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Bevezetés

Altalanosan elfogadott nézet, hogy a hetvenes évek a brit film és a politika szinterén is
az atmenet id0szakanak szamit, éppen ezért a mai napig, kiilonosen ami a filmgyartast illeti,
viszonylag kevés figyelmet kap. A dolgozat egyik f6 célkitiizése, hogy megmutassa, a széban
forgd évtized éppen atmeneti jellegénél és az ekkoriban lezajlé valtozésokndl fogva bir
kiemelkedd jelentdséggel. Az ebben az évtizedben végbemend atalakuldsok nemcsak a
szigetorszag politikajat és filmiparat, de filmtorténetirasat is érintették, ekkor indultak el
ugyanis olyan folyamatok, melyek késdbb alapjaiban valtoztattdk meg a filmtorténetiras
korabbi gyakorlatat és ennek kovetkeztében a nemzeti filmrél valé gondolkodast. A
filmtorténészek a korabban magatdl értetdddnek vett koncepcidk, mint példaul a nemzet és a
nemzeti film nehezen definidlhatd és még nehezebben behatdrolhatd voltara hivtak fel a
figyelmet, de a mainstream, sot a kifejezetten rétegfilmes alkotasokat is beemelték a

diskurzusba, uj szinekkel arnyalva a brit film nemzeti identitasanak problematikéajat.

A dolgozat els fejezetében a filmtorténetiras korabban érvényben 1év6 gyakorlatat idézem fel
kiindulopontként, hogy bemutassam az ekkoriban akadémikus diszciplinaként is megjelend
filmtorténetirds — leginkabb a huszadik szdzad masodik felének filmtorténetével foglalkozo
miivek — legfébb kihivasait. Nagy-Britannidban a filmtorténetiras, illetve a filmtorténeti
kutatasok megélénkiilése jol kothetd az 1970-es évekhez, ekkor valtak ugyanis elérhetéveé a
Ministry of Information (MOI) Films Divison archivumanak a masodik vilaghaboru el6tt és
alatt keletkezett, majd harminc évre titkositott anyagai. A titkositds feloldasa nyoman
megelénkiild, elsésorban empirikus alapokon nyugvo filmtorténeti kutatasok hivtak életre az
els6 empirista revizionista iskolat, melyet a nyolcvanas évek elején egy masik, elméleti
alapokon nyugvo revizionista iskola kovetett. Ez utobbi iskola sikeresen kozelitette
egymashoz a filmtorténetirast és a filmelméletet. Szdmtalan erénye mellett a két iskola
mukodésének legfobb hozadéka azonban mégis az lett, hogy a masodik viladghaboru alatt
késziilt filmek és a hozzdjuk kapcsolodo, a MOI éltal 6rzott anyagok vizsgalatanak kapcsan
reflektorfénybe keriilt a nemzeti identitds kérdése, leginkabb abban a tekintetben, hogy az
miként is rajzoloédik ki az emlitett idészak alkotasaibol. A nemzeti film, a filmekbdl

kiolvashatdé nemzetkép, valamint az, hogy miként Olt nemzeti jelleget egy orszag



filmgyartasa, kiilondsen fontos lett a hetvenes évek fokozodd gazdasagi, politikai és

identitasvalsaga idején Nagy-Britanniaban.

Miel6tt azonban a brit helyzetet vizsgdlnam, a filmtorténetiras atalakulasa kapcsan
sziikségesnek érzem, hogy a masodik fejezetben attekintsek néhany alapfogalmat, agymint
példaul magabol az identitds fogalmabol kiindulva a nemzet és a nemzeti identitas fogalmat,
illetve, hogy mi kolcsondz egy filmgyartdsnak nemzeti karaktert, és végil azt, hogy ezek
alapjan mit is neveziink nemzeti filmnek. A definiciokbol kidertil, hogy ezek a nap mint nap
hasznalt fogalmak valdjaban milyen nehezen megragadhat6 ¢és koriilhatarolhatdo koncepciok.
A meghatirozdsokhoz, illetve a definicibk problematikus voltdnak megértéséhez
elengedhetetlennek éreztem a csoportok és csoportidentitas formalddasanak bemutatasat és az
ehhez szorosan kotddo fogalmak, mint példaul a kollektiv emlékezet €s a kulturalis emlékezet
fogalmisagénak bevezetését. Lényeges a fejezet szempontjabol a torténelem mint lezart mult
¢s a multat Ujra meg Ujra haszndlatba vevd kulturdlis emlékezet szembeallitdsa. Ez utobbihoz
mint a kulturalis emlékezet hordozodja kapcsolddik a film is, mely egyben a torténelem

lenyomata is.

Ahogy a masodik fejezetben latni fogjuk, a nemzet és a nemzeti film meghatarozasai soran
ujra meg Ujra eldkertil az egység, kiilondsen a teriileti egység, az azonos nyelv, vallas, faji és
nemzetiségi azonossag, vagyis a kozos mult, hiedelemvilag, torvények és jogok, értékrend és
gazdasagi iranyvonalak adta homogenitas. Az egymastdl eltérd meghatdrozasokban
szamtalanszor taldlkozunk a kovetkezd jelzokkel: kozds, ugyanazon, mindenki altal osztott,
azonos, homogén. Miként azt a kovetkezd fejezetbdl latni fogjuk, a hetvenes évek Nagy-
Britannidjara véletleniil sem az egység, az azonossag és a homogenitas lesz jellemzd. Eppen
ezért érzem sziikkségesnek roviden attekinteni a szigetorszag politikai helyzetét ebben az
iddszakban, melyet Andy Beckett is a masodik vilaghaboru utani Nagy-Britannia huszadik
szazadi torténelmének legsotétebb periddusanak nevez. Ez a vélsaggal és bizonytalansaggal
teli 1ddszak csak még inkabb ravilagit a nemzet és a nemzeti film problematikus voltara és
arra az identitdsvalsagra, melynek folyomanya az az erds politikai jobbratolodéas, ami az
évtized folyamdn tapasztalhatd, és ami aztdn alapjaiban hatdrozza meg a nyolcvanas éveket
nemcsak a politikaban, de kihat a nemzetképre és az ekkoriban késziilt filmekbdl kiolvashatd

nemzeti identitas képére is.

A hetvenes években tetdz0d0 gazdasagi valsag a filmgyartast sem kimélte, s6t az ezen a

terlileten a hatvanas évek végétdl bekoszontd financialis krizis itt nemcsak a hetvenes éveken



ivelt at, de a nyolcvanas évek legelején csucsosodott Ki igazan, minden korabbinal
alacsonyabb szintre vetve vissza a gyartast. A pénziigyi nehézségek alapjaiban hataroztak
meg a hetvenes évek brit filmipardnak folyamatait, annak identitds- és kiutkeresését. A
dolgozatban csak roviden emlitem meg az ekkor végbemend atalakulasok legfontosabbjait,
mint a kozonség atalakulasat és vele egyiitt a Kis koltségvetésii és merész fliggetlen
produkciok megjelenését, mert a témam szempontjabdl 1ényegesebb a televizid és a film

ekkoriban alaposan atértékel6dott viszonya.

Kiilon fejezetet szanok a televizid és a filmgyartas viszonyanak a bemutatasara. Azért is
érzem kiemelkedden fontosnak ezt, mert ez idében a filmgyartas gazdasagi helyzete miatt
megvaltozott a filmesek viszonyulasa a médiumhoz, és ez is hozzajarult, hogy tarsadalmi és
kultirakozvetitd szempontbdl is igazdn meghatarozova valjon az ekkoriban a mozit felvalto,
elsdszdmu tomegmédiumma elélépd kisképernyd. A filmipar financialis nehézségei miatt a
kor legjelentdsebb rendezdit, irdit, operatoreit, szinészeit és technikai szakembereit
foglalkoztatta a televizid, allandé munkat és biztos megélhetést nyujtva szamukra, valamint
indulasi lehetdséget kinalt az 1) tehetségeknek. A legjelentésebb hozadéka mindennek
azonban mégis az volt, ahogy Jeffrey Richards (Richards in Ashby and Higson 2000, 23) és
Thomas Elsaesser (Elsaesser in Friedman 2006, 52), hogy a televizid, elsésorban a kortars
dramasorozatok minden addiginal hivebben tiikrozték a britség mibenlétét €s sokszinliségét. A
fejezetben roviden attekintem a legjelentdsebb dramasorozatokat, kiemelt figyelmet szentelve
a hetvenes évek legmeghatarozobb kortars dramasorozatanak, a Play for Today darabjainak.
A sorozatnak sikeriilt akkoriban valoban megragadni a britség mibenlétét és tiikrozni annak
soksziniiségét. A vélt nemzeti homogenitas helyett a Play for Today darabjai a heterogenitasra
hivtak fel a figyelmet, el6térbe hozva az évtized legfontosabb és sokakat érintd kérdéseit. A
sorozat azért is érdemel kiemelt figyelmet, mert a hetvenes években itt jelent meg egy olyan
Uj rendezégeneracid, akik hamarosan Nagy-Britannia meghatarozd rendezdivé valtak, és
akiknek sikeriilt rendez6ként athatniuk a korabban szinte kizarolag az iroik alapjan jegyzett
tévédramakat. Az olyan rendezdk, mint Alan Clarke, Mike Leigh vagy Ken Loach munkai
kapcsan keriilt eldszor szoba a tévédramakkal kapcsolatban a szerzdiség kérdése, mely
korabban azok irokdzpontiisaga miatt eleve kizartnak mutatkozott, valamint az 6 rendezéseik,
kiilonosen Clarke és Loach miivei jarultak hozza ahhoz, hogy a tévédramak a hetvenes

években egyre jobban eltavolodjanak a szinhaztdl, €s inkabb a tévéfilmekhez kozelitsenek.

A politikai jobbratolodas és a nézdszam csokkenése egyarant oka volt annak, hogy a
nyolcvanas évek elején a Play for Today helyébe a kosztiimds irodalmi adaptaciok 1éptek. A
7



filmgyartasban is megfigyelhetdé ez a tendencia, kiilonosen azért, mert a Tiizszekerek
(Chariots of Fire, Hugh Hudson, 1981), majd egy évvel ra a Gandhi (Richard Attenborough,
1982) Oscar-sikere azt mutatta, a brit film végre megtalalta a valsagbol kivezetd utat: a vidéki
Angliat, pazar kosztiimoket, diszes szobabelsoket, elit iskoldkat, a viragzé gyarmatbirodalmat
¢s a mindehhez kapcsolhatd nemzeti ikonografia egész spektrumat felvonultatdé irodalmi
adaptaciokat, melyek egy csoportjara késébb a kritikusok és az akadémikusok a ,heritage”
jelzot aggattak. A fejezetben torekszem a legelterjedtebb heritage-definiciok €és a hozzajuk
kapcsolddo listdk bemutatasdra, melyek jol mutatjak, hogy a miifaj/almufaj/ciklus/stilus
(ebben sincs igazan konszenzus a mai napig sem) valojaban milyen pordzus hatarokkal is bir,
¢s mennyi ellentmondéast hordoz magaban. A heritage filmekkel egyiitt sziiletett meg a
heritage-vita, vagy ha ugy tetszik a heritage-szapulas, ahhoz viszont, hogy valdjaban
megértsiik ennek eredetét, sziikségesnek érzem attekinteni Margaret Thatcher korméanyzatra
1épését, politikajanak legfobb irdnyvonalait €s az annak mentén kialakul6 heritage-iparagat,
amelyr6l a heritage filmek a neviiket kaptak. Ezek a filmek a Play for Today sorozathoz
hasonloan a britséget voltak hivatottak meghatarozni, az altaluk kinalt nemzetkép azonban
gyokeresen eltért a hetvenes évek dramasorozata altal festett nemzetképtdl. A kiilonbség
részint abbol adodott, hogy a heritage filmek az Edward korabeli Anglia utolsé6 boldog
békeidejét idézték meg, a hetvenes évek dramasorozata viszont szinte kizarolag a jelenben
jatszodott, €és a korabeli tarsadalmat érintd problémakkal foglalkozott. A masik ok az volt,
hogy a Play for Today elsésorban a hazai kozonségnek késziilt, szamukra probalta
megmutatni a britség korabeli soksziniiségét, mikozben a filmfinanszirozas jellegébdl
adodoan a heritage filmek a nemzetkozi, elsésorban az amerikai k6zonséget szem el6tt tartva
késziiltek. Az amerikai kozonség meghoditasdra pedig Thomas Elsaesser szavaival élve

,eladhato képekre” volt sziikség (Elsaesser in Friedman 2006, 49).

A Play for Today helyébe 1ép6 heritage filmekben sokan ijabb bizonyitékat lattak felfedezni a
brit film ,realizmus kontra romanticizmus”, vagy éppen a ,hivatalos/nem hivatalos”
dichotomiajanak. Az altalam kivalasztott két Play for Today-darab: Alan Clarke Penda’s Fen,
(1974) és Mike Leigh Abigail’s Party (1977) és harom heritage film: Hugh Hudson
Tiizszekerek (Chariots of Fire, 1981), James Ivory Maurice (1987) és a James Ivory Szoba
kilatassal (A Room with a View, 1985) szembeallitasa helyett azt szeretném megmutatni, hogy
minden latszolagos kiilonbozoségiik ellenére igenis van folytonossag a két trend kozott, mi
tobb, szamos ponton is fellelhetdé kozottilk hasonlosdg. Kiilondsen érdekes az 6t alkotas a

nemzetabrazoldsa szempontjabol, az pedig még inkabb figyelemreméltd, hogy ebben a



tekintetben is nagyon sok hasonldésagot mutat a két, egymastol latszolag gyokeresen eltérd
ciklus. Arrél nem is beszélve, hogy a valdban atfogd nemzetkép érdekében elengedhetetlen a
két vonal egymés melletti, parhuzamos vizsgalata, hiszen bizonyos szempontbdl mindkét
iranyvonal hajlik a kizardlagossagra, a valdos nemzetkép igy inkdbb a kettdbdl egyiitt

olvashato ki.



Egyetemes filmtorténetiras az 1960-as évek elott

A huszadik szazad masodik felének tarsadalmi, politikai és kulturalis folyamatai szamos
terlileten 1) kérdéseket vetettek fel. Az élet minden szegmensét athatd valsadgot a kiilonb6zo
tudomanyagak elméleti irasaiba is beszivargd, a nemzeti identitastudatra is kihat6 altalanos
identitasvalsag kisérte. Az 1970-es évek jelentds valtozast hoztak a filmtorténetiras teriiletén
is, alaposan atértékelve és 1j szabalyok mentén atirva annak tobb évtizedes hagyomanyait,
hozzéjarulva ezaltal ahhoz, hogy a filmtorténet bekeriiljon az akadémikus diszciplinak kozé.
Ahhoz, hogy a valtozdsok mibenlétét jobban megértsiik, vessiink egy pillantast a

filmtorténetiras hdskorara.

A filmtorténetirds szinte egyidés a mozi sziiletésével. A mozi korai éveitdl kezdve sorra
jelentek meg torekvések a filmek attekintésére, katalogizalasara és rendszerbe foglalasara. A
legkorabbi, meghatarozé jelentéséggel bird irasok az Egyesiilt Allamokban lattak meg a
napvilagot (Allen and Gomery 1985, 28)." A korai filmtorténeti Gsszefoglalok elsdsorban az
amerikai filmgyartas torténetét dolgoztak fel, megjelenésiik datuma pedig mar Gnmagaban jol
behatérolta az altaluk targyalt id6szakot. Ez a tiszta helyzet azonban nem sokaig maradhatott
fenn. A filmtorténetiras — elsésorban az egyetemes filmtorténet — kiilonésen a hatvanas
évektdl, de sokak szerint tulajdonképpen mar a hdskortdl felveti a rendszerezés alapvetd

modszertani kérdését, melyre a mai napig nincs egységes és kimeritd valaszt.

Az otvenes-hatvanas évekig — ahogy arra a Metropolis ,,Nemzeti filmtorténetek (2001/1.)
cimll szdmahoz irt bevezetdben Zrinyifalvi Gabor és Vajdovich Gyorgyi is ramutatnak — még
miikodott az addig bevett gyakorlatnak szamitd, a jelentés miivekre, alkotokra és
fordulopontokra Osszpontosité, az alkotasokat idérendi sorrendben targyaldé egyetemes
filmtorténetirds (Zrinyifalvi és Vajdovich 2001/1., 9—13). A torténészekhez hasonléan dolgozo
filmtorténészek és az altaluk létrehozott filmtorténeti irasok a ,,nagy miivek”, ,,nagy ember”,
.jeles esemény” alapjan kanonizaltdk és rendszerezték az alkotasokat, igy tarva fel a

filmmiivészet alakulasanak utjait.?

! Ilyen volt példaul Robert Grau Theatre of Science cimii konyve 1914-bél és Terry Ramsaye A Million and one
Nights cimii irdsa 1926-bol, de a korai filmtorténetirashoz tartozik Benjamin Hampton A History of the Movies
(1931) vagy Lewis Jacobs 1939-es The Rise of the American Film cimi irasa is (Allen and Gomery 1985, 28).

% Ezek kozé sorolhato a Magyarorszagon egészen napjainkig a legismertebb filmtorténeti Gsszefoglalonak
szamité Ulrich Gregor és Enno Patalas A vildg filmtorténete (1966) vagy Georges Sadoul: A4 filmmiivészet
torténete (1959).
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A megkozelités a mult szazad utols6 harmadaig bevett gyakorlatnak szamitott, mégis akadt
olyan, mint példaul Carl Vincent,® aki mar joval kordbban ramutatott ezen moédszertan
hianyossagaira. Vincent tobbek kozott arra hivta fel a figyelmet, hogy ez a fajta torténetiras
csak a korai mozi® és az atmeneti mozi® idOszakara alkalmazhato, de legfeljebb a

némafilmkorszakkal® bezarolag miikodhet. Vincent 1939-es irasaban hangsulyozta:

a filmet mint jelenséget ,,tobb szemszogbol” kell vizsgdlnunk: ilyenek a latvany, a film mint kifejezési
eszkoz, a film tarsadalmi szerepe, technikai eszkozei, ipari és kereskedelmi statusza. A filmkészités nem
annyira valamely — jelentds vagy jelentéktelen, jo vagy rossz — mii készitését, mint egy koltséges termék
gyartasat jelenti: komoly infrastruktirat feltételez, és megkdveteli a financialis sikert, amely profitot
termel és lehetdvé teszi a pénz visszaforgatasat. Nem keriilhetjiikk ki tehat, hogy ennek kapcsan
figyelembe ne vegylik mind a tarsadalom dominans kulturalis modelljeit, mind pedig a tarsadalmi-
kulturalis sziikségszertiségeket (Lagny1992 in Metropolis 1997/1., 9-10).

A legtobb filmtorténeti iras csak az Otvenes-hatvanas évektdl kezdddd iddszakot targyalja
nemzeti filmgyartdsokra bontva, azon beliil korszakoldssal tagolva &ket tovabb. A
korszakolashoz a filmtorténészek legtobbszor az adott orszag filmmiivészetében vagy a
vilagtorténelemben kerestek meghatarozo eseményt, korszakfordulot.” A hatvanas évek

iddszaka azonban nemcsak ebbdl a szempontbdl lesz vizvalaszto.

A hatvanas években jottek divatba az Egyesiilt Allamokban a filmes kurzusok, specializaciok,
majd az egyetemeken induld filmtudomanyi szakok. Robert C. Allen és Douglas Gomery
Film History; Theory and Practice cimii konyvének tanusaga szerint 1965—75 kozott a
Cinema Studies volt a leggyorsabban terjedd ¢és fejlddé akadémikus diszciplina (Allen and
Gomery 1985, 27-28).2 Nemcsak az eurdpai oktatasba is atszivargd hatdsa miatt 1ényeges a

filmtudomanyok divatba jovetele, hanem a filmes szakkonyvek, kozottik a filmtorténeti

® Carl Vincent General Bibliography of Motion Pictures; A National Encyclopaedia of Educational Films, and
16 mm. Hét kotetben jelent meg 1936—1972 k6zott.

* A korai mozi, azaz a gyakorta a , latvanyossig mozijanak” is nevezett idészak 1895-to1 1906/07-ig tartott.

® Az 4tmeneti mozi, azaz a ,,narrativ sszegzés” mozija 1906/07—1913 kozotti id6szakra tehetd. Ekkoriban jelent
meg az igény az elbeszélésre.

®1927. oktober 6-4n mutattik be az elsé, még csak hangos zenei betétekkel tarkitott filmet a Jazz énekest (The
Jazz Singer, Alan Crosland). Kezdetben a dialégusok helyett inkdbb a zene volt a lényeges. 1928-t6l
beszélhetiink ,.talkies”-rdl, azaz beszéld filmekrdl. A hangosfilmvaltas €s a mozik atszerelése az 01j technikéra
1933-ra zajlott le teljesen az Egyesiilt Allamokban és Nagy-Britanniaban.

" Ez megfigyelhetd az Oxford Filmenciklopédia, illetve annak felujitott kiadasa az Uj Oxford Filmenciklopédia
felépitésében is, mely a mdasodik vilaghaboru idejéig még egyetemes filmtorténetet vizsgal. Megjelenik a
nemzetek szerinti bontas is, de azon belill is kronologikusan halad elére. Az 6tvenes-hatvanas évektdl kezdve
viszont mar tematikus fejezetekre bontva, nemzeti filmgyartasonként targyalja a vilag filmtorténetét. Elso
kiadasa 1996-ban jelent meg, Magyarorszagon el6szor 1998-ban jelent meg forditasban.

8 1967-ben 200 egyetemen és fdiskolan lehetett filmes kurzusokat hallgatni. Ez a sz4m tiz év alatt 1000 fo1é nétt.
Az American Film Institute szerint 1978-ban mar 4200 filmes kurzus volt elérhetd orszagszerte és 150
fels6oktatasi intézmény kinalt diplomat filmtudomanybol (Allen and Gomery 1985, 28).
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irasok ugréasszerli novekedése miatt is. A gombamdd szaporodo filmtorténeti kiadvanyok

pedig egyre inkdbb ravilagitottak a filmtorténetirds f6 problémaira.

A huszadik szazad els6 felében tobb iras is foglalkozott az iparag sziiletésétol a jelenig, azaz a
masodik vilaghdboru koriili idészakig terjedd filmtorténettel.® Jacob Lewis 1939-ben irta meg
a The Rise of the American Film: A Critical History cim{i miivét, melynek Bildungsroman-
felépitése hosszu évtizedekre meghatarozta a filmtorténetirds, kiilonosképpen az egyetemes
filmtorténetiras felépitését. Eszerint a filmtorténet linearisan, kronologikus sorrendben
targyalja a jeles eseményeket, valamint konkrét, megfoghato és jol behatarolhato fogalomként
kezeli a nemzet, illetve a nemzeti film fogalmat (Vitali and Willemen 2006, 2-3)."° A szazad
kozepe tajan az Eurdpaban sziiletett atfogod filmtorténeti irdasok tobbsége ezt a mintat kovette.™
Az éltaluk bemutatott filmes kanont elsdsorban a filmtorténészek és kritikusok altal
valogatott, magas miivészi értéket képvisel6 alkotasok adtak, és igazan csak Kristin
Thompson és David Bordwell évtizedekkel késobb sziiletett konyvében A film torténetében
(1994) kapnak helyet ezek mellett a mainstream hollywoodi filmek és a fiiggetlenfilmek is.
Jellemz6 a fent emlitett filmtorténeti irdsokra, hogy a nemzetek szerinti bontdst gyakran
idébeli behatarolas vagy pedig egy-egy tendencia koré csoportositds teszi még inkabb
megfoghatéva, mint példaul a huszas évek német expresszionizmusa, a negyvenes évek olasz
neorealizmusa vagy a hollywoodi némafilm torténete a hangosfilmvaltasig.”> A huszadik
szazad masodik felében viszont az egyetemes filmtorténetiras kulcskérdésévé valt, mi is

legyen annak 6 strukturalis szervezdeleme. Mi adja a filmtorténet gerincét? A filmkészitésre

® Ilyen volt tobbek kozott Georges Charensol 1935-6s 40 ans de cinéma, 1895—1935: Panorama du cinéma muet
et parlant, Georges Sadoul 1949-ben napvilagot latott Histoire de I’art du cinéma des origines a nous jours, és
Paul Rotha 1949-ben megjelent The Film Till Now cimi irasa.

