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GULA MARIANNA

„Hullámfehér egybekelt szavak”
SZENTKUTHY MIKLÓS ULYSSES-FORDÍTÁSÁNAK (1974) ÉS ÁTDOLGOZOTT
VÁLTOZATÁNAK (2012) HANGVILÁGA 

Az Ulysses Buck Mulligan politropikus bohóckodását és Stephen Dedalus kelletlen
szemlélôdését színre vivô nyitójelenetében az olvasó váratlanul egy liminális nar-
ratív státuszú – Stephen tudatából eredeztethetô, de azon túlmutató – passzusra
buk kan, mely a költô W. B. Yeats tenger-metaforáját performatív módon a költôi
nyelv metaforájává alakítja: „Woodshadows floated silently by through the mor-
ning peace from the stairhead seaward where he gazed. Inshore and farther out
the mirror of water whitened, spurned by lightshod hurrying feet. White breast of
the dim sea. The twining stresses, two by two. A hand plucking the harpstrings,
merging their twining chords. Wavewhite wedded words shimmering on the dim
tide” (U 1.242-49, kiemelés tôlem).1 A líraiság e korai megjelenése az Ulysses stiliszti-
kai és hangnemi multiverzumában a szöveg három olyan, egymással összefüggô
dimenziójára világít rá, mely kulcsfontosságú jelen vizsgálódásaim számára: egyrészt
hogy a szöveg önreflexív módon elôszeretettel tematizálja a költôi nyelv mibenlétét
és a zenéhez fûzôdô szoros kötelékét; másrészt hogy gyakorta jellemzi a költôi és
performatív nyelvhasználat – a nyelv hangzása és mozgása iránti fokozott figyelem,
amely, Derek Attridge szerint, a költészet meghatározó vonása;2 harmadrészt pedig
hogy a tenger (illetve általában a víz) ritmikus mozgását ismételten (legmarkánsab-
ban a zenével átitatott Szirének fejezetben) a költôi nyelvvel asszociálja. A wedded
words (egybekelt szavak) metafora továbbá a nyelv költôi effektusokat eredménye-
zô ritmikus mozgásában rejlô bizonyos fokú kontrollra is ráirányítja a figyelmet.
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Jelen tanulmányban az Ulysses legzeneibb, Szirének fejezetének költôi/zenei
effektusait vizsgálom a szöveg két magyar fordításváltozatában, Szentkuthy Mik -
lós nak a magyar irodalmi élet szerves részévé vált 1974-es fordításában (melynek
nyomán Gáspár Endre 1947-es elsô fordítása szinte teljesen feledésbe merült) és a
2012-ben megjelent átdolgozott változatában.3 Az Ulysses közelmúltban sok más
nyelven megjelent újrafordításával ellentétben a magyar Ulysses-újrafordítás/átdol-
gozás eredeti céljai között nem szerepelt, hogy a szöveg költôiségét/zeneiségét ér -
zékeltesse az olvasóval. Szentkuthy mestere volt a magyar nyelvnek, a nyelv ze -
nei sége és ritmusa iránti érzékenységét nem csak saját szépprózája, de Ulysses-for-
dítása is ékesen bizonyítja. Szövegének hangvilága mégis radikális átalakuláson
ment keresztül a kollektív átdolgozás során, melynek résztvevôje voltam. Néhány
reprezentatív példa alapján arra kívánok rávilágítani, hogyan motiválta a fejezet
számos költôi/zenei effektusának újrafordítását egyrészt az, hogy fordítócsopor-
tunk Szent kuthytól radikálisan eltérô módon közelítette meg a forrásszöveg nyelvi
(nem ki zá rólag zenei) effektusait, másrészt pedig az, hogy a fordítás során a szö-
veg globá lis ökonómiáját tartottuk szem elôtt, ellentétben Szentkuthy lokálisan
mûködô meg  oldásokat ajánló attitûdjével.

„Szó-spórázás” vagy „egybekelt szavak”

Szentkuthy Miklós elhatározásában, hogy újrafordítsa az Ulyssest, nem kis szerepet
ját szott azzal kapcsolatos elégedetlensége, ahogyan Gáspár Endre, az Ulysses elsô
magyar fordítója a forrásszöveg költôiségét, játékosságát, nyelvzenéjét és versrit-
mikai gazdagságát kezelte. Elégedetlenségének elôször 1947-es James Joyce címû
esszéjében adott hangot, mely az elsô magyar Ulysses-fordítás által kiváltott, a Joy -
ce-életmû jelentôsége körüli élénk mûvészeti és intellektuális vitának meghatározó
része lett.4 Miután feltérképezi és méltatja Joyce tehetségének számos dimenzióját –
hogyan szövi mesterien egybe a realizmust a „fantázia-ôrülettel”, „barokk vég -
telenség[û]” halmozásait, „rendkívüli mûveltségét”, „mítosz-szomjúságát” és humo-
rát (mely szerinte Joyce realizmusának „jellegzetesen angol [sic] vonása”) –, Szent -
kuthy végül rátér „Joycenak talán legfontosabb oldalára, a nyelv óriási és önálló je -
lentôségére mûvében”.5 Saját Joyce-portréjának megrajzolását követôen a függe-
lékben Gáspár fordítási megoldásait tárgyalja. Nyitó gesztusként elismeri ugyan,
hogy „Gáspár Endrének csak hálásak lehetünk óriási vállalkozásáért”, valódi véle-
ményét nem sokáig palástolja: „[l]ehetetlent nem kívánhatunk Gáspár End ré  tôl:
szóalkotásban, szójátékban, bonyolult célzásokban, állandó vers-kacérkodásban,
mondat-torzító merészségben, kép-ôrületben és hang-bûvészkedésben nem tart-
hatta az iramot két kötet-kolosszuson át”.6 Végítéletét, miszerint a fordítónak nem
„varázserejû újraköltésben”, csupán egy „meglepôen jó fényképben [sikerült] Joyce
szövegét a magyar irodalom részévé tenni”, néhány, túlnyomórészt a Szi rének „kü -
lönlegesen zenei fejezetébôl” vett „jelképes példával” támasztja alá, mi vel, vélemé-
nye szerint, ebben a fejezetben „a nyelvalkotás ihlete állandóbban feszítette
[Joyce-ot], mint egyéb helyeken”.7 Szentkuthy példái tökéletesen alátámasztják
többé-kevésbé szigorú értékítéleteit, miszerint Gáspár fordítása „konszolidálja”,
„felhigítja”, „kivasalja”, „kijózanítja”, „szépen kifésüli”, „köz-regénybe szelidíti”, „pol -
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gári egyenruhába” bujtatja, „elszürkíti” és „megöli” Joyce mondatait, megfosztva
ôket játékosságuktól, költészetüktôl, szó-zenéjüktôl és ritmus-iróniájuktól. Egy
pon ton felháborodásában még az élcelôdést is feladja: „A jingle jaunty jingle-t nem
lehet igényes költônek az egy »csengô« szóval fordítania” („Csengô csengô csen gô”,
G 210.). Visszatekintve azonban meglehetôsen ironikusan hat, amikor Szent  kuthy
(akirôl köztudott, hogy saját Ulysses-fordítása a forrásszöveget fordítói ön  kénybe haj -
ló szabadsággal kezeli) a filológus szemszögébôl fogalmaz meg kritikát Gáspár for-
dításával kapcsolatban, például amikor aprólékos figyelmet szentel an nak, ugyanaz
a szó ismétlôdik-e Joyce szövegében, és ha igen, hányszor, majd számon kéri fordí-
tóelôdjén, hogy miért hagyta figyelmen kívül az ilyen jellegû részleteket.

