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Absztrakt

Jonathan Auerbach sajat kotetében foglalkozik a film noir és az amerikai allampolgarsag
kapcsolatanak kérdésével és fesziltségeivel, melynek alabb k6zolt, utolso fejezetében harom
kiemelt alkotast, a Fegyverbolondokat (Gun Crazy, 1950), a Csékolj halalosan-t (Kiss Me Deadly,
1955), és A gonosz érintését (Touch of Evil, 1958) veszi gorcsé ala. E harom meghatarozo
hideghaborus alkotas a film noir kanonban t6rténé elhelyezésén keresztiil Auerbach egyszerre
mutatja be és hangsulyozza a filmek politikai, kulturalis és filmtorténeti jelent6ségét, réviden
bemutatva az 1940-es és 1950-es évek altalanos kézhangulatat, legfontosabb tarsadalmi problémait
és nyugtalansagait. A szerzé els6dlegesen az emlitett filmek mikodésére, s az altaluk keltett
érzelmi és pszicholégiai hatasokra fokuszalva értelmezi és mutatja be az ’50-es évek film noirjai

altal képviselt 4j iranyvonalat

Szerzo

Jonathan Auerbach a Marylandi Egyetem professzora. Amellett, hogy szamos amerikanisztikai
tanulmanyt irt, négy kényvnek is a szerzdje: The Romance of Failure: First-Person Fictions of Poe,
Hawthorne, and James (Oxford UP, 1989);Male Call: Becoming Jack London (Duke UP, 1996);

Body Shots: Early Cinema's Incarnations (U California, 2007); és Dark Borders: Film Noir and American
Citizenship (Duke UP, 2011). Jelenleg The Ozford Handbook of Propaganda Studies cimi munka
tarsszerzgjeként dolgozik. Kurzusai az amerikai irodalommal, a sci-fi és a technolégia
kapcsolataval, a hideghaborus politikaval és a filmmel foglalkoznak. Fulbright-6szténdijasként
Portugalidban, Cipruson és Tunéziaban kutatott, Irorszagban, Németorszagban, Japanban, Hong

Kongban, Vietnamban és Egyiptomban tartott el6adasokat.



Jonathan Auerbach
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,O, maguk amerikai allampolgarok?”
A gonosz érintése (Touch of Evil, 1958) els6 mondata.

A Zsebtolvaj (Pickup on South Street. Samuel Fuller, 1953) egyértelmien szembesit azokkal a
félelmekkel, amelyek az amerikai tarsadalmon beluli kémkedést 6vezték, s amelyek oly
szembetlinéen megjelennek az Egy ndci kém vallomdsaiban (Confessions of a Nazi Spy. Anatole
Litvak, 1939) vagy a Stranger on the Third Floorban (Boris Ingster, 1940). A bliniigyi thriller mtifajat
tudatosan a hideghaborus antikommunizmus kontextusaba helyezve Sam Fuller filmje a
nyugtalanit6 politikai hatasok azon folyamatossagat helyezi el6térbe, mely 6sszekapcsolja a
nemzetbiztonsagot fondorlatos tervekkel fenyegetd betolakoddkat a masodik vilaghabora utan
immar a rendszeren belil armanykodo alattomos ellenséggel. A haboru el6tti, amerikai
otthonokban leselked6 idegeneket, valamint a Zsebtolvajban bemutatott rendkivili allapot
természetét azonban hasonlésagaik mellett kiilonbségek is jellemzik. Ezen kulonbségek nem
korlatozhatoéak Fuller szkepticizmusara azt illetéen, hogy a kormany hatékonyan képes fellépni a
bomlaszt6 elemekkel szemben, hanem az informator nemének ujfajta szereposztasaban is
megmutatkoznak. A fenyeget6, korlatozo6 apa (mint példaul Meng a Strangerben) helyére Fuller
egy megfaradt, de gondoskodé idés asszonyt allit (Moe), aki meg van gy6zédve arrél, hogy az
informaciokkal val6 hazalasa lojalis amerikai polgarra teszi, nem pedig hazajanak vagy épp

bilin6z6i tarsasaganak aruléjava.

Azaltal, hogy a narrativabol szamizi az oidipuszi drama hagyomanyos elemeit, Fuller felfedi és
egyben ala is assa a korabbi noirokra jellemzé alapvet6 fontossag vonast, amely érvényestl
példaul a Stranger vagy a Gyilkos vagyok/Kettds kdarigény (Double Indemnity. Bily Wilder, 1944)
esetében. Az efféle intim, freudi dinamikak hianyaban az olyan tekintélyelvi struktarak, mint
példaul az FBI vagy a CPUSA [az Amerikai Kommunista Part — a ford.] udvarias biirokracianak
tinnek inkabb, semmint nyilt veszélynek. Bar 1949-re a szovjeteknek mar kész atombombajuk
volt — ahogy Zara tigynok meg is emliti a zsebtolvaj Skipnek —, a fegyvertechnolégiak védelme
1953-ban még egyértelmiien nemzetbiztonsagi érdek volt. A katonai titkok kiszivargasa a Zsebtolvaj
ban azonban kisebb fenyegetésnek bizonyul, mint a személyiség és a személyi szabadsag
elvesztése, amelyet a felforgatok folyamatos rendorségi kordaban tartasa maga utan vonna.
Thelma Ritter brilians alakitasaban Moe joakarattol vezérelt természete a patosz és a humor
tokéletes keveréke, mig Skip, a rosszfia Richard Widmark maniakus el6adasaban fecseg6 és
vidaman szemtelen — mindez az irénia \j tipusanak megjelenését jelzi a noir thrillerek esetében. A

Zsebtolvaj tehat a miifaj vagy legalabbis a mifaj egy bizonyos vonalanak iranyvaltasat és hangulati



atalakulasat egyarant megjosolja az 1950-es évekre, amely valtast az évtized harom
kulcsfontossagu filmjének, a Fegyverbolondoknak (Gun Crazy. Joseph H. Lewis, 1950), a Csokolj
haldlosan-nak (Kiss Me Deadly. Robert Aldrich, 1955) és a hatarok athagasanak szédit6
kavalkadjaként hat6 A gonosz érintésének (Touch of Evil. Orson Welles, 1958) rovid elemzésével
fogok bemutatni. Mig a fent emlitett valtozasok nagyrészt az dnreflexiv parédiara egyre
hajlamosabb noir bels6 alakulasabol fakadtak, altalanossagban véve szoros kapcsolatban alltak a
hideghaborus kultara valtozasaival is az Eisenhower-kormanyzat kezdetén. A rendszerellenes
lazadas érzékelhet6 veszélye alabbhagyni latszott, helyét pedig az elGitéletek és a zavarkeltéssel
kapcsolatos félelmek sokasaga vette at, mint példaul a fiatalkora bliin6zés, a homoszexualitas, a

tomegkultara és a konformizal6das, a faji kérdés és a polgari védelem stb.

A Zsebtolvaj megjelenését kovetS évben harom olyan politikai esemény is tortént, amely segithet
megérteni a nemzetbiztonsag prioritasanak fent bemutatott eltolédasat. 1954-ben elfogadasra
kerult a Loss of Citizenship Act [torvény az allampolgarsag elvesztésérdl — a ford.], amely jogilag
elsé izben tette lehet6vé az amerikai sziiletési CPUSA tagok allampolgarsaganak visszavonasat —
ilyen buntetéssel az amerikai alkotmany értelmében korabban csak az arulassal gyanusitottakat
lehetett sulytani. Ugy tiinik, a T10-es informator (Ronald Reagen) végre elérte céljat. Az irénia
természetesen abban rejlik, hogy az Amerikai Kommunista Partnak 1954-re mar nemigen voltak
hivatalos tagjai, leszamitva az FBI-nak dolgozokat, a part ugyanis ekkorra mar majdnem teljesen
megsemmisiilt a McCarthy-, valamint a HUAC-féle [House Committee on Un-American Activities
— az Amerika-ellenes tevékenységek hazbizottsaga — a ford.] folyamatos megfélemlitések

kereszttizében.

Ez a fajta kriminalizacio tehat nagyrészt Ures gesztusnak bizonyult. McCarthy szenator
szenzaciohajhasz gyanusitasainak, az 1947 és 1951 kozott zajlo HUAC meghallgatasoknak, valamint
a kommunista partvezet6k birésag elé allitasanak készonhetéen a Smith Act értelmében (1948) a
pusztitas mar megtortént. 1954-re az otthoni, 6tdédik hadoszlop [fifth column: belsé ellenség, aki
titokban szimpatizal az ellenséggel — a szerk.] bomlasztasatol valo félelem a fentrél ledobott
atombombahoz képest mar a legelrugaszkodottabb képzelSerét is probara tette. Kétségkivil, az
antikommunista érzillet erételjesen jelen volt az ‘50-es évek kézepén, am a gyand, hogy egy
maroknyi ,bennsziuloétt” vords amerikai egyenesen Moszkvabol kapna utasitasait, egyre
valészintitlenebbnek tint. A bomlasztékat csak ugy lehetett tovabbra is az allami stabilitasra
komoly veszélyt jelenté elemeknek beallitani, hogy ,szabaduszoé gyndki” mivoltukat
kovetkezetesen letagadva folyamatosan egyszerd szovjet csatlésoknak allitottak be 6ket, aminek

valészertisége szemmel lathatéan egyre kisebb lett. [

Valgjaban J. Edgar Hoover (az FBI elsé igazgatdja — a ford.) is kovetkezetesen ellenezte az amerikai
szilletést kommunistak ennyire nyiltan térténé kriminalizalasat, hiszen a binézévé valas csupan
elrejt6zésre sarkallta volna 6ket, amely jelentésen megnehezitette volna megfigyeléstuket és
szamon tartasukat az FBI részletes iratainak és mappainak lapjain. Hoover ezen a stratégiai ponton
sokakhoz hasonl6an tavolodni is kezdett a HUAC-t6l és McCarthytol, magara hagyva 6t annak

ellenére, hogy az FBI évekig a szenator rendelkezésére bocsatotta az iratokbol kivonatolt



informacidkat. Amikor a kongresszus az 1954-es hadi meghallgatasok idején nyomozast inditott
McCarthy szenator ellen vakmeré gyanusitasai miatt, melyek szerint kommunistak szivarogtak be
a haditzemekbe, valamint a CIA soraiba, Hoover Eisenhower mellé allt, és nem volt hajland6
alatamasztani korabbi szovetségese allitasait. [2) A televizi6 altal is kozvetitett, latvanyos
hangulatkeltés utan, amelyet a McCarthy altal csak €16 ko6zonségként emlegetett ,eskiidtek” millioi
kovettek figyelemmel, a Szenatus még az év vége el6tt megrovasban részesitette McCarthyt,
tulajdonképpen derékba torve boszorkanyuld6zé karrierjét. Az eredmény kétélt kardnak
bizonyult. Az egyik oldalon a tarsadalmi hisztéria a ,bennszilétt” kommunistakkal kapcsolatban —
immar nem gerjesztve nyiltan demagoég politikusok altal — visszaszorult. A masik oldalon azonban
a McCarthy hirtelen tavozasaval végre fellélegzé hideghaborus liberalisok és a mérsékeltek
hajlamosak voltak szakmailag megalapozatlan bizalmukat a Hoover-féle professzionalis
burokratakba fektetni a nemzetbiztonsaggal kapcsolatos tigyek terén, aminek eredményeként az
amerikaiak ellen iranyul6 hirszerzési aktivitas (azaz kémkedés) korlatok nélkiil névekedhetett, a
~bomlasztoé tevékenység” cimkéje pedig kényelmes triggyé valt a hivatal eszkéztaraban, hogy a
kongresszus tudta nélkill amerikai allampolgarok ezreinek maganugyeit figyelhesse meg. A

CPUSA tehat nem valt foldalatti szervezetté, az FBI viszont igen.