A Bildungsroman-felépités azt jelentette, hogy Lewis Jacobs filmtorténeti irdsa a kovetkezd hat fejezetre
tagolodott, azaz a kialakulastdl idérendi sorrendben kovette végig a mozi fejlédését annak nagykoriva valasaig.
Ennek megfelelden a fejezetek a kovetkez6képpen alakultak: Fade In, Foundations, Development, Transition,
Intensification és Maturity (Vitali and Willemen 2006, 3). Ez megfelel a Michel Lagny altal emlitett
emberkdzponti modellnek is, ami a torténelmet vagy akar a filmtorténetet a ,,gyermekkor, érettség, civilizaciok
hanyatlasa” fejezetek alapjan képezi le (Lagny 1992 in Metropolis 1997/1., 17).

I Ulrich Gregor and Enno Patalas 4 film vildgtirténete (History of Film, 1966), Georges Sadoul A filmmiivészet
torténete (Histoire générale de cinema, 6 volumes, 1973-77) vagy Jean Mitry Histoire du Cinema, 5 volumes
(1967-80), de emlithetném magyar példaként a késdbb keletkezett, de hasonld strukturat koveté Hevesy Ivan, A
némafilm egyetemes torténete 1-11. 1895-1929 (1993) cimii miivét is, valamint Kristin Thompson és David
Bordwell monumentalis vallalkozasat, A film torténetét (Film History: An Introduction, 1994).

12 Georges Sadoul A filmmiivészet torténetében (Histoire générale de cinema, 1959) az 1950-es évek el6tti
filmmiivészetet a torténelem forduldopontjai szerint osztotta hat nagy iddszakra, igy beszélt példaul az els6 vagy a
masodik vilaghdboru filmmiivészetérdl. Sadoul megkozelitésének szamos biraldja akadt, mivel a filmmiivészet
fordulopontjai nem feltétleniil esnek egybe a vilagtorténelemben mérfoldkdnek szamitd eseményekkel, illetve a
nagypolitika torténései nem minden esetben hatarozzak meg alapjaiban a kortars filmmiivészetet. Thompson és
Bordwell, akik elsdsorban a film formanyelvének fejlddése alapjan osztottak ot korszakra egyetemes
filmtorténeti irasukat, megkdzelitésiik egy ponton mégis keveredik a Sadoul féle korszakolassal, mivel a
masodik vilaghabora az amerikai szerzéparos szerint a vilag filmmiivészetének egészére jelentds hatassal birt.
(Thompson and Bordwell 2003, 23).
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hat6 gazdasagi ¢és politikai valtozasok korszakoljdk-e a filmtorténetet, netdn kiilonbozo
mozgalmak, iskolak, trendek ¢és ujhullamok, vagy — a torténelemhez hasonléan — jeles
alkotok, nagy torténelmi események koré szervezddjenek a tanulmanyok, melyek tovabb
bonthatok nemzeti egységekre, vagy esetleg — a foként az angolszasz kultiraban elterjedt —

évtizedenkénti bontas tegye attekinthetobbé az irasmiivet?

Michéle Lagny a Metropolisban (1997/1.) magyar forditasban is megjelent nagyhatasa
irasaban ,,A filmtorténet felosztasaban” (1992) a filmtorténetiras leggyakoribb problémait
vette gorcs6 ala. A torténelmi fordulopontokhoz kapcsolédd korszakolast Lagny is
problematikusnak tekinti, hasonloképp a szintén rendkiviil elterjedt évtizedenkénti bontashoz,
mondvan, az évtizedfordulok nem minden esetben esnek egybe se a tarsadalom, se a
filmmiivészet forduldival.” Ennek ellenére a torténelemkonyvekben és a filmtorténetirdsban —
elsdsorban az angolszasz filmtorténeti irdsokban — megszokott gyakorlat az évtizedes bontas,
kivaltképpen a masodik vilaghabori utani idészak taglalasakor, mert megfoghatobba és
attekinthet6bbé teszi az ugrasszeriien megnovekedett filmes korpuszt. Nem art azonban ezzel
kapcsolatban a rugalmassag és az anomaliak figyelembevétele, hogy valoban a filmmiivészet
¢s a filmipar alakulasat kovessék az irdsok. Példa lesz erre, ahogy azt majd a késdbbiekben
latni fogjuk, a dolgozatban részletesebben vizsgalt hetvenes évek idszaka és az ehhez

kapcsolodo korszakhatar kérdése.

Nem a korszakolas azonban a filmtorténetiras egyetlen kihivasa. A filmtorténészek tobbsége
osztja azt a nézetet, hogy a némafilmkorszak lezarasa utdn szinte lehetetlen vallalkozas
egyetemes filmtorténetet irni. Kovetkezésképpen kiillondsen az utdbbi évtizedek
filmtorténészei eldszeretettel hasznaljak a filmtorténet helyett a ,filmtorténetek™ kifejezést.
»Az egyetemes vagy enciklopédikus torténetek mar a multhoz tartoznak; a kutatoknak — az
egyetlen, altalanos torténettél a »tobbes szamu torténetek«” felé kell elmozdulniuk, amit a
célok és a kutatasi modszerek hataroznak meg (Pinel 1985, 19-26 in Lagny 1992 in
Metropolis 1997/1., 8). Véleményiik szerint: egymas mellett é16, egymassal folyamatos
kolcsonhatasban 4ll6, nyitott rendszerként kell tekintenlink a filmtorténetekre, ellentétben a
korabban elfogadott: egyetlen és mindent atfogd egyetemes filmtorténet felfogasaval. A
nyitott rendszer azért is 1ényeges — ahogy azt Robert C. Allen és Douglas Gomery is kiemelik
— mert felismeri, hogy a filmtorténet — hasonldan a torténelemhez — interpretacio kérdése, és

magara a filmtorténészre bizza a meghatarozasat annak, hogy milyen kritériumok alapjan

B Ritka kivétel a harmincas évek esetében, hogy az évtized kezdete szinte teljesen egybeesik a filmnyelv
valtozasaval, amit az ekkoriban bekovetkez6 hangosfilmvaltas hozott magaval.

13



szelektal ebbdl a hatalmas nyitott rendszerbdl, valamint azt is, hogy miként értelmezi és
magyarazza az altala vizsgaltakat (Allen and Gomery 1985, 214). Ez a felismerés jelenik meg
a nyolcvanas években a legtobb orszagban, koztilk Nagy-Britannidban is, és ezt a szemléletet
képviseli majd a filmtorténetirast elméleti alapokra helyezd revizionista iskola, melyben
beérik a filmtorténetiras hatvanas-hetvenes évektdl utjara induld, a nyolcvanas években pedig

kiteljesedd konstruktiv Gjragondolasa.™

Ahhoz, hogy eljussunk a nemzeti identitas és a nemzeti film kérdésének a vizsgalatahoz, at
kell tekintenilink az ezzel szoros Osszefliggésben allo szigetorszagi filmtorténetirds valtozasat.
Nagy-Britannidban az atalakitas elindit6ja — a mar emlitett nemzetkdzi tendencidkon tal — a
Mininstry of Information (MOI) Films Division®™ dokumentumai harminc éves zarolasanak
feloldasa volt (Chapman in Ashby and Higson 2000, 195).

Az empirista modszer megujulasa

Az el6z6 fejezetben idézett Robert C. Allen és Douglas Gomery a hatvanas évekre teszik a
filmtorténet és a filmelmélet akadémikus diszciplinava valasat az Egyesiilt Allamokban.
Néhany év késéssel a szigetorszagban is végbement ez a folyamat. Nagy-Britannidban
azonban nem az egyetemek szaporod6 kurzuskinalataiban kell keresniink az okokat, sokkal
inkabb Ministry of Information (MOI) Films Division anyagainak hozzaférhet6vé valasaban.
A harmincéves titkositds felolddsa maga utdn vonta az archivalt anyagok szisztematikus
vizsgalatba vételét. Els6sorban filmtorténészek vettek részt a munkaban, akik az ezuton

elérhetdvé valtak alapjan készitették el a korszakra vonatkozé filmografidkat. Az angolszasz

A nyolcvanas évek kozepétél Franciaorszagban példaul Noél Burch To the Distant Observer: Form and
Meaning in the Japanese Cinema (1979), Pierre Sorlin The Film in History: Restaging the Past (1980), Marc
Ferro Film et Histoire (1984), Olaszorszagban: Adriano Apra és Patrizia Pistagnesi (eds.) The Fabulous Thirties
(1979), Lino Micciché Cinema Italiano degli Anni "70 (1980), Ausztraliaban Albert Moran és Tom O’Regan An
Australian Film Reader (1985), Susan Dermody és Elizabeth Jacka The Screening of Australia (1988), Philip
Bell, Kathe Boehringer és Stephen Crofts Programmed Politics: A Study of Australian Television (1982),
Németorszagban pedig Hartmut Bitomsky Die Réte des Rots von Technicolor: Kinorealitit und
Produktionswirklichkeit (1972) és Dieter Prokop Soziologie des Films (1970) probaltak ujragondolni a
filmtorténetet (Vitali and Willemen 2006, 4).

* Propagandaminisztérium, melyet az elsd vilaghdbort alatt hoztak létre, de & tevékenységét a masodik
vilaghaboru alatt fejtette ki. A MOI a minisztériumi részlegek bels6 kommunikaciojaért és minden kifelé
iranyuld kommunikacioért is felelt. Feljegyzéseit, beleértve az ekkoriban késziilt mozgdképekkel kapcsolatos
minden vonatkoz6 dokumentumot, a masodik viladghabort utdn harminc évre titkositottak (Chapman in Ashby
and Higson 2000, 195).
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filmtorténeti kutatasokkal kapcsolatban, az empirista médszer zaszlovivoje, Jeffrey Richards

fogalmazta meg a mdodszer mibenlétét.

Az empirista filmtorténész a pusztdn spekulativ gondolatmenetek helyett forraskutatast végez;
Osszeszerkeszti, értékeli és értelmezi a filmek gyartasat és befogadasat érintd tényezdket. Kiillondsen
nagy hangsulyt helyez a kontextusok vizsgélatira, legyenek azok a film létrejottének tarsadalmi,
kulturalis, politikai vagy gazdasagi Osszetevéi. Az empirista filmtorténészt harom dolog érdekli.
Elsoként az egyes filmek tartalmi elemzése, aztan annak vizsgalata, hogy a szerz6i motivumok és
kérdésfelvetések miként jelennek meg a forgatokonyvben, a képdramaturgiaban, a szinészvezetésben, a
rendezésben, a vagasban, a fényképezésben és a zenében. Masodsorban a film sziiletésének kozvetlen
okaira kérdez ra, és az alkotomunka politikai, tarsadalmi és intézményes dimenzidit vizsgalja.
Harmadrészt az elkésziilt alkotas recepcidjat boncolgatja, idedlis esetben a jegyeladasi statisztikdk, a
sajtovisszhang és a néz6i reakciok fényében (forditas: Gyori Zsolt 2010, 22; Richards in Ashby and
Higson 2000, 22).%°

Osszhangban van ezzel Thomas Elsaesser' elképzelése is, aki az j német film vizsgalataval
kapcsolatban jutott hasonl6 kovetkeztetésre:
ahhoz, hogy napjaink filmtorténetével foglalkozzunk, gazdasagtorténésznek, jogi szakértonek,
szociologusnak, épitészettorténésznek kell lenniink, valamint ismerniink kell a cenzurat és az

adorendszert, olvasnunk kell a gazdasagi szaklapokat és a rajongdk képes ujsagait stb. (Elsaesser 1986
in Lagny 1992 in Metropolis 1997/1., 27).

A brit filmtorténetiras iskolai: a ,régi iskola”

James Chapman ,,Cinema, propaganda and national identity: British film and the
Second World War” cimil irdsaban harom filmtorténetird iskolat kiilonit el: az tigynevezett
»régi iskolat”, az ,.empirista revizionista” és az ,.elméleti alapokon nyugvo revizionista
iskolat” (Chapman in Ashby and Higson 2000, 194). A régi iskola képviseldi a masodik
vilaghaborts filmpropaganda résztvevéi: Roger Manvell®® és a két dokumentumfilmes, Paul
Rotha'® és Basil Wright (Chapman in Ashby and Higson 2000, 194). Ide tartoztak még a
korszak vezet6 kritikusai: Elspeth Grant, Simon Harcourt-Smith, Jympson Harman, C. A.

'® Ennek a megkozelitési modnak a példaja a két alabbi kotet: Anthony Aldgate and Jeffrey Richards Best of
British Cinema and Society from 1930 to the Present (1999), valamint Anthony Aldgate and Jeffrey Richards
Britain Can Take It: The British Cinema in the Second World War (1984).

' Thomas Elsaesser német szarmazasu filmtorténész, szamos kotet és tanulmany szerzéje, pl.: Early Cinema:
Space Frame Narrative (1990), European Cinema: Face to Face with Hollywood (2005).

18 Kritikus és Regional Film Officer a MOI-nal (Chapman in Ashby and Higson 2000, 194).

9 Egyik f6 munkéja a The Film Till Now, melyet elészor 1930-ban adtak ki, majd 1949-ben nyomtattak jra.
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Lejeune, Joan Lester, Fred Majdalany, Frank Mullally, Dilys Powell, E. Arnot Robertson,
Stephen Watts, Noel Whitcomb, William Whitebait és Richard Winnington (Ellis 1996 in
Higson 1996, 68). A felsorolt kritikusok az 1940-es évek aktiv véleményformaldi voltak,
egyértelmii preferencidk mentén és kendGzetlen elfogultsaggal irtak koruk filmjeir6l.”
Ertékitéletiik alapjat a ,,miivészet”, a ,realizmus” €s a ,,mindség” harmas pillére képezte,

melyet szemiikben leghivebben a brit dokumentarista hagyomany képviselt.?* Az altaluk

szentesitett kanon elsésorban a hdborls propaganda szolgalataban allt.

Az empirikus kutatdsi modszerekben hivé filmtorténészek a tényszeri alapokon nyugvo
vizsgalodasokat helyezték a régi iskolara jellemzd, a korszak uralkodo ideologiajatol nehezen

elkiilonithetd, leginkabb szubjektiv benyomason alapul6 kritikai megkozelités helyébe.

A filmtorténetiras elso revizionistai: az ,empiristak”

Mer6ben 0j megkozelitésnek szamitottak a hetvenes években a Jeffrey Richards-,? és
a magyar szarmazasu Nicholas Pronay-,” azaz Pronay Miklos-féle empirikus kutatisok, noha
forrasfeldolgozé modszereik nem tértek el jelentdsen a torténészek és a filmtorténészek altal
bevett metddusoktdl. Az empirikus kutatdsokat végzd, elsdsorban filmtorténészekbdl és
kutatokbol allo csoport Richards vezetésével az 1981-ben induld és nagy tekintélynek
orvend6 Historical Journal of Film, Radio and Television koré csoportosult. A csoport tagjai

kozott volt a mar emlitett Jeffrey Richardson és Pronay Mikloson kiviil Anthony Aldgate,

2 Olyan sajtoorganumoknak dolgoztak, mint a News Chronicle, a Daily Telegraph, a The Times, a Manchester
Guardian, a Reynolds News, a Daily Mail, a Daily Mirror, a Daily Sketch, az Evening News (London), az
Evening Standard (London), a The Sunday Times és a The Observer, de akadtak hetilapok is, mint példaul a New
Statesman, a Spectator, a Tribune, a Time and Tide és az Our Time (Ellis 1996 in Higson 1996, 68).

2! John Ellis irt errél ,,Art, culture and quality” cimii cikkében, mely a Screen 1984 ész vol. 3, no. 3; 9—49. jelent
meg eldszor, majd atdolgozva ,,The quality film adventure: British critics and the cinema, 1942—48” cimen latott
ujra napvilagot Andrew Higson (szerk.) Dissolving Views: Key Writings on British Cinema (1996) 66—93.

* Brit torténész, tizendt konyv szerzéje. Kutatasai jellegébél fakaddan az 1920 és 1960 kozotti idészakra
korlatozodott a vizsgaldodasa. Fébb filmes tanulmanyai: Jeffrey Richards és A. Aldgate Best of British: Cinema
and Society 1930-1970 (1983), Age of the Dream Palace: Cinema and Society in Britain 1930—39 (1984),
Jeffrey Richards és A. Aldgate Britain Can Take It: British Films and the Second World War (1986). Thorold
Dickinson The Man and his Films (1986), Films and British National Identity (1997), The Unknown 1930's: An
Alternative History of British Cinema (1998), ,,Rethinking British Cinema” in J. Ashby and A. Higson (szerk.)
British Cinema: Past and Present (2000) 21—34.

% Frances Thorpe and Nicholas Pronay British Official Films in the Second World War: A Descriptive
Catalogue, Cox, John and Pronay, Nicholas The Crowland Chronicle Continuations 1459—1486, Pronay,
Nicholas and Spring, D. W. The Use of Film in History Teaching: A Short Guide, Pronay, Nicholas, Smith, Betty
R. and Hastie, Tom Propaganda, Politics and Film, 1918—45.
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valamint Vincent Porter,” Sue Harper,” és a Historical Journal of Film, Radio and Television

tarsszerkeszt6i, Philip Taylor és Kenneth Short.

Az emlitett kutatok a hagyomanyos torténetiras és filmtorténetirds paradigmdjat kovetve
szisztematikusan dolgoztak fel az ujonnan eclérhetévé valt hatalmas mennyiségli filmes
dokumentumot. Tradicionalis kutatasi moédszerekkel dolgoztak, szigoruan az empirikusan
vizsgalhato targyadatokra hagyatkozva katalogizaltak, és annak mentén olvastak Gjra a
katalogusba vett filmeket.”® Metodusat tekintve Richards az altala nagyra becsiilt, a brit film
empirikus kutatasanak uttoréjeként ismert Rachel Low® nyomdokain haladt, ugyanakkor
kibévitette Low kutatasi modszerének horizontjat a filmek szoros olvasasaval, beszédmodjaik
minden korabbinal alaposabb vizsgalataval. Richards az 4&ltala tobbszor hangsulyozott
komplex kép kialakitasa érdekében az informaciogyijtés harom csatornajat hasznalta: a
korszakbol fennmaradt filmeket, az Gttéronek szamitéd filmesekkel késziilt korabeli interjukat,
valamint minden hivatalos és nem hivatalos dokumentumot, beleértve a katalogusokat,
sajtokiadvanyokat, kritikdkat, leveleket, visszaemlékezéseket, illetve a Bioscope® és a
Kinematograph Weekly* cimii szakfolyéiratokat (Richards in Ashby and Higson 2000, 23).
Richards, Pronay és a brit empiristak a filmeket primer forrasnak tekintették, és egy adott
korszak lenyomataiként kezelték, igy probalva meg kiolvasni beldlik a korszak fobb
tarsadalomtorténeti jellemzdit. Az MOI Films Division gylijteményeinek kdszonhetden

elérhetdvé valtak a masodlagos forrdsok is, azaz az extrafilmes vonasok vizsgalatdhoz

 Vincent Porter and Sue Harper ,,Beyond Media History: The Challenge of Visual Style” In: Journal of British
Cinema and Television History, 2, 1 Feb 2005 1-17., Porter, Vincent and Harper, Sue British Cinema in the
1950s. The Decline of Defence (2003).

% Sue Harper and Vincent Porter British Cinema of the 1950s: The Decline of Deference. (2003), Harper, Sue
Women in British Cinema: Mad, Bad and Dangerous to Know (2000), Harper, Sue Picturing the Past: The Rise
and Fall of the British Costume Film (1994), Chapman, James, Glancy, Mark & Harper, Sue (szerk.) The New
Film History (2007).

% A MOI és a Mass Observation statisztikai adataira timaszkodva sziiletett a revizionista szemléletet tiikrozé
The British at War: Cinema, State and Propaganda 1939—-1946 James Chapman tollabol. A The Board of Trade
feljegyzései tették lehetdveé, hogy Margaret Dickinson €s Sarah Street megirja a kormanypolitika és a filmipar
viszonyanak torténetét a Cinema and State: The British Film Industry and the British Government 1927 —-1984-
ban. A cenzura mitkodését tarta fel a The British Board of Film Censors archivuma alapjan James C. Robertson a
The British Board of Film Censors, 1896—1956 cimii monografidjaban, és a The Hidden Screen cimii
munkajaban, de a cenzlraval foglalkozott Anthony Aldgate is a Censorship and the Permissive Society cimii
monografidjaban. Akadt olyan szerzd is, mint Anthony Slide, aki nem allt meg az orszaghatdroknal, hanem az
American Production Code Administration feljegyzéseit is felhasznalva megirta az Egyesiilt Allamokban
betiltott brit filmek toérténetét Banned in the USA: British Films in the United States and their Censorship,
1933-1960 cimil miivében (Richards in Ashby and Higson 2000, 28-29).

%" Rachel Low a British Film Institute Information Department alkalmazottja volt. The History of the British
Film cimi hétkotetes tanulmany 6sszegzi kutatasait. Az eredeti koteteket 1948 és 1985 kozott adtak ki. Az ujabb
kiadas 1997-ben jelent meg.

%8 Elsésorban a korai mozival és a némafilmekkel foglalkoz6 filmmagazin.

%9 1889-ban indulé havilap. 1907-ben Kine Weekly-nek nevezték at. A moziigazgatok elsé szakmai lapja. A
mozgoképpiac hireit tartalmazta, kritikakat, hirdetéseket, valamint kiallitasokrol és a szakmai szervezetek
talalkozoirol késziilt beszamolokat. (http://en.wikipedia.org/wiki/Kine Weekly Letoltve: 2012. december 14.)
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sziikséges, az alkotokrol, a gyartasrol és a kozonségrol rendelkezésre allo irdsok, statisztikak,
pénziigyi  kimutatdsok, de sok esetben az alkotdk, producerek, megbizott
kormanyhivatalnokok levelezései is. Az empiristdk torekedtek arra, hogy megismerjék és
megismertessék az altaluk vizsgalt filmek keletkezésének tarsadalmi és kulturalis kozegét, a
gyartast, €s — ezen keresztiil gyakorta a miivészi valasztasokat is meghatdrozd — gazdasagi
szempontokat, valamint a piac, azaz a kereslet oldalardl tdmasztott igényeket is. Masodsorban
igyekeztek feltarni, hogy az adott mi miként viszonyult a korszak uralkodd politikai
rendjéhez, tarsadalmi ¢és gazdasagi viszonyaihoz. Mindezek segitették, hogy kozelebb
keriiljenek ahhoz a valdsaghoz, amit a film abrazol és még inkabb, hogy feltarjak annak
viszonyat a tarsadalomhoz, amelyben megsziiletett (Richards in Ashby and Higson 2000,
23).%

Marc Ferro volt az, aki Cinema et histoire (1977) cimi irasaban els6ként tette legitimmé a
fikcios filmek — foként a multban jatszodo filmek — mint elsésorban a jelenrdl arulkodd
torténelmi dokumentumok és tarsadalmi lenyomatok vizsgalatat, amit a hetvenes években a
brit empiristak is atvettek. Kiilonosen a masodik vilaghabort alatt készitett kosztiimos filmek
tanulmanyozasakor azt probaltak kiolvasni beldliik, hogy azok mit is mondtak a hdbort alatti
brit tarsadalomrol. Ferro olyan kérdésekre kereste a valaszt, mint példaul hogy mit mondhat
nekiink a mozi egy korszak szellemérdl? Milyen értékes dokumentumokat tartalmaz a mozi a
torténelem tanulmanyozasahoz? Milyen kozos metszete lehet a mozinak és a torténelemnek?
Ezek a kérdések alapjaiban hataroztdk meg Jeffrey Richards és a brit empiristak kutatésait is,
akik osztottdk azt a nézetet, hogy a jatékfilmek valojaban hitelesebb forrasnak tekinthetdk,
mint a dokumentumfilmek, hiszen szamos rejtett jelentésiikkel sokszor akaratlanul is tobbet
mondanak egy korrol. Richards szerzétarsai, elsésorban Anthony Aldgate® és James

Chapman®* a filmeket mint a mult hordozdit, egy adott kor lenyomatait torténelmi

% Mig Richards és kollégi a filmeket és a filmrdl sz6l6 dokumentumokat is a primer forrasok kozé sorolja,
addig Marc Ferro és a nyomdokain haladé Lénart Andras mindezeket, vagyis a filmrdl sz616 korabeli kritikakat,
szorolapokat, vizualis vagy irott filmajanlokat, a filmet jegyz6 fobb személyek (elsdsorban a forgatokonyvird és
a rendez6, a producer vagy produkcios cég, de esetenként a foszerepldk) életutjat rogzitd dokumentumokat, a
producerek €s a rendezok levélvaltasait, a gyartd stadid vagy a filmgyartast feliigyeld miniszter utasitasait a
masodlagos forrasok kozé soroljak, de abban Ferro és Lénart is egyetértenek, hogy ezek elengedhetetlenek a
politikai és ideologiai kotddések feltarasahoz is, és segitenek arnyaltabb képet adni a korlenyomatként felfoghatd
primer forrasokrol (Ferro 1988, 30) (Lénart 2010, 159).