Szentkuthy példái valóban reprezentatívak, mivel magam is úgy vélem, hogy
eb ben a fejezetben Gáspár a forrásszöveg nyelvi effektusait rendre ellaposítja, nor-
malizálja, jóllehet számos példát lehetne hozni az ellenkezôjére is, amikor a fordí-
tó szándéka, hogy a forrásszöveg nyelvi effektusait a célnyelvben megjelenítse,
nem annyira játékos, mint inkább magyartalan, esetlen nyelvi szerkezeteket ered-
ményez.8 A feltevésekkel, melyeken Szentkuthy kritikája alapul, azonban már nem
értek egyet. Joyce-ot neurotikus, nihilista, romboló és szintetizáló géniuszként
megfestô orgiasztikus, barokk portréjával összhangban Szentkuthy az idézett Joyce-
mondatokat „sátáni”, „zagyva”, „bolond”, „bohóc”, „buta”, „idiótikus” jelzôkkel ille-
ti, egy mondattal kapcsolatban pedig megállapítja, hogy „nyelvtanilag benne van
az aszfalt-senki [értsd a fôszereplô Leopold Bloom] minden álmos közönségessé-
ge”, „a nyelv szennyes utcaszaga”.9 Szentkuthy szinte minden fantáziadús minôsítése
mellélô valamelyest, de az utolsó köszönôviszonyban sincs a Joyce-mondattal, mivel
Leopold Bloomnak egy olyan felvillanó gondolatára utal – „Innocence that is” (U
11.298) – amely egyrészt a Fritz Senn által elme-nyelvtannak nevezett jelenség ékes
példája,10 másrészt pedig a szereplô írségének nyelvi/kulturális markere, mivel a
standard angol szintaxis fejtetôre állítása az ír-angol dialektus tipikus vonása.11

Szentkuthy egyes mondatokra vonatkozó széljegyzetei viszont remekül illesz-
kednek Joyce innovatív nyelvhasználatának hatásmechanizmusairól alkotott általá-
nos képébe. Miután leszögezi, hogy Joyce költô, „a tiszta nyelv-zene” és „artikulá-
latlan hang-utánzás” mestere, illetve „vérbeli, elméletileg tökéletesen képzett
zenész”, akinek „szókeverése” „a Bach-fúgák szólamfûzéseihez” fogható, a hang-
súly egészen más irányba tolódik el. Joyce nyelvalkotása mint nárcisztikus, non-
szenszbe hajló „hang-perverzió” és „szó-bujálkodás” tûnik fel, majd két meglepô
képpel társul: „a Joyce-i szó-spórázás, a maga kezdettelenségével és végtelenségé-
vel gyakran nem akar mást kifejezni, mint az egész lét céltalan spórázását, semmi-
be-való céltalan bele-vegetálását – a századvég kilátástalansága ásít ezekben a ba -
cillus-füzérekre emlékeztetetô, iránytalan szó-telepekben”.12 E leírás fényében nem
meglepô, hogy az Ulysses nyitójelenetében megjelenô wavewhite wedded words ön -
reflexív metaforát Szentkuthy „hullámfehér párzó szavak”-ként fordította (Sz 13.). Az
átdolgozás során a kép „Hullámfehér egybekelt szavak”-ká (Á 15.) változott.13

A nyelvi effektusok szó-spórázásként való elgondolása tetten érhetô abban is,
ahogyan Szentkuthy a Szirének fejezet zenei effektusait megjeleníti. A fejezet egy
erôsen erotikus töltetû jelenetében a pincérlány Miss Douce enged két vendég,
Boy lan és Lenehan nyers szexuális ösztönzésének – Sonnez la cloche! – és haris-
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nyakötôje harangját megkondítja nekik: „Smack. She set free sudden in rebound
her nipped elastic garter smackwarm against her smackable a woman’s warmho-
sed thigh” (U 11.413-15, kiemelés tôlem). Szentkuthy gyönyörûen visszadja a
hang effektusokat: „Patt. Mint a parittya: röppen, csattan, kigombolva, szabadon a
gu mi harisnyatartó, combmeleg és combról pattan”, az izgalmat azonban tovább
fokozza azáltal, hogy hozzáteszi: „nôszag, bugyi, csípôk láza” (Sz 329.). Az átdol-
gozás a vadhajtást lenyeste, és a hangeffektusokat is átformálta avégett, hogy a
ma gyar „comb” szó a hangutánzó effektussal egybecsengjen, alliteráljon: „Cupp.
Hir telen elengedte a kinyújtott harisnyatartót, az hirtelen visszacuppant, cuppme-
leg a cuppanójára, harisnyameleg nôi combra” (Á 259.). A szó-spórázás egy másik,
a Finnegans Wake szertelen szemiózisát megidézô változata érhetô tetten abban,
ahogyan Szentkuthy Leopold Bloomnak feleségére vonatkozó szinesztetikusan per -
formatív fantáziáját tolmácsolja. Szentkuthy fordításában Bloom így képzeli el,
milyen hatással lenne feleségére, ha szeretôje (feltehetôen Boylan) elhagyná: „Hul -
lámosálmosalámoshalálosshampootlanloncsos haja mosatla (N, álzárlat)” (Sz 344.).14