Edgar J. Hoover, az FBI elsé igazgatija 1936-1972 kizott;
Joseph Raymond McCarthy, 1947-1957 Wisconsin dllam

republikdanus szendtora

Ahogyan a Zsebtolvaj kapcsan mar emlitettem, a kommunista aruloktol valoé félelem
visszaszorulasa megnyilvanult néhany nagy jelent6ségi bliniigyi thriller hangvételének
szemtelenségében is. Egy atalakuloban 1évé kultara termékeiként e kiilonos filmek megkezdték
sajat el6futaraik, vagyis az el6z6 évtized filmjeinek atformalasat, bizonyos szempontbél
kommentarként reflektalva a noir miifaj formajara és tartalmara. A Fegyverbolondok egyszeri
komédian talmutaté 6nparédidja mar 1950-ben meginditja ezt a folyamatot. 3] Az eredetileg
igencsak hatasvadasz Deadly Is the Female (A n6 halalos veszély) cimmel megjelent film kiemelked6
alkotas, a legjobb és egyben a legmulatsagosabb film noirok egyike is, mely utébbi aspektus
nemigen szurt szemet a film romanticizmusaért rajong6 francia értelmiségnek. Bar a ,bolondos”
és a ,noir” szavak nemigen szoktak megférni egyazon mondaton belil, a film férfi
f6szerepldjének, Bart Tare-nek (John Dall alakitasaban) leirasara azonban nehéz jobb

megfogalmazast talalni: a kiscsibe lelovése utan teljesen kiborulé kisfiabol lazado, fegyverrajongo

© Apertura, 20138. nyar www.apertura.hu 4


https://www.apertura.hu/wp-content/uploads/nyar/2805/Hoover_McCarthy.jpg

tinédzserré, majd kiabrandult veteranna és majdnem-felnétté valik, akit végil egy csabos,
fegyverforgato fiatal szépség vezet be a bliin6z6k folytonosan menekiilé életébe. A karakter
bolondossaga részben persze betudhaté Dall azon furcsa szokasanak, hogy a szerep szerinti
szorongasainak kozepette egy pillanatra szélesen, nem ill6 médon elvigyorodik. A film teljes
logik3ja a szinészi alakitasoktol kezdve a mise en scéne jelenetezésen (amely részben egy utazo
tarsulat korul forog) és a narrativa zaklatottsagan at a merész vizualis stilussal bezarélag mind
egyfajta eltulzott, fergeteges karnevali hangulattal van atitatva. Bart gyerekkori vonzédasa a
fegyverekhez egyértelmien a freudi falloszra épit6 vulgarpszicholégiai burleszk, mig a birésagi
jelenet, melyben a kamasz Bartot a j6 szandéku biro javitointézetbe kildi, a habora utan réviddel
fellangolé6 fiatalkort biinézési panikot parodizalja. 411954 majusaban egy masik fontos
kormanyintézkedés is segitett elterelni az amerikaiak figyelmét a bels6 voros fenyegetésrol: a
legfels6bb birdsag a Brown kontra Oktatdsiigy: Minisztérium-igyben a szegregalt iskolak ellen
dontott. Egészen az 1930-as évektdl kezdve kozos eréfeszitésekben megnyilvanuld érdekk6zosség
allt fenn a CPUSA, valamint az amerikai feketék kozott, és a part tobb kulcsfontossagu posztjat is
fekete aktivistak foglaltak el. A ‘80-as és az ‘50-es évek kozotti események egy tobb sikon jatszodo,
igencsak komplex torténet részei (kiilonos tekintettel példaul a Ralph Ellisonhoz hasonl6 fekete
értelmiségiek haborus és haboru utani kiabrandultsagara), ezeket azonban jelen tanulmanyomban
nem kivinom részletezni. [ Elég leszogezni, hogy 1954-re az egyhazi alapon kibontakozé
polgarjogi mozgalom mar egyaltalan nem fonoédott 6ssze szorosan a kommunizmussal annak
ellenére, hogy az FBI tovabbi nyomozasokat folytatott és (nem létezd) kapcsolatokat fabrikalt
egészen az 1960-as évekig. Az Eisenhower-kormany ideje alatt az atlag fehérek és feketék nagy
része szamara a faji kérdés autonoém, sajat korvonalakkal és bizonytalansagokkal rendelkezé
problémanak szamitott, amelynek latszolag nem sok kéze volt a bels6 nemzetbiztonsagi
fesziiltségekhez. A tarsadalmi problémakkal érdemben foglalkoz6 amerikaiak szemében azonban
az '50-es évek kozepére a faji kérdéssel kapcsolatos dilemmak sokkal fontosabb belfoldi
problémava valtak, mint a kommunizmus, a feketék ugyanis amerikai allampolgarok voltak (még
ha masodrenddek is), nem pedig az orszagbdl akar jogi Gton is szamiizhet6 ellenséges kiviilallok.
Ez volt az a fajta statusbeli egyenlétlenség, amely mind az évtized polgarjogi mozgalmait, mind
pedig a valtozas elleni politikai ellenallast fiitotte. A harlemi jazz-jelenet a When Strangers Marry
cimi filmben (William Castle, 1944) példaul korai rokonsagot mutat a noir mufajanak feketesége,
valamint a faji kérdések kevésbé képletes megjelenitése kozott. Egy évtizeddel késébb azonban a
noir kifordult pesszimizmusa mar igencsak kevéssé kot6dott a nyugtalan amerikaiak tomegeihez,

akik egyenl6bb elbanast és integraciot koveteltek a nemzeti tarsadalomba.



A Fegyverbolondok (Gun Crazy. Joseph H. Lewis, 1950) csirkegyilkossdgi

Jelenete

A film elején lathat6 csibegyilkossaggal kapcsolatban, mely tréfasan egyféle 6sjelenetként
eredendé szinként kivanja bemutatni és magyarazni mindazt, amit Bart mentalis szorongasair6l
tudnunk kell, James Naremore megjegyzi, hogy a déglétt madar ,,ugy néz ki, mintha mar hetek
6ta a kellékesek raktaraban fekiidne.” [6] Szimomra azonban épp ez a 1ényeg: a film meg sem
probalja elfedni a kis koltségvetést kellék-mesterségességét, hanem folyamatosan figyelmet
iranyit ra. Mi mas oka lehetne, hogy teljesen indokolatlan kézelit mutasson egy ennyire
természetellenes hatasu kellékrél? Az allitas, miszerint a Fegyverbolondok altal a mai k6z6nségbdl
kivaltott nevetés ,nem szandékos” vagy ,nem kivant” (ahogy Naremore t6bbszoér is utal ra),
alabecsuli a rendezd, Joseph H. Lewis, valamint a stablistan még csak fel sem tiintetett
forgatokonyvird, Dalton Trumbo szandékolt ravaszsagat; ez utobbi réviddel a szoveg megirasa
utan feketelistara, majd bortdnbe kertlt, 1951-es szabadulasa utan pedig csaladjaval egyttt
onkéntes szamiizetésbe vonult Mexikoba. [ A korabbi noirokra idénként valéban jellemzé volt a
szinpadias megjelenités, kiillonosen az Eurépaban képzett rendezék, példaul Robert Siodmak és
Edgar Ulmer esetében, akik hozza voltak szokva a stadié nagymeértékben kontrollalt
koralményeihez. Siodmak A gyilkosok (The Killers, 1946) cimi filmjének nyité vacsorajelenete
Edward Hopper-festményre emlékeztet6, homalyos szinpadiassagaval mindenképp emlitésre

meélto.

A gyilkosok (The Killers. Robert Siodmak, 1946); Edward Hopper: Ejszakai
baglyok (Nighthawks, 1942)

A gyilkosok azonban hatarozottan cinéma véritének érezhet6 — killonosen a Fegyverbolondok nyito
jelenetével osszevetve —, amelyben a sotét, Ures €s es6 aztatta utcat vilagit be egy kiszamithatéan
vill6dz6 ,HOTEL” neonfelirat. E nyitokép olyan korabbi noirok vizualis dinamizmusara épit, mint
példaul a Terelout (Detour. Edgar G. Ulmer, 1945), A gyilkosok vagy a Kisért a malt (Out of the Past.

