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Ágrip 

Kvikmyndaaðlaganir þekktra bókmenntaverka hafa verið til staðar nánast jafn lengi og 

kvikmyndalistin sjálf. Sin City (2005) er aðlögun á samnefndum myndasagnaflokki 

Franks Millers og aðstoðaði hann Robert Rodriguez við að leikstýra aðlöguninni. Í 

þessari ritgerð verður sóst við að útlista fyrir hvaða áhrifum sagan verður í flutningnum 

á milli miðla. Einnig verða stílbrögð skoðuð, það er að segja þær útlitsbreytingar sem 

gerðar voru í aðlöguninni og hvers kyns áhrif þær hafa. Til að byrja með verður farið 

yfir framleiðsluferli myndarinnar og er í þeim kafla að mestu leyti stuðst við 

athugasemdarásir á sérstakri DVD-útgáfu myndarinnar. Því næst verður 

myndasagnaformið ígrundað, hvernig það verður fyrir áhrifum og hvaða þætti 

myndasögu er unnt að aðlaga. Í þriðja kafla verður svo farið yfir nokkrar kenningar í 

aðlögunarfræðum, sér í lagi frásagnarliðakenningu Roland Barthes og orðræðu tryggðar 

í aðlögun. Greinar Dudley Andrew og Brian McFarlane eru aðalheimildir þess kafla. Að 

lokum verður fjallað um textatengsl, sérstaklega við rökkurhefðina, þýskan 

expressjónisma og aðrar myndasögur. Í þeim kafla verður stuðst við skilgreiningu Juliu 

Kristevu á hugtakinu.  

 Að lokum verður rætt um mátt frumverksins og hvernig hann er nýttur í 

aðlöguninni. Myndasögur Sin City eru frábrugðnar öðrum myndasögum að því leyti að 

eingöngu er notast við svartan og hvítan lit í teikningunni (að undanskildum gula 

bastarðinum í That Yellow Bastard (1996)). Þetta gaf myndasögunum einstakt útlit – og 

ég tel að í kvikmyndinni hafi kvikmyndagerðarmennirnir náð að viðhalda þessu einstaka 

útliti, með því að splæsa inn litum í svart-hvítan heim. Með öll þau víðtæku textatengsl 

sem gera má út frá myndinni er þessi litanotkun nokkuð sem gerir útlit hennar einstakt. 

Myndin er ein tryggasta aðlögun á áður útgefnu efni sem gerð hefur verið, en verður 

samt að algjörlega nýju listaverki sjálfstætt frá frumtextanum.  
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Inngangur 

Hver miðill virkar sem brú milli huga. Miðlar umbreyta hugsunum í form sem geta gengið þvert á 

efnisheiminn og verið endur-umbreytt af einu eða fleiru skilningarviti aftur í hugsanir. Í 

myndasögum fer umbreytingin í gegnum huga að hendi, á pappír, í augu og þaðan í huga. Í 

fullkomnum heimi færu skilaboðin frá huga listamannsins að huga áhorfandans án þess að verða 

fyrir áhrifum af ferðalaginu, en í raun gerist það sjaldan. Verkið sem listamaðurinn sér fyrir sér í 

huga sínum verður aldrei það sama og áhorfandinn sér, jafnvel þó hann geri allt í sínu valdi til að 

koma því til skila. (McCloud, 1993, bls. 195-196) 

Kvikmyndin Sin City (2005, Frank Miller og Robert Rodriguez) er aðlögun á verkum úr 

samnefndum myndasagnaflokki Franks Millers. Robert Rodriguez vildi gera útgáfu af 

myndasögunni sem hreyfist („a moving version of the graphic novel“, athugasemdarás 

2, 2005, 14:20). Í þessari ritgerð verður fjallað um þau áhrif sem aðlögunin hafði á 

frumtextann, bæði frásögnina og útlit söguheimsins. Í fyrsta kafla verður farið yfir 

frásögn og framleiðsluferli myndarinnar. Í öðrum kafla verður svo einblýnt á 

myndasöguformið, hvernig því er háttað í myndasögum Franks Millers og hvernig 

fagurfræði hans skilaði sér á hvíta tjaldið. Þriðji kafli mun fjalla meira um 

aðlögunarfræði og fyrir hvaða áhrifum frásögnin varð í flutningum á milli miðla. Að 

lokum verður svo fjallað um textatengsl, ekki aðeins á milli frumtextans og 

aðlögunarinnar, heldur við aðrar bókmennta- og kvikmyndagreinar. Máli mínu til 

stuðnings mun ég vitna í fræðimenn á borð við Dudley Andrew, Juliu Kristevu, Brian 

McFarlane, Roland Barthes og myndasagnahöfundinn Will Eisner. Markmið mitt er að 

finna hvar áherslur frumtextans liggja og hvernig þær njóta sín í aðlöguninni.  
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1. Sin City – frásögn og framleiðsla 

Kvikmyndin Sin City byggir á þremur bókum Franks Millers úr samnefndum 

bókaflokki. Sögurnar sem aðlagaðar voru eru That Yellow Bastard (1996), The Hard 

Goodbye (1991-92) og The Big Fat Kill (1994-95), auk þess sem fyrsta og síðasta sena 

myndarinnar byggja á örsögunni „The Customer is Always Right“. Sögusvið 

myndarinnar (og jafnframt bókanna) er borgin Basin City, sem sjaldnast er kölluð annað 

en Sin City. Myndin er kaflaskipt: 

1. The Customer is Always Right (fyrri hluti) 

2. That Yellow Bastard (fyrri hluti) 

3. The Hard Goodbye 

4. The Big Fat Kill 

5. That Yellow Bastard (seinni hluti) 

6. The Customer is Always Right (seinni hluti) 

Myndin hefst á stuttu atriði  þar sem ungur maður hittir fallega konu á svölum hátt yfir 

borginni. Hann býður henni sígarettu og kyssir hana. Loks tekur hann upp byssu og 

skýtur hana. Kemur þá í ljós að hún hafði borgað honum fyrir að drepa sig. Eftir þessa 

opnun kemur svo kreditlistinn, en nöfn leikaranna birtast við myndir af persónum þeirra 

úr myndasögunum. Næsti hluti myndarinnar er upphafið á kaflanum „That Yellow 

Bastard“. Þar kynnumst við lögreglumanninum Hartigan sem er að vinna sitt síðasta 

verkefni áður en hann fer á eftirlaun; að bjarga hinni ellefu ára Nancy Callahan frá 

barnaníðingi. Þannig vill til að hrottinn er Junior, sonur hins spillta 

öldungadeildarþingmanns Roark sem hefur öll völdin í Basin-borg. Hartigan tekst að 

bjarga Nancy en er í kjölfarið svikinn af félaga sínum og varpað í fangelsi fyrir glæpi 

sem hann framdi ekki. Í átta ár dúsir Hartigan í fangelsi og það eina jákvæða í lífi hans 

eru bréfin sem Nancy sendir honum á hverjum fimmtudegi. Að lokum hættir hann að fá 

bréf frá Nancy og fer þá að óttast um líf hennar. Kemur þá til sögunnar titil persónan, 

guli bastarðurinn, og sýnir Hartigan afskorinn fingur „sem ætti að vera á hægri hendi 19 

ára stúlku“ (Miller og Rodriguez, 2005, 1:34:00). Hartigan tekst loks að losna úr 

fangelsinu og ætlar sér að bjarga Nancy úr klóm hrottans. Hann finnur Nancy á krá, þar 

sem hún vinnur sem nektardansmey. Hartigan áttar sig þá á að hún hafði aldrei verið í 

hættu, heldur hafði bastarðurinn notað hann til að komast að aðsetri Nancy. Hartigan og 

Nancy reyna að flýja bastarðinn, en að lokum nær hann þeim og rænir Nancy. Kom þá í 
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ljós að bastarðurinn er sami maðurinn og rændi Nancy fyrir átta árum, Junior, en í 

kjölfar þess að vera skotinn af Hartigan þurfti hann að gangast undir ýmiss konar 

aðgerðir og varð þar af leiðandi gulur á lit. Hartigan finnur þau á bóndabæ Roark og í 

annað sinn bjargar hann Nancy frá Junior, nema í þetta skipti drepur hann Junior fyrir 

fullt og allt. Hartigan segir Nancy að fara, að hann ætli að ljóstra upp um Roark og hans 

óprúttnu hætti fyrir fullt og allt. Þegar Nancy er farin kemur í ljós að Hartigan ætlar sér 

ekkert slíkt. Hann er kominn á sjötugsaldur og er mjög slasaður og veikburða og 

ákveður því að skjóta sig í höfuðið. 