*L Film- és torténelemprofesszor. Richards-zal kézos munkéi: Jeffrey Richards és Anthoy Aldgate Best of
British: Cinema and Society 1930—1970 (1983), Jeffrey Richards és Anthony Aldgate Britain Can Take It:
British Films and the Second World War (1986), Cinema and History (1979), Best of British: Cinema and
Society from 1930 to the Present (1999).

%2 James Chapman brit filmtorténész legfontosabb kényvei és irasai a témarol: War and Film (2008), Past and
Present: National Identity and the British Historical Film (2005), Cinemas of the World: Film and Society from
1895 to the Present (2003), The British at War: Cinema, State and Propaganda, 1939—1945 (1998). Tovabba az
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forrasokként, kulturtérténeti szempontbodl 1ényeges dokumentacioként vizsgaltak, de emellett

nem hagytak figyelmen kiviil k6zosségformald szerepiiket sem.

Mindezek mellett ujdonsagnak szamitott, hogy az empiristak kutatasai kelld torténelmi
tavlatbol szemlélték az elsOdleges ¢és masodlagos forrasokat, az azokbol levont
megallapitasaik mentesek voltak az eldz6 korszakok ideolodgiai toltetétol. Az empiristdk a
legnagyobb hangstlyt a tényszerliségre ¢és a tudomanyos tényekkel alatamaszthato
megallapitasokra fektették. Richards és kollégainak elsddleges célja nem az volt, hogy a
realizmus jelei utan kutassanak, vagy az ugynevezett, a régi iskola képviseldi altal oly sokat
hangstlyozott ,,mindséget” keressék a filmekben. Inkdbb azon faradoztak, hogy a filmek
alapos ujraolvasasa soran megértsék, milyen gondolatokat probalt a forgatokonyv, a rendezés,
a vagds, a mise-en-sceéne, a fényképezés és a szinészi jaték kozvetiteni. Az emlitett
vizsgalatokat maés kortorténeti irdsok tanulmanyozéasaval is kiegészitették, hogy ezaltal

kapjanak minél atfogobb képet a hazai filmgyartasrol.

Az empiristak megprobaltak a habort alatt késziilt filmeket a sajto- és a kozonségfogadtatas
szempontjabol is elemzés ala vetni, kutatva azt is, hogy az egyes filmek beszédmodjai miként
alkalmazkodtak az éppen uralkodd hivatalos nézethez, és vajon a korabeli néz6k ezt hogyan
fogadtak (Chapman in Ashby and Higson 2000, 195-196). A befogado azért is volt 1ényeges,
mert mar Eizenstein is megjegyezte, hogy ,minden tarsadalom a sajat kulturajanak
Osszefiiggésében fogadja be a képeit” (Eizenstein in Ferro 1988, 18). Erre kivaldan
alkalmasak voltak az Ujsagokban megjelent kritikdk, a kozonségreakciok, foként pedig a
jegypénztarak eladasi kimutatasai (Richards in Ashby and Higson 2000, 22). A
kultartérténész Richards alapvetd feladatanak tartotta azt is, hogy ,,a filmek segitségével
megismerhetoveé tegye a kortars értékeket €s nézeteket, a férfiak és ndk tarsadalmi és
szexualis szerepeit, a munka és a szérakozas, az osztaly és a faj, a béke és a habort korabeli
kozonségben ¢é16 fogalmait” (forditas: Gyori Zsolt 2010, 141; Richards in Ashby and Higson
2000, 22). Ennek nyoman Richards és kollégai szamos jelentds irassal gazdagitottak a

filmtorténeti értekezések sorat.*® A Richards altal is képviselt kontextualizalo szemléletet

altala szerkesztett: The New Film History: Sources, Methods, Approaches tarsszerkeszték: Mark Glancy és Sue
Harper (2007).

% Tlyen példaul a nagy tekintélynek Srvendé brit kritikus Raymond Durgnat 1971-ben megjelent irasa, az A
Mirror for England: British Movies From Austerity to Affluence, a forgatokonyvird, producer, kritikus és
regényiré David Pirie A Heritage of Horror: The English Gothic Cinema 1946—1972 (1973) cim{i monografiaja
és az archivalast egyetemi kurzus rangjara emeld Charles Barrnak Ealing Studios (1977) cimii konyve. Ez utobbi
Richards szerint ,,érzékeny filmelemzéseinek és a kimerit6 torténeti kontextualizalasnak kdszonhetéen ,,szamot
tarthat a brit mozirdl irt legjobb konyv rangjara” (forditas: Gy6ri Zsolt 2010, 26-27, Richards in Ashby and
Higson 2000, 25-26).
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tiikrozték Charles Barr® és Andrew Higson® hetvenes években napvilagot latott kutatasai is,
melyek részletes torténeti attekintést adtak a brit mozi gazdagsagarol és sokrétliségérdl. A fent
emlitett kutatok a politika, a tarsadalmi osztalyok és a dokumentarista iskola vizsgalata terén

is jelentds eredményeket konyvelhettek el (Richards in Ashby and Higson 2000, 26).*

Richards a nyolcvanas évekt6l kezdve Cinema and Society cimmel tematikus konyvsorozatot
is inditott, mely az empirikus filmtorténetiro iskola védjegyévé valt. Az itt megjelent kotetek
szerz01 a mozi torténetét filmek katalogizdldsa és elemzése sordn vizsgaltdk, kiilonos
tekintettel arra, hogy azok mit mondtak keletkezésiik korarol. Richards és kollégai ezt szem
elott tartva tartak fel a tarsadalom, a politika, az ideologia, a piac, a filmgyartds és a
forgalmazas mozgoképekre gyakorolt hatasat, és keresték a valaszt a brit nemzeti identitas

mibenlétére és annak a mozgoképes abrazolasara.

Az empirikus kutatdsokon alapuld filmtorténetirasban a tudoméanyos moddszerbe, az altala
feltart tényeken alapuld kovetkeztetésekbe, végsd soron pedig a mozi altal megismerhetdnek
vélt torténelembe vetett bizalom nyilvanult meg. Mindez jelentés 1épésnek szamitott a régi
iskola altal képviselt ,uralkoddo nézet”, és ,uralkod6 ideoldgia” mindenaron vald

érvényesitéséhez képest.

Az empiristadk munkéssaganak koszonhetden sikeriilt tobb filmmel kapcsolatban valtoztatni a
korabban kialakult nézeten, €s revizid ala venni, atformalni, de leginkabb kiszélesiteni a

nemzeti filmkanont.*

Nem a kénonképzés volt Richardsnak és kollégainak elsddleges célja,
de az altaluk oly gyakorta hangoztatott ,atfogd kép” kialakitasara vald torekvés mégis
magaval hozta, sot inkabb sziikségszer(ivé tette az addig elfogadottnak vett nemzeti filmkanon

atértékelését.

% Charles Barr “Introduction: amnesia and schizophrenia” in All Our Yesterdays: 90 Years of British Cinema,
(szerk.) Charles Barr (1986), 1-29.

% Andrew Higson “British Cinema” in The Oxford Guide to Film Studies (szerk.) John Hill and P. Church
Gibson (1998), 501-9.

% Jan Aitken Film and Reform. John Grierson and the Documentary Film Movement (1990), Paul Swann The
Brtish Documentary Film Movement 1926-1946 (1989), Stephen G. Jones The British Labour Movement and
Film, 1918-1939 (1987), Bert Hogenkamp Deadly Parallels (1986), Peter Stead The Working Class and Film
(1989), John Hill Sex, Class and Realism: British Cinema 1956-63 (1986), Stuart Laing Representations of
Working Class Life 1957-1964 (1986), Don MacPherson (szerk.) Traditions of Independence (1980), Anthony
Aldgate Cinema and History: British Newsreels and the Spanish Civil War (1979).

%7 Csak egyetlen példaként: 6k hivtak fel elséként a Ship with Wings (Sergei Nolbandov, 1941) cimii alkotas
hazafias érzelmeket mozgositdo kozonségsikerére a figyelmet, melyet a korabeli kritikusok a realizmust szamon
kérve rajta, alaposan elmarasztaltak (Chapman in Ashby and Higson 2000, 195-196).
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A kulturalis emlékezet hordozoéi: a nemzeti filmkanon revizidja

Minden emlékezetkozosségként szervezddd tarsadalom vagy tarsadalmi csoport
multmegdrzése a sajatossag €s a tartdossag két f6 szempontja szerint, illetve a mindség sokkal
nehezebben megfoghatd kritériuma alapjan szelektal. Az igy kivalasztott multbeli emlékeket
aztan kiilonbozé modszerekkel dolgozzak fel, hogy ezaltal 1étrehozzak az emlékezetk6zosség
kanonjat, sajat, tarsadalmi konszenzuson alapuld hivatalos elképzelésiiket arrdl, mik is a
legfontosabb emlékek egy nép multjabol, melyek képesek azt kollektiv identitasaban
megerdsiteni (Assmann 2004, 18). Jan Assmann A kulturdlis emlékezet; Irds, emlékezés és
politikai identitds a korai magaskulturakban ciml konyvében ezt a tdrsadalom ,,akaratlagos
emlékezésének™ nevezi:

A kénon fogalma jeldli azt a principiumot, amely adott kultira konnektiv strukturdjat id6tallosagra és

invarianciara nézve megerdsiti. A kanon egy tarsadalom ,akaratlagos emlékezése” (mémoire
volontaire), emlékezési kotelezettsége, amely éppligy ellentétes az 0si magaskultirak szabad folyasu

sy

tartalmainak kotelezo jellegét és kotéerejét mindkettd feladta (Assmann 2004, 18).

A film mint médium kiilonésen alkalmas arra, hogy segitsen kijelolni azokat a
pontokat, melyekhez igazodva a kdzosség valodi emlékezetkdzosséggé valhat. Rekonstruktiv
jellegénél fogva a film képes az emlékezet megdrzésére és eldhivasara, a kollektiv emlékezet

formalasara.®

Egy nemzet filmjeinek megitélését, éppligy, mint a nemzeti film meghatarozésat, jelentds
mértékben befolyasolja, hogy milyen szempontok alapjan és kik valogatjdk a nemzet
akaratlagos filmes emlékezetét, azaz a nemzeti filmkanont. Ennek problematikus voltarol ir
Philip Rosen, aki a nemzeti korpusz meghatarozasanak legfontosabbjaként a kritériumok
megallapitasat emliti, ,,melyek alapjan egyes ismétlodé vonasokat nemzeti jelleglinek

mingdsithetnénk™ (Rosen 1984 in Hayward 1993 in Metropolis 2001/1., 17).

Evtizedekig bevett szokas Vvolt a nemzeti filmkénonnak ,nagy miivek”, ,nagy rendezok”

esetleg a ,,szerzb6iség” alapjan torténd valogatasa. A kritikusok és a filmmel foglalkozo

% Kiilonosen igaz volt ez példaul a harminc- és negyvenes évek brit filmmiivészetére, elsésorban a kosztiimos
filmekre, melyeket gyakorta patriotikus viselkedésmintakba agyaztak, és azzal a céllal idézték fel a milt nagy
torténelmi eseményeit, hogy azok tanulsagait a kortars néz6k a nemzeti identitastudat megerdsitésére hasznaljak
fel. A korszak filmjei tehat a multba helyezkedve valaszoltak meg a ,,mit jelent britnek lenni?” kérdést.
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akadémikusok altalaban valamiféle trend, iskola vagy Ujhullam koré jol csoportosithato
alkotasokat gytlijtenek egybe, igy ,,az egyes orszagok nemzeti filmtorténetét a filmkritikusok
és filmtorténészek altal szentesitett darabok alkotjak™ (Hayward 1993 in Metropolis 2001/1.,
14). Mivel az ilyen szelekcid alapjan a filmek egyfajta emlékmiiként szolgalnak, olyan
értékeket kell hordozniuk, melyek méltova teszik 6ket erre. Ezt timogatja a legtobb orszagban
miikodo oktatasi rendszer, mely akkor hajlandé a mozgdképet és az ahhoz kapcsolodd
filmtorténetet valamint filmelméletet legitim akadémikus diszciplindnak tekinteni, ha az
magas mivészi értéket képviseld ¢és kulturakozvetitd funkciot betdltd alkotasokkal
foglalkozik. Ez az elitista szemlélet azonban leginkabb a magas miivészetrél ad képet, de nem
feltétleniil fedi le a nemzeti film fogalmat, mivel gyakorta teljesen figyelmen kiviil hagyja a
nagykozonség koreiben is népszerli alkotasokat, melyek a popularis kultaranak, illetve, ami
még lényegesebb, hogy egy adott nemzet populéris kultarajanak esszencialis részét képezik,

sokat elarulva a tarsadalomrol és a benne uralkodd normakrol.®

A nemzeti filmkanon egy masik megjelenési formajat a filmarchivumok gyijteményei
jelentik. Az archivumokra, akar a huszadik szazad elején szarba szokkent filmkultarara,
tekinthetlink ugy is, mint az emlékezet intézményes €s mesterséges helyeire. ,,Helyei vannak
az emlékezetnek [lieux de mémoire], mivel mar nincs valoédi kozege az emlékezetnek
[milieux de mémoire]” — irja Pierre Nora (Nora 1999/3, 142). ,,A lieu de mémoire-0k kora az
a pontos pillanat, amikor az emlékezet személyességében megélt hatalmas toke eltiinik, hogy
majd csak a rekonstruald torténelem tekintetében éljen tovabb” (Nora 1999/3, 145). A
huszadik szazad masodik felétél az archivumok valnak az emlékezet helyeivé, a film pedig a
modern emlékezetkultira fontos hordozojava. A mult oroksége, és az ahhoz szervesen
kapcsolddo kulturalis emlékezet gondozasa, a targyi, irasos, valamint filmre rogzitett emlékek
Orzése, és az igy keletkezd kulturalis 6rokség apolasa taplalja a kdzos kulturdlis gydkerekbdl
fakado emlékezetet, azaz a kulturalis emlékezetet. A filmek a kulturalis emlékezet részeként —
egy, a mult és a jelen kozt folyamatos diskurzust taplald kollektiv emlékezet forméjaban —

hozzasegithetik a jelen tarsadalmat az 6nmeghatarozashoz.

Mivel a filmarchivumok f6 feladata a nemzeti kultura megdrzése és apolésa, a gylijtemények

Osszeallitasakor a filmeknek olyan értékeket kell hordozniuk, melyek méltova teszik dket arra,

% Ez els6sorban a hollywoodi filmgyartisra igaz, mely a vildgon szinte egyediilallo6 modon mindig azonnal
reagal a politikai- és tarsadalmi fejleményekre. Mer biralni, tiikrot tartani, vagy éppen csak beépiti a leglijabb
fejleményeket akar csak egy-egy elejtett utalas erejéig is a legnagyobb sztarokat felsorakoztatd kasszasiker
alkotasokban is, mig Europaban a politikai allasfoglalas és a tarsadalomkritika tobbnyire a miivészfilmek sajatja.
Ez természetesen nem jelenti azt, hogy az eurdpai kozonségfilmek nem beszélnének a korukrol, de azt tdbbnyire
sokkalta burkoltabb formaban és apolitikusan teszik.
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hogy a mozi emlékmiiveként megorizzék Oket az utokor szdmara. Ezek az intézmények mar
pusztan azzal, hogy melyik filmet valasztjak ki megdrzésre, felujitasra, kinyilvanitjak annak
jelentdségét a nemzeti filmkanonban. ,,A kultira megdérzése tehat azt jelenti, hogy a kultara
egy bizonyos felfogasat szem el6tt tartva mauzédleumositunk.” — jegyzi meg az archivumok
gylijteményei és a nemzeti kultira megdrzése kapcsan Susan Hayward, majd Sean Cubitt
Over The Borderlines cimii munkajabol idéz, aki a miuzeumokkal kapcsolatban tett altalanos
megallapitasat Hayward a filmarchivumokra is érvényesnek tartja, miszerint azok ,,az 6rokség
megkoviilésében is jelentds szerepet toltenek be (hiszen archivalasukkal kimondatlanul is
deklaraljak, hogy ,,ez az 6rokség”)” (Hayward 1993 in Metropolis 2001/I., 19). Sean Cubitt
szerint a ,kulturalis t6ke mozdithatatlansaganak mitoszat jelenitik meg” (Cubitt 1989 in
Hayward 1993 in Metropolis 2001/1., 19). Pierre Nora francia torténész is azon a vélekedésen
van, hogy ,,az archivum vég nélkiili 1étrehozasa egy 0j ontudat kiélez6dott kovetkezménye, a
historizalt emlékezet terrorizmusanak legvilagosabb kifejezése” (Nora 1999/3, 145). Ha a
filmtermés feldolgozasanak lehetdségeit nézziik, akkor ezek a vélemények igencsak
eltilzottnak tiinnek, mert manapsag csak azoknak a nemzeteknek a filmgyartdsar6l van
esélyiink ismereteket szerezni, ahol mar a mult szazad elején felismerték az archivélés
jelent6ségét. Még igy is — minden eréfeszités ellenére — Robert C. Allen és Douglas Gomery
ugy becsiilik, hogy az o6tvenes évek elott késziilt filmeknek majdnem fele, kiilondsen a
némafilmek jelentds része o6rokre elveszett (Allen and Gomery 1985, 29). Szamos olyan film
van, melyeknek a mozi- vagy televizios forgalmazasa lejart, vagy esetleg valamilyen okbol
kifolyolag forgalmazasba sem keriilt, ezen filmek meg6rzésében is segitenek a

filmarchivumok.*°

L b

A ,,mauzdleumositas” tekintetében Nagy-Britannia kevésbé bizonyult szelektivnek, aminek
megvolt az a fontos hozadéka, hogy a filmek és a filmmel kapcsolatos dokumentumok
esetében az archivumok gyijteményeiben jol megfértek a nagy miivek mellett olyan
alkotasok, melyek a korabbi filmtorténeti irasokbol kimaradtak. Az archivumokban végzett

empirikus kutatasoknak koszonhetGen elétérbe keriiltek a harmincas-negyvenes években nagy

%0 A fennmaradt brit alkotasokat olyan kotetek rendszerezik, mint Rachel Low és Roger Manvell 1948-ban
megjelent konyve a The History of the British Film, 1896—1906, 1976-ban jelent meg az els6 koétete John Barnes
sorozatanak, a The Beginnings of Cinema in England. 1894—1901. Egy masik szerz6, John Fell elsésorban az
elbeszélés kialakulasa és fejlédése szempontjabol vizsgalja a filmgyartas hajnalat Film and the Narrative
Tradition cimii, 1986-0s konyvében, de ott van még az Early Cinema: Space, Frame, Narrative Thomas
Elsaesser szerkesztésében, mely 1990-ben jelent meg. Az eredetileg az Egyesiilt Allamokbél indult torekvés
egyik legkiemelkedébb darabja azonban kétségteleniil az a rendkiviil ambicidzus vallalkozas volt, melynek
részeként Denis Clifford arra tett kisérletet, hogy a teljes brit jatékfilmtermést bemutassa 1895 és 1985 kozott.
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népszeriiségnek o6rvendd kosztiimos alkotasok,” hasonloképp a Hammer Stadié ma mar
kiemelt jelentdségli korlenyomatként kezelt horrorjai is. A korabbi évtizedek mar emlitett
elitista, a filmek mivészi kvalitasat hangsulyozo szemléletével ellentétben, Jeffrey Richards
¢és kollégai nem zarkoztak el a szorakoztatd filmektol, sét deklardltan ezeknek szentelték a
legnagyobb figyelmet. , Kutatasaim jellegébdl adoddan vizsgdlodasom az 1920 és 1960
kozotti idészakra korlatozodik, azokra az évtizedekre, amikor A. J. P. Taylor szavaival élve, a
moziba jaras »fontos tarsadalmi szokasnak szamitott«” — hangoztatta Richards (Richards in
Ashby and Higson 2000, 22).

=7 uz

revizionista filmtorténetiras”

Az elézdekben targyalt primer forrdsok és a masodlagos forrasok, mint kapcsolddo
dokumentumok mellett Pierre Nora Emliékezet és torténelem kozt cimt tanulmanya ,,direkt
forrasokat” és ,,indirekt forrasokat” kiilonboztet meg. Véleménye szerint a direkt forrasokat a
reprodukalhatosdg miatt hoztak 1étre, az indirekt forrasok véletleniil maradtak rank anélkiil,
hogy barki is felismerte volna azok jelentdségét a mult feltarasaban. Nora definicidja szerint:
a direkt forrasok, azaz a torténelmi helyek a szandékos emlékezet helyei: a [lieux d’histoire],
mig a nem szandékosak az emlékezet fenntartasa céljabol formalodd emlékezet helyei: a
[lieux de mémoire] (Nora 1999/3, 151). Pierre Nora a multat az emlékezésben létrejovo, a
Nora ezen megallapitasa azért 1ényeges, mert megegyezik a nyolcvanas évek elejétdl eldtérbe
keriild, elméleti alapokon nyugvo revizionista filmtorténészi szemlélettel. Nora ugy
vélekedik, hogy a torténelemkonyvek koziil — vehetiink példaként akar filmtorténeti irdsokat
is — csak az emlékezet atforméladsan alapuld és a valosag elevenségét megragadni képes
konyvek sorolhatok ez utobbi kategoriaba (Nora 1999/3, 153). Hasonlé a helyzet az
beleértve gylijteményeik jelentds részét. Ha azokra a multat Ujra meg Ujra hasznalatba vevo
emlékezetként tekintiink, akkor eleven, képlékeny, a befogadotol és annak elfogddottsagatol

is fiiggd valojukban olvashatjuk azokat. Ez a megkozelitési mod visz kdzelebb minket a

cyey

“! Mint példaul a kordbban a kritikusok ltal igencsak lenézett Gainsborough-melodramak.
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Az el6z0 részben targyalt empirista filmtorténeti iskolaval szemben gyakran fogalmazodik
meg az elméleti iranyultsdg hianyanak vadja.”” A hetvenes évek folyaman a régebben
Osszebékithetetlennek tiing filmtorténet és filmelmélet korabban aligha tapasztalt nyitottsdgot
mutatott egymads irant, minek kovetkeztében a nyolcvanas évektdl az empirikus filmtorténet
¢s a filmelméletek nyitni kezdtek egymas felé, életre hivva az 1j, empirikusan feltarhato
tényekbe agyazott, mégis teoretikus felvetések mentén kibontott filmtorténetirdi szemléletet.
Az elméleti filmtudomany szovegkdzpontisaga, a szigoru teoretikus alapvetések nyoman
kivalasztott alkotdsok részletes képi ¢€s narrativ elemzéseit és a szandékoltan mélyebb
jelentésrétegek feltdrasat magaba foglaldé moddszertan termékeny parbeszédet alakitott ki az
alkotd személyiségét, a filmgyartast érint6 politikai és gazdasagi tényezoket, illetve a korabeli
kozonség elvarasait vizsgald filmtorténész empirikus kutatasaival (Richards in Ashby and
Higson 2000, 21).

Az amerikai és brit filmtorténészek koreiben a nyolcvanas évektdl kibontakozd, elméleti
alapokon nyugvd revizionista filmtorténetiras gyokerei tulajdonképpen mar a hetvenes
¢vekben fellelhetok. Revizionistaknak tekinthetok ennek a harmadik iskolanak a képviseldi is,
mivel az empiristadkhoz hasonléan a régi iskola kovetkeztetéseit és az altala szentesitett
nemzeti filmkanont vizsgaltdk feliil. Az elméleti megkozelitésii, revizionista szemléletii
filmtorténészek a lehetd legszélesebb spektrumon tartottak kutatdsaikat. Azt remélték, hogy
az elméleti kérdések mentén ujragondolt filmtorténet tobb 1j, eddig rejtett osszefliggést tar fel

azaltal, hogy a filmtorténet 0ij néz6pontokbdl valik ujra- és ujraolvashatova.

