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Huszár Linda

	 A film noir ébredése?*

		  I Wake Up Screaming (1941)

1941?

1941 októbere jelentőségteljes dátum a film noir történetében. A filmtörténe-
ti közvélekedés szerint John Huston A máltai sólyom című filmjének októberi 
bemutatásakor megszületik a noir műfaja. Jelen írás egy másik, szintén ebben 
az évben műsorra tűzött hollywoodi film, a címszereplő I Wake Up Screaming 
(Bruce Humberstone, 1941) elemzésén és némi filmelméleti vizsgálódáson ke-
resztül teszi mérlegre a fenti állítást. Miközben arra keresem a választ, men�-
nyire tartható az 1941-es év mint noir-történeti mérföldkő, s a noir mint műfaj 
örök kérdéskörét a tőle elválaszthatatlan melodráma és a látszólag tájidegen 
romantikus vígjáték és musical tükreiben sokszorozom tovább, valójában a 
film noir bevett kereteit igyekszem kimozdítani egy kevéssé tárgyalt film noir 
fókuszba helyezésével.
	 Az első kérdés csak a felszínen periodizációs probléma, felvetésével 
valójában a filmtörténetírás belső motivációinak sokkal általánosabb, in-
goványosabb, s a noiron túlmutató területére tévedünk. Amikor – sokadik 
kételkedőként – azon akadékoskodunk, vajon a kritikusok tollával szó sze-
rint mesterségesen nemzett noir-kánont átfogóbb perspektívába helyez-
ve nem léphetünk-e hátrébb, s címkézhetjük noirnak mondjuk Boris Ingster 
Stranger on the Third Floor (1940) című filmjét,1 beindítunk egy a recepcióra 
olyannyira jellemző lavinahatást, ami akár az 1910-es évekig, a hollywoo-
di műfaji specializáció kezdeteiig sodor vissza bennünket.2 A „műfaj” gyors-
menüjéből – nyomozástörténet, nagyvárosi mise-en-scène, femme fatale, 
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*A kutatás a TÁMOP-4.2.4.A/2-11/1-2012-0001 azonosító számú Nemzeti Kiválóság Prog-
ram – Hazai hallgatói, illetve kutatói személyi támogatást biztosító rendszer kidolgozása 
és működtetése konvergencia program című kiemelt projekt keretében zajlott. A projekt 
az Európai Unió támogatásával, az Európai Szociális Alap társfinanszírozásával valósult 
meg.
1 A noir-ciklus nyitódarabjaként (pl.: „az első »igazi« noir” (saját ford.) - Andrew Spicer, 
Historical Dictionary of Film Noir, Lanham, The Scarecrow Press, 2010, xx.) avagy proto-
noirként (Gene D. Phillips, Out of the Shadows. Expanding the Canon of Classic Film 
Noir, Lanham, The Scarecrow Press, 2012, 21.) szintén gyakran szereplő film valójában A 
máltai sólyomhoz hasonlóan periodizációs közhelyként funkcionál.
2 Akár 1912-es hivatkozással is találkozhatunk: A Pig Alley muskétásai. (Musketeers of Pig 
Alley. D.W. Griffith), lásd: James Naremore, More Than Night. Film Noir in its Contexts, 
Berkley, University of California Press, 1998, 13.
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expresszionista világítástechnika, flashback-dramaturgia stb.3 – ízlésünk és 
szándékaink szerint kiválogatott jegyek alapján noirosított filmek listázása 
alapvetően a kincsvadászat izgalmát látszik kielégíteni (s ekképpen a ha-
misnak bizonyuló máltai sólyom a noir-irodalom remek metaforája),4 s nem 
mellesleg maga alá temet egy sor, kevésbé az ismétlési kényszer körpályáin 
mozgó, vagy legalább ebbéli hajlamára tudatos megközelítési lehetőséget.5 
Thomas Elsaesser szerint a film noir iskolapéldája annak, hogyan válhat a 
filmtörténetírás a hamisság történetévé, s veszi át a film imagináriusa a konk-
rét esettanulmányokkal dolgozó s a felmerülő ellentmondásokat is felvállaló 
kutatómunka felett az uralmat.6 Ugyanakkor „[a] hamis történelmek dekonst-
rukciójának óriási előnye, hogy általa számos egyéb „más” történelemre lát-
hatunk rá…”7 – dekonstrukció helyett, annak fonákjaként, első lépésben egy 
álkonstrukción keresztül vizsgálom a film noir születésének mitologikus tör-
ténetét. Egy nyíltan hamis történeti posztulátummal cserélem fel a dolgozat 
kezdő állítását, hogy annak indirekt bizonyítása helyett az azt támogató logikai 
láncolat esetlegességére mutassak rá. A hasonló érvrendszer felmutathatja, 
hogy voltaképpen mindkét állítás a film imagináriusának terméke. Csakhogy 
míg az előbbi évtizedeken keresztül újra és újra leírt (s nincs ez másként ko-
rábbi filmekkel való behelyettesítésekor sem, hiszen maga az információ, bár 
tagadásában, de ilyenkor is megjelenik, erősítve a bevésődést) filmtörténeti 
adatként, utóbbi magányos gondolatkísérletként jeleníti meg ugyanazt a „ha-
misságot”. 