Jacques Tourneur, 1947), amelyek mindegyike egy-egy szaguldé auté szélvédgjén keresztil lathato
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ut képével kezdédik (ahol az ablak egyféle vaszonként funkcional a k6zonség szamara) — ezt a
technikat tokéletesiti késébb lenyligdz6 hatasossaggal a Fegyverbolondok. Lewis azonban a film
statikusabb inditasa mellett dont, a kamerat egy bolt kirakatan belil helyezve el, és az ivegablakon
keresztil tekintve ki a nedves jarda és neonfény ikonikus kombinacigjara. A fécimmel kezdve ez a
nyugodt kompozicié tudatositja bennink, hogy csupan egy kellékekkel teli el6adast latunk,
melynek negyedik fala hirtelen, varatlanul omlik 6ssze, amint a tizenéves Bart egy téglaval tori be
a kirakatiiveget (egyenesen elleniink iranyulé gesztusként), hogy végre megszerezze a boltbdl az
imadott pisztolyt, s menekilés kozben az atlagnal jobb akaratd, kornyékbeli, aggddo rendér
személyében sz6 szerint a térvény labai elé zuhanjon (egy szintén ismerds noir technikaval élve).
A film befejezése a fiives, k6dés mocsarban még ennél is természetellenesebbnek hat; mintha az
Ulmer Tereléutjaban a New York-i Riverside Drive hangulatanak olcsé megidézésére hasznalt
fustgépeket telepitették volna ki a vadonba, és utana 6t évig ott felejtették volna. A Fegyverbolondok
stadidban felépitett noir utcaképpel indit, majd az Aszfaltdzsungelben (Asphalt Jungle, 1950)
latotthoz hasonlo, fatalis végjatékba torkollik a természethez és artatlansaghoz valé szinlelt
visszatéréssel egy fura, kétszemélyes mocsarban, amely leginkabb a giccses japan sci-fi-re vagy
horrorra emlékeztet, igy végig arra 6szténzi a nézoét, hogy élvezze megjelenitésének stilizalt

talalékonysagat.

Stilizdlt, mesterséges helyszinek a nyito képtol a zdrdsig a
Fegyverbolondokban (Gun Crazy. Joseph H. Lewis, 1950)

A film parodisztikus hajlama leginkabb az identitassal kapcsolatos kérdéseknél érhet6 tetten. A
Gyilkos vagyok-16l kezdve, ahol Walter Neff szeretgje torott labu férjének adja ki magat a vonaton, a
Terelouton at, amelyben a boldogtalan Al Roberts ellopja egy halott férfi ruhait, iratait, kocsijat és
apjat, egészen a Hatdrincidensig (Border Incident. Anthony Mann, 1949), ahol egy kormanyigynok
blin6z6k k6zé probal beépiilni, a film noir miifaja szinte kényszeresen vizsgalja az amerikai
identitas [selfhood] instabil alapjait (ahogy ezt mar sokan meg is jegyezték). A Fegyverbolondok épp
ezt a mély értelmi kézponti gondolatot formalja at tudatosan egyszeri gyerek- vagy
szerepjatékka. A néi f6hés, Annie Laurie Star (Peggy Cummins) két legendas amerikai h6sné
otvozete: egyrészt megtalaljuk benne Annie Oakleyt, Buffalo Bill vadnyugati cirkuszanak
mesterlovészét, masrészt a gengszter Bonnie Parkert is, mindezt a biztonsag kedvéért kiegészitve a
karakter brit hatterével. Az orszagon keresztiilszaguldo rablas- és 16voldozéssorozatban Annie
folyamatosan killénb6z6 jelmezekbe 6ltozteti Bartot, aki hol cowboynak, hol katonanak, hol pedig
(a legvalosziniitlenebb alcaként) egy husipari cég irodai dolgozdjanak adja ki magat. (A cég

kirablasa utan a par 16g6 allati tetemek k6zo6tt szaladva probal menekilni.) Amikor Bart a noir
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kotelezben sotét érzelmeit megidézve (amely ebben a helyzetben fajdalmasan explicit) egy
alkalommal bevallja félelmét, hogy val6jaban ,rémalomban” él, Annie emlékezteti, hogy amikor a
reggeli ébredés utan az 6 kivanatos testét talalja maga mellett, 6 (Annie) ,valédi”, és Barthoz
tartozik. Az Amerikan atvezet6 baljos utazas kézepette Annie rajon, hogy ennyi erével akar jol is
érezhetik magukat az Gton. A szinte atlatszo stadiodiszletek, a végtelen orszagutak €s a felnéttekre
szabott alruhakba bujo, kikozositett titonallé paros alomvilagga all 6ssze: a noir immar meré
modorossagga vagy épp mindenféle hatastol mentes, Ures attitiddé valt, kivéve talan az egyetlen
érzelmet, amelynek latszolag a legkevesebb keresnival6ja van az ehhez hasonlé filmekben: az igaz

szerelmet.

Ahogy a film eredeti cime és a par kirobbano intenzitasu szerepjatéka is sejteti, a Fegyverbolondok
ban a nemi szerepek el6adasa teszi lehetGvé a ,stilust a stilusért” attitlidjének ilyen extravagans
megjelenitését. Annie-ben a sztereotip femme fatale minden jol ismert tulajdonsagat megtalaljuk
— vonzo, kapzsi, kétszinl, haszonlesé és mérgezd —, azonban e kliséket olyan deris belenyugvassal
fogadja el, hogy karaktere egyszerden tréfat iz a kasztralo szajha szerepébdl, mig Bart a férfiatlan,
manipulalhat6 noir balfék vagy pancser szerepében sokkal inkabb egyszert, kedvesen tigyetlen
fickénak tlinik, mint megkeseredett mazochistanak. Ennek furcsa kévetkezményeként egy
killénosen meghato pillanat all el6, amely mindennel szembemegy, amit a film noir miifajarol
eddig megtanultunk: ,Semmin sem valtoztatnék” — sz6l Bart Annie-hez a film végsé jelenetében,
miutan a k6dods mocsarban szerelmet vallottak egymasnak, majd lelévi a lanyt, mire vele is végez a
rendérség. Mig Bart végs6 szerelmi vallomasa egyértelmiien halalos kovetkezményekkel jar,
mégis hianyzik bel6le a film el6futaranak is nevezhet6 Kisért a malt rideg balvégzete.
Ugyanennyire meglep6 az is, amikor a filmben még korabban Annie a biztos pénz helyett inkabb
férjével marad (szerelmi jelenet két nyitott tetejli, egymastol tavolodoé autoval), ezzel gydkeresen
eltérve az arulas és armanykodas folyamatosan érvényre jutd logikajatol, amelyet a Gyilkos vagyok

és mas, annak példajat kovet6 ‘40-es évekbeli blintugyi filmek oly jellemzéen kovettek.

A Fegyverbolondok szerelmespdrja (Gun Crazy. Joseph H. Lewis, 1950)
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A kozonség elvarasainak drasztikus alaasasaval €s azzal, hogy egy kolcsonosen hiitlen kapcsolat
helyett egy hiiségessel all el6, a Fegyverbolondok tulajdonképpeni legnagyobb erénye az, ahogy
magat a noir ciklust figurazza ki. Azon ellenvetésre, miszerint a noir — 1évén csupan a kritikusok
altal megalkotott konstrukcié — nem tarthat szamot az 6nallé mozgoképi miifaj statuszara, batran
hivatkozhatunk a Fegyverbolondokra, amelynek vonzereje egyértelmiien a nézék altal azonnal
felismert, formulaszerl vizualis és tematikus elemekre épult (esGs, sotét utca, a kamera d6lésszoge,
céltalan haborus veteran, agressziv szirén, csipetnyi freudizmus stb.), mig ezzel egy idében
sokkolta is a nézéket johiszem tulzasaival, illetve azzal, hogy épp a fenti hagyomanyoktél probalt
meg elszakadni. Bar a film eredeti kozonsége és kritikusai valoszinileg inkabb zavarba ejtének,
mintsem komikusnak talaltak, fél évszazad tavlatabol a Fegyverbolondokat korullengé posztmodern,

pozitiv parédia szellemét nem lehet nem észrevenni. 8

A Csokolj haldlosan rendezéje, Robert Aldrich és forgatokonyirdja, 1. A. Bezzerides ezt a jatékos
pastiche-t fokozzak az abszurditas hataraig. A film zsenialitasa abban rejlik, ahogy a film
kovetkezetesen nem hajlandé komolyan venni 6nmagat, am ezzel egyiuitt mégis képes a nézék
szorongasat és zavarat folyamatosan fokozva fenntartani. A Fegyverbolondok kulcsfontossagu
pillanataira jellemzé brechti elidegenedés helyett a Csokolj haldlosan kevésbé a karnevalszeri
izgalmakra, mint inkabb a rettegésre épit: egy mindent athat6 félelemrol van sz6, amely annak
koszonhetéen még nagyobb fesziiltségnovels hatassal bir, hogy a fenyegetés forrasat minden
egyértelmiien beazonosithat6 forrastol elvagja. Létezik Aldrichrol egy csodalatos fénykép 1956-
bol, amelyen épp Tamaddas! (Attack!) ciml haborus filmjének forgatasan all, kezében pedig
Raymond Borde és Etienne Chaumeton uttér6 jelentéségl konyvét, az 1955-ben, a Csokolj haldlosan
bemutatisinak évében megjelent Panorama du film noir américaint tartja. 9 Bar az egy évnyi
killénbség miatt mar nem teljesen aktualis, a foté mégis egyértelmiien cafolja a népszeri tévhitet,
miszerint a noir ismeretlen koncepci6 lett volna a hollywoodi filmesek szamara egészen Paul

Schrader 1972-es, nagy jelent6ségi esszéjéig.



Robert Aldrich a Panorama du film noir américain egy

példanyaval 1956-ban

Most nem annyira a rendezé és a kritikusok kozvetlen egymasra hatasa érdekel, sokkal inkabb az,
ahogyan ez a francia értelmiség altal krealt kifejezés, a film noir, amely néhany, a habort utan
bemutatott amerikai film vetitésére adott valaszként sziiletett meg, a mufajrol irédott elsé
tanulmany formajaban — a fogalom megalkotasa utan mintegy tiz évvel — visszatalalt az Atlanti-
oceanon tulra, hala egy amerikai rendezének, aki bar franciaul valészintileg egy sz6t sem értett,
mégis jol itélte meg a konyveket a boritéjuk alapjan, kilonésen akkor, ha az adott kéteten délt
nagybetlikkel szerepelt a NOIR kifejezés. A fotot kozelebbrdl vizsgalva lathatjuk, hogy a konyv
boritéjan a mereven bamulo, épp cigarettara gyujtdé Richard Widmark szerepel — egy allokép
csodalatos bemutatkozé szerepébdl A halal csokja (Kiss of Death. Henry Hathaway, 1947) vigyorgo,
pszichopata gyilkosaként. A boriton az américain sz6 a grafikanak koszonhetéen egészen a szinész
homlokanak kézepéig tiiremkedik a képbe. Mindezt 6sszevetve tehat (egyféle mise en abyme-hoz
hasonlatosan) adott egy Aldrich filmjével (Kiss Me Deadly) majdnem megegyez6 cimi 1947-es film (
Kiss of Death), amelyroél két francia szerzé kényvet irt, amely konyv a noirhoz méltdan, ferde
szogben tartva, egy kameraja mellett lefotozott (fejét kissé szintén megddntd) amerikai rendezé
kezébdl kdszon vissza rank. Vajon tulzas lenne-e egy szelid, enigmatikus mosolyt felfedezniink
Aldrich sz3aja szélén? Az amerikai—francia—amerikai nemzetkézi korforgashoz hasonléan
(idérendben 1947-1955-1956) a keretek tagulasaval is talalkozunk: kép (Widmark), szoveg (
Panorama du film noir américan), majd Gjbol kép (Aldrich, aki 6ntudatosan mar mozgdképek

készitGjeként azonositja magat).