Mivel a fantázia angol változata – „Her wavyavyeavyheavyeavyevyevyhair un comb:’d”
(U 11.809) – csupán annyit tesz, hogy a wavy (hullámos) és heavy (sú lyos) szavakat
visszhangozza, majd ezt egy központozás szempontjából sületlen „fésületlenséggel”
megtoldja, Szentkuthy megoldását az átdolgozott verzió egy olyan megoldásra cse-
rélte, mely pusztán zenei szempontból talán kevésbé izgalmas ugyan, de a forrásszö-
veg effektusaihoz szemantikai és fonetikai szempontból is jobban közelít: „Hullá mo -
sámosámosúlyosúlyosúlyos haja fé sület: len” (Á 269.).15 Végül lássunk egy szemlé-
letes példát a tiszta zene és nonszensz (motiválatlan hang utánzás) jegyében történô
szó-spórázás esetére. Mr. Bloom a Kopaszfiú (The Croppy Boy) címû ballada nyitó-
akkordjainak felcsendülését játékosan alliterálva ma  gában így kommentálja: „Curly -
cues of chords” (U 11.1016). Szentkuthy ezt így fordítja: „Hörghurut és kutykurutty a
zongorán” (Sz 352.). Az átdolgozott változat úgy kívánja a gondolat játékosságát érzé-
keltetni, hogy közben ügyel referenciális funkciójára: „Kunkorfarkú akkordok” (Á 275.). 

Mint e néhány bevezetô példa mutatja, az átdolgozás gondot fordított rá, hogy
a célszöveg zeneiségét fenntartsa, a figyelmet a nyelv hangzásbeli tulajdonságaira
irányítsa, de oly módon, hogy a referencialitást is erôsítse, és ezáltal a kettô össz-
játékát helyezze elôtérbe. Végül is, ahogy Derek Attridge sok évvel ezelôtt megál-
lapította, „a nyelv fonetikai és szemantikai tulajdonságai között létesített pillanatnyi
és meglepô kölcsönös viszony, a kettô kölcsönös egymásra erôsítése, amely a
nyelv mindkét aspektusát intenzívebbé teszi”, az, amit Joyce egybekelt szavai a
Szi rének fejezetben számos módon színre visznek.16

Helyi áramlás és/vagy globális struktúra

A Szirének fejezet költôi/zenei effektusainak fordítását még öszetettebbé (és izgal-
masabbá) teszi, hogy a szöveg zeneisége nem merül ki a nyelv áramlásában. A
zene szervezô elvként, strukturális elemként is tetten érhetô a szövegben, mely
nyelvi szinten többek között ismétlôdés/variációk formájában nyilvánul meg.17 Míg
a nyelv költôi/zenei áramlásának erôs az affektív hatása, vagyis az olvasóból nem
csak kognitív, de testi választ is kivált, a szöveg strukturális értelemben vett zenei-
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sége az olvasóban a felismerés kognitív örömét generálja. Míg az elôbbi helyi, pil-
lanatnyi örömök forrása, az utóbbi globális élményt nyújt. Szentkuthy rendre az
elôbbit preferálta. A Szirének esetében ennek legnyilvánvalóbb példája az, hogy
nem hangolja össze a szöveg Joyce-kritikában zenei nyitányként, prelûdként, illet-
ve egy szimfonikus zenekar koncert elôtti hangolásaként jellemzett elsô hatvanhá-
rom sorát a fejezet többi részével, amelyben a kezdetben felvillanó impressziók
kontextusba kerülnek, retrospektíve értelmet nyernek. Szentkuthy magyar olvasó-
ja azt sem érzékelheti, hogy a forrásszöveg zeneileg tükrözôdô, kiazmikus hatást
kelt azáltal, hogy a fejezet (elsô hatvanhárom sorát követô) elsô harmadának szá-
mos nyelvi eleme újrakontextualizálva újra felbukkan a fejezet utolsó harmadában.

Szentkuthy nem globális megközelítése nem mindig jár komoly következmé-
nyekkel, még ha nem is könnyû magyarázatot találni például arra, hogy a Simon
Dedalus elôadásában elhangzó M’appari ária végén felhangzó tapsot jelzô lexiká-
lisan hangutánzó „Clapclap. Clipclap. Clappyclap” (U 11.28 és 11.756) miért válik
a fejezet nyitányában magyarul nem lexikálisan hangutánzóvá: „Kleppklopp. Klip -
klapp. Klappiklapp” (Sz 316.), majd pedig lexikálisan hangutánzóvá, a nyitó meg-
oldásból csak egy csipetnyit megtartva: „Tapsra tapsra taps [...] Taps (a taps) [...]
Dupla taps [...] Klappraklapp” (Sz 342.). Ugyanilyen talányos, hogy a Ben Dollard
kristályos Kopaszfiú interpretációjának végét jelzô nem-lexikálisan hangutánzó
szavakat „Will lift your tschink with tschunk” (U 11.56) miért csak másodjára for-
dítja hangutánzó módon Szentkuthy – „Csing. Csang” (Sz 361.) – és a nyitányban
miért a nonszenszt választja inkább: „Add a csikket, hagyd a sikket” (Sz 317.).

Idônként azonban Szentkuthy nem globális megközelítése komoly, az olvasás
élményét is radikálisan befolyásoló következményekkel jár. Ennek szemléletes
példája az, ahogyan a forrásszövegben a szexuális hév egyik hangutánzó vezér-
motívumát, a knock, knocker, cock szavakat és a carra(carracarra) hangeffektust
összeboronáló fonesztetikus konfigurációt kezeli. A motívum szemantikailag ab -
ban a jelenetben gyökerezik, amikor Boylan délután négy órakor megérkezik Mol -
ly Bloom ajtajához és bekopogtat, de a csábítás egyéb jeleneteire is rávetül. A nyi-
tányban a motívum kétszer is felvillan: „with a cock with a carra” (U 11.38), majd
pár sorral késôbb, „with a carra, with a cock” (U 11.50). Szentkuthy mindkettôt
ugyanúgy fordítja: „a kos, a kandúr és a fajd” (Sz 317.). A nonszensz jegyében tör-
ténô kezdeti összehangolás kísérletének azonban nincs nyoma a szöveg hátralévô
részében. Amikor a motívum késôbb kontextualizálva, három különbözô variáció-
ban megjelenik, Szentkuthy egészen máshogy fordítja ôket, mint a nyitányban. Ez
az eltérés azonban csak a probléma kezdete, nem maga a probléma. 