3 Ennek szemléletes példája a Britt Filmintézet (BFI) infografikája: http://www.bfi.org.uk/
news-opinion/news-bfi/features/infographic-what-makes-film-noir
4 Naremore e hamisság különböző szintjeit elemzi: hogyan válik a máltai sólyom a fetisi-
zálás és a mítoszalkotás védjegyévé. James Naremore, More Than Night. Film Noir in its 
Contexts, Berkley, University of California Press, 1998, 254. Vö.: „A film noir egy gyűjtői 
agyszülemény, ami jelenleg csak könyvekben létezik.” (Saját ford.) Marc Vernet, Film 
Noir on the Edge of Doom = Shades of Noir, szerk. Joan Copjec, London, Verso, 1993, 
26.
5 Ilyen kísérlet például Marc Vernet fentebb idézett cikke (Uo.) vagy Jonathan Auerbach a 
noirt történeti szimptómaként működtető megközelítése – lásd a kötethez írt bevezetőt: 
Jonathan Auerbach, Dark Borders. Film Noir and American Citizenship, Durham–London, 
Duke University Press, 2011, 11.
6 „A „német expresszionizmus” és a „film noir” kifejezések a filmipar olyan aspektusa-
it jelölik, amelyek nem azért érdekesek igazán, mert a hamis történelem mintapéldái, 
hanem azért, mert a film hamis történelmére világíthatnak rá – arra, amit másutt a film 
történelmi imagináriusának neveztem.” Thomas Elsaesser, A film noir német eredete? A 
filmtörténet és az ő imagináriusa, Apertúra, 2013/nyár, http://uj.apertura.hu/2013/nyar/
elsaesser-a-film-noir-nemet-eredete-a-filmtortenet-es-az-o-imaginariusa/
Vernet is hasonló következtetésre jut: „Az eredmény egyfajta imaginárius zárvány, 
amelyben [a film noir,] ami a nézőknek még magától értetődő volt, a feministák és film-
történészek számára már különleges fogalommá lesz, s olyan kritikai korpuszt szül, 
amely titokzatossá avatja a filmeket és gyártásuk körülményeit.” (Saját ford.) Vernet 
1993, i. m., 26.
7 Uo. 
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I Wake Up Screaming

Vegyünk tehát egy A máltai sólyommal egyidőben a mozivásznakra került 
filmet, amely, ha fel is bukkan a noir-enciklopédiákban mint „jelentős”8 bár 
„nem eléggé méltatott”9 proto-noir, számottevő kritikusi érdeklődést ebben a 
minőségében nem kapott.10 Így a kezdő állítás tulajdonneveinek felcserélésé-
vel kapott változat: „1941 októbere jelentőségteljes dátum a film noir törté-
netében: Bruce Humberstone I Wake Up Screaming című filmjének októberi 
bemutatásakor megszületik a noir műfaja” történeti tényként teljesen elfo-
gadhatatlan, nemhogy hamisan cseng, de azonnali cáfolatért kiált. 
	 De miért is? Képzeljük el, hogy az amerikai filmek a második világháború 
után újra meginduló forgalmazása úgy hozza, Nino Frank többek között ezt 
a filmet nézi meg 1946-ban egy párizsi moziban A máltai sólyom helyett, és 
beválogatja Egy új krimi műfaj: a bűnügyi kalandtörténet című cikkének film-
listájára.11 S mint annak legkorábbi darabja, az I Wake Up Screaming elnyeri a 
klasszikus film noir korszak nyitódarabjának rangos történeti helyét.12 Betölt-
hetné ezt a szerepet, megfelelhet a szükséges kritériumoknak, kinyerhetők-e 
belőle az alapvető noir elemek? Lássuk csak.
• Hardboiled adaptáció? A film Steve Fisher azonos című regénye alapján ké-
szült, aki ugyanannál a Black Mask magazinnál publikált, mint például Dashiell 
Hammett, Raymond Chandler vagy Cornell Woolrich (akiről Ed Cornell, a film 
legérdekesebb karaktere, a film DVD-kommentárja szerint a nevét kapta).13