Akarcsak a film noir mufajanak 1946-os franciaorszagi, megszallas utani felismerése és elnevezése
esetében, e tiz évvel kés6bb készult fényképen is a Jacques Ranciére-féle lathatésagi rendszer
tokéletes példaja jelenik meg — az érzékelhet6 dimenzi6janak [sensible] egy bizonyos tipusi
eloszlasa, amelybdl az érthetdség [intelligibility] 1étrejon (a sense szo6 mindkét értelmében [érzék’ és

jelentés’ — a szerk.]) a képek és szavak kozti folyamatos csereviszonyon keresztiil. 101 A kritikai
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diskurzus nem tekintheté masodlagosnak az autoném miivészeti alkotashoz képest, inkabb
maganak a képnek a megalkotasaban nyujt segitséget. Erre gondolok, amikor az 1950-es évek
egyes filmjeinek olyan, mélységesen parodisztikus jellemvonasaira hivom fel a figyelmet, amelyek
a film noirt magarél egyértelmien a noirrol sz616 metakommentarként fogjak fel és értelmezik at.
Borde és Chaumeton kényvének egyik passzusa megmagyarazza, hogyan mikodik ez a
metakommentar a Csokolj haldlosan esetében. Ha Aldrich el tudta volna olvasni a kezében tartott
francia konyvet, 4 film noir meghatdrozdsa felé cimi fejezet végén a kovetkezé 6sszefoglalast talalta
volna: ,Kénnyi tehat levonni a kovetkeztetést: a moralis ambivalencia, a gyilkos erészak, valamint
a szituaciok és motivaciok ellentmondasos komplexitasa a szorongas és a bizonytalansag
ugyanazon érzetét keltik a k6zonségben, mint ami korunk film noirjait fémjelzi. A ciklus eddigi
alkotasai egyféle érzelmi konzisztenciat mutatnak: a nézoben keletkezd fesziiltség, amely abbol adodik,
hogy elvesziti a pszichologiai tampontokat, minden filmben kézds. A film noir arra volt hivatott, hogy

egyfajta jellegzetes rossz kozérzetet [malaise] keltsen.” [11]

Rovidesen megvizsgalom ezt a jellegzetes rossz kozérzetet is, most azonban szeretném bemutatni
azt, ahogyan a noir fent leirt ,rendeltetése” pontosan raillik Aldrich filmjére — a francia kényvet
akar a film programszerd produkcios tervrajzaként is olvashatjuk (még ha kronolégiai
szempontbdl kissé forditott sorrendben is). A narrativa egyetlen romantikus és a keresésen alapul6
(am végul kudarcba fullado) cselekményszalla torténé redukalasa, valamint a karakterek
pszicholégia komplexitasuktol és azonositasi pontjaiktol torténé megfosztasa altal a karakterek
tulajdonképpen csak ki-be jarkalnak a jelenetek k6zott felismerhetd, am torzitott hollywoodi
karaktertipusok karikaturaiként (nehézfiuk, buja nék, éreg bokszedzé stb.), a filmkészit6k pedig
egy sor vizualisan lehengerlg, altalaban 6nmagaban allé cimkét vonultatnak fel a zavarodottsag
fokozasanak szolgalataban. A film egyik korai jelenete példaértékli. Mike Hammer, a
magannyomozo (Ralph Meeker) — gyanitva, hogy a lakasaban rosszakaratu betolakodo all lesben —
fesziilten és 6vatosan ellendrzi lakasat szobarol-szobara, mig a hattérben a fesziiltség novelésére
magas fuvolafutamokat hallunk. Ovatosan bejarja a lakasat, végiill nem talal senkit, am az Uires
szobak feltérképezésének antiklimaktikus, immar pusztan csak rettegéssel telitett légkorével egy
id6ben a Mike mozgasat koveté kamera valami érdekeset mutat meg a nyomozo6 lakasanak
berendezésérdl: a nagyszoba sarkaban televiziokésziiléket latunk, a haloszobat modern
festmények diszitik, a nagyszoba falan pedig — a Gyilkos vagyok diktafonjat idézve — egy
Uzenetrogzité berendezést lathatunk. ,Milyen mend!” — hallom gyakorta didkjaimtol. Ez a reakcid
az ‘50-es évek efféle technologiat egyaltalan nem ismer6 nézéinek korében feltehetGen még
erételjesebb volt. Bar a film a folyamatosan fokoz6d6 szorongas 6rvényébe taszit minket, ezzel
egy id6ben Ujra és Gjra felhivja figyelmuinket a fénylzé felszinre és targyakra, amelyek elsGsorban
a fészerepl6vel, Mike-kal kapcsolatosak; a hidegvér és az egyre fokozodo panik furcsa, latszolag

lehetetlen keveréke adja a film hajtéerejét, és teszi egyszerre a noir mifaj gyéngyszemévé.

Kotetiik utészavaban a Csokolj haldlosan-t Borde és Chaumeton az ,Egyesiilt Allamokkal
kapcsolatos azon érdekfeszité és komor tarsadalomkritikak” végkifejletének nevezik, amelyek az

egész ciklus lendiiletét adtak. 121 A cselekmény hasonlésaga alapjan (nyomozas egy titokzatos



kincs utan), a francia szerzéparos a film elé6futaranak szamité A madltai solyommal (The Maltese Falcon
, 1941) allitja parhuzamba, am véleményem szerint a Kisért a milt jobb Osszevetési alapnak
bizonyul. Mindkét filmben adott egy kemény, k6z6mbos kilsejii detektiv, akit a kétszinlti nék
fortélyai megtévesztenek, és sebezhetévé teszik, aki mindazonaltal tokéletes 6nuralommal
rendelkezik, s otthonosan mozog a legkillonb6z6bb tarsadalmi kérokben a dusgazdag
maffiavillaktol az afroamerikai éjszakai klubokig. A Csokolj haldlosan még a Kisért a malt harlemi
jelenetét is megidézi, amikor is (kissé indokolatlanul) a maganyra vagyé Hammerrel baratja, Nick
meggyilkolasa utan egy Los Angeles-i fekete barban talalkozunk. A jelenet a nyers érzelmek egy
Ujabb érdekes keverékét mutatja, megspékelve egy kissé talan talzasba vitt lezserséggel, amint a
csapos harom szleng kifejezést is beleszé a beszélgetésbe [,beat”, ,lean”, ,wasted”, a. m. ,leharcolt”,
Jtropa”, ,szétzuhant” — a ford.]. Mig az efféle lazasag itt és mashol is els6dlegesen faji
vonatkozasban értelmezendd, a filmben inkabb az élvezeti cikkekkel és a fogyasztoéi
tarsadalommal 6sszefiiggésben jelenik meg. A Kisert a mult f6szereplgjét, Jeff Bailey-t (Robert
Mitchum alakitasaban) azért szeretik, amit tesz és mond, nem pedig azért, amit visel (egy gylrott
ballonkabat), amit vezet (egy viharvert kombi), vagy ahogyan a lakasat berendezi (amit sohasem
latunk). Hammer lezser attitlidje ezzel szemben nagyban fugg az 6ltozkodéstdl, a ,va-va-voom”
sportkocsiktol és a divatos lakaskulturatdl, egyféle dntelt magamutogatasba fordulva, amiért a
varatlan jovevény, Christina Bailey (figyeljunk fel a vezetéknévre; Cloris Leachman alakitasaban)
ki is ganyolja a film elején. Narcisztikusnak nevezi, aki kizarélag 6nmagat szereti, s a feminista
filozofus, Simone de Beauvoir The Second Sex cim, angolul el6szér 1953-ban megjelent irasabol
idéz — Gjabb példaként arra, ahogyan a francia értelmiségi hatas belopja magat egy nagyon is

amerikainak t(ing szintérre. [18]

A keményvonalas maszkulinitas 1947-es sulykolasa (gondoljunk csak Bogartra vagy Mitchumre),
valamint az ‘50-es évek kézepén megfigyelhetd, joval exhibicionistabb hozzaallas kozti valtasra
egyszerd a magyarazat: az 1953-ban alapitott Playboy magazin, amely a fogyasztoi tarsadalom férfi
aspektusainak uttoréje lett. A Playboyt egyszerre formaltak azok az atalakuloban 1évé nemi
szerepek és értékek, amelyek Gjraformalasaban 6 maga is igen aktivan részt vett; az ‘50-es években
a magazin arra batoritotta az amerikai férfiakat, kiilénosen a nétleneket, hogy keressenek kiutat a
munkahely nyomaszt6 sulya alél (1asd a Gyilkos vagyok-ban), és vegyé€k at az iranyitast a
haztartasban, amely a kiilonféle cikkek és aruk megvasarlasanak aktusan keresztiil korabban egy
elsédlegesen néi szerepkor volt. A Playboy-jelenség tehat segit megérteni, hogy hogyan és miért
talalunk egy Hammerhez hasonlo, tokéletes nyarspolgar lakasan ennyire elegans, modern
festményeket, vagy épp hogy a lakas vizualis megjelenése miért olyan, mintha egy el6fizetGit
okitani probalé magazin kihajthat6 fotéjat szemlélnénk, melynek célja az olvasdk / néz6k nevelése

lakberendezési és életviteli kérdésekben. [14]



Mike Hammer lakdsa a Csokolj haldlosan cimii filmben (Kiss Me
Deadly. Robert Aldrich, 1955)

