medialis térés. Hasonloképpen, a csontvaz jelenléte
sem kozvetlenll utal a medidlis torésre, hiszen ez a fantomi logikdnak mondana
kisértetiessé (mint egy szé szerint inkorporalt test maradéka), mely megfoghatatlan
eredete révén utal az adaptdcié athdgasi aktusara, az intermedidlis térre, illetve a

medialis torésre.

Tanulmanyomat ezt kovetéen Tennessee Williams filmadaptacidinak tematikus
vizsgalataival folytattam, melynek soran a kivalasztott drdmdkat és intertextuadlis
illetve intermedidlis kapcsolataikat az adaptacidés stratégiaban fellelhet6
hasonldsagok alapjan csoportositottam. Az elsé csoportba azokat az adaptacids
eseteket valogattam, amelyek proto-dramatikus trauma, a szerepl6k
viszonyrendszere, a topografikus szerkesztés és elhelyezkedés, illetve a diegetikus
térkezelés szempontjabdl hasonldsagokat mutatnak. igy keriilt egyazon adaptécios
stratégidval jellemezhet6 rokonsdagba A vdgy villamosa, a Macska a forro
bddogtetdn, Az ifjusdg édes madara és Az igudna éjszakdja. Folytatva a Mult nydron,
hirtelen vizsgdlatdban kialakitott interpretdciéos gyakorlatot, mind a négy
adaptacioban megkerestem a medidlis torés megnyilvdnuldsait a vizualis
reprezentacio illetve a verbalitas szintjein, majd ezek 6sszekapcsolasaval mutattam

rd az intermedialis dialdgus lehet6ségére. Az alapvetd eljdrds az adaptaciok
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tekintetében az elfedés mechanizmusdanak feltérképezéséhez kapcsolddik, melynek
soran a filmkésziték a dramaban illetve mas szovegi kapcsolddasokban
egyértelmdlen, esetenként kifejezetten explicit médon megjelen6 homoszexuadlis
kapcsolatokat a karakterhalé minimalis atalakitasaval (motivacidk, el6torténetek
megvaltoztatdsa, elhagyasa, felllirdsa) a klasszikus hollywoodi elbeszél6film
kliséjének megfelel6 mdédon heteroszexudlis romancca alakitottak. Ezek az elfedések
azonban mind verbalis, mind pedig reprezentacids szinten nyomot hagytak maguk
utan, amelyek vizsgalata az adaptdcidoban implicit vagy explicit médon résztvevé

intertextusok dialdgusaban nyilvanul meg.

A vdgy villamosa a cselekmény kdzéppontjaban allé, Blanche DuBois altal el6adott
monologban valtoztatja meg a cenzura hatasara a visszaemlékezés logikai menetét,
amely igy megmagyarazhatatlanna valik — pontosabban a magyardzatot az
intertextus és az intermedialis dialdgus nydjtja: Allan Grey homoszexualitasanak
bagatellizalasaval (tudniillik azért nem tudott megtartani egy allast sem, mert gyenge
volt, és igy Blanche undorodott téle mint férfit6l) és a monolég térbeli elhelyezésével
a filmkészit6k a dramai cselekményre és kornyezetre utalnak, mindez pedig a
narrativ. nézépont, a Valds tekintet, Allan hianyzé karakterével torténd
azonositdsaval torténik. A jelenet egyértelm( ,hibaja” ezuttal nem jump cut, nem
egy formai hiba, amely egyértelmien felhivnda a figyelmet a medidlis torés
jelenlétére, hanem egy Osszetett szimbolikus jatékban megnyilvanuld kifejezésmaod
megteremtése, amely strukturdlisan (mind szoveg, mind pedig topografia

tekintetében) megfeleltetheté a Mult nydron, hirtelen esetében feltart stratégidval.

A Macska a forré bddogtetén a proto-dramatikus traumat a dramai széveg szoges
ellentéteként mutatja be, hiszen a kérdéses jelenet inverzét kapja a nézG: logikailag
azonban ebben az esetben is értelmezési problémat general a kulcsjelenet, amely
rdaddasul Big Daddy, a hazugsagok haléjanak nagy tuddja (és részben mikodtetbje)
tekintetétSl ovezve kerlilt adaptaldsra — az eddigiekhez hasonldéan a diegetikus tér
privat, zart jellege nyilvanossa valik, a belépd narrativ tekintet pedig a diegetikus