• Noir vizualitás? Válogathatunk a jellegzetes noir megoldásokból,14 ennek alá-
támasztására íme néhány képkocka a filmből:
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10 „Az I Wake Up Screaming-et soha nem említik egy napon A máltai sólyommal, ha a 
film noir születéséről esik szó. Öreg hiba.” – indítja a film bemutatását a Film Noir of the 
Week című blog szerzője. Forrás: http://www.noiroftheweek.com/2013/02/i-wake-up-
screaming-1941.html (Ezúton köszönöm Pápai Zsoltnak, hogy felhívta a figyelmemet a 
filmre, és ismeretlenül is Steve Eifertnek, hogy bejegyzésével bogarat ültetett a fülem-
be.)
11 A noir egyik alapító okiratának számító francia forrás: Nino Frank, Un nouveau genre 
policier: l’aventure criminelle, L’Écran français, 1946. augusztus 28, n°61, 8-9; 14.
12 „A dátumok tehát, amelyekről konszenzus született, a francia kritikai recepción, s nem 
az amerikai gyártáson alapulnak.” (Saját ford.) Vernet 1993, i. m., 5.
13 Forrás: http://www.noiroftheweek.com/2013/02/i-wake-up-screaming-1941.html
14 A noir vizualitáshoz lásd: Janey Place és Lowell Peterson, Some Visual Motifs of Film 
Noir = Alain Silver és James Ursini, szerk., Film Noir Reader, New York, Limelight 
Editions, 2006, 65-76.
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• Noir narratíva? Szövevényes bűnügyi cselekmény, kaotikus nyomozástörté-
net („wrong man” szállal), flashback-voice over narráció.
• Nagyvárosi mise-en-scène és karakterkészlet? A film New Yorkban játszó-
dik, kapunk profi és amatőr detektíveket, s van saját végzetességétől sújtott 
végzet asszonya is (igaz, ezt az állítást árnyalni fogom az elemzés során). 
	 Az összetevők tehát adottak, úgy tűnik, semmi sem akadályoz bennün-
ket abban, hogy a filmet noirként kanonizáljuk. Igaz, a stáblista nem vonultat 
fel olyan noiremblematikus figurát, mint Humphrey Bogart – a mellékszerep-
lő-gyilkos Elisha Cook Jr. kivételével (aki nem mellesleg egyidejűleg dolgozik 
A máltai sólyom forgatásán is) –, ugyanakkor, ha például a noir vizualitását 
kérjük számon a két filmen, az I Wake Up Screaming egyértelműen fölénybe 
kerül. 
	 Maga a cím is összesűrít több noir komponenst: az E/1-es kijelentés 
szubjektivitása, az álom-ébrenlét határpontját megragadó furcsa időbeliség 
– a felriadás pontszerűsége és a terror folyamatos jelenének állapota, stb. 
Erre csak ráerősít, hogy a forgalmazás során időlegesen a minden szem-
pontból könnyebben kezelhető Hot Spot-ra cserélték az eredeti címet, majd 
visszatértek hozzá. A „hot spot” kifejezés egyfelől az exkluzív New York-i 
szórakozóhelyek talmi, egyszerre vágyott és nevetségessé tett csillogását je-
löli, ugyanakkor magában a filmben egy párbeszéd során is feltűnik mint a 
kivégzőhely metaforája, illeszkedve a show-biznisz elbűvölő, ám végzetes-
nek bizonyuló természetéhez. E címváltozat gyors és egyszerű megoldást kí-
nál a film értelmezésére, könnyen feldolgozható, instant (s mint azt a film 
elemzésekor bővebben kifejtem, genetikailag kódoltan önironikus) morál-
ja nyer kifejezést már ritmikus-rímelő kiszerelésében is – kimondani is re-
mek, szinte kedvünk támad ismételgetni. A sokkal enigmatikusabb I Wake 
Up Screaming a történet egy másik, valóban noir oldalára helyezi a hang-
súlyt, úgy, hogy nem ad a Hot Spothoz hasonló diegetikus-verbális magya-
rázatot önmagára. Megkockáztatom, a film valódi rejtélye nem Vicky gyil-
kosának felkutatása, hanem a címbeli kijelentéshez kapcsolható szubjektum 
azonosítása lesz – természetesen sikertelenül, avagy a szubjektum kiüre-
sítése vagy éppen megsokszorozása árán.15 Ez a hangsúlybeli eltolódás, a 
billegés a rémálom- és a marketinglogika között (s e kettő valójában sok-
ban hasonlít, egyek az ismétlési kényszerben, egyek a háttérmunkában – de 
erről később) ráirányítja a figyelmünket a film műfaji besorolásának kérdé-
sére, újrakeretezve a fenti áltörténeti dilemmát egy elméleti szemponttal.