A revizionista tOrténetirds ezen elméleti alapokon nyugvo aga elsdsorban mddszerében hoz
ujat, valamint abban, hogy elfogadja az empirikus filmtorténetiras eredményeit. Az elméleti
iranyultsagi revizionista filmtorténészek a korabbi deduktiv gyakorlattal, vagyis az
altalanosabb kategoridk feldl kozelitd modszertannal ellentétben a filmkészités alapvetd
intézményeit (a stadiok torténeteit vagy példaul a technikai fejlédés mérfoldkoveit) is a
vizsgalat targyava teszik, és ez alapjan vonjak le filmtorténeti érvényi kovetkeztetéseiket. A
kutatasokban az elméleti alapvetés, a kérdések megfogalmazasa és bizonyos, addig kész
tényként kezelt koncepciok megkérddjelezése (ilyen példaul maga a nemzet €s a nemzeti film

fogalma) mellett helyet kapnak a pénztarak bevételi feljegyzései, a filmek koltségvetésére

2 A filmelméletet viszont sokan, tobbek kozt David Bordwell is, a trendeknek és mindenféle divatoknak vald
feltétel nélkiili behodolas vadjaval illeti, mely Bordwell szerint, hozzajarul az: ,»autonom, am mégoly
terméketlen olvasatok« kialakuldsahoz, vagyis az egyszerre leegyszeriisitd és ahistorikus, a mozit koriiloleld
tarsadalmi, kulturalis, politikai és gazdasagi tényezdk irant vak elemzések elterjedéséhez” (Bordwell 1980-81,
135).
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vonatkozé dokumentumok, kritikdk, s6t a rendkiviil arulkod6d cenzori jegyzékonyvek
tényadatai iS. Az empiristakhoz hasonléan ennek az 0j iranyzatnak a képvisel6i is kritikusan
szemlélik a régi iskola megallapitasait, mivel azokat nemegyszer az uralkodd politikai
ideologia szocsovének tartjak. Szintén az empiristakkal mutat hasonlosagot, hogy az elméleti
alapokon nyugvé filmtorténeti iskola képvisel6i is Kiemelt figyelmet forditanak a masodik
vilaghaboru alatt késziilt filmek vizsgdlatdnak, megkisérelve kelld torténelmi tavlatbol
elemezni azokat, valamint hogy milyen erévonalak is formaltak 6ket. Az elméleti alapokra
tamaszkodd revizionistdk vizsgaltak, hogy egy olyan eseménynek, mint példaul a
vilaghabortinak a jelentése mennyire tekinthetdé megkonstrualtnak, és ennek kovetkeztében
mennyire lehet ellenérvelésnek, vitanak alavetni, vagy éppen milyen mértékben formalhato

vagy alakithato at ez a jelentés (Chapman in Ashby and Higson 2000, 196).

Az elméleti alapokon nyugvd revizionista filmtorténetirokhoz tartoztak példdul azok a
szerzOk, akiknek fobb elméleti munkdssaga szintén a hetvenes években gyokerezik, de igazan
kozismertté a nyolcvanas években valtak. Az elméleti alapokon nyugvo revizionista
filmtorténetiras megsziiletése egészen pontosan egy 1983-as, a British Film Institute®® altal a
Stirlingi Egyetemen megrendezett nyari egyetemhez kothet6,* illetve az annak el6futaraként a
National Film Theatre-ben tartott esti eldadassorozathoz kapcsolhatd, melyet Charles Barr,
John Ellis, John Hill és Bob Murphy tartottak. A nyari egyetem a ,National Fictions:
Struggles over the Meaning of WWII” cimet viselte, és a vilaghabort abrazolasat vizsgalta a
haboru alatti, valamint kozvetleniil a hdbori utdni idészakban, majd az 1950-es évek és az
1982-es Falkland-szigetekért folytatott habort alatti népszert jatékfilmes miifajokban, mint a
vigjatékok vagy a haborus filmek. (Geraghty 1983, 94
http://screen.oxfordjournals.org/content/24/6/94.extract Letoltve: 2012. januar 18.)

A vizsgalodasok legfébb kiindulopontja a nemzeti identitas kérdése volt, pontosabban, hogy
ezekben a filmekben miként manifesztalodik a nemzeti identitas elsdsorban az osztalyok és a
nemek viszonylataban. Ezen iskola képviseldi foként arra keresték a valaszt, hogy a masodik
vilaghabort megitélése miként valtozott a mar kiemelt torténelmi idészakokban a kiilonb6z6

tarsadalmi osztalyok és nemek kozott. Nem véletlen, hogy a filmek feminista olvasata volt a

* A British Film Institute-ot (BFI) a kiralyi charta hivta életre 1933-ban, hogy a filmkészitést segitse Nagy-
Britanniaban. Programjai timogatjak a filmkészitést, az archivumok gondozasat, a fesztivalokat (The bfi London
Film Festival) és tematikus vetitések szervezését, filmes kiadvanyok, konyvek és folyodiratok (pl. Sight and
Sound) megjelentetését, filmes oktatasi programok lebonyolitasat. (http://www.bfi.org.uk/about-bfi Letdltve:
2013. januar 21.)

“ University of Sterling, 1983. julius 30.—augusztus 6. Christine Geraghty irt rola részletes beszamolot.
(Geraghty 1983, 94. http://screen.oxfordjournals.org/content/24/6/94.extract Letoltve: 2012. januar 18.)
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kutatasi modszeriik egyik f6 pillére. Alapos vizsgalatnak vetették ala a korszak filmjeit abbol
a szempontbol is, hogy azok miként abrazoljak a multat, aminek kapcsan a nosztalgia kérdése
is elotérbe keriilt, illetve a magan-, a kollektiv és a popularis emlékezet is a diskurzus

meghatarozo részét képezte. (Geraghty 1983, 94

http://screen.oxfordjournals.org/content/24/6/94.extract Letoltve: 2012. januar 18.)

Kiilon jelentéséggel bir, hogy ez a kritikai irdnyzat és ennek kovetkeztében a nemzeti
identitas kérdésének a boncoldsa, valamint az osztaly- és nemi szerepek vizsgalata éppen a
thatcherizmus idején keriilt a figyelem kozéppontjaba. Fé6bb képviseldi: Christine Gledhill,*
Gillian Swanson,* Andrew Higson,*” Geoff Hurd,” Steve Neale,” és a kulturalis identitds
kiemelkedd kutatdja Stuart Hall® voltak. Elméleteik azt képviselték, hogy a kultGrdhoz
hasonléan — mint annak egyik kozvetitdje — a film is a kiillonbozd ideoldgidk kozotti
kiizdelem, érvelés és vita termékeny helyszine. Ennek kovetkeztében a haborus idék mozijara
is ugy tekintettek, mint kiilonb6z6é ideoldgidk keveredésének és iitkozésének szinterére.
Elsdsorban annak az ideologiai paradoxonja érdekelte dket, hogy hogyan tort utat maganak a
baloldal és a baloldali gondolkodés, amikor az orszagot a jobboldal minden elvét megtestesitd
miniszterelnok, Winston Churchill vezette, illetve, hogy ez a paradoxon miként mutatkozott
meg az ez id6 alatt késziilt filmekben. Azért is volt ez kiilondsen érdekes szdmukra, mert
szamos parhuzamot véltek felfedezni a Churchill-féle vezetés €és Margaret Thatcher

kormanyzéasa kozott, illetve a filmiparban a nyolcvanas években jelentkezd tendencidk és a

*® F6bb publikacioi: Gledhill, Christine Reframing British Cinema 1918—1928: Between Restraint and Passion
(2003), Gledhill, Christine and Williams, Linda (szerk.) Reinventing Film Studies (2000), Gledhill, Christine
Nationalising Femininity: Culture, Sexuality and British Cinema in the Second World War, (szerk.) Gillian
Swanson (1996), Gledhill, Christine, Bratton, Jacky and Cook, Jim Melodrama: Stage Picture Screen (1994),
Gledhill, Christine (1991/6) Stardom: Industry of Desire, szerkesztett kotet (1996), Gledhill, Christine Home Is
Where the Heart Is: Essays on Melodrama and the Woman's Film, szerkesztett kotet (1987).

% Gillian Swanson Drunk With the Glitter: Space Consumption and Sexual Instability in Modern Urban Culture
(2007); Swanson, Gillian Serenity, Self-Regard and the Genetic Sequence: Social Psychiatry and Preventive
Eugenics in Britain, 1930's—1950's In: New Formations No 60, Special Issue: Eugenics Old and New, 50—65.;
Swanson, Gillian Shattered into a Multiplicity of Warring Functions': Synthesis, Disintegration and
'Distractibility. in: Intellectual History Review, Vol 17. No 3, 305-327., November 2007, Crisp, Jane, Ferres,
Kay and Swanson, Gillian Deciphering Culture: Ordinary Curiosities and Subjective Narratives (2000).

" Higson, Andrew English Heritage, English Cinema: Costume Drama since 1980 (2003), Higson, Andrew
Waving The Flag: Constructing a National Cinema in Britain (1995), Higson, Andrew ‘The instability of the
national’ In: British Cinema, Past and Present, Ashby, Justine and Higson, Andrew (szerk.) (2000), Higson,
Andrew The Heritage Film and British Cinema’ in: Dissolving Views: Key Writings on British Cinema (1996).
*® Hurd, Geoff National Fictions: World War Two in British films and television (1984).

* Neale, Steve, Stuart Hall Epics, Spectacles and Blockbusters: A Hollywood History (2010), "Un-American"
Hollywood: Politics and Film in the Blacklist Era (2007), fejezet: Swashbuckling, Sapphire and Salt: ,,Un-
American Contributions to Television Costume Adventure Series in the 1950s”, in Krutnik F, Neale S, Neve B,
Stanfield P (szerk.) Un-American Hollywood: Politics and Film in the Blacklist Era (2007).

%0 Hall, Stuart "The Question of Cultural Identity" (szerk.) Hall, D. Held, T. McGrew: Modernity and it's Future.
Cambridge: (1992), Hall, S Representation: Cultural Representations and Signifying Practices (1997).
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masodik vilaghaboru alatti idészak folyamatai kozott (Chapman in Ashby and Higson 2000,
196).

Ez az iskola elméleti kérdéseket tett fel, és a kérdések mentén vizsgalta, hogy miként
formalodtak a kulturalis és tarsadalmi alakzatok a haboru ideje alatt késziilt alkotasokban. A
Gramsci-féle hegemoéniaclmélet alapjan probaltak megmagyarazni a kapcsolatot a film és a
tarsadalom kozott. Ezen a ponton nem szabad megfeledkezni Pierre Sorlin szavairol sem, aki
szerint: ,,a multat nemcsak abrazolja a film, de az arrél valo gondolkodasunkat akar at is
formalhatja, amennyiben készek vagyunk arra, hogy forrasként tekintsiink a vizualis
anyagokra” (Sorlin 1980, 19). Az elméleti alapokon nyugvé revizionizmus felfedezte, hogy a
feltett kérdésektdl és a vizsgalati modszerektdl nem fiiggetlenek a valaszok, amelyeket
filmtorténeti Osszefiiggések formajaban kapunk. Vagyis: a kérdéseink fliggvényei a valaszok,
igy megtorténhet, hogy gyakorta egymasnak ellentmondd kovetkeztetések sziiletnek. Az
elméleti oldalrdl kozelitd revizionistdk nem hisznek a torténet egy, minden kérdésre valaszt
ado formajaban, szamukra igazabol csak torténetek léteznek, melyeket nem minden esetben
lehet tisztan és kizarolag empirikus adatokkal megmagyardzni vagy aldtdmasztani. Ez az
iskola nem hisz a produkciés adatok, forgalmazasi kimutatdsok és egyéb dokumentumok
mindenhatosagaban. Abban hisz, hogy pontos célkitiizések és az azok mentén
megfogalmazott kérdések irjak a filmtorténetet, mely ilyetén forman soha nem adott, hanem
ujabb ¢és Ujabb kérdések mentén Gjra meg Ujra megtalalasra varo, €és jra- meg ujrairhato.
Véleményiik szerint nem raleliink, hanem kérdések nyoman talaljuk meg a torténetet, mely
gyakorta ellentmondhat az alkotéi szandéknak vagy a korabban elfogadott hivatalos
olvasatoknak, és ami még lényegesebb, nagyban fiigg a befogaddtol, annak nemétdl, faji,

vallasi, etnikai hovatartozasatol, szexualis orientacidjatdl és politikai perspektivajatol.

Milyen célok és szandékok vezérlik a mozi beszédmddjat, mit akar a mozi elérni, amikor
beszél? Ilyen és hasonld kérdések szaporodtak, melyek mentén az elméleti revizionistak
megprobaltak jrairni a filmtorténetet abbol indulva ki, hogy objektiv filmtorténetirds nem
1étezik, és a filmtorténet, ahogy a torténelem sem, nem lehet soha se kizarélag tényszeri, se
lezart. A multat, ahogy azt kordbban Pierre Nora is megjegyezte, nem lehet lezartnak
tekinteni, hanem Ujra meg Ujra vizsgalat ala kell venni, ujra kell irni a minduntalan felvet6d6
kérdések alapjan az adott kornak a nézd&pontjabol, annak fobb vizsgalddasi tertileteibdl
kiindulva. Ezért hasznos az elméleti alapi revizionista megkdzelités szempontjabol a
kulturalis emlékezet fogalma, mert az is a jelenben felmeriilo kérdések folyamatosan valtozo
keretében ragadja meg a multat. A revizionistak Nora elméletéhez hasonldan a filmet sokkal
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inkabb a kulturalis emlékezet, mintsem a torténelem médiumanak tekintik, ennek megfeleléen
allando diskurzusban tartjak a jelennel, ellentétben a kordbban uralkodo torténészi felfogassal,
mely a multat lezart 06nalld entitasként értelmezi. A filmtorténet (hasonléan maés
narrativakhoz) itt mar nem zart, befejezett tudashalmaz, hanem aktiv, folyamatosan mozgo,

valtozo6 kutatasi terilet.

Az elméleti alapokon nyugvo revizionista filmtorténeti kutatasok az elképzelhetd
legszélesebb spektrumon mozognak torekedve arra, hogy mindig mas Osszefiiggésekben
vizsgaljak a filmeket. Douglas C. Gomery és Allen Robert a filmek vizsgalata mellé
esztétikai, kozgazdasagi vagy szocioldgiai kérdéseket és hipotéziseket is javasolnak, mivel a
mozgoképben mas teriileteken mar megfogalmazott problémakordk vegyiilnek, olyanok,
melyek fellelhetéek a miivészettorténetben, a technika, az ipar, valamint a tarsadalmi ¢és
kulturalis csoportok torténetében is. A szerzdparos arra is felhivja a figyelmet, hogy a filmek
akkor tekinthet6k igazan alapvetd (de nem kizardlagos) forrasoknak, ha képesek feltarni
azokat a reprezentaciokat, amelyeket egy tarsadalom Onmagardl készit (Lagny 1992 in

Metropolis 1997/1., 26).

Ez a revizionista iskola nemcsak a filmtorténetiras megreformalasaban bizonyult ttérének,
de abban is, hogy a filmtorténet felértékelddott, és sok helyen bekeriilhetett az akadémikus
diszciplinak kozé. Az empirikus kutatasok eredményeihez elméleti alapokon valo kozelités
modszere a nyolcvanas évektdl bevett gyakorlattd valik az angolszasz filmtorténetirasban.®
Az elméleti kozelitésli revizionista filmtorténészek munkainak hatdsidt hordozzdk azok a
miivek is, melyeket Jeffrey Richards is kiemelt a mar tobbszor idézett tanulmanyaban.® Az

ekkoriban keletkezett irasok azt is példazzak, hogy miként lehet a brit mozit miifaji elemzések

> A dolgozatom a brit filmtorténetirassal foglalkozik elsGsorban, de meg kell emliteni az amerikai
filmtorténetiras revizionistit is: Douglas Gomery amerikai filmtorténész, fobb irasai: Gomery, Douglas A
History of Broadcasting in the United States (2008), Gomery, Douglas The Coming of Sound: A History (2005),
Gomery, Douglas Shared Pleasures: A History of Movie Presentation in the United States (1992), Gomery,
Douglas The Hollywood Studio System (1986). Robert Allen, amerikai filmtorténész, Douglas Gomeryvel egyiitt
irta Film History: Theory and Practice (1985), Going to the Movies: Hollywood and the Social Experience of
Cinema (2008) (szerk.) Richard Maltby, Melvyn Stokes és Robert C. Allen; Janet Staiger amerikai filmtorténész,
Staiger, Janet Interpreting Films: Studies in the Historical Reception of American Cinema (1992), Staiger, Janet
David Bordwell and Kristin Thompson The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to
1960 (1985), Staiger, Janet Perverse Spectators: The Practices of Film Reception (2000), André Gaudreault
kanadai filmtorténész, Gaudreault, André Film and Attraction. From Kinematography to Cinema. (2011), és
Charles Musser amerikai filmtorténész, Charles, Musser The Emergence of Cinema: The American Screen to
1907 (1990).

%2 Richards kiilénos jelentdségiinek tartotta James Curran és Vincent Porter British Cinema History, Charles Barr
All Our Yesterdays, tovabba Andrew Higson Dissolving Views és Robert Murphy The British Cinema Book cimil
miivét (Richards in Ashby and Higson 2000, 26). Ujdonsagnak bizonyultak a miifaji fogalmak alkalmazasanak
kisérletei a nemzeti filmtorténetben. Marcia Landy British Genres: Cinema and Society 1930-1960, Sarah Street
British National Cinema és Robert Murphy Realism and Tinsel: Cinema and Society 1939-1949.
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ald vonni. Bizonyos miufajok, példaul a horror, tiizetes és elmélyiilt kutatasok targyat
képezték, foként mivel a Hammer Stadié horrorjainak gyakorta meggyiilt a bajuk a korabeli
cenzorokkal, ami nemcsak filmtorténeti szempontbol, de kultartorténeti szemszogbdl is
érdekessé teszi 6ket, nem véletlen, hogy tobb iras is sziiletett roluk.>® A brit filmgyartasban
mindig is fontos szerepet betdltd kosztlimds filmek is szamos vizsgalodas targyat képezték.
Kiilondsen nagy hatassal birt Sue Harpernek a kosztiimos torténelmi filmrdl irt Picturing the
Past (1994) ciml konyve, melyben Harper kidolgozta a miifaj elemzésének nagy hatasu
modelljét. Felallitott egy, a tarsadalmi, nemi €és osztalyfunkciok vizsgalatat elésegité mifaji
taxonomidt, tovabba feltérképezte a torténelem &brazoldsdban és fogyasztasaban szerepet

jatszé erdket.

A nyolcvanas évekre beérd kutatasok, elsésorban a nemzeti film fogalma koril kialakult vita
volt az, mely egyre inkabb el6térbe hozott egy Ujfajta, az 1939-ben Lewis Jacobs altal
bevezetett Bildungsroman-szerkezettel szakito filmtorténetirast, mely mar a popularis
alkotasokkal sem kirekeszt0, a filmtorténetet pedig €10, aktiv és formalhatd entitasként kezeli.
A revizionista iskoldk legfébb hozadéka volt, hogy a korabbi filmtorténetirds gyakorlataval
ellentétben bevezette az angolszasz filmtorténetirasban is az ugynevezett nemlinedris, inkabb
probléma- és kérdésfelvetés- vagy éppen miifajkdzpontt filmtorténetirast. A nemlinearis
filmtorténetirdas masik, a dolgozat szempontjabol még Iényegesebb folyomanya, hogy
rairanyitotta a figyelmet a korabbi nemzetallam alapi gondolkodas problematikus voltara is
azaltal, hogy ravilagitott a nemzeti kereteinek bizonytalansagara. A masodik vilaghdbora
filmjeinek vizsgalata, az empirikus revizionista iskola és az elméleti alapokon nyugvo
revizionista filmtorténeti iskola szamara is el6térbe hozta a nemzeti film kérdését, a nemzeti
jelzd korantsem egyértelmi voltat. Kutatasaik és vitdik sordn a hetvenes-nyolcvanas évektdl
kezdve a nemzet, a nemzeti film, a nemzeti identitds mibenléte és annak a megnyilvanuldsa
mint a tudomanyos diskurzus f6 kérdésfeltevése képezte a filmtorténeti vizsgalddasok

kulcsproblémajat.

A hetvenes évekre tehetd a posztkolonialis kultara iranti megnovekedett érdeklédés is, mely
szintén siirgette a nemzeti film 0j megvilagitdsba helyezését és mas megkdzelitésbdl valo
vizsgalatat. A posztkolonialis filmkultura vizsgélata elétérbe hozta az egyedi karaktereket, és

azok vizsgalatai alapjan annak a meghatarozasat, hogy vajon mi is kolcsondz egy filmnek

%% A legismertebbek ebbdl az id6bél: David Pirie: A Heritage Horror (1973), Peter Hutchings: Hammer and
Beyond: The British Horror Film (1993), Denis Meikle: A History of Horrors: The Rise and Fall of the House of
Hammer (1996).
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nemzeti karaktert. Felmertilt az is, hogy egyaltalan lehet-e nemzeti filmrdl beszélni a hetvenes
évek utan, foként a nyolcvanas évektdl kezdve, vagy, ahogy Andrew Higson is felveti ,,A
nemzeti keretek bizonytalansaga” (2000) cimii esszéjében, érdemesebb egy torékeny,
felbomlott keretek kozt mozgd, folyamatosan valtoz6 identitasa ,,post-national”, azaz ,,nemzet

utani” filmrél beszélni (Higson 2000 in Metropolis 2001/1., 50-60).

Az identitas és a nemzet fogalma

Michele Lagny szerint a nemzeti film torténete, kiilon hangsullyal a nemzeti
kifejezésen, egyszerre magatol értetddd ¢és szilardnak tetsz0 alapvetés, ugyanakkor
empirikusan vizsgalva az egyik leginkabb ingatag labakon all6 fogalom (Lagny 1992 in
Metropolis 1997/1., 10). A nemzeti identitas és a nemzeti film mibenlétének és megjelenési
modjainak vizsgalata érdekében elengedhetetlen attekinteni, hogy mit is jelent maga az
identitas ¢és ebbdl kovetkezéen a nemzet, a nemzeti identitas és a nemzeti film fogalma. Ezen
gyakran hasznalt kifejezések elvétve keriilnek csak pontos meghatirozésra, és amint latni
fogjuk, a definiciok, még ha tobbnyire empirikus alapokon nyugszanak is, nem feltétleniil
valaszokat kindlnak, sokkal inkabb a kérdéseket gyarapitjak. A fejezet célja, hogy felhivja a
figyelmet ezen fogalmakkal kapcsolatos bizonytalansdgokra, ramutatva ezaltal arra, hogy
miért is valik — kiilondsen a hetvenes évektdl fogva — irrelevanssd a korabbi filmtorténeti

irasoknak a sz leegyszer(isit6 értelmében vett nemzeti filmben valé gondolkodasmadja.

Az identitds — legyen sz6 egyéni Onazonossagrol, kollektiv vagy nemzeti identitasrol — a
tarsadalmi élet egyik alapfeltétele, ebbdl kifolydlag a pszichologia €s a szocioldgia mellett
szinte az 6sszes human tudomanyteriilet vizsgalodasainak kozponti kérdése. Az identitas teszi
lehetévé az egylittmiikodést és a tarsadalom alapjat képezé kommunikacidt az egyének
kozott, ami nélkiil a személyes sem létezhet (Erés 2001, 11). ,,Az identitds nehezen
definidlhatd, gazdag jelentésarnyalatokat tartalmaz6 fogalom, bonyolult, sokféle
mechanizmust feloleld, sokféle szempontbol megkdzelithetd jelenség, ugyanakkor
értéktartalmi, normativ kategoria.” — irja Erds Ferenc Az identitas labirintusai cimi
konyvében (Erés 2001, 11). Pataki Ferenc Identitas, személyiség, tdarsadalom; az
identitaselmélet vitatott kérdései cimii konyvében (1987) az identitas fogalmat ugy irja le,

mint egy ,,egyetemes magyarazoelvként miikodo” fogalmat, melyet szerinte leginkabb azért
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sem definialnak tobbnyire pontosan, mert akkor tal kézzelfoghatova valna. Pataki szerint az
identitassal kapcsolatos irdsok inkabb konkrét problémakat vizsgalva visznek kozelebb

benniinket az 6nazonossag mibenlétéhez (Pataki 1987, 6).

Ha mégis ragaszkodunk a definiciokhoz, akkor a human identitas feldl kiindulva elmondhato,
hogy: ,,az emberi test koz0s, illetve — minden természetes vagy szerzett kiillonbség, egyéni és
csoportos eltérés ellenére — jol felismerhetéen hasonlo6 tulajdonsagai alapjan jon 1étre az, amit

humdan identitasnak nevezink” (Erés 2001, 24-25).