  Í sögunni „The Hard Goodbye“ kynnumst við Marv, öróttu, ógnvekjandi trölli af 

manni, sem fyrir einhverja náð hefur verið hleypt upp í hjartalaga rúm gleðikonunnar 

Goldie. Þegar í ljós kemur seinna um nóttina að hún hefur verið myrt ákveður Marv að 

leita hefnda og finnur loks sökudólginn, Kevin, sem er mannæta og gæðir sér einna 

helst á hórum borgarinnar. Með hjálp systur Goldie, Wendy, hefur Marv uppi á Kevin 

og drepur hann (eftir að hafa pyntað hann allverulega). En Kevin átti gott bakland í 

kardínálanum Roark og það var hann sem fékk Kevin til að drepa Goldie, þar sem hún 

vissi of mikið um gleðikonuviðskipti prestastéttar borgarinnar. Marv hefur uppi á Roark 

og drepur hann einnig. Lögreglan nær þá loks í skottið á Marv, skýtur hann í spað, en 

drepur hann ekki. Hann er dæmdur til dauða fyrir þau morð sem hann framdi, sem og 

morðin á öllum stúlkunum sem Kevin át. Marv ratar að lokum í rafmagnsstólinn og þarf 

að grilla hann í tvígang áður en hann loks gefur upp öndina. 

 Þriðja og síðasta sagan sem aðlöguð er í myndinni segir frá Dwight, sem er 

kynntur sem hetja, er hann bjargar þjónustustúlkunni Shellie úr vandræðum sem 

tengjast við hrottanum Jack (sem yfirleitt er kallaður Jackie Boy). Dwight eltir svo Jack 

og enda þeir báðir í gamla bænum, sem stjórnað er af gleðikonum svæðisins. Lögreglan 

hefur ekkert lögvald þar, hórurnar hafa yfirráðin gegn því að löggan fái að nýta sér 

þjónustu þeirra og að stúlkurnar abbist ekki upp á lögregluna. Dwight fylgist með er 

Jack fer að angra unga stúlku, Becky. Þá rekst hann á Gail, einn helsta vörð gamla 

bæjarins (og gamla ástmey hans) og biður hún Dwight að trufla ekki störf þeirra. Þegar 

Jack tekur upp á því að ógna Becky með byssu fær hann skjót svör og er drepinn, ásamt 

félögum sínum. Þegar fara á að flytja líkamsleifarnar komast stúlkurnar og Dwight að 

því að Jack var lögreglumaður. Eftir mikið óðagot er ákveðið að Dwight skuli henda 

líkunum í tjörupyttina, þar sem lögreglan muni aldrei finna þau. Það sem þau vita 

hinsvegar ekki er að Becky hefur svikið þau og mafían ætlar sér að ná yfirráðum yfir 

gamla bænum. Á leiðinni í tjörupyttina fer Dwight að ímynda sér að lík Jacks, sem situr 
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í farþegasætinu, sé að tala við sig, að draga úr honum kjarkinn og vera með almenn 

leiðindi. Þegar í tjörupyttina er komið bíða Dwights leigumorðingjar sem mafían hefur 

ráðið til að drepa Dwight og ná líki Jacks, svo hægt sé að sanna fyrir lögreglunni afbrot 

gleðikvennanna og Dwights. Eftir skotbardaga, sprengingar og ræsiseltingaleik hefur 

Dwight samband við mafíuhöfuðpaurinn, sem heldur Gail í gíslingu, og semur um að 

Gail verði sleppt og að mafíunni skuli í staðinn fært höfuðið á Jack. Skiptin fara loks 

fram, en þá hefur Dwight stungið sprengju upp í munninn á Jack og sprengir 

höfuðpaurinn í loft upp og með hjálp hinna tryggu kvenna gamla bæjarins ná Dwight og 

Gail að losa sig við mafíuna fyrir fullt og allt. Í lok myndarinnar sjáum við svo að 

Becky hefur lifað af og er á spítalanum að tala við mömmu sína í síma. Hún gengur inn 

í lyftu og rekst þá á leigumorðingjann úr upphafi myndarinnar. Hann ávarpar hana með 

nafni og býður henni sígarettu. Það er sem Becky viti hver þessi maður er og hvað koma 

skuli og skellir hún á mömmu sína.  

  Myndin var skrifuð, framleidd og leikstýrt af Frank Miller og Robert Rodriguez. 

Einnig átti Quentin Tarantino hlut í myndinni þar sem hann leikstýrði einu atriði í „The 

Big Fat Kill“.  Helstu leikarar myndarinnar eru Bruce Willis, Mickey Rourke, Clive 

Owen, Benicio del Toro, Jessica Alba, Rosario Dawson, Elijah Wood og Brittany 

Murphy. Fyrirtækið Troublemaker Studios sá um framleiðsluna og Dimension Films um 

dreifinguna. Myndin var frumsýnd 28. mars 2005 í Bandaríkjunum og er hún 124 

mínútur að lengd. Það kostaði 40 milljónir bandaríska dali að framleiða myndina, og 

þénaði hún tæpa 159 milljónir dala (upplýsingar fengnar af Wikipedia-síðu um 

kvikmyndina). Verkefnið fór þó ekki í gegnum venjulegt framleiðslu-ferli, þar sem 

fenginn er réttur að bók, handrit gert og svo farið með það til framleiðslufyrirtækis að 

sjá hvort þeir vilji fjármagna gerð myndarinnar. Í tilviki Sin City gerði Rodriguez 

upphafsatriðið „The Customer is Always Right“ og skrifaði upp handritið eftir 

myndasögunum, sýndi Bob Weinstein (yfirmanni Dimension Films) það. Weinstein 

vissi að Rodriguez gat framleitt myndina fyrir mun minna fjármagn en aðrir leikstjórar 

svo hann gaf honum peninginn til að framleiða myndina (athugasemdarás 2, 2005, 

05:40). Myndin keppti um Gullpálmann (Palme d‘Or) á kvikmyndahátíð Cannes árið 

2005, og vann Robert Rodriguez „Technical Grand Prize“ fyrir sjónræna sköpun 

(imdb.com, 2014). 

Útgáfa myndasagna-flokksins Sin City hófst árið 1991, en þá kom fyrsta sagan (The 

Hard Goodbye) út í fimm ára afmælisútgáfu af Dark Horse Presents, og hélt sagan 
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áfram í tölublöðum 51-62 frá maí 1991 til júní 1992, í þrettán hlutum. Frá árunum 1992 

til 2000 héldu sögurnar svo áfram að koma út, en yfirleitt var hverri sögu dreift yfir 

nokkur tölublöð. Þær sögur sem tilheyra Sin City flokknum eru The Hard 

Goodbye(1991-92), A Dame to Kill For (1993), The Big Fat Kill (1994-95), That Yellow 

Bastard (1996), Family Values (1997) og Hell and Back (1999-2000). Einnig var gefin 

út bók með samsafni af smásögum úr Sin City-heiminum, Booze, Broads, & Bullets. 

Robert Rodriguez hefur sagt að hann líti á Sin City (2005) sem þýðingu fremur en 

aðlögun (athugasemdarás 1, 2005, 4:22). Eina ástæðan fyrir því að Rodriguez sá sér fært 

að gera kvikmynd um þennan dimma söguheim Franks Millers var að hann vissi að 

hann gæti notað tölvutæknina til að móta hann. Hann hefði aldrei gert myndina ef 

tæknin hefði ekki verið fyrir hendi, ef hann hefði þurft að notast við hefðbundin 

leiksvið. Miller og Rodriguez leikstýrðu myndinni saman; Miller sem listrænn leikstjóri 

og Rodriguez meira sem praktískur leikstjóri, sá um að taka upp á meðan Miller sá 

meira um samskiptin við leikarana. Rodriguez byggði tvö leiksvið (aðallega til að ginna 

Miller til að koma og vinna að myndinni með honum (athugasemdarás, 2005, 5:26)); 

barinn Cadie‘s og íbúð Shellie. Öll atriði sem ekki gerast á þessum stöðum voru tekin 

upp á grænskjás (e. green-screen) leiksviði. Barinn og íbúð Shellie voru byggð aðallega 

vegna þess að í atriðum á þeim stöðum voru svo margar persónur, en erfiðara reynist að 

ljósmynda marga leikara á grænskjá (athugasemdarás 2, 2005, 50:00). Rodriguez bar 

það eðlilega alltaf undir Miller ef hann vildi gera einhverjar breytingar á handritinu eða 

útliti myndarinnar. Í rauninni vildi enginn gera neinar breytingar á sögunni, og þurftu 

leikarar og Robert Rodriguez oft að sannfæra Miller um að gera það ekki. En að 

sjálfsögðu þurfti einnig að klippa ákveðin atriði frá til að myndin stæðist tímamörk, sem 

og að stytta samtöl og frásögn sögumannsraddanna sem voru í bókunum. 