topografia szervezd erejévé vdlik. A haromszog alakzatban rendezheté kapcsolatok
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ravilagitanak az elfedett tartalom vagy-szerkezetére, amely a cselekményt és
ideoldgiai szinten magat az adaptacids stratégiat is meghatdrozza: a rendezé, Richard
Brooks tulajdonképpen a torténet melodramatizaldsat hajtotta végre ugy, hogy
mindekdzben vizualis és akuzmatikus jeleket illesztett be a klasszikus elbeszéléi film
formanyelvi kelléktaranak segitségével — vagyis a hollywoodi elbeszélés 6nnon
szubverziéjava valt. A zenei motivumok és a képi keretezés 0Osszehangoldsanak
maodszerével Brooks sikeresen kommunikalja az elfojtott cselekményt, amely igy

felllirja a heteroszexudlis romancot, amely a narrativ lezaras igéretét adja a nézének.

Az ifjusdg édes madara azért bizonyult kilondsen érdekes esetnek, mert az
adaptacié forgatékonyvirdja és rendez6je megegyezik a Macska a forrd bddogtetén
rendezdjével, ami a film els6 képkockaitdl kezdve egyértelmdivé is valik a vizudlis vilag
kompozicidjabdl és a torténetvezetés megoldasaibdl. Ennek fényében az adaptacid
azon aspektusara koncentraltam, amelyben nem csupan a drama szévege, de Richard
Brooks el6z6 Williams-adaptacidja is explicit mddon jelent meg és beazonosithato
jelek alapjan befolyasolta az adaptacids stratégiat — ahogyan azt néhany kritikus meg
is jegyezte, a filmnek tdébb kbéze van a Macska a forré bdadogtetén filmvaltozatahoz,
mint magahoz a forrasként megjeldlt dramahoz. A medidlis torést itt a f6cim
szekvencidjaban demetaforizalt jelenlétté-jelenséggé illetve aktualizalt egységgé vald
cimbéli madar tulzott jelenlétében lokalizaltam els6sorban, amely a film integralatlan
részeként, heterogén fenoménjaként hivja fel magara a figyelmet. Ezt kdvetben a
Mult nydron, hirtelen esetében megismert elfedési technika reprezentacids
mechanizmusdra koncentraltam, és azonositottam a nevek altal kriptonimikusan
hordozott fantomogén tartalmakat, amelyek a Macska a forrd bddogtetén esetében
mar vizsgalt melodramatizalt torténetvezetést forditjdk ki dnmagabdl. A szubverziv
jelolék igy felmutatjak azt az alternativ értelmezést, amelynek kiindulépontjai az
adaptacidban a medialis torés manifesztacidiként, objet petit a-ként nyilvanulnak

meg.

Az alfejezetet zard elemzés Az igudna éjszakdja esetét tarta fel, ahol — Az ifjusdg édes

madara adaptdcidés technikajdhoz hasonléan — a dramabdl néhany hanghatastol
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eltekintve teljes mértékben hianyzd igudana az adaptacidoban tulzott jelenlétként
manifesztalodik: az igy képz6db, excessziv jelenlét dltal Iétrehozott medidlis torésen
keresztlil nyilt lehet6ség az intermedidlis dialégusra. A dialogikus interpretdcio
ezuttal filmtorténeti, narrativ és dramatikus intertextualitasra tamaszkodva — illetve
ezeket a kapcsolatokat aktivizalva — asta el6 az elfedések aldl a filmben elrejtett és
fantomogén maddon védett traumatikus tartalmat. A kisértet illetve fantom (spook),
amely a f6h6s, Shannon karakterének mozgatérugdja, tulajdonképpen diegetikus
eredet nélkal jelenik meg a filmben, hasonldképpen a tanulmdnyban
kiindulopontként felhasznalt csontvdz alakjahoz — ehelylitt azonban a kisérteties
jelenlét a cimbéli iguana metonimikus figurdjan keresztil valik az objet petit a
aktualizalt egységévé. A diegetikus tér felépitése ennek megfelel6en a tekintet
illékony és megfoghatatlan forrdsaként poziciondlja az enigmatikus karaktert, amely
elhelyezkedés megfelel az el6z6ekben vizsgalt adaptaciok azonos funkcidju, a

medialis torésvonalon taldlhato entitasainak.