Az onkép fogalménak létezik enciklopédikus — a fogalomhoz mérten kellden Osszetett —

valdjaban inkdbb némileg leegyszeriisité definicioja is:
IDENTITAS — azonossagtudat; annak tudatositasa, hogy ‘ki és mi vagyok’, st elszor is, hogy “én - én
vagyok’. Az identitds kialakitdsa tarsadalomtudomanyi értelemben nem maganyos spekulacio
eredménye, hanem a szocializacids folyamat tarsadalmi terméke. Az egyének a tarsas interakciok soran,
masok reakcidit megtapasztalva ébrednek sajat 1étiik tudatara, s ezekbdl a tapasztalatokbol épitik fel
énjiiket. Az igy létrejovo identitds kiillonb6zd, gyakran egymasnak ellentmond6 elemeket foglal
magaba, a koherencia kialakitasa komoly erdfeszitéseket igényel. Tradicionalis tarsadalmakban
altalaban kotottebb, a kozosség altal szigorabban meghatarozott elemekbdl épiil fel az identitas, mint a
modern tarsadalmakban, ahol mar évszazadok ota téma az identitds valsaga. Az identitdsnak fontos
alkotdeleme a csoport-hovatartozas, a sziikebb értelemben vett tarsas identitds. A tarsas identitas egy
csoporttal valdo azonosulds, tehat az ‘én’ ‘mi’-vé alakitdsa. Sok mai tarsadalomban nyer teret az
identitaspolitika: a faji, etnikai, nemzeti, kulturalis, nemi, szexualis orientacion stb. alapuld identitasok

csoport-képzové, az igy kialakitott csoportok (‘kisebbségek’) pedig fontos politikai tényezokké valnak
(MTA, 2004).

Erés meghatarozasa ¢€s a fenti szocikk is a human identitasbol indulva tagitja ki az identités
fogalmat. Erés Ferenc Thomas Luckmannt hozza példaként, aki 1979-es ,,Personal identity as
an evolutionary and historical problem” cimi irasdban ,,primitiv”’ tarsadalom kontra ,,modern”
tarsadalom tiikrében vizsgalja a személyes identitast (Luckmann 1979, 71 in Erés 2001, 30).
Luckmann megallapitasa szerint: a modern tarsadalmakban ,,a gazdasagi, politikai, vallasi és
csaladi tevékenységformak specializalt rendszerként intézményesiilnek” (Luckmann 1979, 71
in Erés 2001, 30). Ez az intézményesiilés mar nem az identitas személyes jellegét erdsiti. Az
egyén interperszonalis kapcsolataiban — azok alanyaként és targyaként — kiilonféle csoportok
tagjaként szerzett tapasztalataibol meriti a szocialis identitast, ami nemcsak a személyes
identitashoz tartozik hozza, de a csoportokon keresztiil a politikai és nemzeti identitas alapjat

képezo kollektiv identitashoz is (Erés 2001, 26).

Jan Assmann német egyiptologus ¢s vallastorténész Luckmannhoz hasonldéan szintén mas,

korai tarsadalmi modellek feldl kozelit az identitashoz, amikor a korai magaskultarak
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emlékezésformait, valamint a multnak a jelenre is kihato, elsésorban a politikai identités
megteremtésében jatszott szerepét vizsgalia. A kulturdlis emlékezet; Irds, emlékezés és
politikai identitdas a korai magaskulturakban cimii konyvében Assmann az ,,emlékezést” mint
multhoz valo viszonyt, az ,,identitast” mint politikai képzelder6t irja le, mely meghatirozza
egy csoport tagjai €és a kiviilallok szdmara is, hogy kik is 0k valojaban (Assmann 2004, 16).
Assmann ugy tekint a multra, mint az Onmeghatdrozds minden kozOsség szamara
nélkiilozhetetlen elemére. Szerinte a mult az, ami a jelenben az ,,én”-bdl ,,mi”-t teremt, vagyis
az egyéni emlékezetbdl kozosségi emlékezetet formal. Assmann érvelése szerint a kdzos
emlékezet kapcsolja 0ssze az embereket és hoz létre egy, a multbdl taplalkozo ,,szimbolikus
értelemvilagot” (Assmann 2004, 16). Ez a multbol taplalkozd szimbolikus értelemvilag az
alapja az identitasnak is, mert, ahogy Assmann irja: ,,Sajat torténelmére emlékezve és az
emlékezés sarkalatos alakzatait megjelenitve bizonyosodik meg a csoport sajat identitdsa
felol” (Assmann 2004, 53). A kozosség sajat multjdhoz fiz6dd viszonya teremti meg az
emlékezd csoport Onazonossagat, melynek kialakuldsdban és megdrzésében kiemelkedd
szerepe van a ,kulturalis folytonossagot” biztosito, kultaranként valtozé hagyomanyodrzésnek
(Assmann 2004, 16). Az emlékek 6rzése a jelent €s a multat egymas mellé helyezé konnektiv
struktlrat hoz 1étre, ami elémozditja a csoportok kozdsséggé érését. A tarsadalmi csoportokra
altaldban jellemzd, hogy az emlékezést mindig egy adott csoport kozos tligyének tekintik.
Pierre Nora francia torténész szerint a f6 kérdés az, hogy a csoportnak mint k6zosségnek mire
kell emlékeznie, pontosan melyek azok az emlékek, amelyek — Assmann szavaival élve —
képesek az ,,én”-bdl ,,mi”-t kovacsolni. Nora szerint a ,,mire emlékezziink” kézponti kérdése
szabja meg a csoport identitasat, onértelmezését és alkot ,,emlékezetkozosséget” (Nora in
Assmann 2004, 30). Maurice Halbwachs® francia filozofus, szociologus —és
szocialpszichologus, a kollektiv emlékezet fogalmanak megalkotoja és jeles kutatdja, a mult
szazad els6¢ évtizedeiben els6ként beszélt olyan fogalmakr6l, mint ,csoport-” ¢és

,nemzetemlékezet” (Assmann 2004, 37).

Az emlékezetk6z0sség fogja 0ssze a csoportot, és ehhez tarsul a kollektiv emlékezet egy
tovabbi jellemzdje: a rekonstruktiv jelleg, vagyis, hogy a kdzosség képes a multbol eléhivni
azokat a pontokat, melyekre a kozosségnek emlékeznie kell ahhoz, hogy emlékezetk6zosség
kovacsolddjon beldle. A rekonstruktiv jelleg ez esetben igy értendd, hogy az emlékezetben a

mult sohasem valtozatlan entitdsként marad fenn, hanem ugy, ahogy azt a csoport

% Maurice Halbwachs (1877-1945), francia filozofus és szociologus. Fébb irasai: La mémoire collective, 1950
(A kollektiv emlékezet), Les cadres sociaux de la mémoire Alcan, 1925 (Az emlékezet tarsadalmi keretei).
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rekonstrualni képes (Nora 1985a, 390 in Assmann 2004, 41). A csoport kdzos emlékezetében
tartott és tagjai altal kanonizalt mult és annak eseményei teremtik meg a kollektiv identitést

(Assmann 2004, 53).

»A tarsadalmak azaltal formaljak Onelképzelésiiket s teszik nemzedékeken at folytonossa
identitasukat, hogy kialakitjak az emlékezés kultarajat.” — mondja Jan Assmann, de
hozzateszi, a kiilonféle tarsadalmak ezt kiilonféle mddon teszik (Assmann 2004, 18).
Nemcsak az Onelképzelésiik, de az ezt kialakité emlékezés modszerei is eltérdek, ezaltal
valnak egyedivé, egymastol jol megkiilonboztethetové a tarsadalmak, vagyis ezaltal 6ltenek
nemzeti jelleget (Assmann 2004, 18). A k6z6s multbol épitkeznek tovabba a szabalyok, és
ebbdl fogalmazoddnak meg a tarsadalom rendjét meghataroz6é miikddési elvek, valamint egy
tarsadalmi konszenzus a kozosen osztott értékrendre vonatkozdan (Assmann 2004, 16). Jan
Assmann tehat a multhoz vald viszonyt megjelenitd kulturalis emlékezet fogalmabdl vezeti le

a tradicidteremtést és az abbol kovetkezo politikai és nemzeti identitast (Assmann 2004, 23).

A csoportspecifikus kulturalis emlékezet jelentésége mellett érvel Maurice Halbwachs is, aki
parhuzamba allitja azt a torténelemmel. Halbwachs a torténelmet nem tekinti emlékezetnek,
mivel szerinte ,nem létezik egyetemes emlékezet, csupan kollektiv, mas szdval
csoportspecifikus, ,,identitas tekintetében konkrét” emlékezet, mivel ,,a kollektiv emlékezet
hordozdja mindig egy térben-idében hataros csoport” (Assmann 2004, 44-45). Halbwachs
még hozzateszi azt is, hogy ahany csoport, annyi emlékezet 1étezik (Halbwachs 1985 in Nora
1999, 143).

A nemzet tagjai Osszetartozonak tartjadk magukat, ennek az Osszetartozdsnak az alapja a
hosszu, kozés mult, mely gyakorta mint elképzelt eredetnarrativa létezik csak, mégis
kozosségtudatot képes formalni.”® Jan Assmann szerint ,,a kulturalis emlékezet a tényszerii
multat emlékezetes multtd, s igy mitossza alakitja. A mitosz olyan alaptdrténet, amelyet egy
bizonyos jelennek az Osi eredet fel6li megvilagitasara beszélnek el” (Assmann 2004, 53). ,,A
»hemzeti« fogalmanak meghatarozasa egy orszag mivészetében” cimii irasaban Susan
nehezen megfoghat6, de mégis erds kapocsként szolgdld volta miatt hasonlit a mitoszhoz
(Hayward 1993 in Metropolis 2001/1., 14). Hayward Benedict Anderson 1990-ben megjelent,

2006-ban magyarra is leforditott Elképzelt kozosségek;, Gondolatok a nacionalizmus

% A narrativa az egyéni identitasban is fontos. Paul Ricoeur szerint az identitas kialakulasa egy narrativ miivelet
eredménye, mivel az ember sajat térténeteiben van elrejtve (Ricoeur 1983 in Erdés 2001, 46).
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eredetérol és elterjedésérol cimili irdsabol idéz. Ebben az irdsdban Anderson odaig
merészkedik, hogy a mitoszokhoz hasonldéan maga a nemzet is javarészt a képzelet
szlileménye. Anderson szerint a nemzet: ,elképzelt politikai kdzosség, amelynek mind
eredendden korlatozott jellege, mind szuverenitasa képzeletbeli” (Anderson 1990 in Hayward
1993 in Metropolis 2001/I., 14). Mind Anderson, mind Frederic Jameson®® a ,.nemzeti
mivoltot [nation-ness], akarcsak a nacionalizmust, sajatos kulturalis termékként” kezeli
(Anderson 1990 in Hayward 1993 in Metropolis 2001/1., 14). Ez azért is lényeges, mert
Anderson ¢és Jameson is a kultirat tartja az elsédleges kotdelemnek a nemzet kialakulésaban,
mert a politikai és tarsadalmi kultara ad jelentést a kozegnek (Hayward 1993 in Metropolis
2001/1., 15).

Benedict Anderson Kifejtette, hogy a modern tér- és id6étudat, a kapitalizmus, a
kommunikéciotechnika,”” valamint a tomegkommunikacio fejlédése és a nyelvi
megosztottsdg is segiti az ,.elképzelt kozosség” éEletre hivasanak bonyolult és Osszetett
folyamatat, mely soran egy kozdsség meghatdrozza Onmagat, és ezaltal megkiilonbozteti

magat masoktol (Anderson 1986 in Hayward 1993 in Metropolis 2001/1., 14).

A csoportidentitas, az Osszetartozas és a mas csoportoktol valo elkiiloniilés elvezet benniinket
a nemzet fogalméahoz. A koznyelvben oly gyakori kifejezés definialasa esetében Hugh Seton-
Watson egyenesen kétségbe vonja, hogy egyaltalan leirhato-e a nemzet fogalma
tudomanyosan. Seton-Watson 1977-es Nations and states: an enquiry into the origins of
nations and the politics of nationalism cimii irasaban ugy véli, hogy ,,...»tudomanyos
meghatarozassal« nem irhato le a nemzet fogalma, ennek ellenére a jelenség mindig is 1étezett
¢és most is létezik” (Seton-Watson 1977 in Hayward 1993 in Metropolis 2001/1., 14). Voltak
azért, akik megprobaltak a lehetetlent, és megkisérelték definialni a nemzet fogalmat. A mar
idézett Magyar Virtudlis Enciklopédia szerint: ,,a nemzet egyrészt jelenti az egy nyelvet
beszEld, egy kultardji és torténeti tudatii emberek, masrészt az egy nemzetallamhoz tartozo

emberek Osszességét” (MTA, Filozofiai Intézet, 2004).

A tizenkilencedik szdzadban megszilardult fogalom ma is a tarsadalmi csoportok
identitasanak az alapja, mely els6sorban a kozds nyelvre, a politikai és gazdasagi hatarokra, a

kozos torténelemre és kultirara épiil. Michéle Lagny szerint az egységes nemzeti identités

*® The Political Unconsciousness. Narrative as a Socially Symbolic Act (1986)
> Anderson elsésorban a nyomtatast emliti, de a film is illeszkedik ide mint a kommunikéaciotechnika

fejlodésének egyik késobbi allomasa.
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»egy teriileti egység, intézményes hatalom €s gazdasagi érdekcsoportok altal tobbé-kevésbé
szilardan &sszeacsolt »nemzetallamon« nyugszik™ (Lagny 1992 in Metropolis 1997/1., 10).
Anthony Harold Birch Nationalism and National Integration cim@i 1989-es munkajaban ugy
érvel, hogy a nemzetdllam megszilarditdsaban ¢s tarsadalmi rendjének fenntartasdban
alapvetd szerepe van a nemzeti Osszetartozasnak, mely ,,a nemzet [nation] koncepcidjan
alapul és a nemzeti létet [nationhood], azaz az egyén adott kozdsséghez vagy kollektiv
identitashoz vald tartozasat segiti el6” (Birch 1989 in Hayward 1993 in Metropolis 2001/I.,
14). Birch szerint a kollektiv identitas altal formalt nemzeti 0sszetartozas azért is 1ényeges,
mert fontos szerepet jatszik a tarsadalmi rend fenntartasaban (Birch 1989 in Hayward 1993 in
Metropolis 2001/1., 14).

Anthony D. Smith National Identity cimii 1977-es konyvében nem a nemzeti identitas
meghatarozasabol indul ki, inkabb abbol, hogy mi is képezi annak az alapjat. Smith a

kovetkezOkben latja a nemzeti identitdst megvalosulni:

— torténelmi teriilet vagy haza/sziil6fold
— k6z06s mitoszok €s torténelmi emlékek
— koz06s kulttra (public culture)

— k6z06s gazdasag, ami territorialis mobilitast biztosit a tagoknak (Smith 1977, 14)

Ebbdl kovetkezik a Smith-féle nemzetmeghatarozas, mely szerint a nemzet: ,,egy adott huméan
populacié kozds torténelmi territoriummal, kozds mitoszokkal és torténelmi emlékekkel,
tomegkulturaval, minden tagjara kiterjedé kozos gazdasagi és torvényes jogokkal, valamint

kotelezettségekkel” (Smith 1977, 14).

A fentiekbdl logikusan kovetkezne egy kibdvitett definicid, miszerint: az adott foldrajzi
terileten €16, kozos nyelvet beszéld, kozos gazdasagi és politikai hatarokkal rendelkezd,
azonos multid és ebbdl a multbol hasonld szokasokat kialakitd, azonos eredetmitosszal,
hiedelemvildggal rendelkezd, azonos jogokkal bird és azonos kotelezettségekben osztozo,
vallasi homogenitas jellemezte kdzOsség tagjai alkotjak a nemzetet, melyet egy intézményes
hatalom és az altala formalt jog- és szabalyrendszer fog Ossze és tamogat. Amint azonban
latni fogjuk a hetvenes évek brit tdrsadalmat bemutat6 fejezetben, mindez joval Gsszetettebb

¢és foként problematikusabb.
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A nemzeti film fogalma

A nemzet fogalméhoz hasonld problémakkal szembesiiliink akkor is, ha a nemzeti
filmet probaljuk meg meghatarozni. Amint azt mar korabban lathattuk, a hetvenes-nyolcvanas
években a revizionista filmtorténetirok vizsgalodasainak legfontosabb targykorévé a nemzeti
identitds kérdése valt. Kordbban a nemzet fogalméhoz hasonléan a nemzeti film is egy
meghatarozatlan, de mégis egyértelmi jelentést feltételezé koncepcioként volt hasznalatos. A
filmtorténészek ugy tekintettek a nemzeti filmtorténetirasra, mint ,,egy behatarolt teriileten
belili filmtermés  kiillonb6z6é  oldalait  tarsadalmi-torténelmi, valamint  kulturalis
kontextusukban” megragad6 irasmiire (Lagny 1992 in Metropolis 1997/1., 12).°® Philip Rosen
Problems in the Study of National Cinema (1984) cimi irasa és Susan Hayward French
National Cinema (1993) cimii tanulmanya uttérének bizonyultak abban, hogy mindketten
felhivtak a figyelmet a nemzeti filmtorténetek legalapvetobb hibdjara, miszerint azok a
nemzeti film fogalmat evidenciaként kezelik, anélkiil, hogy megvizsgalnak, mit6l valik egy

film nemzetivé, mi adja meg annak sajatos nemzeti karakterét.

Valoban, mi tesz egy filmet nemzeti filmmé? A politikai és gazdasagi hatarok? A torténelmi
tényezok? A foldrajzi egység? A finanszirozas? A rendezd szarmazdsa, vagy — amennyiben a
kettd nem ugyanaz — az orszag, amelyben dolgozik? A szinészek? A nyelv? Vagy esetleg a
piac? Ha Anthony D. Smith National Identity (1986) cimii miivének, a korabbiakban mar
idézett definicidjat tekintjiik kiinduldsi pontnak, ezek mind logikusnak és elfogadhatonak
tinnek, am ha egy nemzetet és annak filmgyartasat alaposabb vizsgalatnak vetink ala,

jocskan felszaporodnak az elbizonytalanité tényezok.

A nemzeti film fogalmanak ambiguitasara utal a Metropolis ,,Nemzeti filmtorténetek” cimi

szamahoz irt bevezetdjében a Zrinyifalvi Gabor — Vajdovich Gyorgyi szerzoparos is:

A nemzeti fogalmédban olyan tarsadalmi-politikai absztrakcidra bukkanunk, amelynek meghatarozasa
elsésorban a filozofia, a politikaelmélet és a torténettudoméany feladata. Ha ez a fogalom valdban
rendelkezik tényleges tartalommal, akkor — mint jelz6t a filmre is alkalmazva — mogotte egy nemzetben
fellelhetd sajatos izt, formalasi és gondolkodasi mddot, stilust, szellemet, karaktert, illetve tipikus
attitidot és ennek megfeleld kulturalis termékeket fedezhetiink fel, amely elvalasztja, megkiilonbozteti

% Michéle Lagny erre Gian Pierro Brunetta: Storia del cinema italiano 1895-1954 cimii 1978-ban megjelent
miivét emliti mintegy iskolapéldaként, melyben a filmek és kontextusuk egylittes vizsgalata valosul meg, érintve
az Osszes kapcsolodo témat: ,,az intézmények, a szerzok, az értelmiségiek szerepét, a termeldi strukturakat és a
nyelvi, ideologiai, kulturalis modelleket; a cenzirat és az amerikai toke befolyasat; a mitologiakat és a
normaképzddés folyamatat” (Lagny 1992 in Metropolis 1997/1., 12).
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az ebbe a csoportba tartozo alkotdsokat mas nemzetek hasonldéan tipikus sajatossagokat hordozéd
filmjeit6l (Zrinyifalvi és Vajdovich 2001/1., 9-10).

Kevésbé a bizonytalansagokra 6sszpontosit Philip Rosen definicioja, mely szerint

nemzeti film alatt els6dlegesen filmek nagyobb csoportjat, egy textudlis mezot értiink. E textualis mez6t
altalaban bizonyos torténeti sajatossaggal ruhazza fel az, hogy a nemzeti jelzével illetik. Ez azt jelenti,
hogy a nemzeti film kérdései egy torténeti jelentdséggel felruhdzott intertextualitds koriil
csoportosulnak (Rosen 1984 in Metropolis 2001/1., 30).

Rosen a nemzeti film tanulméanyozasat harom fogalmi mezdre alapozza:

(1) a textualitas olyan elképzelésére, mely leirja, hogy az egymastol felszinesen megkiilonboztetett
szovegek halmaza hogyan kothetd egy szabalyozott, viszonylag behatarolt — a koherenciat, a ,,nemzeti
filmet” kialakitd — intertextualitashoz; (2) a nemzetnek, mint minimalisan koherens entitasnak a
fogalmara, amivel Osszefiiggésben az (1) elemezhetd, (3) a hagyomanyosan ,torténelemnek” vagy
Htorténetirasnak” nevezett gyakorlat valamiféle fogalmara (Rosen 1984 in Metropolis 2001/1., 31).

Az alapjan is meghatarozhatjuk a nemzeti filmet, hogy az mennyiben segiti a nemzetség, mint
egy kiilonalld ¢s jol felismerhetd, mas nemzetektdl vilagosan elkiiloniild entitéas
meghatarozasat, valamint hogy mennyire képvisel kulturalis koncepciot, melynek mentén a

kulturalis preferencidk megjelenitésével kirajzolodhatnak egy nemzet jellegzetes vondsai.

Siegfried Kracauer az elsé vilaghdbori utani filmek ndcizmus iranti pszichologiai
fogékonysaganak vizsgalata soran allapitotta meg, hogy ,.egy nemzet filmjeiben — az
ontudatos »miivészi«-t0l a tomegigényeket leginkabb kielégitd filmekig — az altalanos és
kényszeresen ismétlddé motivumok egy »kollektiv mentalitds«, egy kozos »belsd élet«
tiinetei” (Rosen 1984 in Metropolis 2001/1., 31). Ezek megnyilvanulhatnak egyrészt a
diegetikus targyakban és cselekvésekben, illetve a formai és stilaris eszk6zokben is (Rosen in
Metropolis 2001/1., 31). Kracauer megallapitasat osztja Mich¢le Lagny is, és, ahogy a
késobbi fejezetekben filmes példakkal aldtdmasztva is latni fogjuk, kiilondsen igaz az altalam
vizsgalt idészak brit televizids alkotdsaira, de a heritage filmek csoportja is tekinthetd a
,kollektiv mentalitds”, illetve a kozds ,,belsé élet” megnyilvanulasanak, sét sokak szerint ez

utobbiak kifejezetten a kor ideolodgiai és kulturalis preferenciainak megjelenit6i.
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Ahogy a nemzet, ugy a nemzeti film meghatdrozasa esetében is jelentés a masoktol valo
kiilonbozoéség felismerése, az elkiiloniilés €és az azon alapuld Ondefinici6. Ezt hangsulyozza
Susan Hayward, aki arra hivja fel a figyelmet, hogy a nemzetek és nemzettudat
formalodasanak ideje a tizenkilencedik szazad vége, egyben ,,a nacionalizmus és a narcizmus
koraként is jellemezhet6” (Hayward 1993 in Metropolis 2001/1., 17). Ezen id6szakra esik a
mozgokép sziiletése, igy nem csoda, hogy a fent emlitett tényezdk ranyomtak bélyegiiket

(Hayward 1993 in Metropolis 2001/1., 17).

A masoktél valo kiilonbség kihangsulyozasa, ahogy Vajdovich ¢&s Zrinyifalvi
meghatarozasabdl is lathattuk, feltételez egy egyedi izt, egy jol elkiilonithetd, de a nemzeten
¢s annak filmtermésén belill egységesen fellelhetd sajatos vonast, mely éppen a
kiilonbozésége altal hatarolja el a nemzetet mas nemzetektdl, ugyanakkor viszont hajlamosit
arra, hogy a hatarokon beliil homogén egységet feltételezziink. A népcsoportok vandorlasa
vagy a csoportok egymasra hatdsa miatt a belsé homogenitas feltételezése mar az el6z6
¢vszazadokban sem allta meg feltétleniil a helyét, de a posztkolonialis, globalizalt

vilagrendben mégannyira sem tlinik relevansnak.