  Miller var í byrjun mjög efins um að hægt væri að gera kvikmynd úr bókum 

hans, þar sem söguheimurinn og útlitið eru svo sérstök. Hann hafði afar slæma reynslu 

af Hollywood á þeim tíma sem hann skrifaði myndasögurnar, og vildi því gera sögu sem 

gæti ekki verið gerð að kvikmynd (athugasemdarás 2, 2005, 15:00). Rodriguez 

sannfærði hann með því að sýna honum prufu (svokallað „proof of concept“-próf); 

upphafsatriðið sem byggt er á „The Customer is Always Right“. Gestaleikstjórinn 

Quentin Tarantino var mjög spenntur að fá að taka þátt í gerð myndarinnar, þar sem 

hann notast mjög lítið við tæknibrellur í sínum myndum og hafði litla reynslu af því að 

taka upp á grænskjá. Tarantino dásamaði frelsið sem þetta veitir leikstjórum og 
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leikurum, þar sem hægt var að láta myndavélarnar rúlla og taka atriði upp aftur og aftur 

án þess að hafa áhyggjur af lýsingu eða öðrum umhverfisþáttum sem truflað gætu 

leikarana. Í sumum tilvikum hittust leikarar sem léku í sama atriðinu ekki fyrr en á 

frumsýningu myndarinnar. Rodriguez tókst að klippa þá saman fyrir náð tækninnar. 

Þetta þýddi jafnframt að tökutíminn var mun styttri og að tökuáætlunin var mun 

sveigjanlegri, þar sem leikararnir þurftu ekki að hittast til að geta leikið í sama atriðinu.  

  Hér hefur aðeins verið tæpt á framleiðsluþáttum myndarinnar og efni hennar 

kynnt. Myndasögurnar sem kvikmyndin byggir á eru þó allt öðruvísi formlega séð. Því 

mun ég næst fjalla um form myndasagna og hvernig það kemur fram í Sin City 

bókunum sem myndin byggir á.  
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2. Myndasögur – form og tækni 

Í þessum kafla er ætlun mín að fjalla um myndasöguformið, hvernig Miller nýtir sér 

teikningar og ákveðna tækni myndasagna í Sin City, bæði bókunum og kvikmyndinni. 

Mun ég styðjast við tvær heimildir, Understanding Comics: The Invisible Art eftir Scott 

McCloud sem gefin var út 1993 og Comics and Sequential Art eftir Will Eisner, frá 

1985. Eftir áhlaup á helstu hugtök og kenningar úr þessum bókum mun ég svo skoða 

myndasögurnar í samhengi við kenningar og hugtök McClouds og Eisners og að lokum 

skoða hvernig teikningarnar og tæknin sem beitt er í myndasögunum þýðist yfir á 

kvikmyndaform.     

 Scott McCloud skrifaði bókina Understanding Comics: The Invisible Art sem 

kom út árið 1993, og er bókin sjálf í myndasöguformi. Skilgreining McClouds á 

myndasögu er eftirfarandi: „Myndir raðaðar hlið við hlið, í uppröðun sem ætlað er að 

miðla upplýsingum og/eða fagurfræðilegri hugmynd til lesandans“ (McCloud, 1993, 

bls. 9). Samkvæmt McCloud eru myndasögur yfirleitt myndir sem eru í afmörkuðum 

römmum (hér eftir verður hugtakið þil notað yfir þessa ramma, þýðing á enska orðinu 

panel), og geta verið margir slíkir rammar á hverri síðu. Þilið virkar sem ábending um 

að verið sé að aðskilja rými eða tíma (McCloud, 1993, bls. 99). Í hefðbundnum 

myndasögum fylgja myndunum texti, annaðhvort utan þilsins, eða í römmum og 

talblöðrum innan þilsins. Þilin eru aðskilin af rými sem kallað er ræsi (e. gutter) 

(McCloud, 1993, bls. 66). Þetta er formið sem flestar hefðbundnar myndasögur hafa. 

Þessu formi þarf þó auðvitað ekki að fylgja, eins og tæpt verður á í umfjölluninni um 

Will Eisner í næsta kafla. McCloud telur að listaverk í öllum miðlum, og þar með talið 

myndasögur, verði til í sex skrefum.  

1. Hugmynd eða tilgangur: ástæðan fyrir og heimspekin á bakvið listaverkið. 

2. Form: hvernig hugmyndin er sett fram, hvort sem er í rituðu máli, málverki, 

kvikmynd leikriti eða myndasögu. 

3. Stíll (e. idiom): af hvaða skóla er listin, hvaða stílbrögðum er beitt, hvert 

viðfangsefnið og greinin (e. genre) er sem verkið tilheyrir. 

4. Samsetning eða strúktúr: að setja þetta allt saman, hvað á að taka með og 

hverju þarf að henda út, hvernig á að raða upp innihaldinu á sem bestan hátt. 

5. Listiðn/ tækni: að smíða verkið og notast við færni, gagnlega þekkingu og 

hæfileika til að ljúka því. 

6. Yfirborðið: framleiðslugildi og loka-útlit verksins. 
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(McCloud, 1993, bls. 170-171). Ekki er sjálfgefið að allir listamenn fari í gegnum þessi 

þrep í réttri röð, frá 1 til 6, og líkt og McCloud bendir réttilega á er engin ein rétt röð. 

Allir hafa mismunandi styrkleika og geta því byrjað á ólíkum stöðum, svo framarlega 

sem gefinn er gaumur að öllum skrefunum. Hægt er að aðlaga þessa kenningu 

McClouds á gerð kvikmyndarinnar Sin City. Leikstjórinn Robert Rodriguez sá sér fært 

að gera Sin City  myndina vegna þess að tæknin var loksins fyrir hendi (5. skref) sem 

hentaði stíl myndasögunnar (3. skref) fyrir formið (2. skref). Hann var heldur eflaust 

ekki sá fyrsti sem gældi við hugmyndina um að aðlaga söguna (1. skref), en með 

samvinnu Franks Millers var loks hægt að hrinda því í framkvæmd á sem tryggastan 

máta (4. skref). Kvikmyndin sjálf er þá loks yfirborðið (6. skref), listaverkið sem 

áhorfandinn hefur aðgang að.  

  McCloud fjallar aðeins um sambandið á milli mynda og orða í myndasögum. Oft 

geta verið (tveir eða fleiri) ólíkir einstaklingar sem sjá um teikningu og skrif 

myndasagna. Bendir hann einnig á að myndir og rituð orð eru mjög ólíkar upplýsingar. 

Myndir eru meðteknar upplýsingar og skilaboð þeirra eru tafarlaus. Rituð orð eru 

hinsvegar skynjaðar upplýsingar – það tekur tíma og sérstaka kunnáttu til að geta lesið 

úr táknum tungumálsins (McCloud, 1993, bls. 48-49). Þessi samblöndun upplýsinga er 

nokkuð sem aðeins myndasögur bjóða upp á. Í kvikmyndum er þetta samband á milli 

orða og mynda ekki eins. Myndirnar á skjánum eru meðteknar (á annan hátt vissulega) 

en orðin ekki lesin, heldur heyrð (fyrir utan undirtitla). Það gefur auga leið að þörf er 

fyirir kunnáttu til að geta skilið talað tungumál, en annarskonar heldur en fyrir ritað 

tungumál. Þessum mun á tungumáli má ekki gleyma þegar fjallað er um 

kvikmyndaaðlaganir á teiknimynda-sögum, þar sem mun lengri tíma tekur fyrir 

áhorfandann að heyra talað tungumál heldur en að lesa rituð orð. Því þurftu 

leikstjórarnir að bæta nýjum skotum inn í atriði, ef samtölin eða sögumannsröddin varð 

of löng (athugasemdarás 1, 2005, 47:00).  