A koévetkez8 alfejezetben, a Baby Doll és az Uvegfigurdk kapcsan az intermedialis
dialogus vizsgalataban arra koncentrdltam, hogy ramutassak, mily modon
lehetetleniti el a két film intertextudlis halézata a hlségkritika 6sszehasonlitason és
Osszevetésen alapulé metodolégidjat. Az elemzésekben kiemelten olyan szovegi és
medialis kapcsolatokra hivtam fel a figyelmet, amelyek bonyolult lancolata
egyértelmlvé tette, hogy az adaptacié csupan egy pontja az intermediadlis
szoveguniverzumoknak, am kordntsem végpontja, vagy olyan pontja, amely
kizarélagosan masik pontbdl taplalkozik: a dialogizmus elvének megfelel6en itt arrdl
van sz6, hogy a kilonb6z6 medidlis instancidk egymadssal szoros Osszefliggésben

tartjak fenn a Szimbolikus jelentésmez6t.

A Baby Doll vizsgalataban kiemelten fontos tényezének tartottam az adaptacio
létrejottéhez hozzdjaruld szovegek és szovegverzidk keletkezésének kovetését,
hiszen ez a kérdés alapvet6en befolyasolja a dialogikus szervez6dést. Figyelembe kell
venni ugyanis, hogy a hivatalosan az adaptacio alapjaul szolgalé szinm({ mar eleve

forgatékonyvnek késziilt, és két kordbbi novelldabdl adaptalva alakult ki az a



177

cselekmény, amely a filmes megvaldsitasra tett kisérletek meghidsulasat kévetéen
véglil dramai miként jelent meg (egyébként Aranybogdr cimen). Csak ezt kdvetGen
késziilt el a film, mégpedig ennek az intertextudlis keveréknek egy sajatos
feldolgozasaként: sok tekintetben a rendezd, Elia Kazan kézjegyeit viseli magan,
masrészt pedig az amerikai Dél kortars irodalmanak jellegzetes nyomai lelhetdk fel
benne, amely aspektus egy Uj dimenzidjat mutatja meg az intermedialis dialdgus altal

generalt interpretacids lehet6ségeknek.

Az Uvegfigurdk, amely irodalomtérténeti szempontbdl Williams egyik legfontosabb
sikerének szamit, igen el6remutaté medidlis kérdéseket feszeget azzal, hogy a drdma
szbvege Onnon reprezentaciés mechanizmusaba koédolja a filmes technoldégiat,
amelyhez hozzdadddik a szokatlan narratori szerepkdr is, intermedialis
sokszinliséggel gazdagitva az emlékjatékot, amely igy tulajdonképpen Tom Wingfield
flashback-jeként m(ikédik mar a szinpadon is. A medialis torés ebben az esetben
tehat nyilvanvaléan nem csupan a filmadaptaciéban lokalizalhatd, hanem inherens
része mar az adaptalandé szévegnek is. Ha Ugy tetszik, az Uvegfigurdk szévege eleve
ugy strukturdlodik, hogy kondicionalja 6nndn adaptaciéjat, amely meglatasban
tulajdonképpen Keir Elam azon, az elméleti részben targyalt kijelentését lathatjuk
filmre forditva megjelenni, mely szerint a drama szbvege a szinpadi el6adas

lehetdségei altal kondicionaltak.

A Williams-adaptaciokkal foglalkozé alfejezetek lezarasaként targyalt Tavasz
Romdban egyfajta kitekintés az adaptdcio kritikai és elméleti aspektusara nézvést,
hiszen az eddigi elemzésektdl eltér6en a narrativ kapcsolat révén egy elbeszélé
alapokon nyugvé filmadaptdaciot vizsgaltam Williams kisregénye kapcsén. igy éppen
azon adaptacidés kérdést boncolgattam a dramdak és adaptacidik intermedidlis
dialégusabdl levont kovetkeztetések mentén, amely alapjan a kortars
adaptacidelmélet a regényt tartja a leginkdbb alkalmas tdptalajnak filmadaptaciok
tekintetében. A vizsgdlat arra irdnyult, hogy megmutassa a medidlis torést, és ezen
keresztiil fejtse fel az adaptacio stratégiajat, amelynek soran egyértelmdivé valt, hogy

kordntsem a narrativ k6z0sség hatarozza meg a film diegetikus felépitményét. A film
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olyan vizualis megolddsokat alkalmaz, f6képpen a film-a-filmben jelenet soran, amely
tulmutat az 6sszehasonlitds-6sszevetés metodoldgidjan, és dnreflexiv, metatextualis
jegyek segitségével megnyitja az intermedidlis dialégus el6tt az utat — anndl is
inkabb, mert szamos jelenet utal arra, hogy mas, dramakkal kapcsolatos Williams-
adaptacidkban latott megolddsokat alkalmaztak a Tavasz Romdban készit6i. A
medialis torés és az ebbdl tapldlkozd intermedialis dialégus feltérképezésével azt
igyekeztem bizonyitani ebben a fejezetben, hogy a narrativ k6zosség csupan elfedi
azokat a medidlis kiilonbségeket, amelyek éppoly problematikussa teszik egy
elbeszélés — lett légyen az regény vagy novella — filmre vitelét, mint amennyire a

drama adaptacidja lehet.