A nemzeti karakter

A nemzet fogalmdhoz tobb elméletird is ugy kozelitett, hogy elsdsorban annak
alkotéelemeit vizsgalta. Sokan osztjak azt a véleményt, hogy a meghatarozasok helyett a
nemzeti karakter feltarasa vihet minket kozelebb a nemzeti film mibenlétének a megértéséhez.
A nemzeti karakter tobbféleképpen is megnyilvanulhat egy nemzet filmmiivészetében. Egyik
— empirikus modon leginkabb vizsgalhatdé — megjelenési forméja a gyartas, a forgalmazas és a
stab Osszeallitasa, de ehhez jarul még a film finanszirozésa, a befektetett tOke eredete, és nem
utolsosorban a piac is mint meghatarozé tényezd (Street 1997, 1). Konnyen megfoghatonak,
adatokkal és tényekkel aldtdmaszthatonak tlinnek az imént felsorolt kritériumok, a brit film
esetében azonban ezek a tényezOk nemegyszer inkabb megnehezitik a meghatarozasat. Amint
latni fogjuk, éppen az imént felsorolt tényezOknek koszonhetden tobb, latszatra ,.tipikusan
brit” film mégsem feltétleniil tekinthetd annak, ha mégis, az alkotasok sokkalta inkabb a
britség sokszinliségére, valamint a filmkultira globalis voltara hivjak fel a figyelmet. Arra

mutatnak ra, hogy tulajdonképpen az eurdpai filmgyartds — beleértve a szigetorszag
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filmgyartdsat — wugyanugy egy eurdépai hagyomanyokban gydkerezd, globalizalt
filmgyartasnak a része (Zrinyifalvi — Vajdovich 2001/1., 10).

A felvevépiacot éppugy egy adott foldrajzi, gazdasagi és politikai egység hatdrozza meg,
mely szintén szerepet jatszhat a mozi nemzeti voltanak meghatdrozasdban. Egy nemzet
filmgyartasanak nemzeti jellegét az adott film felvevOpiaca is meghatarozhatja, megmutatva
annak szerepét, ezaltal pedig a kultara és a szorakoztatdipar, valamint a film mint kulturalis és
szorakoztatdipari termék jelentdségét a tarsadalomban. A feltételezett vagy célzott kozonség
¢s a film rajuk gyakorolt hatdsa szintén jol mérheté a marketingstratégiak, a befogadoi
kérdoivek és a befogadoi reakciok altal, de a bevételben is vilagosan megmutatkozik (Higson
2000 in Metropolis 2001/1., 50). Kérdoéivekkel, felmérésekkel, a nyolcvanas évektdl pedig a
videotékak tagsagi kartyaival és a kdlesonzési szokasok révén lett igazdn mérhetd a kdzonség
faji, nemi valamint kor szerinti osszetétele (Hill 1999, 97). A nyolcvanas években erre
iranyuld vizsgalatok alapjan Claire Monk,>® Richard Dryer és Raphael Samuel is ramutattak a
kozonség dsszetétele és a kozkedvelt hollywoodi miifajok kozotti, immaron tudomanyosan is
igazolt osszefiiggésre (Hill 1999, 97).°° A nemzeti karaktert meghatarozo elemek imént
emlitett két nagy csoportja az empirikusan viszonylag jol feltérképezhetd tényezdk kozé

sorolhato.

A nemzetkép megjelenése a filmekben

A nemzeti karakter méasik megkozelitése nehezebben konkretizalhatd, és a mérése is
joval bizonytalanabb. Mivel a film nemcsak beleagyazodik kozegébe, de egyben tiikrozi is
azt, a nemzeti film megfoghat6 abban is, hogy miként jelenik meg a nemzetkép a filmekben,
milyen nemzetkép rajzolodik ki a filmek képi 4&brazolasa, karakterépitése, illetve
cselekményvilaga nyoman. Emellett vizsgalhaté a filmek nemzeti volta a befogadoi oldalrol
oly mddon is, hogy azok miként formaljdk a nemzeti tudatot, és hogyan hatnak ezaltal a

nemzeti 1étre (Higson 2000 in Metropolis 2001/1., 50).

% Monk ezt el6szér a ,,Sexuality and the Heritage” késébb pedig a ,, The “Heritage Film” and its Critics” cimii
irasaban részletesebben is kifejti (Hill 1999, 97).

80 A kosztiimés filmek példaul elsésorban a néi kozonség érdeklddését valtottak ki, ez alapul szolgalhatott a
késobbi filmkészitéknek arra, hogy célzottan ennek a kdzdnségrétegnek a megszolitasara tdrekedjenek és ezért
tudatosan hasznaljak fel az ennek a kdzonségrétegnek a tetszését kivalto retorikai elemeket.
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A filmtorténetiras €s a torténetirds szempontjabol Iényeges a tarsadalmi, gazdasagi és
kulturalis kontextusra valo reflektalds, de a hetvenes évektdl egyre inkdbb hangstlyt kap az is,
hogy ez a kontextus miként befolyasolja idénként nyiltan, maskor burkoltan a filmek
beszédmodjat. A nemzeti karakter keresése soran nemcsak azt kell kutatni, hogy az hogyan is
jelenik meg a filmekben, de azt is vizsgalat ala kell vonni, hogy a filmek miként hatottak a
nemzeti karakterre, adott esetben mivel gazdagitottdk azt. Az utdbbi kutatdsi moddszer
kidolgozéasara Susan Hayward tett kisérletet, aki a nemzeti filmmiivészet meghatarozasakor
két 6 iranyvonalat kiilonitett el:

az egyik: hogy miként jelenik meg a nemezeti jelleg, mas szoval: milyen szovegeket vizsgalunk és ezek

milyen jelentést hivnak el6. A masik: hogyan irjuk le a nemzeti jelleget, azaz milyen tipologidkat
kovethetiink a nemzeti jelleg feltérképezésekor? Egyszeriibben kifejezve: mit jelent és mit tartalmaz ,.a

nemzeti” és hogyan irjuk le a jelentését? (Hayward 1993 in Metropolis 2001/1., 17)

Az elsd iranyvonalon haladva ugy tekinthetliink a filmre, mint nemzeti intézményre, mely
megjelenik magukban a filmekben, a filmekrél irt szovegekben és a filmarchivumokban,

valamint a bemutatasukra szolgalé mozikban és filmklubokban.

A masik iranyvonal pedig a nemzeti jelleg feltérképezésére szant tipologidkat tartalmazza,
melyhez Hayward, Dick Hebdige (1988) nevéhez fiz6d6 ,,nemzeti feltérképezés” modszerét
javasolja (Hayward 1993 in Metropolis 2001/I., 20). Dick Hebdige fogalmilag hétféle

tipologiat javasol a teljesség igénye nélkiil, melyek a kdvetkezok:

1. narrativak

2. mifajok

3. kodok és konvenciok

4. gesztusnyelv és morfoldgia

5. afilmcsillag mint jel

6. akdzpont és a periféria filmjei

7. a film mint a nemzet mitoszainak és a nemzeti mitosznak a megjelenit6je (Hebdige 1988 in Hayward
1993 in Metropolis 2001/1., 20).

Miel6tt az altalanos fogalmi magyarazatokrdl attérnénk a brit film nemzeti jellegének

vizsgalatara, vessiink egy pillantast a hetvenes évek brit tarsadalmara, hogy lassuk, milyen
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politikai ¢és gazdasagi tényezok jatszottak meghataroz6 szerepet a korszakban tet6zodo
identitasvalsagban, ami aztan elvezet minket a brit filmgyartast ebben az idészakban érintd
valsaghoz is, mely alapvetden hatdrozza meg a fent emlitett tipologidkat és altaluk a hetvenes-

nyolcvanas évek brit filmjének nemzeti karakterét.

Az Egyesiilt Kiralysag a hetvenes években

A nacionalizmust ¢és annak hatdsit tanulmanyoz6 amerikai politika- és
tarsadalomtudos, Walker Connor volt az, aki els6sorban az 1970-es évek viszonylataban latja
kiilondsen problematikusnak a nemzet fogalmat, mivel szerinte erre az évtizedre mar szinte
alig maradt megfelelés a nemzetek €s a torténelmi territoriumok kozott. Ekkorra az dllamok
koriilbeliil tiz szazaléka volt nemzetallamnak mondhatdé, amelyben az allamhatarok
ténylegesen egybeestek a nemzethatarokkal, és a lakossdg ugyanahhoz az etnikai kultirahoz
tartozott (Connor 2004, 35-47). Ilyen feltételezett nemzetallam volt Anglia vagy
Franciaorszag. Valojaban a huszadik szdzad utols6 harmadéra az egységes nemzetdllam mar

Angliara sem volt teljes mértékben igaz, nem is beszélve az Egyesiilt Kiralysagrol.

Az Egyesiilt Kiralysag a hetvenes években a nemzeti keretek elbizonytalanodasaval és a belsd
homogenitas végleges €s visszafordithatatlan megsziinésével jellemezhetd leginkébb. Egyik
folyamat sem ekkor indult, de a gazdasagi és politikai valtozdsok ekkorra értek olyan
stadiumba, melyben a valtozas minden addiginal szembetiinébben jelentkezett — Jeffrey
Richards szavaival élve — egy mindent athatd ,,identitas- és értékvalsag” formajaban

(Richards in Ashby and Higson 2000, 29).

Gazdasagi és politikai helyzet

A korszakrol megjelent konyvek koziil meghatarozo jelentéséggel bir az 1977-es The
Break-Up of Britain: crisis and neonationalism Tom Nairntdl, vagy Andy Beckett 2009-ben
kiadott terjedelmes monografidja: a When the Lights Went Out. Utobbinak mar a cime is

szemléletesen festi le a korszakot, mely valoban a szigetorszag modernkori torténelmének
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legsotétebb idOszakaként értékelhetd. Jeffrey Richards ekképpen foglalja 0Ossze az

identitasvalsagban szerepet jatszo tényezoket:

A birodalom hanyatlésa, az Eurépaval valé viszony ridegsége, a kozigazgatas decentralizalsa, Eszak-
frorszag statuszanak tisztizatlan volta, a hagyomanyt jelképez6 intézményeket, ugymint a monarchiat, a
parlamentet és az Anglikan Egyhazat ér6 példa nélkiili kritikak, valamint a Thatcher fémjelezte 18 éves
konzervativ uralom soran kialakult nemzeti kettéosztottsag. (forditas: Gy6ri Zsolt 2010, 30; Richards in
Ashby and Higson 2000, 29.)

Mindezekhez sorolhatdo még a Walesben ¢s Skociaban is megndvekvd nacionalizmus

(Newland 2010, 12).

A  kovetkezOkben az 1imént felsoroltak kozil a brit nemzeti identitas kereteinek

elbizonytalanodasara leginkdbb hatéssal 1év6 problémakat kivanom részletesebben vizsgalni.

Edward Heath és Eszak-irorszag

A veszteségek sorozataként megélt hetvenes évek Edward Heath® 1970-es
miniszterelnokké valasztasa és Margaret Thatcher 1979-es hatalomra jutasa kozotti idészakot
jelenti. Heath-nek voltak ugyan eredményei,”® de azokat elhomalyositotta a
miniszterelnoksége legnagyobb kihivasat jelentd északir konfliktus megoldhatatlansaga. Az
ekkorra allandosuld, s6t egyre inkabb kulminalodo észak-irorszagi utcai zavargasok és
merényletek mogott az alig egy-két évvel korabban még egyszerii polgarjogi mozgalomnak
tind, de rohamos tempodban radikalizalodo IRA (lrish Republican Army)® és a velik

szembehelyezkedd, Nagy-Britannia és Eszak-Irorszag uniéjat fenntartani kivand UVF* allt.

81 Sir Edward Heath brit konzervativ politikus. 1965-75 kozott a Konzervativ Part elndke. 1970-74 kozott Nagy-
Britannia miniszterelndke (Beckett 2009, 9-14).

%2 Heath korméanyzati idészakaban csatlakozott a szigetorszag a Kozos Piac tagorszagaihoz 1973-ban, de az §
nevéhez fiizodott tobbek kozt a pénzrendszer decimalizacidja és az Onkormanyzatok miikddésének
megreformalasa is.

% Az IRA, azaz az Ir Koztarsasagi Hadsereg Eszak-frorszagnak az Egyesiilt Kiralysagbol valo teljes
kiszakadasat és frorszag ujraegyesitését tiizte ki célul. Ezért harcoltak katonai és politikai uton is, gyakorta
robbantasokkal ¢és merényletekkel adva nyomatékot az iigyiikknek. Az Egyesiilt Kirdlysagban illegalis
terrorszervezetként tekintettek r4, mig a vilag mas orszagaiban, pl. az Egyesiilt Allamokban nem soroltik a
terrorszervezetek kozé az IRA-t. (http://www.hhrf.org/kisebbsegkutatas/kk_2000_01/cikk.php?id=210 Letoltve:
2012. december 10.)

® The Ulster Volunteer Force (UVF) 1965 végén, 1966 elején 1étrejott félkatonai szervezet, Nagy-Britannia és
Eszak-irorszag uniojanak harcos timogatdja. Az ir republikanizmus elleni harcuknak tobb szaz halalos ldozata
volt. Szamos bombatamadast hajtottak végre még azok utan is, hogy 1994-ben tiizsziineti megallapodast
kotottek. Igazabol csak 2007 majusaban tették le teljesen a fegyvert.
(http://www.hhrf.org/kisebbsegkutatas/kk 2000 _01/cikk.php?id=210 Letoltve: 2012. december 10.)
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(http://www.hhrf.org/kisebbsegkutatas/kk 2000 01/cikk.php?id=210 Letoltve: 2012.

december 10.) frorszag EGK-taggi valasa utan felmeriilt annak a lehetésége, hogy ujra

egyesiilljon Eszak-frorszaggal. Az angolok ezzel ellentétben az addig uralkodd torvényes
rendet szerették volna fenntartani, ezért jelentdsen megnovelték az frorszagot Eszak-
frorszaggal ©sszekotd hatdron 4alloméasozd katondik szamat. Mindennek az lett a
kovetkezménye, hogy alig egy éven belill szembetiinden emelkedett az IRA erdszakos
cselekedeteinek a szdma. Sajndlatos mdédon az 1972-73-as év sem hozott enyhiilést, sot
akkorra mar szabalyos haborts helyzet alakult ki. A brit kormany ¢és az IRA targyalasait
nemcsak a gyokeresen eltéré nézépontok, érdekek és megoldasi modok nehezitették, de az
olyan radikalis csoportoknak, mint az UVF-nek az ir katolikusok elleni tamadasai is. Heath
miniszterelnoksége alatt szembesiilt a békés tton megoldhatatlannak tiind, és egyre tobb
aldozatot koveteld politikai radikalizmussal.
(http://www.hhrf.org/kisebbsegkutatas/kk 2000_01/cikk.php?id=210 Letoltve: 2012.
december 10.)%

Az IRA tevékenysége és az Eszak-frorszagban kialakult robbanasig fesziilt politikai helyzet a
hetvenes-nyolcvanas évek meghatarozé problémaja maradt egészen az 1994-es tiizsziinetig. A
konfliktus egyik legfontosabb hozadéka a dolgozat szempontjabol, hogy felhivta a figyelmet a
brit fennhatdsag ald tartozo teriiletek etnikai és wvallasi kiilonbségeire, a feltételezett

homogenitas helyett a kiilonbozdségek figyelembevételének megkeriilhetetlenségére.

% 1973-ban Sunningdale-ben alairtak ugyan egy egyezményt, de ez sem a problémara nem hozott igazin
megnyugtatd megoldast, sem a nézépontok kozelitését nem segitette, igy a targyalasok és a megallapodas sem
valtotta be a hozza flizétt reményeket, olyannyira, hogy a konzervativokat addig tdmogatd UVF is amellett
dontott, hogy visszavonja a tamogatasat, mivel nem tartotta elég hatarozottnak a brit kormany fellépését.
(http://www.hhrf.org/kisebbsegkutatas/kk_2000_01/cikk.php?id=210 Let6ltve: 2010. december 10.)
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A gazdasag valsaga

Az Eszak-frorszagban forrongé légkort tetézte, hogy a szigetorszagnak stlyos
gazdasagi hanyatlassal és a munkanélkiiliség nagyaranya ndvekedésével is szembe kellett
néznie. Edward Heath ugyan megprobalt némi életet lehelni a pangd gazdasagba, de ennek
legkézzelfoghatobb eredménye a még magasabbra szoko inflacio lett. Heath-nek meggytilt a
baja a szakszervezetekkel is, miutan 1971-ben az Industrial Relations Acttel®® megprobalta
korlatozni a befolyasukat (Beckett 2009, 58-59). A kormany tekintélyét leginkabb gyengitd
banyaszsztrajkok ideje alatt Heath arra kényszeriilt,”” hogy az energiatakarékossag érdekében
bevezesse a haromnapos munkahetet (Beckett 2009, 145-149). Tovabb rontott
miniszterelnoki ciklusa megitélésén, hogy egy felfiiggesztett parlament és a liberalisokkal
kotendd meghitsult koalicid zarta terminusat, rdadasul a Konzervativ Part €lérdl is levaltottak

(Beckett 2009, 411-412).%

1974-ben Edward Heath-t a munkasparti Harold Wilson® valtotta a miniszterelnoki
poszton. 1974-ben komoly gazdasagi nehézségekkel kellett szembenéznie nemcsak Nagy-
Britannianak, de az egész nyugati vilagnak, megnehezitve ezzel azt, hogy Wilson és
kormanya hatékony stratégiat dolgozzon ki az orszag gazdasagi fellenditésére (Beckett 20009,
157-182). A gazdasagi novekedésre szott terveket végképp meghiusitotta ,,a fejlett nyugati
orszagok kényelemérzetét igencsak érzékenyen érintd, a jolétet, és a kikezdhetetlenséget
alapjaiban megrenget6 két olajvalsag” (Beckett 2009, 128-130)." Kiilondsen az 1973-as érte
varatlanul az embereket, az 1979-ben bekdvetkezé masodik valsagra a nyugat — tanulva az

elsé példajabol — igyekezett vésztartalékokat felhalmozni, gazdasagra gyakorolt hatasa mégis

8 1971-ben beiktatott és 1974-ben a Munkaspart 4ltal visszavont sokat vitatott torvény, mely a konzervativok
1970-es valasztasi kampanyaban igérteken alapult. A szakszervezetek orszagszerte ,,Kill the Bill” kampannyal
tiltakoztak ellene, és végs6 soron ez a torvény volt az egyik f6 oka, hogy a Konzervativ Part elvesztette az 1974-
es valasztast (Beckett 2009, 58-59).

®71972 és 1974 (Beckett 2009, 145-149).

% 1975-ben a korabbi Oktatasi és Tudomanyos iigyekért felelds allamtitkara, Margaret Thatcher vette at a
Konzervativ Part vezetését. Noha egy parthoz tartoztak, Heath komoly birdl6ja lett a nyolcvanas években
Thatcher politikajanak (Beckett 2009, 411-412).

% Wilson eléz6é miniszterelnoksége alatt, 1969-ben csapatokat kiildétt Eszak-frorszagba a szélsséges unionista
félkatonai szervezetek, mint az 1960-as évek kdzepén létrejott UVF féken tartasara.

70 1973-ban a jom kippuri habora soran az OAPEC-allamok embargot hirdettek Izrael nyugati szovetségesei
ellen, beleértve az Egyesiilt Allamokat és nyugati szovetségeseit, tobbek kozt Nagy-Britanniat is. Ez sokként érte
az egész vilagot. A t6kés vilag kdolajanak 40%-a onnan szdrmazott, Anglia olajanak pedig 73%-a. 1979-ben
ujabb olajvalsag sujtotta a vilagot, ami ugrasszer(i arnévekedéséhez vezetett, az orszagok azonban tanulva az
el6z0 valsagbol akkorra mar jelentds tartalékokat halmoztak fel (Beckett 2009, 128—130).
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vilagszerte megmutatkozott (Beckett 2009, 128-130). Wilson megorokolte az els6 olajvalsag

utohatasat, és a masodik valsag ideje alatt volt kénytelen tavozni a miniszterelnoki posztjarol.

Az ingatag gazdasagi helyzettel hozhato 0sszefiiggésbe a bevandorlokkal szemben ez
1d6 tajt megnovekedett ellenérzés is. Andy Beckett ramutat, hogy ez nem a bevandorlok
szamanak novekedésével hozhatd Osszefliggésbe, mert az inkdbb még csokkent is az évtized
masodik felében.” Sokkal inkdbb arrdl volt sz, hogy a romld gazdasig és a novekvd
munkanélkiiliség megnovelte a tarsadalmi fesziiltségeket és az idegenek idedlis blinbaknak
bizonyultak. Kordbban sikertilt viszonylag észrevétleniil belesimulniuk a tarsadalomba, mert a
masodik vilaghaboru utan fokozott igény mutatkozott az éjszakai miszakban dolgozd
betanitott és szakmunkdsokra. A joléti tarsadalomban jol megfértek a kormdnyzat altal
miikddtetett szocidlis intézmények alkalmazottaiként, de a hetvenes évek pangd gazdasaga
arra késztette a kormanyzatot, hogy csokkentse a szocialis halot, és tobb teriileten is egyre
nagyobb szamban épitse le dolgozoit. A novekve tarsadalmi fesziiltség a bevandorlokban is
aggodalmakat fogalmazott meg elsdsorban arra vonatkozodan, hogy abban az esetben, ha
tovabb nd a szamuk, a munkanélkiiliek diihe és frusztracidja elleniik fordulhat csakiagy, mint
azoknak az elégedetlensége, akik az egyre népesebb idegen csalddok tdmeges megjelenése
miatt azzal kellett, hogy szembesiiljenek, hogy ingatlanjaik jelentds mértékben devalvalddtak.
A bevandorlok tobbnyire a nagyvarosok belvarosaiban vagy mas, munkdsok lakta
negyedekben telepedtek meg, pont azzal a réteggel érintkezve és élve egy helyen, amelyet a
legjobban sujtott a gazdasdgi valsdg, a munkanélkiiliség, és amely kétségbeesésében a
leginkabb hajlamos volt a radikalizmusra (Beckett 2009, 442-453). A bevandorlok védelmére
hoztak az 1976-0s bevandorlasi térvényt (Race Relations Act),”” mely megtiltotta a faji
diszkrimindaciot és szegregaciot, egyenld jogokat és esélyeket hirdetve mindenkinek, s6t még
egy bizottsagot is felallitottak Commission for Racial Equality” néven a térvény feliigyeletére
(Beckett 2009, 444-445).

A toryk kiilondsen nagy figyelmet forditottak a bevandorlokérdésre, melyet a
tovabbiakban mar nem lehetett se a szOnyeg ala soporni, se elbagatellizalni. 1978-ban

Margaret Thatcher a World in Action cimii televiziés miisorban kijelentette, hogy csdkkenteni

™ 1976-ban 55 000 bevandorld érkezett az orszagba, 1977-ben ez a szam 44 000-re csokkent (Beckett 2009,
442-453).

2 Ez volt a harmadik Race Relations Act. Az el6z6 ketté (1965 és 1968) is a munkésparti kormanyzathoz
kotddik (Beckett 2009, 444).

® A Commission for Racial Equality vagyis a CRE inkabb papiron létezett, hatékonysiga igen csekélynek
bizonyult. 1978 végére minddssze huszonkilenc esetben inditott vizsgalatot, és egy ligyet zart le (Beckett 2009,
445).
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kell a bevandorlok szamat, azzal indokolva, hogy a mar itt €16 idegenek is fenyegetve érzik
helyzetiiket és megitélésiiket, ha a betelepiilni vagyok a tovabbiakban is ilyen nagy szamban
érkeznek. Margaret Thatcher kijelentése nyoman jol mérhetéen megugrott a Konzervativ Part
népszeriisége (Beckett 2009, 442).” Voltak, akik szemében rasszistanak mindsiilt Thatcher
nyilatkozata, de — amint azt a gyors népszeriségnovekedés is mutatja — tObbeknél
tamogatasra talalt.” Margaret Thatcher szavai akkoriban inkabb az aggodalmat tiikr6zték egy,
még csak formalédoban 1évé helyzet miatt, mely majd a miniszterelnoksége alatt
kulminaloédik oly mértékben, hogy szinte mindennapossa valnak az idegen letelepeddk ellen

iranyul6 tamadasok (Beckett 2009, 442).

A rossz gazdasagi helyzet, a munkanélkiiliség és a novekvd tarsadalmi fesziiltség miatt a
hetvenes ¢években tapasztalhatdé markans jobbratoléddas Margaret Thatcher kormanyzatra
keriilésével érte el tetépontjat. A Vaslady™ miniszterelnoksége alatt valt a hivatalos retorika
részévé a multikulturalizmus gyakori és nyilt birdlata, magaval vonva a britség minden
korabbinal erdsebb és egységesebb voltanak a kormanyzat tamogatasaval torténd
nyomatékositasat, és egy olyan homogén brit identitds feliilrél torténd tudatos é€pitését €s
kirakatba allitdsat, mely nemcsak az adott tarsadalmi koriilmények kozott tiint irrealisnak. A
valosdg sokszinlisége és szertedgazosaga helyett egy vagyott és meglehetdsen idealizalt,
leginkabb a mult és a mult értékeiben testet 61ttt nemzetkép felé fordulas tanui lehetiink,
mely valaszt kivant kindlni a multikulturalizmus okozta fesziiltségre ¢és nemzeti
identitasvalsagra, valamint a gyengiild gazdasidggal, az egyre sulyosbodd munkaiigyi és
szocialis helyzettel Nagy-Britannia szerte feler6sodd kilatastalansagra, illetve a hetvenes

években ugrasszeriien felgyorsulo globalizaciora.