15 Ébredős helyek a filmben: Jill felriad, amikor Vicky hazaér a klubból, de nem sikít; 
Frankie arra ébred, hogy Cornell ül az ágyánál – itt a nondiegetikus zene „sikít” egyet; az 
újságíró Larry felébresztése – csak egy ijedt tekintetet látunk; Harry, a portás és a „si-
kító” kapcsolótábla. Esetleg Vicky gyilkosságára vonatkozna a cím, amire külső informá-
cióból (az adaptált regény borítóján egy sikító női arc szerepel) következtethetünk csak? 
Nem kapunk egyértelmű magyarázatot.

 Huszár Linda: A film noir ébredése?
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Film noir?

„1941 októbere jelentőségteljes dátum a film noir történetében. Bruce 
Humberstone I Wake Up Screaming című filmjének októberi bemutatásakor 
megszületik a noir műfaja.”

A fókuszpont áthelyezésével tehát ugyanezt az állítást műfaji-narratológiai 
szempontból vizsgálom felül. Így egyfelől reflektálok a noir mindig kiújuló 
definíciós sebezhetőségére, másfelől rámutatok, hogy (noir-tipikusan) ez a 
sebezhetőség ismét csak nem annyira a noiré, mint inkább magáé az éppen 
működtetni próbált keretszempontté lesz. Ha az előző részben az I Wake Up 
Screaming noirsága melletti érveket sorakoztattam fel, most azt igyekszem 
követni, hogyan írja felül a noirt, felemás sikerrel, a melodráma, de kereszte-
zi különböző mértékben a romantikus vígjáték (screwball comedy, burleszk) 
vagy a musical műfaja is.16 Az ellenpontozás azért is hasznunkra lehet, mert 
a film noir, bár a befogadás felől erős műfajtudattal bír, állandó identitásvál-
sággal küzdő jelenség, „konceptuális fekete lyuk”17 – így definíciója talán nem 
önmeghatározásként, hanem határai kitapintásával, ütközésekben, összeha-
sonlításokban rajzolódhat ki.18  
	 A film látszólag Vicky Lynn, egy gyönyörű, fiatal modell gyilkossági ügyé-
nek nyomozását beszéli el,19 az erős noiros kezdést azonban nagyjából a film 
harmadától kikezdik a konkurens műfajok, egyre nyilvánvalóbb lesz: a gyilkos-
ság maga valójában nem fontos, a bűnügyi narratíva csak ürügy a románcra.20 