Az intermedialis dialégus eredményeként a drama és film adaptacids stratégiajanak
vonatkozasaban a vizsgdlatok alapjan kirajzolédik egy olyan alakzat, amely ugy tdnik,
alapvetd struktirat biztosit a Williams-adaptacidkhoz. Elsé szinten a dramakban
fellelhet6 karakterek kapcsolatrendszerében talalhaté meg az a haromszog struktura,
amely bar hasonlatos a klasszikus, Odipalis struktdran nyugvé szerelmi
haromszogekhez, am jelentds eltérés, hogy Williamsnél minden esetben egy hianyzé
karakter kapcsolja 0ssze a két jelenlévét, akik viszont valamiképpen éppen a hiany

altal kotédnek egymashoz:

hianyzo karakter

noi karakter férfi karakter

Ez az alakzat aztdn érdekes permutacidkban fordul el6, és kimondhatd, hogy
alapvet6en meghatarozza az egyes adaptaciok tematikai és térszerkezeti felépitését
is. A diegetikus tér vizsgalata, amelyben a traumatikus tartalmak vallomasszer(
megjelenésére koncentrdltam, egyértelmlen egy adaptaciékon ativel6 vizualis

megoldast mutatott ki, amely igy a Williams-adaptacidok topografikus szerkezetét
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adja: a kapcsolati haromszog hidnyzé karaktere dominadlja ezeket a tereket illékony,
spektralis testként, igy a Valds diegézisben észlelhets betliremkedéseként, egyfajta
excessziv, oda nem ill§ jelenlétként, a filmbéli néz6pont, vagyis a kamera poziciéjat
elfoglalva és igy olyan beallitdsokat generalva, melyek rendszerint egy verandan vagy
teraszon elhelyezve keretezik a traumatikus tartalmak felfedését. A traumdk
felidézését igy a hianyzd karakter tekintetét6l ovezve az a két karakter végzi, akik

éppen a hiany és a hozzad kapcsolédd traumatikus tartalom Grlgyén koétédnek

egymashoz.

hianyzé
karakterhez hianyzo kﬁlr'erltifr veranda
ki;?:a ::f:-t karakter oot (vagy beras2)

a karakterek kozotti k6tGdés traumatikus tartalmanak felidézése

Ez az a szerkezeti felépités, amely kisebb-nagyobb variacidkkal, am majdnem minden
Williams-adaptacidoban megtaldlhatd, mint a diegézis alapvetd szervezd ereje. Ebben
a vonatkozasdban ez a struktura a Williams oeuvre intermedidlis dialégusdnak a
modellje, amely jol lathatéan a medidlis torés koré szervezédve hatdrozza meg az

egyes diegetikus aktualizaciokat.

Tennessee Williams Hollywoodba ment, és igy az adaptacié szimbolumava, vagy
mondhatni ikonjava valt. Williams szerz6i személyessége maga a drama és film
kozotti dialdgus lehetb6sége, amely a két médium alapveté kiilonbségeire, illetve a
kiilonbségekbdl taplalkozé jelenségekre hivja fel a figyelmet. Az egyik adaptdcios
folyamatban |étrejott formdcid, nevezetesen egy csontvaz jelensége furcsamadd
éppen az adaptacid elméletének demetaforizalt megtestesiilése, mely igy nem
csupan gyakorlati, kritikai illetve elemzési, de elméleti implikacidkkal is bir.