Í bókinni Comics and Sequential Art fjallar Will Eisner um fagurfræði raðbundinnar 

listar (e. sequential art) sem tjáningaraðferð, þá einkum innan myndasagna. Í umfjöllun 

sinni tekur Eisner dæmi úr sínum eigin myndasögum, en bókin sjálf byggir á pistlum 

sem fylgdu tölublöðum hans af The Spirit (1940-1952). Snið myndasagna er samblanda 

af orðum og ímyndum, og því er lesandanum ætlað að nota bæði sjónræna og 

tungumálalega (e. linguistic) túlkun í lestri þeirra á þeim. Þættir myndlistar og þættir 

bókmennta tvinnast saman svo að myndasagnalestur verður bæði fagurfræðileg skynjun 
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og vitsmunaleg upplifun (Eisner, 1985, bls. 8). Í kafla sínum um myndskreytingar segir 

Eisner að myndir án orða geti táknað frumstæðara form myndrænnar frásagnar og 

þarfnist meiri fágunar af hálfu lesandans (Eisner, 1985, bls. 24). Miller notast mikið við 

slíkar myndir í sögum sínum, jafnvel heilsíðumyndir af persónum. Ætlunin með þessu 

er að leyfa lesandanum að fylla sjálfum inn í eyðurnar, að túlka hvað það er sem myndin 

er að reyna að bæta við söguna. Oft eru þessar texta-lausu heilsíðu myndir notaðar til að 

tjá líðandi tíma, eða marka upphaf nýs kafla. Einnig er áberandi hversu oft Miller notar 

heilsíðu myndir af kvenfólki, einkum Nancy. Kvenlíkaminn verður að eins konar íkoni, 

hvítar útlínur á svörtum bakgrunni sem mynda skuggamynd af fullkomnum líkamanum. 

Slíkar myndir eru túlkaðar á svipaðan hátt í kvikmyndaaðlögun Sin City – nærmyndir af 

fullkomnum líkömum Jessicu Alba og Rosario Dawson verða mjög ýktar. Það má 

jafnvel segja að þær jaðri við að vera klámfengnar og hlutgeri kvenpersónurnar eilítið – 

að mínu mati að minnsta kosti. 

 Mikilvægur þáttur af myndrænni frásögn er eiginleikinn til að tjá tíma. 

Samkvæmt Eisner verður myndasaga raunveruleg þegar tími og tímasetning verða 

þáttur af sköpunarferlinu (Eisner, 1985, bls. 26). Ein leið til að gera þetta er með 

talblöðrunni – hún reynir að gera hljóð að sýnilegum hlut. Staðsetning og uppröðun 

talblaðra getur stuðlað að skynjun á tíma. Það tekur lesendann ákveðinn tíma að lesa 

orðin í talblöðrunni og (ef gert er ráð fyrir að lesandinn lesi frá vinstri til hægri) í 

tiltekinni röð. Þannig geta fimm talblöðrur innan eins ramma gefið til kynna tíma sem 

líður frá því að ein persóna talar þar til önnur svarar. Þetta er tól sem Miller nýtir sér 

mikið. Talblöðrurnar sjálfar geta jafnframt komið til skila breytingum í hljómfalli, 

raddbeitingu og merkingu. Miller notar yfirleitt hefðbundnar hringlaga talblöðrur í 

venjulegum samtölum. Þegar svo persóna æsist eða hækkar róminn (sem er líka hægt að 

lesa úr svipbrigðum) verður talblaðran bjöguð, með grófar útlínur. Marv hækkar róminn 

á þann hátt er hann segir Lucille frá morði Goldie (Miller, 2010a, bls. 38-39) og kemst 

það einnig til skila í kvikmyndinni (Miller og Rodriguez, 2005, 18:00). Sérstaka áherslu 

er hægt að leggja á orð með því að feitletra eða skáletra orð, sem gefa þá til kynna hróp 

eða annarskonar breytingu á raddblæ – gott dæmi um slíkt er þegar Lucille segir Marv 

frá því að Kevin át af henni höndina og lét hana horfa á (Miller, 2010a, bls. 100), orð 

hennar teygjast á milli þilja og yfirtaka eiginlega blaðsíðuna. Í aðlöguninni verður þessi 

setning hennar; „He made me watch!“ að svo miklu öskri að hún tekur á sig einhvern 

yfirnáttúrulegan blæ (Miller og Rodriguez, 2005, 27:30). Oft reyna 

myndasagnahöfundar enn fremur að setja upp svokallaðan ‚tíma-takt‘, til að setja 
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lesendann inn í atburðarásina. Þá eru algengar atburðarrásir sýndar, eitthvað sem allir 

kannast við og vita hve langan tíma tekur (Eisner, 1985, bls.30). Dæmi um slíkt má sjá í 

sögunni The Hard Goodbye þegar Marv bíður þess að ráðast á lögregluna og tekur lyfin 

sín (Miller, 2010a, bls. 19) Önnur tækni sem notuð er til að tjá líðandi tíma er 

innrömmun þilja. Þá skiptir fjöldi og stærð þiljanna máli og gæða söguna takti og gefa í 

skyn líðandi tíma (Eisner, 1985, bls.30-37). Mörg þil þjöppuð þétt saman sýna þá 

sneggri atburðarás og að styttri tími líður. Lögun þiljanna hefur einnig áhrif  - á blaðsíðu 

þar sem mikilvægt er að sýna ákveðinn takt í atburðarásinni eru þilin frekar fullkomnir 

ferningar. Innrömmunin í Sin City er yfirleitt nokkuð regluleg, en í spennu-atriðum 

verða þilin óreglulegri og leikur Miller sér að því að koma mismunandi skilaboðum til 

skila með innrömmuninni. Sem dæmi má taka angist Hartigan þegar hann hættir að fá 

póst frá Nancy í fangelsinu. Einangrun hans er endurspegluð í því að þilin sem sýna 

hann fara minnkandi (Miller, 2010c, bls. 93). Einnig er innrömmunin brotin upp þegar 

guli bastarðurinn er á leið inn á hótelið sem Nancy og Hartigan eru á – þilin sem sýna 

bastarðinn eru þrengri og þjappaðri heldur en þilið sem sýnir þau (Miller, 2010c, bls. 

159). Ef hins vegar hringjandi sími, eða margfaldir byssuhvellir, þurfa tíma til að gefa í 

skyn spennu eða ógn er öll röðin tileinkuð atburðinum á kostnað umkringjandi þilja, 

sem eru þá þrengri. Í myndasögum haldast tími og taktur alltaf í hendur. Há og þröng þil 

skapa tilfinningu fyrir þrengslum og ýta undir skynjun lesandans á hraða, ógn og 

skelfingu. Miller leikur sér að þessu í byrjunar-atriði That Yellow Bastard, þegar 

Hartigan fær hjartsláttar-truflanir. Þá verða rammarnir skakkir og óreglulegir, til að 

undirstrika skelfingu og óþægindi persónunnar (Miller, 2010c, bls. 30). Í myndinni er 

þetta endurspeglað með hröðum klippingum og rofi á uppsettum takti (Miller og 

Rodriguez, 2005, 08:30). Einnig er unnt að notast við breytt sjónarhorn til að auka 

líðandi tíma – án þess að breyta taktinum. Innrömmun er jafnframt mikilvæg til að 

fanga atburði í flæði frásagnarinnar. Hlutverk þilsins er að afmarka hugmyndir, atburði 

og staðsetningar. Í raðbundinni list vill höfundurinn fanga athygli lesandans og ákvarða 

í hvaða röð hann muni fylgja frásögninni. Höfundurinn getur þó ekki verið viss um að 

lesandinn muni ekki lesa síðasta þilið fyrst. Nokkur stjórn veitist við það að lesandinn 

þarf að fletta blaðsíðunni, en þó ekki jafn alger og kvikmyndir gefa – þar sem 

áhorfandinn getur ekki annað en séð rammana á miklum hraða í fyrirfram ákveðinni 

röð. Í myndasögum eru í raun tvær tegundir af þiljum; blaðsíðan í heild sinni, sem getur 

innihaldið hvaða fjölda sem er af þiljum, og svo þilið sjálft, en þar fer atburðarás 

frásagnarinnar fram. Þetta er stjórnin sem raðbundin list býr yfir. Þil sem ekki eru 
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innrömmuð eða afmörkuð gefa í skyn ótakmarkað rými. Dæmi um slíkt er í nokkrum 

hasaratriðum, sér í lagi hjá Marv og Hartigan (Miller, 2010c, bls. 180). Á blaðsíðunni 

verður ringulreið og skipulagsleysi. Í myndinni endurspeglast þessi ringulreið í hraðari 

klippingum og meiri hreyfingu á myndavélinni (til að mynda í atriðinu þar sem Hartigan 

reynir að losa sig úr reipinu sem hann hangir í (Miller og Rodriguez, 2005, 1:47:45). 