16  A korabeli filmajánló műfaji besorolása: „mystery-drama”. Buffalo Courier-Express, 
1945. december 5. Forrás: http://www.fultonhistory.com/Fulton.html
17 Elsaesser fogalmát („conceptual black hole”) alkalmazza a noirra Spicer - Andrew 
Spicer, European film noir (Introduction), Manchester University Press, 2007, 1-2.; 
Ugyanezt a nézői oldalról így fogalmazza meg egy noir-népszerűsítő kötet szerzője: „A 
kritikusok azon vesződnek, melyik volt a film noir klasszikus korszakának első és utol-
só darabja (..) nos, én hagyom őket érvek után kutatni, s inkább megnézek közben még 
egy noirt a tévében.” (Saját ford.) (Paul Duncan, Film Noir. Films of Trust and Betrayal, 
Harpenden, Herts, Pocket Essentials, 2006, 20-21.)
18 A kérdésnek korábban már szenteltem egy bevezető tanulmányt az Apertúra folyóirat 
tematikus számának felvezetőjeként: Huszár Linda, Film noir: a filmtörténet kétes figu-
rája, Apertúra, 2013/nyár,
http://uj.apertura.hu/2013/nyar/huszar-film-noir-a-filmtortenet-ketes-figuraja/
19 A film cselekménye dióhéjban: a promóter Frankie Christopher sztárt csinál a csinos 
és ambiciózus pincérnőből, Vicky Lynn-ből egy fogadás miatt. Nemsokkal azután, hogy 
Vicky („elárulva” felfuttatóját és barátait) hollywoodi szerződést kap, holtan találják. A 
nyomozást vezető Ed Cornell mániákusan Frankie nyakába akarja varrni a gyilkosságot, 
a menekülő gyanúsítottnak Vicky húga, Jill segít végül a valódi elkövető, a portás Harry 
leleplezésében. Cornell öngyilkos lesz, Frnakie és Jill egymásra találnak.
20 „A film noir történetek elemzésekor az első szembetűnő jellegzetesség az, hogy leg-
gyakrabban a történetek tétje változik meg.” Kovács András Bálint, A klasszikus elbeszé-
lés feloldódása: a film noir és a modernizmus = Uő.: A modern film irányzatai. Budapest, 
Palatinus, 2005, 267.
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Bár a szövevényes nyomozástörténet akár a noir védjegyeként is funkcionál-
hatna, mégsem ez a helyzet. A gyanú folyamatos passzolgatásával a nyomo-
zás maga jól koreografált, atletikus burleszkmutatványként kezd hatni, a film 
újra és újra eljátssza egy-egy szerepelő gyanúba keverését majd tisztázását, 
gyakorlatilag minden lehetőséget kipróbálva. A fő gyanúsított, a „wrong man” 
szerepbe került Frankie mellett, Ed Cornell, a megszállott detektív, Harry, a 
kisebbrendűségi komplexussal küzdő portás, Robin, a kiöregedett színész, 
Jill, Vicky húga és egyben angyali replikája, valamint Larry, az opportunista 
újságíró is felmerül lehetséges gyilkosként, hogy végül Harry, a felsoroltak 
közül leginkább mellékszereplőként vigye el a gyilkos ekképpen szintén mel-
lékszerepét. A megoldás esetlegesnek hat, a gyilkos leleplezése is csak a 
pár (Frankie és Jill) összehozásának egy újabb mozzanata. A gyilkos mind a 
diegetikus ranglétrán (a mindenki által lenézett, cingár portás), mind a stáb-
lista mellékszereplőjeként elnyomott figurája a bűnügyi narratíva lefokozását, 
háttérbe szorulását jelzi a filmben.
	 Mivel a nyomozási narratíva meglepetések sorával machinál,21 a kez-
deti izgalmat hamarosan érdektelenség váltja fel: egyrészt mert az azonos 
megoldás ismételgetése kimeríti a séma hatóerejét, másrészt mert a tudás-
elosztás ilyetén manipulációja nem engedi meg, hogy a néző detektívként 
lépjen fel. Sőt azzal, hogy a bolondját járatja velünk – látszólag beavat, majd 
lóvá tesz, ugyanarra a nyomra többször rányomja az orrunkat, hogy aztán 
csalódnunk kelljen vadászösztönünkben –, nemcsak a bűnügyi szál iránt vá-
lunk érdektelenné, de egy más, kevésbé dehonesztáló, otthonosabb séma 
megragadásában kifejezetten érdekeltek leszünk. A nyomozást tehát foko-
zatosan (újra és újra bedobva ugyanazt a csalit, amire egyre kevésbé ka-
punk rá) ellehetetleníti, a paródia irányába tolja a narráció, s ezzel párhuza-
mosan az izgalom, azonosulás, bevonódás máshol tetőzik: hánykolódásunk 
a rejtély tőlünk független megoldása felé a pár viszontagságok során egy-
másra találásának melodramatikus regiszterére hangol át. Mindez, bár egy 
klasszikus krimit erősen kisiklatna, kevésbé rengeti meg a noir a bűnügyi 
cselekményt szintén szocio-pszichológiai kulisszaként használó érvényét, s 
ha el is veszti a fim felütésekor még egyértelmű dominanciáját, Ed Cornell 
figuráján keresztül végig fent tudja tartani markáns jelenlétét. Figurájának 
alárendelése jól illusztrálja a műfajok közti erőviszonyok alakulását-alakítá-
sát, ugyanakkor azt is a felszínre hozza, hogy a marketingszempontoknak 
alárendelt történeti / extra-fikcionális „objektumokat” (plakát, stáblista) ho-
gyan kísérti a diegézis a vetítések során mindig újraéledő „szubjektuma”.