Osszekapcsolva tehat az ‘50-es évek maszkulinitasat a féktelen materializmussal a Csékolj haldlosan
a modern mivészet cinkossaganak a jelzésével emeli meg a tétet. Mintha — bar kissé elferditett
modon — Naremore nagy hatasy, a noirrél mint a magas fokti modernizmust és a kemény
blin6z6i érziletet 6sszekapcsold miifajrol irt tézisét vetitené elére, a Csokolj haldlosan a detektivbol
irodalmi szo6vegmagyarazot fabrikal, aki egy Christina Rosetti verset probal értelmezni. A filmben
tobbszor megszolal (a tudatosan akként azonositott) klasszikus zene a radiobol, amely Nat King
Cole-bluest, l6versenyt é€s boxmérkézéseket is kozvetit. Tovabba megjelenik a rejtély
kozéppontjaban all6 atomtitokra célozgat6 operaénekes (,mi lehet egyszerre nagy és apro?”);
valamint a modern miivészetek gyijtGje, egy bizonyos Mr. Mist, akinek a kollekci6ja hangsulyos
helyet kap a film végéhez kozeledve. [15] Ez utébbi két figuraval (az énekessel és a miigytijt6vel) a
kincshez egyre kozelebb kertil6, a film el6rehaladtaval egyre kegyetlenebbé és aljasabba valo,
egyszerd gondolkodasu Hammer igencsak szadista médon banik el, eltérve az énekes nagy
becsben tartott Caruso-lemezét, illetve eszméletlenre verve Mistet, aki igazabdl mar ugyis

érzéketlen, hiszen Hammert (és vele a verést) megszimatolva mar korabban bealtat6zta magat.

Ahogy a fenti, utols6 példa is bizonyitja, a hasznos informaciok kinyerése érdekében alkalmazott
brutalis vallatasi médszerek a Csokolj haldlosan-ban megjelenitett keresés soran mindkét oldalon
folyamatosan kudarcba fulladnak. A dolgok azonban még ennél is furabb fényben tiinnek fel,
amikor kideril, hogy Mist altat6it a film allitélagos f6 gonosztevdje, az alattomos Dr. Soberin irta
fel (ilyen névvel hogyan is vehetnénk komolyan?). Soberin (Albert Dekker) hatasvadasz szokasa
tovabba, hogy gyakorta ejt el mitologiai és biblikus utalasokat; még azutan is képes erre, hogy
femme fatale cinkosa, a végzetes kivancsisaga miatt Soberin altal csak Pandoranak nevezett
Gabrielle (Gaby Rodgers) — aki tényleg csupan a doboz tartalmara kivancsi —, agyonlétte; a
kozelrdl gyomorba kapott golyé utan Soberin még hosszasan és nagyképlien, am immar
pokerarca nélkiil papol a Pokol kapujat 6rz6 Kerberoszrol. A térténet antih6sének egészen eddig a
jelentig csupan a cipéjét lathattuk, igy arcat igazabol még akkor is 6rommel ismerjik meg végre,
ha Soberin bizarr viselkedése még haldoklas kézben is olyan, mintha csupan egy romlott falatot
nyelt volna le, Christindhoz hasonléan, akinek e gonosz karakter kinzasainak kézepette egy kulcsot
kellett lenyelnie korabban, hogy titkat megtarthassa. Néhany perc mulva azonban a

Meduzaférélmindenki el6tt lehull a lepel — jésolja Soberin —, és a vilag darabokra robban szét.
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Soberin haldla a Csokolj haldlosan cimii filmben (Kiss Me Deadly.
Robert Aldrich, 1955)

A felsorolt modernista jelképek 0sszessége (egzisztencializmus, koltészet, zene, festészet,
mitologikus romancos kereséstorténet, apokalipszis) adja a Csokolj haldlosan narrativ és tematikus
gerincét. E jelképek azonban mind csak elterel6 eszk6zok, hamis nyomok, amelyek vajmi keveset
arulnak el a Hammert olyannyira megbabonazo, fényl6 radioaktiv [zérél. Az egész film inkabb a
nyomozas felforgatasara épul; ellentétben Moe intelligenciajaval a hasonléan nuklearis témaju
Zsebtolvagban, Hammer ostobasaga itt folyamatosan el6térben all. A mivészetnek a Csokolj haldlosan
-ban betoltott alapvetd szerepébdl kiindulva, mint ami az intelligencia latszélagos fokmérgje, a
film azt sugallja, hogy a modernizmus maga is az lUires gesztusok szintjére alacsonyodott, arucikkek
gyljteményévé valt — egyszerl p6zza, ami a félelmen kivil nem képes egyéb hatast elérni. Vagyis
a film sokkal inkabb érzeteket general, mintsem jelentést. Mig Naremore a noirt a magas és
alacsony kultura 6sszeolvadasaként latta, Ranciere pedig a ,,politikai miivészetben” megjelend
magas €s alacsony keveredését egyféle ,hataratlépésként” irta le, a Csokolj haldlosan ezeknél sokkal
radikalisabban zagyvalja 6ssze és ,veri péppé” a modernizmust, a felkavaré bizonytalansag érzésén
kiviil nemigen hagyva meg semmiféle jelentést hordozé elemet. ['16]Ehhez hasonléan
észrevehetjuk, ahogyan Pat (Wesley Addy) nyiltan, am csupan jel6l6k kusza halmazaként
szembesiti Hammert a nuklearis pusztitas fenyegetésével, a Trinity és a Manhattan Project szavakat
emlitve, amelyek a hadnagy sajat bevallasa szerint is csupan ,,egymas mellé hanyt betik”.
Ugyanezen oknal fogva amikor Soberin az Egyesiilt Allamokban a koreai habora utan kézismertté
valt kommunista agymosasi technikat alkalmazva igazsagszérumot (natrium-pentotalt) fecskendez
be Hammernek, hogy mély betekintést nyerjen annak freudi vagy épp nem freudi

Jtudatalattijaba”, végul csupan értelmetlen mormogast sikeril kinyernie.

Hammer vallatas alatti halandzsaja talan a film legagyafurtabb 6nreflexiéja is egyben, am
mindennek ellenére a Csokolj haldlosan mégis tobb, mint egyszerd vicc a modernizmus kontéjara,
hiszen anélkil képes nézéinek belsé fesziltségét fenntartani a térténet kaoszaba vetve 6ket, hogy
kozben elkedvetlenednének. Itt idézném fel Gjbol Borde és Chaumeton gondolatat a noir ,,
Jjellegzetes rossz kozérzetével” kapcsolatban, am egy olyan szempontbol, amelyet a franciak tal
ravasznak bizonyultak kiemelni. A noir rossz kézérzete — ahogyan jelen koényvben eddig is

allitottam — sok esetben az allampolgarsag kérdéskorére fokuszal, arra, hogy ki tartozik az
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Egyestlt Allamokba, és ki nem. E hideghaborus filmeket az ellenséges bomlasztok leleplezéséhez
és kitoloncolasahoz kapcsolodo fesziltség fiiti, mint a Smith Acthez hasonlé lazadasellenes
megmozdulasok: a felforgatok Amerika-ellenes biinei a gondolatokban is 6lalkodhatnak. Am mi
torténik, hogyha az ezekhez hasonlé s6tét gondolatokat mar egyaltalan nem lehet egy bizonyos,
felismerhet6 rosszakarathoz kotni? Mig a Zsebtolvaj-féle ‘50-es évekbeli noir minden ideologiai
tartalomtol megfosztja a kommunizmust, felaldozva azt a politikai preferenciak oltaran
(,Egyszeriien nem birom 6ket”), ott legalabb lathatunk izzad6, gyava alakokat a vasznon, akiket
ironikus gunnyal illethetiink. A Csokolj halalosan ezzel szemben szinte lires kézzel hagy benntinket:
a narrativa nagy részében Soberin csupan egy harsog6 hang marad, egyszert arnyék (vagyis
inkabb egy par cipd), akinek lojalitasa tisztazatlan — 6 tehat nem szovjet iigynok. A film végén
mindoéssze annyit tudunk meg, hogy feltehetéen kicsempészné a radioaktiv kincset az orszagbdl,
hogy utana egyszertien a legtobbet ajanl6 vevonek adja el; uti célja ismeretlen marad, bar a
Gabrielle-lel valo végs6 konfrontacié helyszinén észrevehetiink egy mexikoi turistaplakatot az
egyik falon. Tettével elképeszt6 pusztitast engedve szabadjara végil Gabrielle, a kétszinli femme
fatale lesz az, aki a halalt rejt6é dobozt kinyitja, am tettét a film inkabb véletlenszeriinek, mintsem
démoninak lattatja — a noir tovabbra sem hajlandé a blinésséget a paranoid ,,6k”-6n kiviil barkihez

hozzarendelni, hogy a rejtély ilyen moédon feloldédjon.

Amennyiben az amerikaiak a ,bennszul6tt”, sajat soraikboél kikeriilé kommunistak fenyegetését
mar képtelenek voltak komolyan venni, a rettegés elsédleges targyava maga a bomba valt, amelyet
a Csokolj haldalosan az események elérehaladtaval egyre inkabb az azzal kapcsolatos félelem
terjedésével tesz egyenl6vé. Vagyis a radioaktiv fert6zés a film szemszogébdl egyenlé a tarsadalmi
panikkal. A film jellegzetes rossz kozérzete tehat a polgari védekezésre vonatkozik. Az évtized
kozepére az orszag £6 problémaja mar nem a kémkedés volt, hanem a nuklearis tamadas
fenyegetésére adott polgari reakciok szabalyozasa: a nyilt hisztéria potencialisan olyan karos
lehetett volna, mint egy valodi atomtamadas. A védelmi stratégiak kidolgozai, akik az
amerikaiakat ,kénnyelmiinek, felszinesnek és 6nzének” gondoltak (amilyen Hammer is), akik a
masodik vilaghaboru utan elmeriltek a materialis élvezetekben, e felel6tlen tendenciakat egy
nemzeti konszenzus vagy k6zos elhatarozas megalapozasaval szerették volna ellensilyozni, amely
azonban a rettegés megtiltasat irta el6. Az ehhez hasonl6 félelem elhatalmasodasa — ahogy a
szakemberek hipotetikus lehet6ségek sokasaganak elemzése utan ujra €s Ujra kijelentették — a
tarsadalmi rend felbomlasahoz és minden moralis hatar megsziinéséhez vezetne. Az igynevezett
~panikprobléma” megoldasa érdekében meg kellett gy6zni az amerikaiakat arrdl, hogy egy
esetleges nuklearis tamadas a megfelel6 gyakorlattal és el6késziletekkel, valamint a megfeleld
mentalis attitiddel talélhet6 — ezt a stratégiat nevezte két hideghaborus kulturtérténész, Guy
Oakes és Andrew Grossman ,polgari érzelemmenedzsmentnek”, a ,mobilizacié, adminisztracio,
fegyelem és érzelmi kontroll stratégiadjanak” vagy rendszerének. A panik megfékezése maga utan
vonta az ,internalizalas” folyamatat, vagyis ,a nuklearis fenyegetés kérdésének a politikabol a
pszicholégiaba, a nyilvanos politikai elvek tertletérdl a maganterapiak szférajaba torténé

athelyezését.” [17]