Kezdeti megduplázott, tiszta zeneiségként való felvillanása után a motívum az
alábbi mondatban nyer szemantikai töltetet: „One rapped on a door, one tapped
with a knock, did he knock Paul de Kock with a loud proud knocker with a cock
carracarracarra cock. Cockcock” (U 11.986-88, kiemelés tôlem). Szentkuthy fordí-
tása, „Valaki koppant az ajtón, Paul de Basoche kappan koppant, kopogtató a rop-
pant fajbunkójával, hangja basszus, alighanem Paul de Basoche” (Sz 351.), kétség-
telenül érzékelteti, sôt fokozza a forrásszöveg erotikus játékát, fonesztetikusan
összeboronálva a „koppant”, „kappan” és „roppant” szavakat, és Joyce mondatá-
hoz híven a tulajdonnevet is megpróbálja bevonni a játékba.18 A forrásszöveg nyel-
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vi effektusainak helyi szinten örömet adó megjelenítése azonban komplikációt
okoz a motívum globális ökonómiájában. A motívum még kétszer tûnik fel a szö-
vegben. Elôször Bloom tudatfolyamában, Boylan kopogtatását visszhangozva –
„Cock carracarra” (U 11.1048) –, majd egy olyan passzus kontextusában, amely test-
közelbôl ecseteli, Miss Douce, a pincérlány, mint járatja sikló ujjai gyûrûjét a sör-
csap merev zománcrúdján föl-le, miközben a Kopaszfiú szívszorító balladáját hall-
gatja: „With a cock with a carra” (U 11.1112-18).19 Szentkuthy mindkettôt hang-
utánzó módon oldja meg: „Kukurikúkukurikú” (Sz 353.), majd „A marka és a farka.
Kukurikú” (Sz 355.). E helyi szinten teljesen problémamentesnek tûnô megoldások-
kal azonban az a bökkenô, hogy hangutánzó effektusaik teljesen motiválatlanok,
mivel nem idézik meg azt a mondatot, amely a forrásszövegben szemantikailag
megalapozza ôket. Azért nem, mert a Boylan kopogtatására koncentráló mondat for-
dításakor a hangutánzó részt, „with a cock carracarracarra cock. Cockcock” a Paul de
Basoche-sá alakított név által lehetôvé tett altesti szójátékra cseréli: „hangja basszus,
alighanem Paul de Basoche”. Szentkuthy intervenciója így radikálisan megváltoztatja
az olvasó élményét: a fordításában szereplô hangutánzó effektusok – „Kukurikúku -
kurikú”, „Kukurikú” – nem kötôdnek Boylan karakteréhez, és ezáltal minden sze-
mantikai megalapozottságot nélkülöznek, vagyis átalakulnak a Szentkuthy által vízi-
onált joyce-i „szó-spórázás” és „iránytalan szó-telepek” reprezentatív példájává.

Az átdolgozás fô célja ezzel ellentétben az volt, hogy a szemantikailag motivált
visszhangjátékot érzékeltesse az olvasóval. Így a motívumot szemantikailag meg-
alapozó mondatban szinte változtatás nélkül megmaradt a Szentkuthy által beve-
zetett „koppant”, „kappan” és „roppant” szavak közötti fonesztetikai játék, de a
név  re épülô szójátékot felváltotta egy hangutánzó effektus: „Valaki koppant egy
ajtón, valaki koppanva tappant, Paul de Kock, hangos büszke koppantással, rop-
pant kappan koppant, kikirkiriki. Kappkopp” (Á 274.). A hangutánzó „kikirkiriki”
egyértelmûen felsejlik késôbb a „Kukirikikéri” (Á 276.) és „Egykukikikéri” (Á 278.)
változatokban (a nyitányban „Egykukikikéri” és „kikirí”). A hangutánzó elem mel-
lett mindegyik változatban megbúvik egy szemantikai felhang, mely Miss Douce
meredô sörcsappal folytatott erotikus játéka nyomán válik egyértelmûvé: „Egy ku -
kikikéri”. Az új változat tehát úgy házasítja össze performatív módon a hangzást és
az értelmet, hogy egyenlô mértékben veszi figyelembe, mérlegeli a szöveg helyi és
globális, affektív és kognitív dimenzióit.

Pat, a pincér, aki nagyothall és ajtónáll

Vizsgálódásaim fókuszát az elkövetkezôkben a fejezet egy mellékszereplôjének, a
pincér Patnek textuális reprezentációjára szûkítem le. A zenétôl eleven cselek-
ményben Patnek, az Ormond bár nagyothalló pincérének mindössze annyi a sze-
repe, hogy ide-oda járjon és a vendégeket kiszolgálja. Pat mégis kiemelt figyelmet
ér demel, mert a cselekményben betöltött csekély szerepét kulcsfontosságú textuá-
lis és metatextuális szerepe ellensúlyozza. Karen Lawrence szerint Pat, aki „láthall
szájmozgást” („seehears lipspeech” [U 11.1002]), nem más, mint az olvasó alakzata,
hiszen Pathez hasonlóan az olvasónak az a feladata, hogy a csendbe burkolózó
szöveg vizuális élményét a zene aurális élményévé alakítsa.20 Véleményem szerint
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Pat olvasható továbbá úgy is, mint a Szirének fejezet költôiségének/zeneiségének
alakzata, mivel nem csak hogy folyamatosan mozgásban van, de mozgásának tex-
tuális megjelenítése a fejezet legmerészebb ritmikai, zenei és egyéb hangeffektusai
közül jónéhányat sûrít magába. Joyce szövegformálási eljárásait Pat továbbá oly
mó don is emblematizálja, hogy alakját többszörösen is a liminalitás definiálja. A
fordítót leginkább a Pat-passzusok zenei performativitása, ritmusa teszi próbára,
így hamarosan rátérek erre az aspektusra, e kérdéskörhöz azonban a legrövidebb
út Pat sokoldalú liminalitásán keresztül vezet.