Amikor tehat az Egyesiilt Kirdlysag tarsadalmardl vagy éppen a brit filmrél beszéliink —
kiilondsen a hetvenes évektdl kezdve —, a diskurzusnak tiikréznie kell a nemzet sokszinliségét,
melyre hatassal volt a gyarmatbirodalom, de még inkabb annak felbomlasa és a nyomaban
jar6 ,,counter-colonization”, a globalis gazdasagi és identitasvalsdg, a nemzeti és vallasi

ellentétek sziilte fesziiltség, a globalizcio, valamint a szigetorszag lakossdgénak jelentds

™ A Konzervativok népszeriisége fej-fej mellett volt a Munkasparttal, Mrs. Thatcher televiziés nyilatkozata utan
viszont a Konzervativok tizenegy ponttal vezettek (Beckett 2009, 443).

™ Az akkori kozhangulatot hiven tiikrozi az is, hogy a széls6jobboldali csoportokat is magaba foglalé National
Front tagjainak 1étszama 1968 és 1972 kozott tobb mint négyszeresére nott, és egyre jobban szerepelt a part a
valasztasokon is, egészen odaig jutva, hogy 1977-ben a The Guardian ujsagiréja, Martin Walker mar ,,az orszag
negyedik legnagyobb politikai partjaként” emlegette (Beckett 2009, 446).

® A Vaslady, eredetileg ,,Iron Lady” elnevezést a Red Star cimii szovjet Gjsag egyik cikkében aggatta ra
Margaret Thatcherre Yuri Gavrilov 1976-ban. (http://www.margaretthatcher.org/essential/default.asp Let6ltve:
2013. januar 6.)

47


http://www.margaretthatcher.org/essential/default.asp

hanyadat képezé bevandorlok képviselte multikulturalizmus és az annak kdvetkeztében éledd
neonacionalizmus ¢€s radikalizmus. Mindehhez a hetvenes évektdl kezdve jelentdés moralis €s
értékvalsag is tarsult.” Az évtized soran az uralkodocsalad, az Anglikan egyhaz és a politikai

vezetdk is szdmos biralatnak, s6t nemegyszer nyilt tdmadasnak voltak kitéve.

Elmondhat6 tehat, hogy az Egyesiilt Kirdlysdg esetében a hetvenes években sem az
allampolgarsag, sem a nemzeti hovatartozas, sem a nyelv, sem a foldrajzi, sem a politikai
hatarokkal korberajzolt teriileti egység nem az egységes nemzettudatot erdsitette, sokkal
inkabb széthuzas és fesziiltségek forrasa volt. Ujra meg ujra felszinre keriilt annak a kérdése,
hogy lehet-e valojaban brit nemzeti egységrol beszélni, legfoképpen pedig, hogy egyaltalan

mit is jelent britnek lenni.

Ezek a problémak ravetiiltek a filmtorténetirdsra is, megkérddjelezve a nemzeti film
mindaddig homogén ¢és jol korbehatarolhatonak feltételezett voltat. Ravildgitottak arra a
Susan Hayward és Andrew Higson™ képviselte modszertanra, hogy a nemzet fogalmanak és a
nemzeti filmnek a meghatdrozdsdban a tovébbiakban a kulcs nem pusztdn a masoktol
megkiilonboztetd, egyedi karakter lesz, hanem a belsé heterogenitds figyelembe vétele

(Hayward 1993 in Metropolis 2001/1., 15).

Ahhoz, hogy kozelebbrdl megvizsgaljuk a nemzeti filmet, illetve azt, hogy lehet-e egyaltalan
errdl beszélni a szigetorszagban, mindenképpen vetniink kell egy pillantast a brit filmipar €s a

vele szoros Osszefliggésben 1évo televizio akkori helyzetére.

" Az értékvalsagot mi sem tiikrdzi jobban, mint hogy II. Erzsébet Eziist Jubileuméan jelent meg a Sex Pistols
,,God Save The Queen” cimil szdma, valamint a neves évfordul6d alkalmabol késziilt, de csak 1978 februarjaban
mutattak be Derek Jarman Jubileum (Jubilee) cimii filmjét, mely addig példatlan modon tiikrozte alkotdjanak az
uralkodohazrol, valamint magarol a monarchia intézményérdl és a jelen politikai €s tarsadalmi viszonyairol
formalt, meglehetésen negativ vélekedését (Nairn 1977, 51 in Newland 2010, 11).

8 Andrew Higson vallalja, hogy korabban maga is beleesett abba a hibaba, hogy elfogadta a filmek altal keltett
koherens, egységes és konszenzuson alapulé nemzetkép benyomasat, példaul Waving the Flag: Constructing a
National Cinema in Britain cimii konyvében, de az ez id6 tajt folytatott kutatasai alapjan egy kés6bbi irasaban a
The Instability of the Nationalben feliilbiralta ezen vélekedését.
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A brit filmgyartas és a televizio viszonya a hetvenes években

A televizidt egészen az utobbi néhany évig a filmtorténetiras és a filmkritikusok is
egyarant mostohan kezelték. A filmtorténeti irdasok tobbsége — ha egyaltalan foglalkozik a
médiummal — legfoképp annak a filmgyartasra és a moziba jarasi szokasokra gyakorolt hatasa
miatt teszi, tObbnyire anélkiil, hogy miisorait alaposabb vizsgalat ala venné. A filmkritikusok
tobbsége egészen a 2000-es évekig — az amerikai sorozatokban végbemend paradigmavaltasig
— figyelmen kiviil hagyta a kisképernyd miisorait, meghagyva azokat a médiaelméleti 6rak és
kifejezetten a médiumra szakosodott kritikusok szdmara. Noha a hetvenes évektdl fogva
1d6rdl idére megjelennek irdsok a televizidval kapcsolatban, azok egészen a legutobbi évekig
aligha mutattak t0l a kisképernyd és a nagyvaszon egymadsra hatdsdnak vizsgalatdn. Az okok
els6sorban az elméletiras €s a kritikairas tendencidiban keresenddk. A filmelméletek a mult
szazad kozepén foként a szerzdiséggel, késobb pedig a szerz6iség halalaval foglalkoztak, és a
filmtorténeti kutatdsokkal egyiitt leginkabb arra torekedtek, hogy olyan alkotokat fedezzenek
fel, akik képesek a mozit mint miivészetet hitelesiteni (Cardwell 2005 in Newland 2010, 168).
A brit televizi6 esetében azonban annak irokozpontisiga és tomegmédium volta miatt a
szerzOiség kérdése eleve fel sem mertilt, de mint miivészeti 4g sem igazan jOhetett szoba. A
filmkritikusok €s -elméletirok tobbsége azért sem foglalkozott a televizioval, mert a mitholdas
sugarzds megjelenése elott aligha lehetett globalis televizidzasrdl beszélni, a miisorok a
jatékfilmekkel ellentétben szinte kizardlag a hazai nézdk feltételezett vagy valds igényeit
tartottdk szem el6tt, és ritkdn szdmithattak nemzetk6zi visszhangra. A jatékfilmekkel egyfitt,
pontosabban azokhoz kapcsolodva, a filmkritikai irdsoknak gyakorta sikeriilt 4tlépnie az
orszaghatarokat, mig a hazai kozonségnek sz016 televiziohoz kapcsolodo recenziok esetében
ez aligha johetett szoba.” A televizids miisorokkal valé foglalkozast maga a miisorstruktura és
a tévécsatorndk archivaldsi szokasai is nehezitették. Az 6nalldé darabokbol Osszeallitott
dramaantolégidk epizodjait példaul tobbnyire egy alkalommal tlizték misorra, ritka volt az
ismétlés, inkabb ujabb epizddokat forgattak, nem egyszer gy, hogy letorolték a régi
felvételeket, hogy igy csinaljanak helyet a kovetkezOknek, igy aztin a tévés felvételek
jelentds része elveszett vagy megsemmisiilt. Csak a legutobbi évtizedben kezdték a kritikusok

¢s filmtorténetirok alaposabb vizsgélat ald vonni kiilondsen a hatvanas-hetvenes évek

¥ Mas miisorpolitikai megfontols ala estek a korszak népszerii vigjatéksorozatai, melyek a mai napig komoly
nemzetko6zi sikereket konyvelhetnek el. Ilyen volt példaul a Monty Python repiild cirkusza (Monty Python’s
Flying Circus), az Igenis, Miniszter ur! (Yes, Minister), a Waczak szallo (Fawlty Towers), a Mr. Bean, vagy
gazdagodott 0j epizodokkal a korabban mar nagy népszeriiségnek 6rvendd Folytassa... (Carry on...) sorozat.
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tévémiisorait. A valtozasban nagy szerepe volt annak a felfedezésnek, mely soran 2010-ben
tekintélyes, korabban elveszettnek tiint gylijtemény keriilt el6 a washingtoni Library of

Congressbol.*

A megsemmisiiltnek hitt felvételek kozott volt példaul George Orwell 1984
ciml regényének Nigel Kneale altal 1954-ben televizidra irt adaptacioja, melyet Rudolph
Cartier rendezett, és a BBC Sunday-Night Theatre cimii sorozatiban mutattak be Peter
Cushing fészereplésével. A felvételekbdl kiilon vetitéssorozatot is rendeztek a BFI-ban,
melynek  hatdsara 1j erére kaptak a  televizioval kapcsolatos  kutatasok.

(http://www.thequardian.com/tv-and-radio/2010/sep/12/lost-tapes-classic-british-television

Letoltve: 2014. december 17.) Ezzel egy id6ben, szintén 2010-ben jelent meg az Armchair
Theatre els6, nyolc epizodbdl allo gytijteményes DVD-je, melyet még harom gyiijteményes
kiadas kovetett 2012-ben, és a YouTube-on is novekszik a korszak ismert sorozataibol
feltoltott epizodok szama.
(https://www.youtube.com/watch?v=GgwRC6ZzQGY &list=PLYAKZDX7PHsS hGSESEQO

M_XaLNEzVa8K4 Letoltve: 2014. december 17.) A washingtoni felfedezések és DVD-

megjelenések hatasara megélénkiilni latszik az érdeklddés a kor televizios misorai irant, és ez
az elmult néhany évben olyan jelentds és hianypotlod irdsokat eredményezett, mint példaul a
2008-ban Helen Wheatley szerkesztésében megjelent tanulmanykotet, a Re-viewing
Television History: Critical Issues in Television Historiography, vagy Paul Newland 2010-
ben kiadott, a hetvenes évek brit mozijanak szentelt exeteri konferencia el6adasaibol
valogatott tanulmanykatete, a Don’t Look Now; British Cinema in the 1970s, mely egy teljes
fejezetet szan a médiumnak.* Lez Cooke 2012-ben megjelent monografiaja, az A Sense of
Place: Regional British Television Drama 1956—82 pedig a maga nemében teljesen egyediili
részletességgel targyalja a regionalis studiokban zajlott miisorgyartast. Emlitésre mélto a
szintén Cooke altal 2003-ban irt torténeti attekintés is, mely a British Television Drama; A
History cimet viseli. A fejezet célja, hogy az elmult alig egy évtized kutatasainak
felhasznalasaval bemutassa, miért is elengedhetetlen a nemzeti film problematikajanak
megértés¢hez nemcsak a televizid és a film kapcsolatanak vizsgélata, de a korszak televizios

misorainak, kiilondsen a sajat gyartasi drdmaantologidknak az attekintése is.

8 65 darab, az 1957-69-cs idészakbol szarmazo, elveszettnek vagy tordltnek hitt brit tévédrama keriilt el
Washingtonban. Itt lathaté Sean Connery Jean Anouilh dramajaban a Colombe-ben (rend.: Naomi Capon, 1960)
cimli darabjaban, két évvel a James Bond: Dr. No (Dr. No, Terence Young, 1962) sikere el6tt, de elékeriilt
Maggie Smith és  Derek Jacobi egy-egy televiziora rogzitett szinhdzi eléadasban  is.
(http://www.theguardian.com/tv-and-radio/2010/nov/03/lost-bbc-drama-missing-believed-wiped Letdltve: 2015.
aprilis 9.)

81 British Cinema and Television” in Paul Newland (szerk.) Don’t Look Now; British Cinema in the 1970s.
165-198. Kiilon figyelemre mélté Dave Rolinson, ,,The Last Studio System: A Case For British Television
Films” cimii irasa a 165-176.
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Jeffrey Richards a hetvenes évekre teszi azt a fontos atalakulast, melynek soran a mozi
megszliint a nagy tomegek médiumédnak lenni, és mdasodlagos médiumma lépett vissza.
Korabbi statuszat az ebben az iddszakban tomegmédiumma valo televizio vette at. Richards
éppen ezért azt javasolja, hogy aki az ez id0 tajt a nemzetet foglalkoztato kérdésekrdl szeretne
képet kapni, annak a jatékfilmek helyett inkabb a korabeli sorozatokra, detektivtorténetekre és
dokumentumdramékra kell figyelmet forditania (Richards in Ashby and Higson 2000, 23). Ha
elfogadjuk Sarah Cardwell megallapitasat, miszerint a televizio a nemzeti kultiraban
gyOkerezik, tehat nemzeti gyokerei vannak, mig a mozi vilagszerte ugyanazzal a kozos
nyelvvel dolgozik, akkor még inkabb indokolt a kisképernyd vizsgilata a nemzeti film

feltérképezésével kapcsolatban (Cardwell 2005 in Newland 2010, 168).

A televizid6 musorainak attekintését indokolja az is, hogy a hetvenes években induld,
filmtorténetirds-atalakitd revizionista kritikairds két iskoldja, az empiristak, ¢éliikon az idézett
Jeffrey Richardszal, valamint az elméleti alapokon nyugvd revizionista filmtorténetirdk
kutatdsai nyoman gyokeres valtozasok mutatkoztak ezen a teriileten. Ezen fejlemények egyik
legfontosabbika volt, hogy mar az empirista kutatasok is eldtérbe hoztdk, de
kulcsproblémaként igazdn csak az elméleti oldalrdl kozelitd filmtorténészek helyezték
vizsgalodasaik kozéppontjadba magat a ,,nemzeti film” fogalmat és az ahhoz kapcsol6dd
problémafelvetéseket. Az 6 munkassaguk hatasara valt a brit filmrél szo6ld diskurzus
legfontosabb kérdéséve, egyben a filmtorténetiras azota is leginkabb vitatott problematikajava

a ,,nemzeti film” kérdése.

A brit nemzeti film sziiletését, azaz, amikor a szigetorszag filmgyartasanak végre sikeriilt
ténylegesen kilépnie nemcsak London, de Anglia hatarain talra, és megjeleniteni az orszagra
jellemz6 nemzetiségi €s vallasi heterogenitast, sokan az 1990-es évek elejétdl dataljak. Ennek
legfébb oka, hogy az angol alkotok mellett ekkor kezdték azok az ir, skot, walesi
filmkészit6k® hazai és nemzetkdzi szinten hallatni a hangjukat. Eredeti helyszineken fogattak,
tobbnyire helybéli szinészekkel, a filmek témaja pedig nemzetiségi irok vagy
forgatokonyvirok altal feldolgozott problémak voltak, vagy neves emberek, esetleg torténelmi
események. Munkajukat 1995-t6] kezdve segitette a lottopénzekbdl befolyd tdmogatés is. A

szerencsejatékbol visszaforgatott pénz gyorsitotta fel a skot filmipar kialakuldsat és tette

82 Ekkor lépett szinre a dublini sziiletésti Jim Sheridan, 4 bal ldbam (My Left Foot: The Story of Chris Brown,
1989), A4 rét (The Field, 1990) és az Apdm nevében (In the Name of the Father, 1993) rendezdje, vagy a
manchesteri sziiletésit Danny Boyle, aki Sekély sirhant (Shallow Grave, 1994), és Trainspotting (1996) cimii
filmjeit Edinburghban forgatta, skot szinészekkel. Walesben forgott, walesiiil Paul Turner filmje az Egy walesi
bard (Hedd Wyn, 1992).
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lehetévé a Glasgow Film Fund létrehozésat, melynek elsd eredménye Danny Boyle Sekély
sirhantja (Shallow Grave) volt 1994-ben (Petrie in Oxford Filmenciklopédia, 641). A
jatékfilmeket tekintve valoban a kilencvenes évek eleje jelenti a vizvalasztot, a brit nemzeti
kell keresni, mert ahogy Thomas Elsaesser is felhivta rd a figyelmet, ez utobbi jobban
kiérdemli a ,nemzeti” jelz6t, mivel minden méas médiumnal tobbet tett a nemzeti
identitastudat kialakitasaért és formalasaért (Elsaesser in Friedman 2006, 52). Thomas
Elsaesser tanulmanya el6szor 1993-ban latott napvilagot, de sem 6, sem Richards 2000-ben
megjelent irdsa nem targyalja részletesen, hogy pontosan milyen miisorokra is alapozzak
kijelentéseiket. Elsaesser ugyan megemliti, hogy megfigyelését elsdsorban a korszak sajat
készitésii dramaira, dokumentumdramaira alapozta, elsédlegesen a Play for Today
drdmasorozatra, de részletesebben mégsem targyalja azt. Az Osszefiiggések feltarasara igazan
csak a legutobbi években nyilt lehetdség a televizids programok restaurdlasanak, nyilvanos
bemutatéinak és gylijteményes DVD-kiadasainak koszonhetéen. Erdemes lehet tehat ezek
segitségével, a filmtorténeti irasok hidnyossagat potolva megvizsgalni a televizio szerepét gy
iS, mint a nemzeti film bodlcs6jét és fontos Osszekotd lancszemet az angol ujhullam és a
kilencvenes évek nemzeti filmként emlegetett nagyjatékfilmjei kozott. Ahhoz, hogy jobban
filmgyartasban betoltott szerepének felértekelddését, mindenekeldtt at kell tekinteniink az

ezzel szoros Osszefliggésben 1évo brit filmgyartas helyzetét.

A brit filmgyartas a hetvenes években

Nem elsOsorban a hetvenes évek gazdasdgi nehézségei és tarsadalmi problémai
okoztak a brit film fennallasa 6ta egyik legnagyobb krizisét, de a szerencsétlen egybeesés még
jobban megnehezitette a filmipar szamara az utkeresést és a valsagbol vald kilabalast. Az
anyagi gondok miatt a hetvenes években a tonk szélére sodrodott brit filmiparnak a kritikusok
¢és filmtorténészek is csekély figyelmet szentelnek. A dolgozat elkésziiltéig minddssze négy,
kifejezetten a hetvenes évek brit mozijat targyald kotet jelent meg Nagy-Britanniaban. Két
tanulmanykotet a nyolcvanas évek kozepén latott napvilagot: Alexander Walker National
Heroes: British Cinema in the Seventies and Eighties (1985) és John Walker The Once and
Future Film: British Cinema in the Seventies and Eighties (1985). Robert Shail
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szerkesztésében 2008-ban adtak ki a Seventies British Cinema cimii kotetet, valamint 2010-
ben jelent meg a mar emlitett Don’t Look Now, Paul Newland szerkesztésében. Ezen kiviil
talalunk még egy, kifejezetten a korszaknak szentelt fejezetet, Amy Sargeant British Cinema:
A Critical History cimii 2005-6s irasaban. A korszak filmtermésének a tanulmanyokban
megmutatkozéd alulreprezentaltsaga jol tiikrozi azt az altalanos vélekedést, amire Andrew
Higson is utalt, miszerint a hetvenes évek ,,atmeneti id6szak volt két sokkal jelent6sebb
momentum kozott” (Higson 1994, 217).% A brit film ezen nehéz idészakat dvezd csekély
figyelem javarészt annak tudhatd be, hogy a hetvenes évek jelentdségét valoban jocskan
elhomalyositja, hogy a kritikai elismerést hoz6 angol Ujhulldm és a nyolcvanas évek brit
filmgyartasat ujjaélesztd, nemzetkdzi kozonségsikerek kozé ¢ékelddik, amiért talan érthetd,
hogy sokan ugy tekintettek ra, mint egy szendvics ,kidbranditéan vékony toltelékére”
(Newland 2010, 13—14). Az sem segiti a szoban forgo évtized megitélését, hogy ekkor jelent
meg a brit filmgyartasban a ,,trash”. Az alacsony koltségvetéssel késziilt horror-, gengszter- ¢s
akciofilmek jol tiikrozték a filmgyartés, a kozonség és egyben a tarsadalom széttagoltsagat is.
A hetvenes évek brit filmgyartasat ebben az évtizedben a tarsadalomhoz hasonléan a
széttagoltsag és az atalakulas jellemzi, mégis éppen a sokak altal atmenetinek tartott jellegénél

fogva bir kiilonos jelentdséggel (Newland 2010, 16).

A hetvenes évek brit filmgyartasaval kapcsolatban mindenekel6tt az évtized kezdetét és végeét
kell pontosabban behatarolnunk, mivel az évtizedfordulok csak ritkdn esnek egybe a tényleges
filmtorténeti korszakhatarokkal. Sue Harper 2007 juliusaban, Exeterben, a hetvenes évek brit
mozijanak szentelt konferencia nyitoeldadasaban ugy hatdrozta meg, hogy a hetvenes évek
valdjaban mar az altala ,,annus mirabilis”-nek nevezett 1968-as évben megkezdédtek,* és
véleménye szerint 1979-ig, azaz Margaret Thatcher megvalasztasaig tartottak (Harper in
Newland 2010, 23).* Az ,,annus mirabilis”, azaz az 1968-as év valdban a torés éve volt, mely
utan uj és jol elkiilonithetd fejezet nyilt a brit filmipar torténetében, ezen iddszak lezéarasa
pedig — Harper szerint — egybeesik a konzervativ kormany elsdprd valasztasi gydzelmével,
egyben Nagy-Britannia huszadik szazadi torténelmének és a brit film torténetének uj

fejezetével (Harper in Newland 2010, 23). Harperrel ellentétben én inkabb azt a nézetet

% Higson ez alatt egyrészt az angol ujhullam kritikai elismerést hozé alkotdsait, masrészt a brit film
reneszanszaként emlegetett, anyagilag jelentds hasznot hozo6 nyolcvanas éveket érti.

8 Ez volt az az év, amikor a brit filmek 85%-a amerikai filmes téke bevonasaval forgott. Ez mintegy 31,1 millio
fontot jelentett, ami zomében amerikai stadiok brit leanyvallalatain keresztiil aramlott be. Rdgton ezutan
azonban a stidiok szinte teljes tokekivonast hajtottak végre, ami komoly torést hozott a brit filmgyartasban
(Dickson and Street 1985, 240 in Newland 2010, 13).

8 Margaret Thatcher 1979. méjus 4-én lett Nagy-Britannia elsé néi miniszterelndke, és 1990 novemberében
fejezte be politikai palyafutasat.
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vallom, miszerint a hetvenes évek brit filmje valojaban az 1968-82-es peridodust takarja. A
politikdban ugyan mar maga Margaret Thatcher kormanyzatra keriilése is jelentds valtozast
hozott, mely kihatott nemcsak a filmipar finanszirozasi rendszerének a megvaltozasara, de a
filmek tematikajara is, de ez még 1979-ben aligha jelentkezett a mozivasznon ¢és a
filmiparban. A valtozasok a televizioban és a nagyvasznon is 1982-t61 kezdtek igazan
megmutatkozni. 1982 volt az az év, amikor Hugh Hudson Tiizszekerek (Chariots of Fire,

t86

1981) cimt filmje négy Oscar-dijat™ kapott, 0j irdnyt szabva a filmgyartasnak, elinditva ezzel
a brit kosztiimos filmek masodik nagy hullamat® és a brit filmgyartas felemelkedését, melyet
sokan a brit film masodik reneszanszénak tartanak. A Tiizszekerek diadalmenetét a kdvetkezd
évben a Gandhi® (Richard Attenborough, 1982) nyolc Oscar-dijas elismerése folytatta,

tovabb erdsitve az 1982-es datum jelentdségét a brit filmiparban.