Tanulmanyom célkitlizése az volt, hogy megkisérelje meghaladni a hliségkritika ma is
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el6szeretettel alkalmazott metodoldgidjat, és valds, hasznalhatd alternativat
nyujtson dramdk és filmadaptacidik vizsgalatdhoz, mely a kortdrs irodalom- és
filmelméletnek egy meglehet6sen elhanyagolt és problémamentesnek nyilvanitott
tertletét jelenti. A két médium kozott feszilé medialis torés el6térbe helyezésével
egy olyan dialégus lehet6ségét vazoltam fel egy intermedialis térben, amely az
adaptacio kérdését a fantomi logika tikrében vilagitja meg és amely a két alapvet6en

kiilonb6z6 médium szovegeinek értelmezésében Uj lehetéségeket nyit meg.
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VII. Fuggelék

Tennessee Williams filmografiaja

(Az International Movie Database (IMDB.com) adatbazisa alapjan 6sszeallitva. A produkcids
cégek (gyarto és disztriblcios cégek) kozélései alapjan; nem tartalmazza a szinhazi felvételeket
illetve azokat a filmeket, amelyek nem rendelkeznek részletesebb filmkészit6i adatokkal. A
filmek cimei az eredeti kiadasoknak megfelel6en lettek feltiintetve.)

Orpheus Descending (2010, r: Valorie Hubbard)

The Night at Moon Lake Casino (2010, r: John Berardo)
Rain (2009, r: Eric Watson)

The Loss of a Teardrop Diamond (2008, r: Jodie Markell)
Akale (2004, r: Shyamaprasad)

The Roman Spring of Mrs. Stone (2003, r: Robert Allan Ackerman)
The Yellow Bird (2001, r: Faye Dunaway)

A Streetcar Named Desire (1995, r: Glenn Jordan)

Pokoj u trati (1994, r: Ivan Zacharias)

Suddenly, Last Summer (1993, r: Richard Eyre)

Orpheus Descending (1990, r: Peter Hall)

27 Wagons Full of Cotton (1990, r: Don Scardino)

Een vreemde liefde (1990, r: Edwin de Vries)

Sweet Bird of Youth (1989, r: Nicolas Roeg)

The Drift (1989, r: John Aes-Nihil)

Leoforeio, o Pothos (1989, r: Kostas Karagiannis)

The Glass Menagerie (1987, r: Paul Newman)

Noir et blanc (1986, r: Claire Devers)

Cat on a Hot Tin Roof (1984, r: Jack Hofsiss)

A Streetcar Named Desire (1984, r: John Erman)

Linje lusta (1981, r: Bo Widerberg)

Bourbon Street Blues (1979, r: Hans Schénherr és masok)
Cat on a Hot Tin Roof (1976, r: Robert Moore)
Eccentricities of a Nightingale (1976, r: Glenn Jordan)
Sprich zu mir wie der Regen (1976, r: Bruno Bollhalder és masok)
Hablame como la lluvia (1976, r: Alfredo Robert Diaz)
The Migrants (1974, r: Tom Gries)

The Glass Menagerie (1973, r: Anthony Harvey)

Lasinen eldintarha (1973, r: Mirjam Himberg)

Last of the Mobile Hot Shots (1969, r: Sidney Lumet)
Dragon Country (1970, r: Glenn Jordan)

Die Glasmenagerie (1969, r: Ludwig Cremer)
Glassmenasjeriet (1969, r: Sverre Udnaes)

Hilsen fra Bertha (1968, r: Jon Heggedal)

Boom! (1968, r: Joseph Losey)

Glasmenageriet (1967, r: Gunnel Brostrom)

CBS Playhouse: The Glass Menagerie (1966, r: Michael Elliott)
Ten Blocks on the Camino Real (1966, r: Jack Landau)
This Property Is Condemned (1966, r: Sydney Pollack)
Outoa romantiikkaa (1966, r: Jukka Sipila)
Torakkanainen (1965, r: Verna Piponius és Lauri lkonen)



Tervehdys Berthalta (1965, r: Verna Piponius és Jukka Sipild)
The Night of the Iguana (1964, r: John Huston)

Lo zoo di vetro (1963, r: Vittorio Cottafavi)

Period of Adjustment (1962, r: George Roy Hill)

Sweet Bird of Youth (1962, r: Richard Brooks)

The Roman Spring of Mrs. Stone (1961, r: José Quintero)
Summer and Smoke (1961, r: Peter Glenville)

Talo mddrdtty hdvitettdvdksi (1960, r: Jukka Sipild)

The Fugitive Kind (1960, r: Sidney Lumet)

Suddenly, Last Summer (1959, r: Joseph L. Mankiewicz)
Glasmenagerie (1958, r: Harald Braun)

Cat on a Hot Tin Roof (1958, r: Richard Brooks)

Baby Doll (1956, r: Elia Kazan)

Un tranvia llamado Deseo (1956, r: Luis Mottura)

The Rose Tattoo (1955, r: Daniel Mann)

A Streetcar Named Desire (1951, r: Elia Kazan)

The Glass Menagerie (1950, r: Irving Rapper)
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