Pat liminalitása az ajtóval való térbeli asszociációjának köszönhetôen elsô meg-
jelenésétôl fogva szembeötlô, és e visszatérô részlet „az ajtó közelében” ebédelô
Bloomal társítja. Pat mozgása szerkezeti szempontból is liminális, mivel ide-oda
járkálása gyakorta mozdítja a térbeli fókuszt az Ormond bár belsô tere (a szalon és
a zongora), külsô tere (a bár és a pincérlányok), illetve Bloom ajtó melleti asztala
kö zött ide-oda. Az egyik legfontosabb szerkezeti hátraarcát szintén egy, Pat alakja
köré szôtt, körkörösen ismétlôdô, ritmikus nyelvi játék útján hajtja végre a szöveg:
„Bald Pat who is bothered mitred the napkins. Pat is a waiter hard of his hearing.
Pat is a waiter who waits while you wait. Hee hee hee hee. He waits while you
wait. Hee hee. A waiter is he. Hee hee hee hee. He waits while you wait. While
you wait if you wait he will wait while you wait. Hee hee hee hee. Hoh. Wait
while you wait” (U 11.915-19), melyet a nyitányban „Wait while you wait. Hee
hee. Wait while you hee” (U 11.40) elôlegez. E passzust követôen a szöveg mint-
ha megnyomná a visszajátszó gombot, joyce-i értelemben: egyrészt a fejezet (elsô
hatvanhárom sort követô) elsô harmadában feltûnô nyelvi elemek masszív recikli-
kálásába kezd, másrészt kifordítja a nézôpontot. Míg a fejezet elsô harmadában a
pincérlányok perspektívája dominál, és a szöveg az Ormond bár felé közeledô
fôszereplô Bloomot a legkülönfélébb visszhangeffektusokba burkolja – „Bloo who”,
„Bloowhose”, „Greasabloom”, „Bloohimwhom” –, ettôl a ponttól kezdve Bloom te -
kintete és elméje keretezi a pincérlányokat. Szintén ettôl a ponttól kezdve váltja fel
a csábító Boylan zenei vezérmotívumát – mely kocsija csilingelô hangját és lengô
mozgását hozza játékba – az Ormond bárba ottfelejtett hangvillájáért visszetérô
vak zongorahangoló zenei vezérmotívuma, „Tap”, mely a Pat inverze.

Pat alakjának a verbális liminalitás is jellemzô vonása. Narratív belépôje a wai-
ter (pincér, szó szerint várakozó) és wait (várakozik) – ige és fônév, cselekvô és
cselekvés – közötti oszcillációra irányítja a figyelmet.21 Késôbb ez az oszcilláció
lesz az alakja köré szôtt nyelvi játék mozgatója több olyan liminális narratív státu-
szú passzusban, melyeket Bloom pszichéje is magyarázhat, ugyanakkor egyéni
pszichológiától független textuális játékként is értelmezhetôek.22 Ez az oszcilláció
érhetô tetten a Pattel kapcsolatos elsô, nem túl fantáziadús nyelvi játékban, „Wait,
wait. Pat, waiter, waited” (U 11.393), mely olvasható úgy is, (de nem feltétlenül),
mint Bloom próbálkozása, hogy a figyelemelterelés eszközével Molly és Boylan
fel tételezett viszonya miatti aggodalmát elnyomja. Ugyanez érvényes a fentebb
idézett több soros ritmusos Pat-passzusra. Közvetlenül elôtte Bloomot elfogja a pá -
nik, hogy Boylan hamarosan megérkezik Molly ajtajához, így nyugtázza magában,
hogy szüksége lenne valami figyelemelterelô mozzanatra: „Kocsi mindjárt odaér.
Beszéd. Beszéd. Pat! Nem hallja. Rendezi az asztalkendôket. [...] Bárcsak énekel-



nének még. Elterelné a figyelmem” (Á 272.). Hasonlóképpen, amikor a Simon De -
dalus M’appari elôadását követô posztorgazmikus ernyedésben Pat tetteit kizáró-
lag egy szótagú szavakból álló staccato-mondatok, illetve szintagmák jelenítik meg –
a nyitány ízelítôjében „Deaf bald Pat brought pad knife took up” (U 11.30) – e rit-
mikus nyelvi játékot olvashatjuk úgy is, (meg nem is), mintha Bloom kísérlete
volna, hogy ellenálljon elôször a letargia, aztán pedig az unalom árjának. 

Elmondható tehát, hogy Pat olyan különbözô ritmikus nyelvi játékok epicent-
ruma, melyek a ritmust nem kívánatos affektív tényezôk – szorongás, pánik, letar-
gia és unalom – ellenszereként jelenítik meg, vagyis mint ami a kontrollérzet visz-
szanyerésében segít a szubjektumnak. Pat azonban olyan passzusokban is gya -
korta feltûnik, melyek magának a zenének a szubjektumra gyakorolt affektív hatá-
sát dramatizálják a nyelvben. Amint Simon Dedalus énekelni kezdi Flotow Martha
címû operájából Lionel M’appari címû áriáját, a szöveg azon nyomban arra irányít-
ja a figyelmet, hogy a zene „édes áramlása” milyen testi reakciókat vált ki a hall-
gatóságból. Bloom Pathez intézett kérése, hogy nyissa ki egy kicsit a bár ajtaját, a
ze ne felé való megnyílásának metaforájaként is olvasható. Az „édes áramlás” „min-
dent elözönlô [...] áradattá” válását a nyelv performatív módon azáltal jeleníti meg,
hogy az értelmet átmenetileg felülírja a hangzás (U 11.705-09). A hallgatóság zenei
élményben való tökéletes feloldódását pedig az jelzi, hogy még a nagyothalló Pat
testnyílásai is kitárulnak, mely a szöveg szintjén tipografikusan, a központozás hiá-
nyával dramatizálódik – „it [Lionel visszatérô hangja] also sang to Pat open mouth
ear waiting to wait” (U 11.718, kiemelés tôlem) –; míg a nevek egybeolvadása –
„charmed him Gould Lidwell, won Pat Bloom’s heart” (U 11.720) – az együtt átélt
zenei élmény transzindividuális természetét sugallja.23