 

 Huszár Linda: A film noir ébredése?

21 „A klasszikus elbeszélésmód jellegzetessége, hogy igen szűkmarkú a meglepetéseket 
illetően. Túl sok csavar megingathatná a bizalmat az elbeszélés iránt…” David Bordwell, 
A klasszikus elbeszélésmód = A kortárs filmelmélet útjai, szerk. Kovács András Bálint, 
Vajdovich Györgyi, Budapest, Palatinus, 2004, 223. S bár a krimi épp kivétel lenne ez 
alól a maga megbízhatatlan és nyílt elbeszélésével, amit a műfaj motivál (Uő., 226-27), 
ezt is túlhajtja a film, karikírozza, kiüresíti a túlzott ismételgetéssel.
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A megszállott nyomozót alakító Laird Cregar sem a plakátokon, sem a főcímet 
követő stáblistán nem kerül a főszereplőként kiemelt alakok közé, pedig elég 
hangsúlyosan jelen van a filmben – főként a Vicky-t alakító Carole Landishez 
mérve árulkodó ez a különbségtevés, akivel a vásznon töltött idő és az erőtel-
jes vizuális jelenlét tekintetében is egyértelműen minimum egy súlycsoport-
ban vannak. A plakát szentháromságából alighanem esztétikai és promóciós 
szempontok alapján kellett kirekeszteni: fenyegető, túlsúlyos monumentje 
felborította volna mind az érzéki vizuális, mind az előtérbe tolt műfaji kon-
cepciót. A film ismeretében újra nézve a plakátot Cregar már erőtejes hiány-
ként van jelen, a sötét alapon kirajzolódó (foto)grafikus információk mintha 
csak robosztus alakjának túlnagyított hátterét takargatnák a maguk harsány 
hollywoodi eltökéltségében, vagy másként fogalmazva: valójában Cornell vi-
szi a hátán a történetet. Ha Vicky és Jill az árucikk, a felcserélhetőség és a 
csereviszony figurái, míg Frankie a főhősszerep karikatúrája, ahogyan erre 
rövidesen kitérek, akkor Ed Cornell Hollywood lappangó rossz lelkiismerete. 
Jelenléte azért is lesz nyomatékosabb bármelyik kijelölt főszereplőénél, mert 
képes egymaga hordozni s filmben végig képviseltetni a film noir eszköz- és 
karakterkészletének javát: amellett, hogy kissé „M”-szerű ábrázolásában köré 
csoportosul a film expresszionizmusa, személyében egyesül a magánnyomozó 
figurája (bár hivatásos rendőr, ezt a minőségét csak felhasználja a Frankie el-
leni magánakcióra), a saját pszichéjének áldozatául eső férfihős,22 de ironikus 
módon még bizonyos klasszikus femme fatale attribútumokkal is rendelkezik.

Utóbbi kijelentésem mindenképpen magyarázatra szorul: első látásra Ed 
Cornell Quasimodo-alakján sehogy sem áll a femme fatale kosztüm. A végzet 
asszonyának szerepére természetesen eredendően Vicky pályázna, de ka-
raktere végül – ahogyan meggyilkolásával a hollywoodi színésznőség helyett 
csak egy szenzációhajhász címlapsztoriig jut – túlságosan súlytalan marad, 
végzetessége nem éri el a szükséges kalibert, minden tekintetben áldozattá 
válik. Rajta ugyan jól mutat a kosztüm, de ennél tovább nem jut a szerep 

 Huszár Linda: A film noir ébredése?