Útlínur rammanna geta gefið í skyn vídd og dýpt. Samspil milli afmarkaðs rýmis 

þiljanna og ræsisins getur enn fremur gefið í skyn aukna merkingu innan uppbyggingar 

frásagnarinnar, með því að fara úr einni mynd í aðra og koma áhorfandanum á óvart. 

Einnig getur þetta samspil verið leið til að sýna lesandanum sjónarhorn persónu (Miller, 

2010b, bls. 84). Heilli blaðsíðu getur jafnframt verið gefið hlutverk þils (Miller, 2010b, 

bls. 81). Þegar lesandi flettir síðu verður til ákveðið hlé eða pása. Þetta leyfir breytingu 

á tíma og sviðsmynd, og gefur tækifæri til þess að fanga einbeitingu lesandans. Í 

myndasögunni er mikið notast við ferhyrnd form til að afmarka senur, svo sem húsveggi 

og glugga og er römmum jafnvel splæst saman (Miller, 2010b, bls. 46-48). Í 

kvikmyndaaðlöguninni eru slík form einnig mjög áberandi. 

   Það má líka segja að frásögn hvers kafla sé römmuð inn. Ákveðnir frasar eða 

setningar eru endurteknir í gegnum sögurnar, oft í upphafi og lok hvers kafla. Í „That 

Yellow Bastard“ eru það setningarnar „An old man dies, a little girl lives. Fair trade“ og 

„An old man dies, a young woman lives. Fair trade“. Með endurtekningu þessara frasa 

er frásögnin afmörkuð og kaflar myndarinnar aðskildir. Í „The Hard Goodbye“ er það 

svo setningin „Goldie. She says her name is Goldie“ sem er endurtekið, en í „The Big 

Fat Kill“ er það frasinn „Always. And never“ (Miller og Rodriguez, 2005). Þessi 

afmörkun frásagnarinnar endurspeglar og styrkir tilfinninguna fyrir innrömmun í 

myndinni. Þilin í bókunum eru auðvitað innrömmuð og stöðug, og því er yfirleitt lítil 

hreyfing innan rammans í kvikmyndinni. Rodriguez hefur sagst hafa innleitt 

myndavélarhreyfingu þegar hann túlkaði þilin sem svo að þar ætti myndin að hreyfast, 

svo sem þegar andlit persónu er í tveimur römmum, en í seinni rammanum í nærmynd. 

Þá notast hann við aðdrátt til að koma svipuðum áhrifum til skila (athugasemdarás 2, 

2005, 51:00). Einnig notar hann skim, til dæmis þegar um er að ræða heilsíðumynd af 

líkama, þá í stað þess að nota gleiðlinsu til að sýna allan líkamann skimar hann upp í 

nærmynd. Gott dæmi um þetta er þegar Hartigan er einn og yfirgefinn í fangelsinu, þilin 

sem sýna líkama hans verða minni (Miller, 2010c, bls. 93), og notar Rodriguez þá súm 

til að koma þeirri tilfinningu til skila (Rodriguez og Miller, 2005: 1:33:00). 

 Þegar höfundurinn er búinn að ákvarða uppbyggingu frásagnarinnar og flæði 
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hennar er nauðsynlegt að setja saman þilið; sjónarhorn og uppröðun þess sem á að vera 

innan veggja þilsins. Mikilvægast er að hjálpa flæði frásagnarinnar og að halda í 

hefðbundna lestrarsiði. Síðan er hugað að tilfinningu, atburðarás og tímasetningu. 

Sjónarhorn er einnig mikilvægur þáttur innan þilsins. Breyting á sjónarhorni getur 

gjörbreytt skynjun og tilfinningalegri svörun lesandans. Þegar lesanda er til dæmis sýnd 

ákveðin sena ofan frá og horfir niður á viðfangsefnið hættir hann að vera þátttakandi í 

senunni og verður þess í stað áhorfandi. Persónur sýndar í slíku ljósi virka minni og 

aumari. Sé atburðarás sýnd í augnhæð á lesandinn auðveldara með að samsama sig við 

persónuna og verða þátttakandi í senunni. Þessum aðferðum í breytingu á sjónarhorni 

má líkja við notkun sjónarhorna í kvikmyndagerð, þar sem þeim er ætlað að hafa svipuð 

áhrif.  
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3. Aðlögunarfræði 

Í  þessari umfjöllun um aðlögunarfræði er ætlun mín að varpa ljósi á þá þætti sem vert 

er að gefa gaum þegar verið er að fjalla um aðlögun frá bók til kvikmyndar. Mér til 

stuðnings mun ég vísa í kaflann „Aðlögun“ úr bókinni Concepts in Film Theory eftir 

Dudley Andrew, sem kom út árið 1984, svo og greinina „Frá skáldsögu til kvikmyndar“ 

eftir Brian McFarlane, en hún kom út sem formáli að bók hans From Novel to Film. An 

Introduction to the Theory of Adaptation, sem gefin var út árið 1996. Garðar 

Baldvinsson þýddi báðar greinarnar, en þær má báðar finna í ritinu Áfangar í 

kvikmyndafræðum, sem ritstýrt var af Guðna Elíssyni.  

    Að gera kvikmynd eftir eldri texta er nánast jafn gamalt sjálfri 

kvikmyndatækninni. Um það bil helmingur allra sölumynda á rætur í bókmenntaverkum 

(Andrew, 2003, bls.94). Í ströngum skilningi felur aðlögun í sér yfirtöku merkingar úr 

eldri texta. Áður en við getum farið að fjalla um og greina texta þurfum við að skilja til 

hlítar almenna merkingu hans. Dudley Andrew segir í grein sinni að: „Til að rannsaka 

aðlaganir þarf greinandinn að huga að því í hverju máttur frumverksins liggur og athuga 

hvernig hann er nýttur í aðlöguninni“ (Andrew, 2003, bls.95). Þetta er ágætt viðmið að 

hafa í huga – en reynst getur erfitt að koma auga á hver máttur frumverksins er. Þetta er 

spurning sem ég mun reyna að finna svar við og ræða nánar í niðurlagi ritgerðarinnar. 

 Þrátt fyrir að efniviður bókmennta (bókstafir, orð og setningar) sé annars eðlis en 

kvikmynda (vörpun ljóss og skugga, hljóð, form, hreyfing) kunna bæði kerfin að móta 

sambærileg sögusvið og frásagnir á sinn eigin hátt. Í aðlögun verður að leita þeirra þátta 

sem hafa jafngilda stöðu í báðum miðlum (bókmenntum og kvikmyndum) og svo nota 

þá til að draga fram þau táknmið sem viðeigandi eru. Roland Barthes skýrði fyrst frá 

frásagnarliðum í greininni „Introduction to the Structural Analysis of Narratives“ og 

vitnar Brian McFarlane í hana í greininni „Frá skáldsögu til kvikmyndar“ (blaðsíður 

113-114 í Áfangar í kvikmyndafræðum). Roland Barthes greinir á milli tveggja tegunda 

frásagnarliða – margþættra og samþættandi. Þó svo að hann sé ekki að fjalla um 

kvikmyndir í umræðu sinni hentar aðgreiningin vel til að greina það sem hægt er að 

flytja frá einum miðli til annars. Margþætta frásagnarliði kallar Barthes eiginlega liði, 

en þeir eiga við um atburði og athafnir. Þeir dreifast línulega og eru láréttir í eðli sínu, 

þar sem þeir tengjast atburðum og virkni þess að gera. Samþættandi liði kallar hann svo 

vísa og eru þeir eilítið óljósari en eiginlegu liðirnir. Vísar ná yfir sálfræðilegar 

upplýsingar um persónur og einkenni þeirra, sem og lýsingar á umhverfi og stöðum. 
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Vísar eru þannig lóðréttir og hafa áhrif á hvernig við lesum frásögn sem 

merkingarþrungna. Þeir vísa til virkni þess að vera. Mikilvægustu gerðir yfirfærslu úr 

skáldsögu í kvikmynd eru í flokki eiginlegra frásagnarliða, þó svo að sumir þættir vísa 

séu einnig yfirfæranlegir að einhverju leyti. Eiginlegu liðirnir haldast meira eða minna 

óbreyttir í flutningnum frá blaðsíðu á filmu í tilviki Sin City. Þá er átt við söguþráðinn 

sjálfan, orsök og afleiðingu, þá þætti sem drífa frásögnina áfram. Ekki allir eiginlegir 

liðir eru þó nauðsynlegir. Þeir liðir sem hefur verið eytt í aðlöguninni, eins og því þegar 

Marv fer heim til mömmu sinnar að sækja byssuna sína, og á við hana stutt samtal, eru 

hvatar. Hvatar (ásamt aðalliðum) eru undirflokkar hjá eiginlegum liðum Barthes. 