Ezek után térjünk rá arra a kérdésre, hogy a fordításváltozatokban mi lett Pat
sorsa. Az utolsó dimenzióval kapcsolatban, vagyis Patnek a zene affektív erejét
dramatizáló szövegrészben betöltött szerepét illetôen nem beszélhetünk sikertörté-
netrôl. A Pat testnyílásainak kitárulását megjelenítô szóáramlást Szentkuthy verzió-
ja vesszôkkel és fônévragozással blokkolja: „Lionel hangja visszatért. [...] Újra éne-
kelt [...] hallotta Pat is, tátott szájjal, tátott füllel” (Sz 340.). Ugyanez a helyzet az
együtt átélt zenei élmény transzindividuális természetének performatív megjelení-
tésével: „ez a szó nyerte meg Pat szívét, Bloom szívét” (Sz 340.). Az átdolgozott vál-
tozat orvosolja az utóbbit, „hogyan nyerte meg Pat Bloom szívét” (Á 267.), de a
szavak áramlását vesszôkkel továbbra is megtorpantja, még ha ragokkal nem is vet
gátat neki: „Újra énekelt, Richienek, Poldinak, Lydia Lidwellnek énekelt, Patnek is,
tátott száj, tátott fül” (Á 267.). A Pat-passzusok zeneileg performatív, ritmikai di -
menzióját illetôen azonban határozottan eltér egymástól a két fordításváltozat.
Fordítói habitusához híven Szentkuthy a Pat-passzusokat túlnyomórészt egymástól el -
szigetelten kezeli, ugyanakkor, tôle szokatlan módon, legtöbb megoldása a forrásszö-
veg nyelvi effektusait ellaposítja, mivel hiányzik belôlük a passzusok ritmusjátéka.

Ezzel természetesen nem azt kívánom mondani, hogy a játékosság teljesen
hiányzik Szentkuthy Pat-megoldásaiból. Szépen átjön például a „Pat paid for di -
ner’s popcorked bottle” (U 11.317) alliterációja: „Pat fizette a vendég pukkanós pa -
lackját” (Sz 326.); egy ponton pedig a forrásszövegtôl radikálisan, de mégis mo -
tiváltan eltávolodva, a forrásszövegnél intenzívebb Szentkuthy fordításának játé-
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kossága. A fentebb idézett, strukturálisan kulcsfontosságú Pat-passzust Szentkuthy
az alábbi, szóvicceket (pun) halmozó mulatságos képpel zárja: „Pat a Penseur. Hó!
Vigye már a pensemet” (Sz 348.). Amellett, hogy a francia Penseur szóban felsejlik
Rodin ikonikus Gondolkodó szobra, a mondatot záró franciás hangzású „pense-
met”-nek köszönhetôen a francia penseur szóban szintén felvillan a vele közel
homofón viszonyban álló magyar „pénzôr”. Habár ezek a szóviccek a forrásszöveg
hatásmechanizmusával köszönôviszonyban sincsenek, mégis jól illeszkednek a
nar ratív szituációba, mivel közvetlenül a szövegrész elôtt Bloom, aki fizetni és
men  ni szeretne, hasztalan próbálkozik, hogy az asztalkendôk rendezgetésébe me -
rült Pat figyelmét magára vonja.

Azt is el kell ismernünk, hogy ugyan jelentôsen megkurtítva, de felsejlik Szent -
kuthy fordításában a strukturálisan kulcsfontosságú Pat-passzus körkörösen ismét-
lôdô, kiazmikus struktúrája: „Pat a pincér nagyothall. A vendég nagyokat hallgat.
Hi, hi, hi, hi. Aki süket, az hall nagyot. Hi, hi. Pat a pincér”, még ha az utolsó „Aki
süket, az hall nagyot” nonszenszbe is fordítja a nyelvi játékot, szöges ellentétben a
forrásszöveg szemantikailag transzparens játékával, mely egyszerûen azt ismétel-
geti, hogy Pat a pincér (waiter) kiszolgálja a vendéget, aki várja, hogy Pat kiszol-
gája: he waits while you wait. A passzusból eredeztethetô visszhangjátékból is ad
némi ízelítôt a magyar olvasónak: a wait while you wait szintagma és a tiszta hang-
effektus Hee hee hee hee kétszer térnek még vissza, elôször amikor Bloom elkép-
zeli, mint várja haza Pattyt családja – „waiting Patty come home. Hee hee hee hee.
Deaf wait while they wait” (U 11.1004) –, majd pedig a vak hangoló Ormond bár -
ba való visszaérkezésének leírásában: „nor Pat. Hee hee hee hee. He did not see”
(U 11.1283). Szentkuthy fordítása érzékelteti az elsô visszhangeffektust – „várják
Pattyt, hogy mi nagyot hallanak tôle. Hi hi hi hi. Süketül várják, hogy nagyot hall-
janak” (Sz 351.) –, de elhallgattatja a másodikat. 

Ami azonban Szentkuthy megoldásaiból szinte kivétel nélkül hiányzik, az a
szá mos Pat-passzusra jellemzô markáns ritmus. Így az átdolgozás egyik fontos cél -
kitûzése volt, hogy ritmust csempésszen a szövegbe. Több esetben ezt kétségtele-
nül el is érte, még ha nem is lett maradéktalan a siker. A strukturálisan kulcsfon-
tosságú kiazmikus Pat-passzust például úgy fordítottuk újra, hogy közelítsen a for-
rásszöveg szinte tisztán négynegyedes üteméhez:24 „Szalvétából süket Pat csinál
püs pöksüveget. Pat a pincér nagyothall, Pat a pincér ajtónáll. Hihihihi. Áll csak áll
az ajtónál, hihihihi ajtónáll. Hihi áll az ajtónál. Hihihihi nagyothall. Nagyothall és
ajtónáll, hahóhall és ajtónáll” (Á 272.). A szövegrész zeneiségét tovább fokozzák a
szemantikailag motivált ismétlôdô hangeffektusok. Mivel magyarul nem lehet le -
ké pezni a waiter és waiting szavak közötti oszcillációt, sem a wait többjelentésû
igében magában benne rejlô szemantikai oszcillációt (wait for ’vár valakire’, illetve
wait upon ’kiszolgál’), az új fordítás az „ajtónál” és „ajtónáll” szavak homofóniájá-
ra, illetve e kettô Szentkuthy fordításából megtartott „nagyothall” szóval való ritmi-
kai egybecsengésére építi fel a szemantikailag motivált nyelvi játékot. 