22  „[A] film noir férfi hőse végső soron önmaga áldozata. Mert ami igazán kiszámíthatat-
lan a film noirban, az nem az, amit a femme fatale eltitkol, hanem amit a hős a femme 
fatale hatása alatt tenni fog.” Kovács András Bálint, i. m., 269.
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megformálásában.23 S helyette ki lesz az, aki a háttérből mozgatja a szálakat? 
Kinek a figuráját építik fel a legizgalmasabban a vizuális elbeszélés módszere-
ivel (ami tipikusan a femme fatale privilégiuma)? Ki lesz kishíján a főszereplő, 
majd bukásával önnön végzete? Kinek az alakja vésődik az emlékezetünkbe? 
Vicky félig vagy félresikerült, be nem teljesített szerepét egyértelműen Cornell 
ambivalens „homme fatal”-ja teljesíti ki, egyben benne kulminál a film drá-
mai ereje, szemben Frankie és Jill a romantikus vígjáték felé tartó párosával.
	 Nézzük meg, hogyan vezeti fel a film Cornell nem túl csábos, de annál 
megragadóbb figuráját, majd tartja fenn a személyéhez kötődő izgalmas bi-
zonytalanságot, hogy végül tragikomikus pátosszal búcsúztassa el. A film egy 
gyors kezdőjelenettel tájékoztat bennünket Vicky meggyilkolásáról, majd egy 
áttűnéssel a vallatószobába érkezünk, ahol iskolapéldaszerű noir megvilágí-
tásban épp Frankie-t izzasztják a nyomozók. Ez a rövid jelenet, amely meg-
ágyaz Frankie az előzményeket (a múltat, Vicky-t) elbeszélő flashbackjének, 
egyfelől kicsiben megelőlegezi a narráció abbéli hajlandóságát, hogy – aho-
gyan a gyanú át- meg áthárítása kapcsán már jeleztem – bolondját járassa a 
nézővel, másfelől felvezeti Cornellt mint „rejtélyes idegent”. Az első beállítás-
ban egy a falra vetülő árnycsoportot „látunk” a háttérben, míg az előtérben 
egy férfit emel ki a megvilágítás, aki éppen kezet mos. Az akusztikai réteg 
pedig egy „képen kívüli” párbeszéd hangjaival gazdagítja az első benyomást. 
Mi történik itt a nézővel (és hallgatóval)? Részben árnyképeket, korlátozottan 
hozzáférhető kivetüléseket, identitás-indexeket lát, s beidegződései révén a 
sötét foltoknak személyiséget tulajdonítani kényszerül. Annál is inkább, mert 
az árnyjátékhoz hang is társul – hogy ezt mennyire ítélhetjük képen kívülinek 
ebben az esetben, jó kérdés; eldöntéséhez olyan filozófiai mélységekbe kelle-
ne alászállni, hogy mennyiben tartozik hozzánk az árnyékunk. Ezek a bizony-
talan háttérinformációk még inkább arra késztetnek minket, hogy figyelmün-
ket az előtérben jól körvonalazott, aktív férfialakba fektessük, aki hamarosan 
meghálálni látszik a beleinvesztált bizalmat: a helyváltoztatását lekövető ka-
meramozgással eljutunk a „hús-vér” szereplőkhöz (akik természetesen szin-
tén kétdimenziós kivetülések: a fenti episztemológiai-ontológiai bizonytalan-
ság mise-en-abyme-ként terjed tovább, nem véletlen, hogy a noir kedveli ezt 
a vizuális fogást). A szépen komponált csoportkép középpontjában Frankie áll, 
pontosabban ül, látszólag kettejük – a kameramozgást motiváló nyomozóalak 
és a gyanúsított – félközeliben vett párbeszéde kerül fókuszba, ugyanakkor, 