Ez Gjdonsag volt. Megel6zve Amerika belépését az els6 vilaghaboruba, Wilson elnok létrehozta a
Creel-bizottsagot a lakossag tajékoztatasara (Creel Committee on Public Information) azzal a
feladattal, hogy terjessze a hivatalos haborus propagandat; ezen Uj, elképesztéen hatékony nemzeti
oktatasi apparatusra valé valaszként az 1920-es években Walter Lippmannhoz és Edward
Bernayshez hasonl6 irok kezdték el vizsgalni a kormany, a hirmédia és a maganvallalkozasok
kozvéleményre gyakorolt donté mértéki mind pozitiv, mind negativ befolyasat.18 A masodik
vilaghabora utan azonban a kormanypropaganda f6 célja mar nem az ellenséggel szembeni
fellépéshez szikséges tarsadalmi jévahagyas kisajtolasa volt (a hideghaboru alatt ebben elég nagy
volt az egyetértés), hanem az, hogy kezelje a sebezhet6séghdl adodo, sokkal intimebb érzelmeket.
A Csokolj haldlosan gunyt Giz az efféle pszichologizalt polgari védekezésbdl, és a noir természetébdl
ad6do bizonytalansagan keresztil felerésiti a panikhangulatot ahelyett, hogy kontrollalni
probalna. Minden azonosithaté targytol vagy forrastdl elszakitva a rettegés kellemetlen érzése a
film folyaman egyre er6sebben és athatébban kisért, mig végul a pusztulastél valé rettegés valtja ki

a megsemmisilést magat.

Mig a Csokolj haldlosan egy robbanassal zarul, 4 gonosz érintése hiresen azzal kezd6dik; az azonban,
hogy Welles bomb3janak robbanasa utan mi marad meg a film noir miifajabol, maig nyitott
kérdés. Borde és Chaumeton kényviik Utészavdban (amelyet 1979-ben, huszonét évvel annak
eredeti megjelenése utan toldottak hozza a kétethez) Aldrich 1956-es filmjével (a Csokolj haldlosan-
nal) kapcsolatban kijelentik, hogy az a noir miifajara nézve ,,minden szempontbo6l” azt a ,pontot
jelképezi, ahonnan mar nincsen visszatérés.” 18] A franciak feltehetGen nem kivantak utélagosan
foglalkozni A gonosz érintésével, és ki is hibaztathatna 6ket? A film az Allamokban anyagi bukas volt
(bar Parizsban elismeréen nyilatkoztak réla), utélag azonban szamos tudomanyos elemzés targya
lett. Az elemzések atnyulnak a filmtudomanyos vizsgalodason, és gyakorta a Welles altal
bemutatott sziikségallapotra vagy kivételes helyzetre fokuszalnak, amelyet a filmben fizikailag is
bizonytalan hatarvidékre, az Amerika és Mexiko kozti hatarvidékre helyez el, mely helyszin
hamar az igazsagszolgaltatas €s a torvény kozotti kiizdelem terepévé valtozik az egyik oldalon az
elhizott, kidbrandult zsaruval, Hank Quinlannel (Welles alakitasaban), a masikon pedig a jovagasu,
erélyes kormanyhivatalnokkal, Mike (vagy Miguel) Vargasszal (Charlton Heston). Ahogyan kett&s
keresztnevébdl is varhato, Vargas kettés nemzetiségi statusza nagyfoku zavarodottsagra adott okot,
kiegészitve Heston tokéletes angoljaval és gyenge spanyoljaval, valamint napbarnitott, hispan
arcaval. Jelen célom nem az, hogy felelevenitsem vagy visszhangozzam a korabbi kritikakat
(tobbek k6z6tt Homi Bhabha, Michael Denning és Donald Pease tanulmanyait), hanem inkabb a
film kiilénos hatasaval foglalkozom réviden, amely a sajat noir-felfogasom szempontjabol

kozpontijelentségt. 191

A gonosz érintésenek hangulatat néhany okbdl kifolyolag sokkal nehezebb megfejteni, mint az olyan
‘60-es évekbeli noirét, mint példaul a Fegyverbolondok, a Zsebtolvaj vagy a Csokolj haldlosan. Az
ezekben a biinlgyi filmekben felfedezhet parodisztikus hangvétel nem csupan bizonyos
mozgoképi hagyomanyokat és elvarasokat gunyol ki, hanem goércsé ala vesz néhany dominans

amerikai erkolcsi szabalyt is. A geopolitikai és kulturalis hatarok ilyen szinti, kényszera



osszemosasaval (ahogyan jelen tanulmany allitja) 4 gonosz érintése — tokéletes dntudatossaggal — a
Stranger on the Third Floorral kezd6d6 noir ciklus tetépontjat jelenti, tulajdonképpen a mufaj
sirversét testesitve meg, ahogyan mar tébben is megjegyezték réla. Am ha Welles valéban a noir

utols6 koporsoszogét kivanta megalkotni, vajon miféle szogrél is van sz6 pontosan?

Lewisszal, Fullerrel és Aldrichcsal szemben ugy tiinik, Welles tébb szempontbdl is komolyan veszi
6nmagat és a filmjét. A rejtély felfedésére fokuszalo cselekmény érdekében Welles tudatosan,
képszerlen is elérevetiti (sz6 szerint) Quinlan hianyzé botjat, mint az ellene sz616 vitathatatlan
bizonyitékot, majd késébb is szandékosan rairanyitja a figyelmet, megmutatva még azt is, ahogyan
arendér anélkil hagyja el a tetthelyet; a gyermeteg, inkabb fid, mint partner Pete Menziesnek
(Joseph Calleia tokéletes alakitasaban) ezen bizonyiték alapjan végil elkeriilhetetlenil ra kell
jonnie, hogy hén szeretett példaképe bilinds Joe Grandi (Akim Tamiroff) megfojtasaban. Welles
még egy pszichologiailag érdekfeszits, traumatikus hattértorténetet is beleszé az elbeszélésbe — a
romlott rendér mély rasszizmusanak és korrupciéjanak forrasaként a ,félvér” gyilkos emlitésével,
aki annak idején buntetlentl fojtotta meg Quinlan feleségét. Ezen a tematikus szinten Welles a
maga freudi értelmezését is hasonlo sullyal veti be, az apa erészakos halalaval, inditva el a
narrativat, amely aztan a késébbi események mozgatoérugdja lesz. A f6szereplék parbeszédei
hasonléan jelentéségteljesnek tiinnek. Mig a Fegyverbolondok Bartjatél ,Osszetartozunk, mint a
fegyver és a 16szer’-hez hasonl6é megszoélalasokat hallunk, Vargas metsz6 igazsagokat k6zol
Quinlannel, példaul hogy a torvény érvényre juttatasa egy renddr szamara ,egyedill egy

rendérallamban lehet konnytd”.

A filmet értelmezhetjuk Welles allegorikus végsé gesztusaként is a rendezé céltudatos
szereposztasi dontései alapjan, amelyeken keresztil sajat, vakvaganyra futott karrierjét szemléli a
mozgoképtorténet egészének kontextusaban. [20] Megrendité romként formalja meg 6nmagat az
elhizott, zill6tt Quinlan karakterében: ,Szét vagy zuhanva, dragam” és ,,a jovédet mar felélted.” A
médiuma iranti nosztalgiajat az enigmatikus cigany né, Tana testesiti meg, Marlene Dietrich
alakitasaban, aki sajat korabbi femme fatale szerepének (Kék angyal [Blue Angel. Joseph von
Sternberg, 1930) is emléket allit. O az, aki szembesiti Quinlant tragikus helyzetével, valamint a
film utolsé szava is az 6vé. A hollywoodi stididrendszer iranti megvetését Welles azzal is
killénoésen nyilvanvalova teszi, hogy zsenialisan rossz valasztasként Charlton Hestonra bizza
Vargas szerepét — Heston, aki két évvel korabban egy masik epikus hideghaborus filmben, a
Tizparancsolatban (The Ten Commandments. Cecil B. DeMille, 1956) nyujtott innepelt alakitast
Mozes szerepében, szerepére ontudatlanul, teljes mellszélességgel jatssza Vargast Welles mellett. A
film képi vilaga teljes 6sszhangban van azzal, amit a noir mifajatél elvarhatunk: s6tét, nyomaszto,
klausztroféb és zavaros, ami nagyban eredhet abbdl a tanacstalansagbol, hogy nézéként sohasem

tudjuk meg, a két orszag kozil éppen melyikben jatszodnak az események.