Az ajtónál-ajtónáll-nagyothall szavak Pat alakja köré szôtt játéka a zene affektív
hatását színre vivô jelenetben kerül bevezetésre, majd a kiazmikus Pat-passzust
kö vetô visszhangjáték kulcsmozzanatává válik: „Süket, nagyothall. De talán felesé-
ge van és családja, ôk várják az ajtónál Pattyt, aki ajtónáll. Hi hi hi hi. Nagyot hall
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és ajtón áll, családja az ajtónál” (Á 275.). A vak hangoló feltûnése a fejezet végén
pedig nemcsak a tiszta hangeffektust „Hi hi hi hi” visszhangozza, de azt is érzékel-
teti, hogy vezérmotívuma, Tap, megérkezésekor Tip-re változik (U 11.1281): „Hi hi
hi hö. Nem látta, nem ô” (Á 282.). 

Az átdolgozás szintén alaposan átformálta a legfontosabb staccato Pat-passzust.
A két énekszám közötti ernyedt hangulatban Bloom úgy igyekszik felülkerekedni
növekvô letargiáján, hogy elhatározza, levelet ír Martha Cliffordnak (akivel tisztá-
zatlan okokból erotikus levelezést folytat), így megkéri Patet, hogy hozzon neki
tintát, tollat és itatóst: „Bald deaf Pat brought quite flat pad ink. Pat set with ink
pen quite flat pad. Pat took plate dish knife fork. Pat went” (U 11.847-48), a nyi-
tányban „Deaf bald Pat brought pad knife took up” (U 11.30). Ahogy Fritz Senn
sok évvel ezelôtt megállapította, a szövegrész – nyolc darab csupa egy szótagú
szó ból álló három egymást követô mondat – Bloom tudatfolyam-szeletkéjének
performatív megjelenítéseként is olvasható, ugyanis pár sorral feljebb hôsünk azon
morfondíroz, mennyire nem kellemes hallgatni, ahogy kislányok skáláznak föl-le a
zongorán. A magyar nyelv ragozó jellege miatt kezdetben úgy véltük, képtelenség
a staccato-hatást elérni. Szentkuthy fordítása, mely mindössze három egy szótagú
szót tartalmaz (Patet beleértve), igazolni látszott ezt a feltevést: „Kopasz süket Pat
lapos blokkot hoz. Tintával a tollat leteszi laposan. Elvitte a tányért, tálat, kést, vil-
lát. Elment” (Sz 345.). Végül azonban közös erôfeszítésünk az alábbi, mindenki
számára kielégítô megoldást hozta: „Kop sük Pat hoz toll tint lap tömb. Pat tesz
tint toll Bloom lap tömb le. Pat visz tány tál kés vill. Pat megy” (Á 270.).

Annak érdekében, hogy a kívánt ritmikus hatást elérjük, több magyar szót meg
kellett nyesnünk, ragokat ejtenünk és szavakat félbevágnunk. Ez az eljárás azon-
ban teljesen legitimnek tekinthetô a fejezet textuális ökonómiájában, hiszen ebben
a fejezetben Joyce is elôszeretettel él vele. A „kopasz” így például „kop”-ra válto-
zott, melynek plusz hozadéka, hogy egybecseng Boylan Molly ajtaján való kopog-
tatásával, amely Bloom szorongásának és letargiájának a fô forrása. A szemantikát
és fonetikát optimálisan játékba hozó szórend kialakításával kapcsolatban továbbá
elmondható, hogy emlékeztetett Joyce elhíresült zürichi munkanapjára, amikor is
megvolt már a fejében két mondatra való szó, de egész nap „a tökéletes sorrendjü-
ket” kereste.25 Az erôfeszítés azonban megérte, mivel sikerült megtalálnunk azt „a
minden szempontból megfelelô sorrendet”, melynek köszönhetôen e ponton talán
Joyce-étól joyce-ososabbá tettük a célszöveget, mivel több kreativitást, in tenzívebb
interakciót igényel az olvasótól, mint a forrásszöveg. Ez a sikertörténet azonban nem
terjed ki Pat egyéb (további három), kevésbé prominens staccato effektusaira.26

Remélhetôleg ennek a nagyon szelektív körképnek sikerült érzékeltetnie, hogy
az Ulysses zenéjének és költészetének fordítása kimeríthetetlen, de radikálisan más
jellegû örömforrásként szolgált a szöveg fordítói számára, és ennek következtében
a két fordításváltozat a magyar olvasót radikálisan más örömökhöz juttatja. Míg
Szentkuthy Miklós fordításának zenei áramlása (helyenként áradása) rengeteg he -
lyi örömöt biztosít az olvasónak, az átdolgozott változat a nyelv áramlását mindig
a fejezet globális zenei struktúráját szem elôtt tartva kívánja érzékeltetni. Mr. Bloom
szavaival élve: „Érzem benne az örömöt. [...] Az én örömöm más öröm. De öröm
mindkettô. Igen. Nem is lehet más. A zene puszta ténye is ezt mutatja” (Á 274.).



JEGYZETEK

1. A 2012-es fordításban: „Erdôárnyak lebegtek el csöndben a békés reggelen át a lépcsô tetejérôl
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Ulys sest említi mint olyan prózai szöveget, amely több helyütt költészetként olvasható. Cambridge UP,
Cambridge, 1995, 5.

3. A három fordításváltozat: James Joyce, Ulysses, ford. Gáspár Endre, Nova Irodalmi Intézet, Bp.,
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5. Uo., 193–200.
6. Uo., 203.
7. Uo., 201, 203.
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Szo morúan kecmergett, nem arany már, húzott göndör hajszálat. Szomorúan húzott kecmergôn arany
hajszálat íves füle mögé” (G 206.). A Szirének fejezet tekintetében az a széles körben elterjedt nézet is
kikezdhetô, hogy Gáspár fordítása szemantikai szempontból pontosabb, mint Szentkuthyé.

9. Szentkuthy, 1947, 204.
10. Fritz Senn elme-nyelvtan fogalma arra a Joyce által elôszeretettel használt mondatalkotási mód-

szerre utal, amikor is a mondat nyelvtana, szórendje mintegy tükröt tart a karakter elméjében és érzel-
mi világában zajló folyamatoknak. Jelen esetben, például, a Bloom elméjében felbukkanó gondolat vá -
rat lansága, hirtelensége borítja fel a standard nyelvtant.