23  Bár szeretné ő manipulálni a környezetét és az eseményeket, valójában bábfiguraként 
mozgatják, öltöztetik, alakítják, s mikor végre kezdené átvenni az irányítást, birtokba 
venni és használni a saját testét, rögvest megölik. Csak saját magára lesz végzetes, a 
szép test kiprovokálja annak elpusztítását. Nincs meg benne, csak a végzet asszonyának 
felszíne, mélység nélkül: nem véletlenül az „egérfogó jelenetben”, vászonra vetítésként 
éri el jelenléte a csúcspontját (a rendőrségen az egyik gyanúsítottat úgy próbálják val-
lomásra bírni, hogy arra kényszerítik, nézze meg Vicky-t, amint egy slágert énekel). Az 
egész film során csak „kísértetként” jelenik meg – visszaemlékezésekben, a mindenütt 
felbukkanó arcképeken, filmvásznon, újság címlapján, hangként.
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szinte észrevétlenül, a kamera rövid ideig, mintegy mellékesen keretez egy 
a diegetikus megvilágítás mögötti árnyékban meghúzódó robosztus figurát 
is. A pergő, párbajszerű szóváltást előbb egyfajta „akusztikus vágással” e 
képen kívüli alak mély, lassú, monotonitásában végzetszerű kinyilatkoztatás-
nak ható hangja akasztja meg, majd éles vágással a sötét sziluett válla fe-
lett nézünk le Frankie-re.24 A reflektorfénybe helyezett, túlexponált arc an-
tagonisztikus ellenfeleként Cornell sötét foltként megjelenik is, meg nem is, 
azáltal uralja a jelenetet, hogy képes elhárítani az identifikációt. Ráadásul a 
jelenet következő szakasza bedob még egy nyomozót, aki barátságos, csep-
pet sem fenyegető vizuális-verbális jelenlétével elmaszatolja az iménti sötét 
tónust, és újra csak elbizonytalanít minket, hogy ki lehet a valódi főfelügyelő.

 

	

 Huszár Linda: A film noir ébredése?

24 Az „Over The Shoulder Shot” vagy ansnitt érdekes átmenet a félszubjektív nézőponti 
beállítás (POV) és az objektív beállítás határmezsgyéjén. Mivel mögé helyezkedünk, azo-
nosulhatunk nézőpontjával, ugyanakkor „[s]zinte pajzsként használjuk az előtérben lévő 
szereplőt” (Szabó Gábor, Filmes könyv. Hogyan kommunikál a film? Budapest, Ab Ovo, 
2002, 44.), azaz kevésbé kell bevonódnunk, fedezékből, távolságot tartva veszünk részt 
az adott kapcsolatrendszer dinamikájában. Ebben az esetben viszont, mivel nem tudjuk, ki 
mögé sorakoztunk fel, a beállítás inkább kényelmetlen érzést kelt, egyben kihangsúlyozza 
a „titokzatos idegen” motívumát.
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E rövid, alig két perces jelenet több szempontból tanulságos lehet(ne) a be-
fogadó számára, a történetszintű nyomozás helyett valójában a narratíva 
egészéhez szolgál nyomokkal. Egyrészt macska-egér játékot játszik velünk, 
amikor azt próbáljuk megragadni, ki a fontos figura, és ki nem, kihasznál-
va azt a klasszikus narratíván alapuló ösztönünket, hogy inkább a cselek-
vő figurának tulajdonítsunk elsődleges szerepet. Gyakorlatilag kicsiben mo-
dellezi a bűnügyi narratíva a filmben már korábban elemzett koreografikus 
látszatműködését. Ha képesek lettünk volna a periférián meghúzódó lénye-
gesre figyelni a középpontba helyezett lényegtelen helyett, akkor megvolt 
az esélyünk Cornellt profilból megpillantani, s akár a titokzatos idegennel 
azonosítani majd Jill flashbackjében – s így előnybe kerülni a tudáselosz-
tás szempontjából. A másik nyom vagy kiszólás pedig egyenesen áthágja 
a diegézis kereteit, olyan metakommunikációt hajtva végre, ami önértelme-
zésként értelmezhető, sőt – már a fikción túl – egyfelől a műfaji keretekre, 
másfelől magára a médiumra, sőt, önnön kultúrtörténeti helyzetére is ref-
lektál. Olyannyira beszédes hely ez, hogy elemzésével a film számos rétege 
látóterünkbe kerül; meg is torpannék ezen a ponton, pillanatnyilag háttér-
be szorítva Cornell figuráját, hogy aztán újra nála fussanak össze a szálak.
	 Térjünk tehát vissza oda, amikor Cornell megkérdezi Frankie-t, mikor 
találkozott először az áldozattal. Míg az előző két beállítás követte a beállítás-
ellenbeállítás logikáját, a kérdés címzettje ezúttal nem a kérdező felé intézi a 
szavait, és nem is válaszol a feltett kérdésre, hanem szembefordul a kamerá-
val és a következőket mondja: 
 

„Say, listen, fellas. Why-why don’t you let me make a record of it, then you 
can play it over to yourselves as often as you like.”25 
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25 „Figyeljetek, srácok. Mi volna, ha inkább felvenném az egészet, aztán annyiszor játs�-
szátok le magatoknak, amennyiszer csak akarjátok?!” (Saját ford.)






