Hvatar bæta upp og styðja við aðalliðina og sýna litlar athafnir sem gegna því hlutverki 

að festa aðalliðina í sérstakri tegund raunveruleika, að styrkja áferð þeirra. Ekki er 

nauðsynlegt fyrir áhorfandann að vita að Marv fór til mömmu sinnar að sækja byssuna 

og að hann er svolítill mömmustrákur (eins og fram kemur í bókinni), en það bætir 

skilning okkar á persónunni og í hvernig heimi hann býr. Hvatarnir draga upp svið 

öryggis og hvíldar. Annað dæmi um slíkt sem klippt var úr lokaútgáfu myndarinnar er 

tíminn sem Hartigan ver á spítalanum þegar hann fær alls kyns fígúrur í heimsókn 

(konuna sína, hjúkrunarkonu, lögfræðing) sem öll gera lítið úr honum og lýsa vonleysi 

aðstæðna hans. Þessi atriði hafa engin áhrif á framvindu sögunnar, en þau leggja áherslu 

á örvæntingu Hartigans og að hve miklu leyti líf hans hefur breyst til hins verra. Þegar 

Nancy svo kemur til hans og tjáir honum ást sína og segist munu skrifa honum, er það 

nokkuð sem skiptir máli fyrir frásögnina og því nauðsynlegt að hafa það atriði með - 

aðalliður. Vísar hafa einnig undirflokka; eiginlega vísa og upplýsingaliði. Eiginlegir 

vísar tengjast persónusköpun og umhverfi. Slíka liði væri erfiðara að aðlaga úr rituðum 

bókmenntum, þar sem aðeins væri hægt að byggja þá á lýsingum í slíkum tilvikum. 

Þegar um myndasögu er að ræða reynist hinsvegar mun auðveldara að yfirfæra þessa 

liði – höfundurinn er búinn að teikna persónurnar og umhverfið, og því getur 

kvikmyndagerðarmaðurinn mun hægar endurskapað það sem bókin sýnir. Útlit persóna, 

umhverfis og hluta (bíla, vopna o.s.frv.) Sin City er sýnt í bókunum og því er mjög 

auðvelt að endurskapa það í kvikmyndinni. Upplýsingaliðir eru svo hreinar upplýsingar; 

tilbúin vitneskja á borð við nöfn, aldur og starf persónanna. Þeir gegna því hlutverki að 

auðkenna og staðfesta og auðvelt er að færa slíkar upplýsingar á milli miðla.  

Oft þegar fjallað er um aðlaganir er einblínt á hversu tryggar þær eru frumverkinu. 

Tryggð við upphaflegt verk er sú mælistika sem flestir dómar um kvikmyndaaðlögun 
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byggja á (McFarlane, 2003, bls.108). Vissulega reynist mun auðveldara að sýna 

myndasögu tryggð heldur en skáldsögu, þar sem að aðlagandinn þarf ekki að ímynda sér 

hvernig söguheimurinn og persónurnar líta út. Hins vegar er slíkt yfirleitt ekki það sem 

tryggðargagnrýni snýst um. Helsta gagnrýni á aðlögun er öðru fremur sú hvort 

kvikmyndagerðarmaðurinn nái að halda í „anda“ eða „kjarna“ verksins. Gagnrýni á 

tryggð við frumverkið er þó frekar óúthugsuð og heimskuleg – sá sem kvartar undan 

tryggðarrofi er í raun bara að segja: „Þessi lestur á verkinu kemur ekki heim og saman 

við minn lestur að þessu og þessu leyti“ (McFarlane, 2003, bls.109). Lestur á skáldsögu 

er alltaf persónulegur og allir lesendur geta lesið ólíka hluti út úr verkinu. Hvatinn til að 

finna sameiginleg einkenni milli aðlögunar og frumverks er alltaf mjög sterkur. 

Textatengsl kalla á margbrotnari nálgun við aðlögunarferlið og er þá litið á upphaflegu 

skáldsöguna sem efnivið (nánar verður fjallað um textatengsl í næsta kafla). McFarlane 

vitnar í Christopher Orr í grein sinni:  

Í þessu fræðilega samhengi er ekki aðalatriðið hvort aðlagaða kvikmyndin sé trú efnivið sínum  

heldur hvernig val úr efniviðnum og nálgunin við efnivið þjónar hugmyndafræði kvikmyndarinnar. 

(Orr, 1984) (McFarlane, 2003, bls.110) 

Margir fræðimenn hafa reynt að flokka og skilgreina þær ólíku tegundir af aðlögunum 

sem til eru, fyrir gagnrýnendur og kvikmyndagerðarmenn til að velja úr þegar meta á 

aðlaganir. Geoffrey Wagner býður upp á þrjá flokka sem hann kallar  

(a) yfirfærslu, „þar sem skáldsagan er flutt beint á tjaldið með því að halda sýnilegum inngripum í 

lágmarki“, (b) túlkun, „þar sem frumverkið er tekið og því breytt vísvitandi eða óvart á einhvern hátt 

... þannig að ljóst sé að kvikmyndagerðarmaðurinn hefur annað í huga en tryggð eða beinlínis 

afskræmingu“ og (c) hliðstæðu, „sem hlýtur að sýna allveruleg frávik í þeim tilgangi að búa til 

annað listaverk“. (Wagner, 1975, bls.222-226)(McFarlane, 2003, bls.111) 

Gagnrýnandinn getur þá nýtt sér þessar flokkanir til að skilja hverskonar aðlögun um er 

að ræða áður en farið er að saka kvikmyndargerðarmenn um tryggðarrof.  

 Þar sem frumverkið er myndasaga er í þessu tilviki mun auðveldara að sjá hvaða 

frásagnarþætti var hægt að yfirfæra á milli miðla og hverja ekki. Eins og áður kom fram 

í umfjöllun um frásagnarliði Barthes er mun auðveldara að yfirfæra frásagnarliði frá 

myndasögu heldur en skáldsögu. Best er að byrja á að vekja athygli á því að skáldsögur 

(og frumtextar yfirleitt) eru yfirleitt mun lengri en kvikmyndir og því þarf oft að klippa 

tiltekin atriði frá í aðlöguninni. Í Sin City er raunin líka sú að ekki var hægt að aðlaga 

allt. Samtöl og sögumannsraddar-frásögn voru stytt og heilu atriðin jafnvel klippt út, líkt 
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og atriðið þar sem Hartigan liggur á spítalanum og fær gesti sem undirstrika vonleysi 

aðstæðna hans. Að vísu má sjá í aukaefninu á DVD-disknum að sum atriðanna voru 

vissulega tekin upp, til dæmis fyrrnefnt atriði Hartigans á spítalanum, en að lokum var 

ákveðið að henda þeim úr lokaútgáfunni til að stytta heildarlengd kvikmyndarinnar. 