Mindez egy afféle ambiciora vagy (kissé kevésbé nagylelkien) latszatkeltési szandékra vall,
amelynek megértéséhez legkifinomultabb hermeneutikai készségeink bevetésére van sziikség. Es
meégis... itt valami nincs rendjén, ahogyan Joe Grandi mondana. Persze nem csupan Grandirol van

itt sz6, mint a narrativiban megjelené furcsa, bohocszera figurak egyike (allitasa szerint ,,amerikai



allampolgar”), akiknek jelenléte hajlamos alaasni a film komolysagat, [2 és nem is csupan Quinlan
gyanujat illetéen a robbantas elkévetgjérol, Sanchezrdl (Victor Millan), ami a rendérség altal
meghamisitott bizonyiték ellenére valoéban igaznak bizonyul. A Gyilkos vagyok-bdl ismert, Keyest
inspiral6, belill megbuvé kisember visszhangja készon vissza Quinlan intuitiv megérzésében,
amely végil helyesnek bizonyul a sokkal racionalisabb nyomozasi moédszereket alkalmazoé Vargas
véleményével szemben. Még csak nem is Vargas karaktere a furcsa, aki magaban is kétszinl
alaknak tiinik, amikor magara hagyja fehér amerikai feleségét, Susant (Janet Leigh), vagy amikor
végil a rendbrallam eszkozeihez hasonl6 lehallgaté rendszer segitségével fiileli le Quinlant. Nem
is Vargas latszolag értelmetlen, zavaros nemzetkozi jellemz6i a hibasak (akcentus, 61t6z€ék, attitid,
moralis bizonyossag €s napbarnitott arc). A fent felsorolt, felkavaré anomalidkat meg lehet
magyarazni (ahogyan a legmeggy6z6bben Pease meg is tette) azzal a torvényt a térvényen kival
helyez6 sziikségallapottal, amelybe a film hatalmas lendulettel ugrik fejest. Extravagans moédon
lavirozva két orszag nemzeti hatarai ko6zott az allampolgarsag hatarainak vizsgaztatasa érdekében,

Welles az amerikai film noir két évtizedes ‘I’-jére teszi fel a pontot.

Szemben a Strangerrel vagy Welles sajat Aranypolgaraval (Citizen Kane, 1941), 4 gonosz érintésének
lidércnyomasa — Welles altal sajat maganak rendezve és cimezve — egyszerre tul személyesnek és
Grandi-6zusnak is tlinik, amely szévicc valoszintileg szintén magatol Wellestdl ered, és amely
maga is a probléma részét képezi: a film lehetséges értelmezései latszolag végtelenek, am ugy
tlinik, Welles mar mindet el6re beépitette magaba a narrativaba, nyilzaporként vonultatva fel
Ujabb és Gjabb arulkodo jeleket. Az ideges vidéki figura / €jjeliér (Dennis Weaver) retardaltan
ismételgeti, ,megint késziilnek valamire”, a gyilolet €s paranoia érzését egyszerl egyugylséggé
redukalva. A kritikusok, akik megprobaljak a teljes filmet komolyan venni, ezzel azt kockaztatjak,
hogy maguk is Hestonhoz hasonléva valnak, aki becsiiletessége miatt konnyedén megfeledkezik a
korulotte folyo abszurditasokrol, amilyen példaul a drogos, mexikoi leszbikus gengszterek
megjelenése (Mercedes McCambridge emlékezetes camedjaként). Bar Welles igencsak sokat

fektetett filmjének értelmezésébe, mi magunk is felnéhetink a feladathoz.

Vitathatatlan tehat, hogy a Csokolj haldlosan-hoz hasonld, korabbi parodisztikus noirok kevert
uzeneteket kozvetitettek (Hammer stilusos, Hammer rosszindulata szemét), nem is beszélve a
nevetségestdl az ijesztbig terjedd, egészen vad hangulatingadozasokroél. E filmek azonban mégis
képesek fenntartani a politikai nyugtalansag egységes alapérzetét (betolakodok a nemzetben)
annak ellenére vagy éppen azért, mert feladjak a koherens cselekményfiizést. 4 gonosz érintésenek
fojtogatd onérzetessége a megfosztottsag érzetét azonban egy sokkal nagyobb szabasu
kisértetiességgé fokozza. Amikor Susan kabitdszerrel (natrium-pentotallal, akar csak Aldrich
filmjében) kivaltott deliriumabdl agyban fekve ébred a lepukkant Ritz Hotelben, és a halott Grandi
fejjel lefelé 16g0, kinyujtott nyelvd, diilledt szemi arcaval szembesul, a hatas sokkal inkabb
groteszk, mint jjeszt6 vagy elidegenité — egy maszkszerli megoldas hatasa ez, amelyet rikito6 fekete-
kubai jazz (a cselekményre nézve tulontil hangosan) és villodzé neonfények kisérnek, kiegészitve
a halott Grandi szemeinek extrém kiemelésével és hianyzo6 pardokajaval, vagyis ,szényegével” [rug],

ahogyan az unokadccsei a helyzethez tipikusan nem ill6 szlengszoéval hivatkoztak ra. Bar e kép



idézheti a nem amerikai Peter Lorrét is a Stranger végérodl, a killonbség azonban hatalmas. A noir
monumentalizalasan keresztil, probat téve a teljes noir toérténelem, a vizualis jelképek és témak
osszefogasara, Wellesnek sikertl felnagyitania a miifaj alapvet6 érziletvilagat. Azzal, hogy a
sOtétséget ilyen mértékben lathatéva teszi, illetve hogy mindig van egy tjabb eltilzott fordulat a
tarsolyaban, A gonosz érintése gondoskodik rola, hogy a film noir miifajanak utols6 felvonasara ne

lehessen nem odafigyelni.

A film noir fejre all A gonosz érintésében (Touch of Evil. Orson Welles, 1958)

Forditotta Nagy Ambrus

A forditast ellenérizte Fuzi Izabella

[A forditas alapjaul szolgald kiadas: Jonathan Auerbach: Postscript. Darkness Visible. In ué:
Dark Borders. Film Noir and American Citizenship. Durham — London, Duke University Press, 2011.
185-203.]

[22] Grandi karaktere Tamiroff orosz szinész erételjes akcentussal nyujtott alakitasaban furcsa,
természetellenes mexikoi-amerikai-olasz amalgamot alkot. A film allando6 kett6s tudatossagaval
6sszhangban Grandi meggyilkolasa Quinlan altal nem csak a cselekmény kodos bosszaszalaként
értelmezheté (megidézve a ,félvért”, aki megfojtotta Quinlan feleségét), hanem Welles
kommentarjanak is tekinthet6 a filmtorténet margoéjara. Elsé talalkozasuk alkalmaval Susan a kis
termetl bajkeveré Grandit ,Kis Cézarnak” nevezi, aki til sok gengszterfilmet nézett, amivel Susan
megalapozza a kapcsolatot a ’30-as évek jol ismert gengszterfigurai és azok haboru utani
reinkarnacioi kozott. A Kis Cézar meggyilkolasaval Welles tulajdonképpen leszamol a

gengszterfilmek miufajaval. Tanulmanyomban e harom, ’50-es évekbeli film 6nreflexivitasara
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fokuszaltam, ami alapjan kijelenthet6, hogy egyféle hidat képeznek a noir és az azt kovetd ,neo-
noir” kézétt, vagy akar mar maguk is a neonoir miifajaba tartoznak. En azonban jobban szeretek
egy ciklus lezar6iként, mintsem egy ujabb elindit6éiként tekinteni rajuk, hiszen szamomra az 1970-
es évek nosztalgiaval atitatott filmjei (Roman Polanski Kinai negyede [Chinatown, 1974] példaul)
egészen mas szemszOgbdl vizsgaljak az allampolgarsag kérdéseit, s emiatt mar kivil esnek az ’40-

es €s ’50-es évek hideghaborus periodusan, ezzel egyiitt vizsgalédasom fokuszan is.
Jegyzetek

L. A nagy koltségvetésii MGM produkcid, 4 tdrgyalds (Trial. Mark Robson, 1955) j6 példa az
antikommunizmus gerjesztésére. A film a hideghaborus liberalizmus stilusaban mutatja be, ahogyan a
CPUSA politikai nyereségvagybol becsap és manipulal egy artatlan mexikoéi-amerikai tizenévest védo,
lelkiismeretes jogprofesszort (természetesen Glenn Ford alakitasaban). Beszédes tény ezek mellett, hogy a
film torténéseinek idGpontjat egyértelmien 1947 juniusara helyezi, amikor a hazai szubverziét még

valéban komoly fenyegetésnek lathattak.

2. Hooverrel és McCarthyval kapcsolatban lasd Powers: Secrecy of Power, 320-28; és O’Reilly, Hoover and the
Un-Americans, 111-12. Emilio de Antonio Point of Order! (1964) cimii filmje a katonai meghallgatasokon
készult felvételekkel kapcsolatos, érdekfeszité dokumentumfilm, amely hangsulyozza, hogy a szenatus
vizsgalodasainak kézéppontjaban csupan latott bizonyitékok alltak, mint példaul szines tablazatok,
kivagott fotok vagy épp egy kétes eredetii levél indigoé masolata, amelyet allitélag Hoover irt 1951-ben

(amit tagadott).

3. A Fegyverbolondokat Joseph H. Lewis rendezte, tarsir6i pedig MacKinlay Kantor és (a Millard Kaufman altal
képviselt) Dalton Trumbo voltak. A HUAC ellentk vezetett hajtévadaszata nagyban magyarazza a film
politikai élét, killondsen a tarsadalombol kitaszitott par iranti perverz szimpatiat. Még ugyanabban az
évben Lewis — feltehet6leg Mann Hatdrincidensének (Border Incident, 1949) hatasara — filmet rendezett
egy koncentriciés tabor taléléjérsl, aki illegalisan prébal bejutni az Egyesiilt Allamokba Kuban keresztiil,
am a Lady Without a Passport (1950) nem rendelkezik sem a Fegyverbolondok paradés vizualis, sem mar6an
szatirikus jegyeivel. 1950 a filmnoir-készités csucspontjanak éve volt Hollywoodban, am ezek k6zul sok
csupan egyszerd, futészalagon gyartott thriller volt a Fegyverbolondokhoz hasonlé onreflexivitas nélkil. Bar
koénnyedén tiinhet Ggy, hogy érvelésem a filmkésziték oldalarodl egyértelmi tudatossagot feltételez,
engem elsésorban a filmek hatasa érdekel, az, ahogyan az ’50-es évek vizsgalt noir filmjei konzisztensen
utanoznak bizonyos mélyen gyokerez6 hagyomanyokat és elvarasokat. Ezt az értelmezésemet részben
mar el6revetitette Robert Kolker, aki kiemelve a noir miifaj folyamatos intézményesitését az ’50-es évek
soran megjegyzi, hogy a Csokolj haldlosan-hoz vagy A gonosz érintéséhez hasonlé filmek ,mélységesen
ontudatosak sajat felépitésiiket tekintve”, felvetve ezzel, hogy ,a miifaj még ugy is erételjesen felkavar6
tud lenni, hogy formai athagjak a lefektetett hagyomanyokat.” Lasd Kolker: A Cinema of Loneliness, 364. A
talontul parodikus noirokkal kapcsolatban lasd Borde és Chaumeton: A Panorama of American Film, 1941-
1953, 122-23. Nagyon hasznos, évekre lebontott film noir megjelenési lista: Spicer Film Noir, 28., 2.1-es

tablazat.
4. Az 1950-es évek fiatalkori biindzési panikjaval kapcsolatban lasd Gilbert: 4 Cycle of Outrage.
5. Az egyik 6sszefoglal6t 1asd Washington: The Other Black List. Lasd tovabba Dudziak: Cold War Civil Rights.