11. A kérdést, hogy Szentkuthy hogyan kezelte az ír-angol nyelvi jelenségeket fordításában, bôveb -
ben vizsgálom „Az eredeti szelleme hiánytalanul tolmácsoltatik”. Szentkuthy Miklós Ulysses-fordításá-
nak (1974) és átdolgozásának (2012) ír dimenziója címû tanulmányomban, Filológiai Közlöny,
2014/2, 198–225.

12. Szentkuthy, 1947, 202. (Kiemelés tôlem.)
13. Annyit azonban meg kell jegyeznünk, hogy jóllehet az új verzió szemantikai és stilisztikai szem-

pontból közelebb áll a forrásszövegben szereplô költôi képhez, a forrásszövegbeli kép performatív
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14. Ahogy Mihálycsa Erika korábban rámutatott, Szentkuthy a Finnegans Wake szertelen szemió zi -
sá nak háttérismeretével viszonyult az Ulysseshez, úgymond két szöveg olvasásélményét csomagolta
egybe a magyar olvasó számára. Lásd Horsey Women and Ars-temises Wake-ing Ulysses in Translation
= Why Read. Joyce in the 21st Century?, szerk. Franca Ruggieri és Enrico Terrinoni, Edizioni Q, Róma,
2012, 87. 

15. A „fé sület: len” a Szirénekben az egyik olyan ritka eset, amikor Gáspár Endre megoldását res -
tauráltuk.

16. Derek Attridge, Literature as Imitation. Jakobson, Joyce and the Art of Onomatopoeia = Peculiar
Language. Literature as Difference from the Renaissance to James Joyce, Cornell UP, Ithaca, New York,
1988, 151.

17. Mint széles körben ismeretes, Joyce személyes levelezésében és beszélgetésben is utalt arra,
hogy a fejezet struktúráját a fuga per canonem zenei formájának analógiájára képzelte el. Lásd Letters
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of James Joyce, III., szerk. Stuart Gilbert, Viking, New York, 1957, 129.; és Richard Elmman, James Joyce,
Oxford UP, Oxford, 1982, 459.

18. A Paul de Basoche név Szirénekbeli feltûnése ritka példája annak, hogy Szentkuthy globálisan
kö zelít a szöveghez, mivel Paul de Kock történelmi nevét már a negyedik, Kalüpszo fejezetben ekkép-
pen domesztikálja.

19. A Miss Douce-ra fókuszáló bekezdésben szintén felsejlik Boylan, mivel Bloomnak ekkor áll
össze a kép, hogy a pincérlány sokkal inkább az ügyvéd George Lidwell iránt érdeklôdik, semmint
Boy lan iránt.

20. Karen Lawrence, Who’s Afraid of James Joyce? UP of Florida, Gainesville, 2010, 38. A fejezet
vizuális és aurális dimenziói közötti összjátékra Jean-Michel Rabaté hívta fel elôször a figyelmet 1982-es
The Silence of Sirens címû tanulmányában = James Joyce: The Centennial Symposium, szerk. Morris
Beja, Philip Herring, Maurice Harmon, David Norris, U of Illinois P, Urbana – Chicago, 82–88.

21. A forrásszöveg így vezeti be Pat figuráját: „To the door of the bar and diningroom came bald
Pat, came bothered Pat, came Pat, waiter of Ormond”, melyet egy sorral lejjebb az alábbi mondat
követ: „Lenehan waited for Boylan with impatience” (U 11.286–290).

22. Az ilyen mondatok mikroszinten tükrözik a Szirénekfejezet forrásszövegben elfoglalt liminális
pozícióját, mivel a nyelvi játékok ettôl a fejezettôl kezdve egyre inkább függetlenítik magukat a szerep -
lôktôl, az egyéni pszichológiától.

23. Attridge szerint a nyelv ritmikus feldúsítása elszemélytelenítô hatást produkál. I. m., 12.
24. A szöveg négynegyedes ütemére John Bishop hívta fel a figyelmem, amikor a Zürichi Joyce

Ala pítványnál 2000 augusztusában megrendezett Joyce-mûhelyen egy ceruzával kopogtatva a passzust
négynegyedben elôadta.

25. Joyce az Ulysses írásának tapasztalatát éveken át megosztotta zürichi mûvész barátjával, Frank
Budgennel. Budgen a James Joyce and the Making of Ulysses címû könyvében (Oxford UP, London –
Oxford, 1934) jegyezte le az alábbi anekdotát: Joyce egy nap elégedettségének adott hangot, mert sike -
rült egész nap dolgoznia. Budgen kérdésére, hogy sokat írt-e, azt válaszolta, két mondatot. Budgen ezt
a flaubert-i mot juste jegyében értelmezte, mire Joyce felvilágosította, hogy nem errôl van szó, a szavak
már megvoltak, csak a „tökéletes”, „minden szempontból megfelelô sorrendjüket” kereste. I. m., 20.

26. Az sem mondható el sajnos, hogy mindig sikerült a csoportunkon belül mindenki számára ki -
elégítô megoldást találnunk. A csoportunkon belüli nézetkülönbségekrôl bôvebben írok A fordítás
mint parallaxis, a parallaxis fordítása: Szentkuthy Miklós Ulysses-fordítása (1974) és átdolgozott vál-
tozata (2012) címû írásomban. Alföld, 2016/8, 78–89.

REICHMANN ANGELIKA

Coetzee megszólal magyarul
ALKONYVIDÉK, AVAGY FORDÍTÁS ÉS INTERTEXTUALITÁS

Jelen tanulmány1 arra tesz kísérletet, hogy Józan Ildikónak a Mû, fordítás, történet
(2009) címû kötetében körvonalazott fordításkritikai megközelítésében tárgyalja a
dél-afrikai születésû J. M. Coetzee Dusklands (1974) címû posztkoloniális regényé -
nek magyar változatát, a Bényei Tamás által jegyzett Alkonyvidéket (2008). Pon -
tosabban, abból indul ki, hogy Józan kritikai fordulatot sürgetô felvetésének meg-
felelôen e fordításmû2 önálló, irodalomelméleti megalapozottságú értelmezésre
érdemes. Mivel pedig a forrásmû csak egy, a fordításmû számtalan intertextusa
közül, az értelmezés gerincét egyáltalán nem a forrásmûvel való össze ha son lí tás -
nak és az esetleges veszteségek listájának kell alkotnia.3 Ez az alapfeltételezés
egyébként sajnos nem tartható a korai Coetzee-regények magyar változatainak te -