Frásögnin gat haldist meira eða minna óbreytt, vegna líkinda miðlanna. Hins vegar voru 

ýmis stílleg útlitsatriði sem var erfitt að yfirfæra. Vegna þess að myndasögurnar eru 

nánast eingöngu svartar og hvítar (að undanskildum gula bastarðinum) er myndin 

auðvitað svart-hvít. Lýsingin er ýkt til að það sjáist sem minnst af gráum tónum. Það 

kom þó ekki í veg fyrir ákveðin vandamál varðandi liti. Til dæmis koma litirnir rauður 

og ljósblár afar illa út í svart-hvítu, svo Rodriguez fékk þá hugmynd að splæsa litunum 

inn í svart hvíta myndina þar sem við átti. Blóð er dæmi um þetta – í tilviki alblóðugrar 

persónu ákvað hann að lita blóðið rautt, vegna þess að í svart-hvítu lítur rautt blóð út 

eins og leðja (athugasemdarás 1, 2005, 1:31:30). Einnig var ljósbláum lit splæst inn, þar 

sem sá litur sem lítur einnig illa út í svart-hvítu; bíll Jackie Boy og augu Becky voru 

lituð (í því tilviki var það að hluta til vegna þess að leikkonan Alexis Bledel er með svo 

falleg blá augu (athugasemdarás 1, 2005, 32:50)). Þessi litasplæsing var nokkuð sem 

Miller hafði notast við í öðrum bókum Sin City flokksins. Til að mynda fengu þeir 

hugmyndina að því að láta persónu Marley Shelton í upphafsatriði myndarinnar vera í 

rauðum kjól vegna þess að Miller hafði gert það í annarri sögu, „The Babe Wore Red“. 

Því héldu þeir áfram að gera þetta við aðra hluti líka, til að leggja áherslu á mikilvægi 

þeirra og (með þeirra orðum) notuðu lit sem vopn. Önnur breyting sem varð á myndinni 

er að bæta þurfti við skotum. Rodriguez las sjálfur upp öll samtölin og tók upp og bar 

svo þilin úr myndasögunni við upptökuna og fann út hvar þyrfti að bæta við skotum 

(athugasemdarás 1, 2005, 47:00), þar sem tungumál tekur mun lengri tíma í töluðu máli 

heldur en í rituðu máli. Rodriguez bendir á að þó svo að nýjum skotum hafi verið bætt 

við hafi það ekki tekið neitt frá myndinni, þar sem stíll hans sé nokkuð myndasagna-

legur (athugasemdarás 2, 2005, 16:00). 

Aðgreinandi þáttur aðlögunar er að „samræma táknkerfi kvikmyndanna við það sem 

náðst hefur í öðru kerfi“ (McFarlane, 2003, bls. 120)). Rannsóknir og umfjallanir um 

aðlaganir beinast yfirleitt í tvær áttir: (a) Hvað er hægt að yfirfæra eða aðlaga við 

yfirflutning frá skáldsögu í kvikmynd; og (b) hvaða lykilþættir aðrir en upphaflega 

skáldsagan hafa haft áhrif á kvikmyndaútgáfu skáldsögunnar? (McFarlane, 2003, bls. 

122) Í þessari ritgerð langar mig að einblína meira á seinni spurninguna, þar sem ég tel 
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að flokkanir Barthes gefi nokkuð skýra mynd af hinni fyrri, þ.e.a.s. hvað það er sem 

hægt er að aðlaga. Hægt er að setja þessa umfjöllun í samhengi við hugmyndir Scotts 

McClouds um hvað liggur að baki sköpun myndasagna (og annarra gerða listaverka; 

skáldsagna, kvikmynda og leikrita) sem minnst er á í 2. kafla þessarar ritgerðar. Þeir 

utanaðkomandi þættir sem hafa áhrif á aðlögunina í tilviki Sin City eru margir. Fyrst og 

fremst ber að nefna tölvutækni – hún er þáttur sem hafði mikil áhrif á gerð myndarinnar. 

Í raun hefði myndin ekki verið gerð ef ekki væri fyrir þessa tækni. Stafrænar 

myndavélar, tölvuteiknun (e. CGI; computer-generated imaging), ljós- og 

litameðhöndlun, eru þættir sem gátu ljáð myndinni það útlit sem hún hefur, til að vera 

eins nálægt teiknimyndasögunum í útliti og verið getur, fyrir leikna kvikmynd. 

Tengslin á milli frumtexta og aðlögunar eru ekki þau einu sem áhorfendur og höfundar 

finna í lesningu á texta. Óumflýjanlegt er að tengja verk við fyrri texta, og eru slík 

textatengsl nokkuð sem ég mun fjalla nánar um í næsta kafla.  
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4. Textatengsl 

Í framhaldi af umfjöllun um tryggð í kafla 3, þykir mér rétt að fjalla stuttlega um 

textatengsl. Hugtakið textatengsl (e. intertextuality) kom fyrst fram á sjöunda 

áratugnum, og var fyrst sett fram af Juliu Kristeva í ritgerðinni „Orð, tvíröddun og 

skáldsaga“ árið 1967 (sem var svo þýdd á íslensku af Garðari Baldurssyni árið 1991). 

Kenningu sína byggði hún á fyrri skrifum Saussure um strúktúralíska táknfræði og 

kenningum Bakhtin um orðræðu og tvíröddun. Í bókinni Problems of Dostoevsky‘s 

Poetics lýsir Bakhtin tvíröddun sem fjölbreytileika radda og sjónarhorna, að hver 

karakter, listaverk eða annarskonar þáttur eigi sér merkingu, en sé þó í stöðugu 

sambandi og orðræðu við aðra karaktera eða listaverk. Kristeva heldur því fram að 

merking sé ekki flutt beint frá rithöfundi til lesanda, heldur sé henni miðlað í gegnum 

kóða, sem lesandinn og höfundurinn þekkja frá öðrum textum (Kristeva, 1980, bls. 69). 

Í ritgerðinni fjallar hún um texta sem rými sem inniheldur þrjár víddir og innan þessara 

vídda kemur fram ólík virkni merkingar. Ein víddin er sjálfvera skriftanna (sá sem 

skrifar textann), önnur er móttakandinn (lesandinn) og sú þriðja er svo ytri textar eða 

þær tilvísanir sem innifaldar eru í orðinu í textanum (Kristeva, 1991, bls. 96). Roland 

Barthes fjallaði síðan um textatengsla kenningu Kristeva í greininni „Dauði 

höfundarins“ árið 1968, en þar leggur hann áherslu á hlutverk lesandans. Hann telur að 

textatengsl ættu að snúast um að kynnast textum í gegnum aðra texta, í stað þess að 

eltast við uppruna orðræðunnar. Í grein sinni segir Barthes:  

Texti er gerður úr fjölda skrifa, sem spretta upp úr mörgum menningarheimum og ganga í 

gagnkvæmt samband í samræðu, skopstælingu og ágreiningi. (Barthes, 1991, bls. 180) 

Í hans orðum hamlar það lesandanum að eigna texta ákveðnum höfundi og að texti sé 

alltaf mótaður af öðrum textum sem þegar eru til (Barthes 1991, bls. 178). Það er því 

ekki höfundurinn sem ljær textanum merkingu sína, heldur lesandinn, í áliti Barthes. 

 Í samhengi við þessar kenningar um textatengsl hlýtur lesning á Sin City  að 

breytast töluvert. Aðlögun felur að sjálfsögðu í sér textatengsl á milli myndasögunnar 

og kvikmyndarinnar. Áhorfandinn sér ekki myndina ótruflaða – það er vissulega 

tvíröddun í upplifuninni. En það veltur á áhorfandanum. Ef áhorfandinn veit að myndin 

er aðlögun á fyrra verki, að það verk er teiknimyndasaga, hlýtur þetta að hafa áhrif á 

upplifun hans. Áhorfandi getur tengt myndina við myndasögur, rökkurhefðina, 

harðsuðubókmenntir, ofbeldisfullar gore-myndir, þýskan expressjónisma, melódrama, 
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gothík og önnur verk leikstjórans (eða leikstjóranna, í þessu tilviki). Einnig skiptir máli 

á hvaða tímapunkti myndin er séð. Manneskja sem sér Sin City án þess að hafa séð 

nokkra aðra rökkurmynd, og veit ekki að myndin er byggð á myndasögu, þykir stíllinn 

eflaust nýstárlegur. En fyrir manneskju eins og mig, kvikmyndafræðinema sem þekkir 

rökkurhefðina, þýskan expressjónisma, melódrama og hefur í þokkabót lesið 

myndasögurnar, verða mun víðari textatengsl. 