Dudziak bemutatja, ahogy az 1950-es évek szovjet fajellenes propagandaja févonalas amerikai

politikusokat késztetett arra, hogy javitani prébaljanak a belf6ldi faji problémakon.
6. Naremore: More Than Night, 150. Tovabbi idézetek: 150, 22.



7.

10.

11.
12.
18.

14.
15.
16.

17.

18.
19.

Lasd Schreiber: Cold War Exiles in Mexico, 106. A film készitGinek kiszamitott ravaszsagara vall tovabba az
ujsagok szalagcimeibdl allé6 hagyomanyos montazsok sorozata a paros amokfutasat kovetéen, mint
példaul ,UTONALLO PAROS / ATTOR AZ ALLAMHATARON!” Ez alatt az alhir alatt kisebb bettikkel
nyomtatva talaljuk a kovetkez6 feliratot: ,Adofizetok felforgatoé eseményekrdl hallanak.” Koszonet
tanitvanyomnak, David Israelnek, hogy felhivta erre a figyelmemet. A Zsebtolvajban, egy masik
hideghaborus filmben hasonléan elrejtett, stratégiai jelent6ségli szalagcimmel kapcsolatban lasd

Auerbach: Dark Borders 6todik fejezetét.

- A film fogadtatasaval kapcsolatban lasd Naremore: More Than Night, 150.

- Alain Silver megalapozottan veti fel, hogy Aldrich azért készittette a képet, hogy megmutathassa Borde-

nak, aki nagy valoszinliséggel maga kildte el a részben altala irott konyvet Aldrichnak. A rendez6 1955 6ta
levelezett a francia ir6val, aki épp az Un cinéaste non-conformiste cimu cikkén dolgozott. Személyes
levelezés Alain Silverrel, 2010. januar 23.

A Hollywood és Parizs k6zo6tt a hideghaboru alatti, a kozmopolita filmkultira kialakulasat el6segit6,
valtakozé hullamokkal kapcsolatos, érdekes eszmefuttatast lasd Schwartz: It’s So French! ciml irasat.
Borde és Chaumeton: 4 Panorama of American Film Noir, 1941-19538, 13.

Ua. 155.

A francia feminizmus efféle szokatlan felhasznalasat a forgatokényviro A. I. Bezzerides-hez kapcsolom,
aki korabban, az 1948-as Tolvajok orszdagitjdban (Thieves’ Highway. Jules Dassin) a noir egyik
legdsszetettebb és killonlegesebb ndalakjat irta meg egy haboris menekilt prostitualt (Rica) személyében,
aki kigtinyolja a férfi f6hés azon szandékat, hogy ,megmentse” 6t. A vizualis aspektusrol Aldrich filmjében
alegjobb iras tovabbra is Silver: Kiss Me Deadly cim{ munkaja. Lasd még Silver és Ursini: What Ever
Happened to Robert Aldrich? A film besorolasaval és kulturalis elemzésével kapcsolatban lasd Maltby: The
Problem of Interpretation. Maltby kontextualis megkozelitése figyelmen kivil hagyja azt a médot,
ahogyan az éppen altala kiemelt problémak, a film elhelyezésének kulcskérdései, tudatosan atszovik a
narrativat (kiilénosen az ’50-es években jelentkez6 félelem a tomegkultiranak a magas muivészetre
gyakorolt negativ hatasaval kapcsolatban), ezaltal megkérddgjelezve azon allitasat, miszerint az amerikai
kozonség nem értelmezhette a filmet a ,,szubverzio esztétikai aktusaként” megjelenése idején. A film
Jkulturalis 6sszefiggésrendszerének” meghatarozasaban Maltby tulzottan ragaszkodik a kereskedelmi,
illetve az intézményi motivaciokhoz, amely véleményem szerint igencsak monolitikus és
determinisztikus, és figyelmen kivil hagyja azt, hogy a film internalizalja és kisajatitja az amerikaiakkal és
az amerikai popularis kulturaval kapcsolatos francia attitidoket: példaul Mickey Spillane hatasat Simone
de Beauvoiron keresztil. Nem szeretném elérangatni az Gjhistorizmus vitait a szubverziv potencialrél, am
ha a film elkésziilhetett 1955-ben, bizonyara akadtak néhanyan, akik 1955-ben is értették.

A Playboy kulturalis hatasaval kapcsolatban lasd Gilbert: Men in the Middle negyedik és kilencedik fejezet.
Naremore: More Than Night, kilonosen az elsé és masodik fejezet.

Ranciére: Contemporary Art and the Politics of Aesthetics, 43. A magas és alacsony k6zo6tti hataratlépés
példajaként Ranciére egy Robert Rauschenberg litografiat emlit, amely Diego Velazquez Vénusz-
festményébdl tartalmaz egy részletet egy kocsikulcs képével kombinalva. A litografia (Breakthrough II)

1965-ben késziilt, egy évtizeddel késébb, mint a Csokolj haldlosan hasonlé kognitiv disszonanciaja.
Minden idézet innen: Oakes és Grossman: Managing Nuclear, 364, 368, 376, 383. A bévitett verziot lasd
Oakes: The Imaginary War. A nemzeti védekezés performativ aspektusaval kapcsolatban lasd Davis:
Stages of Emergency.

Borde és Chaumeton: 4 Panorama of American Film Noir, 1941-1953, 155.

Lasd Bhabha: The Other Question; Denning: The Cultural Front, 400-402.; Pease: Borderline Justice /



States of Emergency. Hasonl6 témaban lasd a frissebb Beckham: Placing Touch of Evil, The Border, and
Traffic in the American Imagination; és Marcus: The Interracial Romance as Primal Drama cimii irasokat.
E kritikusok k6zil egyik sem szentel sok idét a film hatasanak elemzésére, amellyel érdekes modon egy, a
film zenéjén alapulé tanulmany foglalkozott. Lasd Leeper: Crossing Musical Borders. A film noir és a
hanghatasok fontos, am kevéssé tanulmanyozott témajaval kapcsolatban lasd Miklitsch: Siren City.

20. Ezen érvelés frissebb verzigjat lasd Rollins: "Some Kind of Man’. A gonosz érintése volt Welles els6 és
egyben utols6 rendezése 4 sanghaji asszony (The Lady from Shanghai, 1948) 6ta.

21. Grandi karaktere Tamiroff orosz szinész erételjes akcentussal nyujtott alakitisaban furcsa,
természetellenes mexikoéi-amerikai-olasz amalgamot alkot. A film allandé kettds tudatossagaval
6sszhangban Grandi meggyilkolasa Quinlan altal nem csak a cselekmény kodos bosszuszalaként
értelmezhet6 (megidézve a ,félvért”, aki megfojtotta Quinlan feleségét), hanem Welles kommentarjanak is
tekinthet6 a filmtorténet margojara. Elsé talalkozasuk alkalmaval Susan a kis termetd bajkeveré Grandit
»Kis Cézarnak” nevezi, aki tul sok gengszterfilmet nézett, amivel Susan megalapozza a kapcsolatot a ’30-as
évek jol ismert gengszterfigurai és azok haboru utani reinkarnacioi kozott. A Kis Cézar meggyilkolasaval
Welles tulajdonképpen leszamol a gengszterfilmek mifajaval. Tanulmanyomban e harom, '50-es évekbeli
film 6nreflexivitasara fokuszaltam, ami alapjan kijelenthet6, hogy egyféle hidat képeznek a noir és az azt
kévetd ,neo-noir” kdzott, vagy akar mar maguk is a neonoir miifajaba tartoznak. En azonban jobban
szeretek egy ciklus lezar6iként, mintsem egy Ujabb elinditéiként tekinteni rajuk, hiszen szamomra az 1970-
es évek nosztalgiaval atitatott filmjei (Roman Polanski Kinai negyede [Chinatown, 1974] példaul) egészen
mas szemszogbodl vizsgaljak az allampolgarsag kérdéseit, s emiatt mar kiviil esnek az 40-es és 50-es évek

hideghaborus periédusan, ezzel egyutt vizsgalodasom fékuszan is.
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Filmografia

* A gonosz érintése (Touch of Evil. Orson Welles, 1958)

* A gyilkosok (The Killers. Robert Siodmak, 1946)

* A haldl csokja (Kiss of Death. Henry Hathaway, 1947)

* A maltai sélyom (The Maltese Falcon. John Huston, 1941)

* A sanghaji asszony (The Lady from Shanghai. Orson Welles, 1948)
* A tdrgyalds (Trial. Mark Robson, 1955)

* Aranypolgdr (Citizen Kane. Orson Welles, 1941)
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* Aszfalidzsungel (Asphalt Jungle, 1950) rendezs?

Csokolj halalosan (Kiss Me Deadly. Robert Aldrich, 1955)

Egy ndci kém vallomdsai (Confessions of a Nazi Spy. Anatole Litvak, 1939)
Fegyverbolondok (Gun Crazy. Joseph H. Lewis, 1950)

Gyilkos vagyok/Kettos kdarigény (Double Indemnity. Bily Wilder, 1944)
Hatarincidens (Border Incident. Anthony Mann, 1949)

Kék angyal (Blue Angel. Joseph von Sternberg, 1930)

Kinai negyed (Chinatown. Roman Polanski, 1974)

Kisért a mult (Out of the Past. Jacques Tourneur, 1947)

Lady Without a Passport (Joseph H. Lewis, 1950) ell!

Point of Order! (Emilio de Antonio, 1964)

Stranger on the Third Floorban (Boris Ingster, 1940)

Tamadas! (Attack! Robert Aldrich, 1956)

Terelout (Detour. Edgar G. Ulmer, 1945)

Tizparancsolat (The Ten Commandments. Cecil B. DeMille, 1956)
Tolvajok orszdgitja (Thieves’ Highway. Jules Dassin, 1948)

When Strangers Marry (William Castle, 1944)

Zsebtolvaj (Pickup on South Street. Samuel Fuller, 1953)
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