 Frank Miller skrifaði og teiknaði Sin City bækurnar undir áhrifum rökkur-

kvikmynda og harðsuðubókmennta (Miller, 2005:mínúta). Þannig vitna skrif hans í fyrri 

texta á borð við Double Indemnity (Billy Wilder, 1944) og The Big Sleep (Howard 

Hawkes, 1946) og skrif Mickeys Spillanes (Gunnar, 2005, bls. 12). Stíll bókanna er að 

sama skapi mjög rökkurkvikmyndalegur, ekki bara þemun og frásögnin. Rökkur-

kvikmyndahefðin er á vissan hátt náskyld þýskum expressjónisma; báðar 

kvikmyndagerðir notast við dramatíska lýsingu, samspil skugga og ljóss og tilraunir til 

að tjá innra sálarlíf persónanna með ytri þáttum. Rökkurhefðin er reyndar víðasta grein 

kvikmynda. Rökkurmyndir geta innifalið gangster-myndir, löggu- og spæjaramyndir, 

gothík-rómans og jafnvel melódrama. Miller sækir sterkt í þessa hefð og notar marga 

þætti sem henni tilheyra; ‚femme fatale‘-konuna, spæjarann og hefndarþemað, sem og 

tilhneiginguna til að enda illa og tilfinningu fyrir vonleysi. Rökkurkvikmyndahefðin var 

aðallega við lýði á árunum milli 1940 og 1960, og fyrir vikið vitna sögur hans mikið í 

þann tíma; bílarnir eru gamlir, mennirnir klæðast gjarnan síðum frökkum. Vopnin hins 

vegar eru aðeins yngri. Ofbeldið er ávallt mjög grafískt og það sækir meira í yngri 

kynslóð spennumynda og öfgafulls ofbeldis (e. ultra-violence), líkt og verk Tarantinos. 

Og auðvitað vitnar Miller í aðrar myndasögur. Þá kannski aðallega myndasögu-persónur 

sem hafa myrkar hliðar, líkt og margar persónur Millers. Mér dettur fyrst í hug Batman, 

í The Dark Knight Returns (1986, Frank Miller),  þar sem bæði Batman og söguhetjur 

margra Sin City-bókanna eru sjálfskipaðar hetjur, sem þó brjóta lögin – eiginlega 

andhetjur. Frakki Marvs liðast líkt og skikkja ofurhetjunnar og alltaf tekst þeim að 

bjarga stúlkunni, og hefur Frank Miller sjálfur viðurkennt og bent á þessi líkindi Marv 

og Batman í The Dark Knight Returns (athugasemdarás 1, 2005, 34:15). Miller hefur 

líka viðurkennt að hafa verið undir miklum áhrifum af Will Eisner og Jack Kirby þegar 

hann skrifaði Sin City (Kirby Collector, 1997, bls. 43). 

  Í myndinni eru að sjálfsögðu margir virtir leikarar, sem hafa tengingar við ótal 

aðra texta, og vitna þannig óbeint í þá með návist sinni (Elijah Wood er þarna nýbúinn 

að vera ein vinsælasta söguhetja áratugarins í Lord of the Rings-flokknum, til dæmis). 
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Einhverjir áhorfendur hafa eflaust tengt Bruce Willis við hans þekktustu persónu – John 

McClane. Viðvera Quentin Tarantino er einnig áhugaverð – hann er einn vinsælasti og 

virtasti leikstjóri okkar daga, og eru textatengslin við höfundarverk hans óumflýjanleg 

þegar nafn hans birtist í kredit-listanum. Í Sin City vann hann sem gestaleikstjóri (sem 

mér skilst að hann hafi aldrei áður gert, að undanskildum tveimur þáttum af CSI (2000-) 

og einum af ER (1994-2009)). Eitt af helstu umfjöllunarefnum Tarantinos, sem kemur 

fram í flestum verkum hans, hefnd, má segja að sé aðalþema sagnanna sem aðlagaðar 

voru í Sin City. Þá má segja að tilfinningin fyrir hefnd styrkist vegna návistar Tarantino. 

Annað sem áhugavert er að skoða í þessu samhengi er stjörnu-dýrkun og frægð. Auka-

afurð af kvikmynda-bransanum í Hollywood er frægð, þá sérstaklega leikara. Stöðugt er 

skrifað og slúðrað um kvikmyndastjörnur, og hljóta áhorfendur því að finna textatengsl 

við þetta fyrirbæri. Dauði Brittany Murphy (og fráfall mannsins hennar skömmu síðar) 

var til dæmis mjög sjokkerandi á sínum tíma, og mikið var slúðrað um að hún hefði dáið 

vegna eiturlyfjaneyslu. Bruce Willis var á sínum tíma líka undir smásjá skemmtana-

miðla, þar sem hann var giftur annarri Hollywood-stjörnu, Demi Moore, og vakti 

skilnaður þeirra mjög mikla athygli í fjölmiðlum. Frank Miller var í byrjun svolítið 

hræddur um að stórstjörnur myndu hafa neikvæð áhrif á myndina (athugasemdarás 1, 

2005, 50:00), og vissulega eru textatengsl við slúður og skemmtanafjölmiðla (e. 

entertainment-media) óhjákvæmileg þegar sá þáttur af skemmtanabransanum er eins 

stór og raun ber vitni. Í bókinni Intertextuality eftir Graham Allen (2011) er vitnað í 

Keith A. Reader í þessu samhengi: 

Hugmyndin um kvikmyndastjörnu er textatengd í sjálfu sér, þar sem hún reiðir á samsvörun líkinda og 

mismunar frá einni kvikmynd til annarrar, og stundum líka á álitin líkindi milli persóna, bæði á hvíta 

tjaldinu og í raunveruleikanum. (Reader, 1990, bls. 176) (Allen, 2011, staðsetning 3322 af 5565, bls. 

157 af 208) 

Með öðrum orðum má segja að kvikmyndin Sin City  sé ekki aðeins aðlögun á 

upprunalegum bókum Franks Millers. Heldur er um að ræða aðlögun í gegnum 

rökkurmyndir, harðsuðubókmenntir, gothík, melódrama, þýskan expressjónisma, og er 

textinn (kvikmyndin) lesinn í gegnum alla aðra texta sem tengjast honum, hvort heldur 

er í gegnum leikstjórana, leikarana eða frumverkið. Nú nýlega hafa textatengsl 

myndarinnar aukist, þar sem komin er út framhaldsmyndin Sin City: A Dame to Kill For 

(2014, Frank Miller og Robert Rodriguez). Stöðugt er verið að byggja ný textatengsl, og 

hefur veraldarvefurinn átt stóran þátt í því. Aðdáendaspuni (e. fan fiction), 
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skopstælingarmyndbönd og annarskonar tilvitnanir hafa aukist (bendi sérstaklega á 

youtube-rásirnar CinemaSins, CineFix  og Screen Junkies í þessu samhengi, sem og 

vefsíðuna Cracked.com). Eftir því sem ítök veraldarvefsins aukast og samfélagsmiðlar 

stækka, verða textatengsl mun víðtækari en áður.  
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Lokaorð 

Í þessari ritgerð hefur  verið stiklað á stóru um frumtextann, aðlögunar- og 

framleiðsluferlið sem og textatengsl kvikmyndarinnar. Markmið umfjöllunarinnar hefur 

verið að komast nær því að vita hvar máttur frumtextans liggur og hvernig hann var 

nýttur í aðlöguninni. Frásögnin breyttist lítið við yfirfærsluna á milli miðlanna. Útlit 

myndasögunnar er hinsvegar mjög einstakt, þar sem hún er teiknuð aðeins í svörtu og 

hvítu (að minnsta kosti þær sögur sem teknar eru til umfjöllunar hér), og reyndu 

leikstjórar myndarinnar að halda í kjarna þess í aðlöguninni. Hins vegar er erfitt að færa 

slíkt litaskema yfir á kvikmyndamiðilinn. Kvikmyndagerðarmennirnir notuðust við 

tækniteiknun til að ljá sögusviði Sin City einstakt útlit, sem helst í hendur við útlit 

myndasagnanna, án þess að það yrði óraunverulegt eða kynlegt. Náðu þeir að halda í 

þennan kjarna myndasagnanna með einstakri notkun á litum og hönnun. Rodriguez 

sagðist vilja þýða myndasöguna yfir á nýjan miðil, og er kvikmyndin sannarlega trygg 

frumtexta sínum. Engu að síður verður hún að algjörlega sjálfstæðu listaverki, burt séð 

frá upphaflegu myndasögunum.  
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