Az 1968-as év, azaz az ,,annus mirabilis” a brit és az amerikai filmgyartasban, de a vilag tobb
mas filmgyartasaban is valtozast hozott. Az amerikai stidiok altal finanszirozott, nagy
koltségvetéssel késziilt brit szuperprodukciok sorra buktak meg a hatvanas években, ¢és
sodortdk a csdd szélére nemcsak az amerikai Oridsok szigetorszagi leanyvallalatait, de
magukat a hollywoodi studidkat is. Még inkabb sokkolta a hollywoodi studiovezetoket, hogy
mikozben hatalmas Osszegeket szortak el latvanyos kiilfoldi bukéasokra, a hazai piacon
egészen szerény koltségvetéssel késziilt filmek, mint példaul a Szelid motorosok (Dennis
Hopper, Easy Rider, 1969) rekordbevételre tettek szert.*® Igy nem meglepd, hogy a stadiok
igyekeztek mihamarabb kihatralni a brit filmgyartasbol, hogy a koltséges bukasok helyett
joval szerényebb befektetést igényld és mégis szamottevd haszonnal kecsegtetd hazai
produkcidkba invesztaljanak.*® A korszak megujitotta a hollywoodi filmgyartas elavult miifaji

kliséit, és kivivta mind a kozonség, mind a kritikusok elismerését, nem utolsdésorban pedig

8 Legjobb film, legjobb eredeti forgatokonyv, legjobb zene és legjobb kosztiim. A film ugyan 1981-ben késziilt,
és még az évben be is mutattak, de kezdetben meglehetdsen vegyes volt a fogadtatdsa mind a kritikusok, mind a
k6zOnség koreiben, és igazi kasszasiker csak az Oscar-gala utani utovetitéseken lett (Chapman 2005, 270-299).
8 A kosztimés filmek, beleértve a klasszikus irodalmi adaptaciokat, mindig is kiemelt szerepet jatszottak a brit
filmgyartasban. Az, hogy a brit filmet sikeriilt mivészetként elfogadtatni és a felsébb osztalyokkal is
megkedveltetni, jelentds mértékben koszonheté a kosztiimos alkotasoknak. A brit filmgyartasban mindig is
fontos miifajnak mégis két igazan jelent0s hulldma volt. Az els6 a harmincas-negyvenes években, melynek
elinditoja Alexander Korda, azaz Korda Sandor VIII. Henrik magdanélete (The Private Life of Henry VIII, 1933)
cimi filmje volt, a masodik hullam pedig a nyolcvanas-kilencvenes évekre tehetd, és a Tiizszekerektd] datalhato.
% A Gandhival (Richard Attenborough, 1982) kapcsolatban meg kell jegyezni, hogy bar jél illett a kosztiimds
filmek masodik nagy hulldmanak dics6 nyitdnyaba, de igazabdl az els6é forgatokdnyv valtozata mar 17 évvel
korabban megvolt, de majdnem teljes két évtized kellett, mig sikeriilt megszerezni a film elkésziiltéhez
sziikséges 20 milli¢ dollart (Sight and Sound 1982, 264-265).

8 A film 400 000 dollaros kéltségvetésbol késziilt.

% Tlyen bukas volt Az angliai csata (The Battle of Britain, Guy Hamilton, 1969), a Cromwell (Ken Hughes,
1970), a Visziat, Mr. Chips! (Goodbye, Mr. Chips, Herbert Ross, 1969), és az Egy hatpennys fele (Half a
Sixpence, George Sydney, 1967) (Petrie in Uj Oxford Filmenciklopédia 2008, 637).
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megmutatta, miként képes a marginalis utat térni magdnak a mainstream felé, vilagszerte
kovetdkre talalni és megvaltoztatni az egész filmgyartas menetét és marketingstratégiajat. A
brit filmipar helyzetét tovabb rontotta az is, hogy az amerikai film a hatvanas évektdl az
ujraszervezddott studidrendszernek, a fiiggetlen produkcios cégek szaporoddsanak és a mar
emlitett kis koltségvetésii, innovativ kultuszfilmeknek kdszonhetéen megerdsodott, és ujfent

elarasztotta a brit piacot.”

A margindlis térnyerése és a fliggetlen alkotdi szellem megnyilvanulasa figyelheté meg a
hetvenes évek brit filmgyartasdban is, melyet jollehet éppen az amerikai stadiok pozicidinak
leépitése sziilte anyagi kényszer hivott ¢életre, mégis elsdsorban esztétikai szempontbol
reformalta meg a brit mozit. Mindehhez hozzajarult a mar korabban targyalt gyengiild
nemzetgazdasag ¢és a vilaggazdasagot érintd valsaghelyzet. Sue Harper ugyan azzal érvel,
hogy nem a vilagszerte pang6d gazdasag a legfobb oka a filmipar ebben az iddszakban
bekovetkezett hanyatlasanak, véleményem szerint azonban ha a vildggazdasag hatasara
hanyatlik a nemzetgazdasag, az inflacido a magasba szokik, akkor az elébb-utobb a kultiira
teriiletén is ugyantgy érezteti a hatasat, mint a hétkéznapi élet tobbi teriiletein (Newland
2010, 24). Ez természetesen képezheti vita targyat, azt viszont aligha lehet kétségbe vonni,
hogy a brit nemzetgazdasag gyengeségébdl adodoan nem sikeriilt megerdsiteni a National
Film Finance Corporation, azaz az NFFC-t* oly mértékben, hogy stabil hatteret biztositson a

brit filmgyartasnak.

Az 1968-ban mesébe illének hangzo 31,3 milli6 fontos amerikai tOkebearamlas 1974-ben mar
csak 2,9 millio fontra apadt (Dickson and Street 1985, 240 in Newland 2010, 13). Csokkent a
kormany tamogatasat ¢lvezo filmalapok, mint példaul az NFFC altal nyujtott finanszirozas is.
Az NFFC vezetdjének, a brit filmgyartas kulcsfigurdjanak, Mamoun Hassannak minden
eréfeszitése ellenére egyharmadéra (a korabbi kozel szdz alkotas helyett negyven ald) esett
vissza a jatékfilmek gyartisa az évtized soran (Wood 1983, 143 in Newland 2010, 13).%
Linda Wood allitasanak némileg ellentmond a BFI Screenonline tablazata, mely 1912 és 2003

kozott éves bontasban mutatja az elkésziilt nagyjatékfilmeket. Az anomalidk abbol adodnak,

% példaul Mike Nichols Diploma elétt (The Graduate, 1967), Arthur Penn Bonnie és Clyde (Bonnie and Clyde,
1967) Dennis Hopper Szelid motorosok (Easy Rider, 1969).

% A National Film Finance Corporationt (NFFC) a filmgyértas elémozditasara hoztak létre 1949-ben, és egészen
1985-ig miikodott. A Cinematograph Film Production (Special Loans Act) hivta életre, majd egy 1952-es
rendelet még tovabb segitette mitkodését azaltal, hogy megengedte, hogy mas forrasokbol is vegyenek fel hitelt,
mint a Board of Trade. Az NFFC segitette tobbek kozt Ridley Scott és David Puttnam karrierjének indulésat is.
(http://www.screenonline.org.uk/film/id/1011995 Let6ltve: 2013. januar 9.)

% 1971-1981 kdzt a korabbi kozel 100 film helyett csupan évi 36 nagyjatékfilm késziilt (Wood 1983, 143 in
Newland 2010, 13).
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hogy a BFI Screenonline tabldzata az Egyesiilt Kiralysag mindennemi részvételét, a
koprodukcidkat — legyenek azok tobbségi vagy kisebbségi koprodukciok — is jegyzi. Ezért
fordulhat eld, hogy itt évi 50 [1977] és 104 [1972] kozott mozog a listdzott nagyjatékfilmek
szama. http://www.screenonline.org.uk/film/id/1011995 Let6ltve: 2013. januar 13.) Ahhoz

viszont aligha férhet kétség, hogy az igazi mélypont, legalabbis a szamok alapjan, még csak
ezutan, az 1980-as évek elején kovetkezett. 1980-ban 31, 1981-ben 24 film késziilt az
Egyesiilt  Kiralysagban, beleértve a  kisebbségi ¢és  tobbségi  koprodukciodkat.
(http://www.screenonline.org.uk/film/id/1011995 Letoltve: 2013. januar 13.)

A brit filmnek ez a tobb mint egy évtizedes mélyrepiilése komoly pokoljarasnak tiinhet,
valdjaban viszont taldn jobban illik ra korunk egyik legnagyobb hatdsu identitaskutatdjanak,
Erik H. Eriksonnak a ,,sziklds meder” metaforaja (Erikson 1991 in Erés 2001 13—14).** A brit
filmre is igaz az, hogy fennallasa 6ta ciklikusan valtakoz6 valsdgok és identitaskrizisek soran,
amikor a legmélyebbre, azaz a sziklas meder aljara siillyedt, akkor tudott igazdn 6nmagéra
lelni. Az 1980-as évek legelején, amikor a gyartas a legalacsonyabbra esett vissza, akkor lelt
ra a brit film arra a formulara, ami a kedvez6tlen anyagi viszonyok ellenére is képes volt 0j
¢letet lehelni a filmgyartasba kilenditve azt a mélypontrol és elhozva szamara a megujulast.*®
Addig viszont hosszl volt az Ut, és a hetvenes évek a talélési stratégidk kidolgozasaval és az
utkereséssel teltek. A fejezetben csak azokra a stratégidkra térek ki részletesebben, melyek

szorosabban kapcsolodnak a dolgozat témdjahoz.

A hetvenes évek egyik tulélési stratégiaja: az avantgard filmkészités

A valsag altal meghatarozott, anyagilag szlikos hetvenes években a filmesek szamara

vagy a filmiparon kiviilr6l bedramlé magantéke jelentett megoldast,”® vagy a fliggetlen,

% A ,sziklas meder” azt jelenti, hogy ha az identitasvalsagban 1év6 egyén ra akar lelni 6nnén identitasara, és a
felszinre akar keriilni, annak még mélyebbre kell meriilnie, hogy elérhesse a mocsar legaljat, azt a szilard
aljzatot, amitdl el tud rugaszkodni (Erés 2001, 13-14). ,,Csak szenvedés, kiizdelem, »pokoljaras« révén lehet
megtalalni az identitast” — 0sszegzi Erikson metafordjanak Iényegét Er6s Ferenc (Erikson 1991 in Erds 2001,
14).

% 1980-ban 31 nagyjatékfilm késziilt a szigetorszagban, 1981-ben mar csak 24, 1982-ben pedig elkezd3dott az
emelkedés, ekkor ugyanis mar 40 film késziilt, de ez még mindig jelentésen elmarad a tiz évvel korabbitol,
amikor is 1972-ben 104 film késziilt. (http://www.screenonline.org.uk/film/facts/fact2.html Letoltve: 2013.
januar 13.)

% Lew Grade, John Woody ¢és a Euston Films, akik a televizid mellett kiilsé befektetékként mitkodtek, de
meglehet6sen alkalmi jelleggel, egy-egy szamukra érdekes produkcidt tamogattak (Newland 2010, 24).
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avantgard filmkészités, mely ekkoriban kezdett felviragozni a szigetorszagban. Az avantgard
filmkészités ez 1d0 tajt nem volt teljesen magara hagyva, példaul a Department of Education
and Science is tamogatta a British Film Institute-on keresztiil az Arts Council of Great
Britainnel és a Regional Arts Associationnel kardltve. A segitségiikkel szinre Iépett alternativ
filmkészitési formak nemcsak kuridozumot jelentettek, de egyre nagyobb kézonséget is talaltak
maguknak, mikdzben a studiok gyartotta, klasszikus értelemben vett mozifilmek a mogottiik
allo stadiorendszerrel egyiitt hanyatlasnak indultak (Higson 1994, 227 in Newland 2010, 15).
Teret kaptak a wvallalkozd szellemli, kreativ filmkésziték, akik a studidrendszer
kockazatmentességen ¢és eldre gyartott sémdak ismételgetésén alapuld stratégidjanak
koszonhetden évtizedeken at kiszorultak a filmgyartasbol. Ha nincs ez a gazdasagi helyzet
sziilte kényszer, és a tarsadalmi széttagoltsdg kovetkeztében nem jelenik meg a
rétegkdzonség, az olyan szervezet, mint a BFI Production Board taldn soha nem finanszirozta
volna tobbek kozott Bill Douglas, Terence Davies vagy Horace Ové korai filmjeit. Horace
Ové 1975-6s filmjének, a Pressure-nek a tamogatasa azért is volt példaértékii, mert a brit

filmgyartasban végre szines bori rendezd is érvényesiilhetett (Andrews 1979 in Newland

2010, 15).

Mivel a filmkészitok nem szamithattak jelentds kiilfoldi tokére, illetve stadidtamogatasra,
csokkent a megfelelés kényszere. Nem kellett szem eldtt tartaniuk sem a stadiok, sem a
kozonseég elvarasait, €s a profitszerzés terhe is lekertilt a vallukrol, korabban sosem tapasztalt
mértékl alkotdi szabadsagot engedélyezve ezaltal a filmeseknek, és megnyitva a lehetdséget a
fiiggetlen, radikélis filmkészitd csoportok szinrelépése eldtt. A mar emlitett mivészeti,
elsdsorban képzomiivészeti alapok altal tamogatott kisérleti filmezésbdl fejlodott ki egy
jelentds, egyéni latasmoddal bird, a képzomiivészetet €s a filmezést 6tvz6 csoport, a London
Filmmakers Cooperative [sic!],”” ekkoriban tevékenykedett Malcolm Lee Grice, William
Roban, Steve Dwoskin, Peter Gidal és Gill Eatherly, valamint olyan fontos filmes csoportok,

mint a Berwick Film Collective [sic!],”® a London Women’s Film Group,* Cinema Action'®

" A The London Film-Makers’ Co-op (LFMC) 1966-ban alakult a New York-i The Film Makers’ Cooperative
(Jonas Mekas alapitotta) mintajara, €s a londoni ellenkultara egyik kulthelyén, a Better Books konyvesboltban
rendezett vetitésekbdl ndtte ki magat. Alapitéi kozt volt Stephen Dwoskin és Bob Cobbing. A jelent6sebb
rendez6i: Malcolm Le Grice, Peter Gidal, Michael ,,Atters” Attree, Annabel Nicolson, Liz Rhodes, Gill Eatherly,
Roger Hammond, David Crosswaite, William Raban, de itt készitette elsé rovidfilmjeit Sally Potter is (O’Pray
1996 in Higson 1996, 178-190).

% A Berwick Street Film Collective 1972-ben kezdte meg a mikodését. Marc Karlin, James Scott, Richard
Mordant és Humphrey Treveylan alapitotta. Egyik legismertebb dokumentumfilmjiik a sokat vitatott
Nightcleaners. (http://www.luxonline.org.uk/themes/collective/organisation.html Letoltve: 2013. januar 21.)
99197276 kozott mitkods feminista filmes csoport. Midge McKenzie volt a vezetdjiik. Tagjai: Esther Ronay,
Susan Shapiro, Francine Winham, Fran MacLean, Barbara Evans, Linda Wood. Olyan filmeket készitettek, mint
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és a Liberation Films' (Harvey 1986; Dupin 2008 in Newland 2010, 15). Ezeknek a
csoportoknak a tevékenysége hordozta mindazt az innovativ szellemet, radikalizmust és nyilt
politikai allasfoglalast, ami az ez idOben a mozikban széles korben terjesztett filmekbdl
tobbnyire kimaradt. Nem csoda hat, hogy sokan osztjak Andrew Higson nézetét, miszerint a
hetvenes évek brit mozija ,,fél jitonak lenni, hijan van a magabiztossagnak és altalaban —
egy-két filmtdl eltekintve — kevés érdekeset tud felmutatni” (Higson 1994, 217 in Newland
2010, 13).12

A nagykozonség helyébe rétegk6zonség l1ép

Nemcsak a filmfinanszirozas és a filmgyartas struktiraja, de a kozonség is jelentds
atalakulason ment keresztiil ebben az évtizedben. A televizio, ahogy azt Richards is emlitette
korabban, atvette a mozi szerepét a széles tOmegek szorakoztatasaban. A hollywoodi mozi
atalakulasanak koszonhetéen a moziba jard kozonség tizenévesekre cserél6dott, mikozben az
avantgard filmek fliggetlen szelleme és a politikai radikalizalodas is egyre tobb ember
kivancsisagat ébresztette fel, akik szivesen mentek a legtobbszor magankezdeményezésekbdl
kialakulo klubvetitésekre. A hatvanas évektél novekvd tarsadalmi tagozodas, a filmipar
atszervezodése és a televizid széles korben vald elterjedése is hozzajarult ahhoz, hogy a

hetvenes évekre a mozi homogénnek feltételezett nagyk6zonségét'® heterogén

a Bettshanger Kent (1972), Serve and Obey (1972), Miss/Mrs (1972) Fakenham Film (1972), Women of the
Rhondda (1973), The Amazing Equal Pay Show (1974), Put Yourself in My Place (1974), About Time (1976),
Whose Choice (1976). (http://www.bffs.org.uk/ Letdltve: 2013. januar 22.)

100 A radikalis szemléletd, politikai elkotelezettségli filmkészitd csoport a hetvenes években alakult Londonban.
Egy nagyjatékfilm hosszlisagi mozifilmet készitettek Rocinante (1986) cimmel.

1'A Liberation Films az Angry Arts mozgalombél nétt ki a VSC-aktivistik vezetésével. 16 mm-es filmek
forgalmazasara specializalodtak, de filmkészitéssel és  vetitések szervezésével is foglalkoztak.
(http://www.liberation-films.com/; Marlene Nadle, ,,Angry Arts: Aiming Through the Barrier”, The Village
Voice, 9 February 1967, 15. Letoltve: 2013. januar 22.)

102 A hetvenes évek mozija védelmében azért érdemes megjegyezni, hogy az egy-két, Higson éltal érdekesnek
tartott film olyan alkotdsokat takar, mint példaul (a teljesség igénye nélkiil) Nicholas Roeg Az eldadds (The
Performance, 1970), Nicholas Roeg A Foldre pottyant férfi (The Man Who Fell to Earth, 1976), Nicholas Roeg
Ne nézz vissza (Don’t Look Now (1973); Ken Russell Ordogok (Devils, 1971), és a két Oscarra-jeldlt Tommy
(1975); Mike Hodges Old meg Cartert! (Get Carter, 1971) cimii filmjei, de ekkor sziiletett 4 vessz6bdl font
ember (The Wicker Man, Robin Hardy, 1973), a Mechanikus Narancs (A Clockwork Orange, Stanley Kubrick,
1971) és Lindsay Anderson A szerencse fia (O Lucky Man, 1973) cimi filmje is.

103 A nagykozonség eléggé atfogo, altalanos, taldn tulsigosan is leegyszeriisité fogalom, melyet ugyanakkor
nehéz pontosan definidlni. A dolgozatomban leginkabb olyan értelemben hasznalom, mely a hollywoodi
stidiofilmek esetében a stadiok kozonség feldli gondolkodasat tiikrozi. A hollywoodi filmgyartds maga a
nagykozonségre épiilt, vagyis a filmek a potencialis kozonség lehetd legszélesebb rétegét kivanjak megszolitani.
Eppen ezért a legnépszeriibb miifajai a melodrama és a vigjaték voltak. A nagykozonség meghoditasat szolgalta
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rétegkozonségek'™ valtottak fel. A kiilonb6z6 produkcios cégek és filmalapok egyarant arra
torekedtek, hogy mikrokdltségvetésbdl (,,micro-budget filmmaking”), egy bizonyos
kozonségréteget megszolitva készitsenek filmeket. A cél az volt, hogy Ki-ki a filmje témajara
leginkabb vevO kozonségréteget legyen képes megnyerni. A finanszirozok részérdl batornak
tinhet az alkotisok némelyike, — paradox modon — mégis inkabb kockazatkeriil6
magatartasrol beszélhetiink. A tarsadalmi valtozésok miatt mar nem nagykdzonségben kellett
az alkotoknak gondolkodniuk, hanem rétegk6zonségben, ennek megfeleléen pedig olyan
filmekben, melyek alacsony koltségvetéssel késziiltek, és képesek voltak megtalalni a sajat
kozonségrétegiiket. A mai napig ez a filmes szervezetek, mint példaul a UK Film Council
(UKFC)' vagy a Scottish Screen'® filmfinanszirozasanak egyik meghatarozé iranyelve,

melynek legitimitasat azota szamos alacsony koltségvetésii kasszasiker bizonyitotta.'"’

a szigorl Oncenzura, a forgatokonyviras szabalyrendszere, a filmes formanyelv hasznalata, és nem utolsésorban
a sztarok szerepeltetése, és imazsuk tudatos épitése. Amikor tehat a nagykdzonségrdl, illetve annak
kiszolgalasardl irok, a szot ebben az értelemben hasznalom: egy tarsadalmilag tagolt, de mégis homogénként
kezelt kozonséget értek alatta.

104 A rétegk6zonség az egyes tarsadalmi rétegeken beliil akar nemi, akar faji, akéar tarsadalmi helyzet alapjan valo
rétegzodést feltételez, mely rétegek éppen tagoltsaguk miatt egy jobban leszlkithetd és behatarolhatd, éppen
ezért homogénebb csoportot feltételeznek. Az ilyen csoport érdeklédési kor szerint szervezédik. Bizonyos
miifajok mindig is a kozonség egy sziikebb, jobban behatarolhato rétegét vonzottak, ilyen példaul a horror, ami a
hollywoodi stididrendszerben a kis stiidiok teriilete volt (pl. Universal és a Columbia), és csak a 70-es, 80-as
évektdl tapasztalhatd, hogy bizonyos alkotasoknak sikeriilt a mainstream filmekhez hasonld bevételeket és
érdeklddést elérnilik. Amikor tehat rétegkozonségrol beszélek, akkor a kozonség egy viszonylag homogén, de
legalabbis konnyebben behatarolhatd, sziikebb egységét értem alatta.

15 A UK Film Councilt (UKFC) 2000-ben hozta 1étre a munkésparti kormany, hogy fejlessze és elémozditsa a
filmipart. A testiilet élén egy 25 rendez6bdl Osszeallitott bizottsag allt, és olyan pénzalapokbodl kapta a
finanszirozéasat, mint a National Lottery. 2010. julius 26-an jelentették be hivatalosan a UKFC feloszlatasat,
mely 2011. marcius 31-én zart be véglegesen, feladatainak nagy részét rahagyva a British Film Institute-ra.
(http://industry.bfi.org.uk/media/pdf/f/i/CIReport_010709.pdf Letsltve: 2013. januar 22.)

105 A Scottish Screen 1997-ben jott 1étre film- és televizids finanszirozasra. 2006-ban bejelentették, hogy 6tvozik
tevékenységét a Scottish Arts Council tevékenységével, és Creative Scotland néven fog tovabb miikddni.
(http://www.scottishscreen.com/content/main_page.php?page_id=12 Letdltve: 2013. januar 22.)

" Tlyen volt példul Danny Boyle Trainspotting (1996) cimii filmje vagy Peter Cattaneo Alul semmije (The Full
Monty, 1997).
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A hetvenes évek masik tulélési stratégiaja: a televizio

A hetvenes évek soran a filmiparnak és a filmeseknek megvaltozott a viszonyulasa a
televiziohoz, de alaposan atértékelddott a médiumnak a tarsadalomban betoltott szerepe is. A
valtozas alig tobb, mint egy évtizeddel azutan kopogtatott be, hogy a televiziézas kezdeti
id6szakaban a filmes cégek még tobbnyire ellenséget lattak az i) médiumban, és a FIDO, azaz
a Film Industry Defence Organization'® segitségével probaltdk megvédeni filmjeiket a
televizios forgalmazastol. Hamar ra kellett azonban jonniiik, hogy a FIDO-nak kdszonhetden
a mar addig is komoly adokkal sGjtott mozik egyre-masra kényszeriiltek bezarasra.
Reményteljes elképzelésnek tiint a mozifilmek védelme, ez azonban nemcsak hossza tavon,
de alig par honap alatt a gyartas hanyatlasahoz vezetett. A FIDO azaltal, hogy gatolta a filmek
televizios forgalmazasat, elzarta a filmipart a médium altal kinalt, megbizhat6 finanszirozasi
forras lehetdségétdl. Ekozben a televizio, mivel a jatékfilmeket a FIDO védte, fokozatosan
novelte sajat készitésti miisorai szamat. Sem a BBC,'® sem az 1955-ben alapitott ITV,"° sem
az 1964-ben inditott BBC2 nem oldotta meg teljes mértékben a filmkérdést, de fokozta a

csatornak kozotti versenyt, ezaltal ndvelte az igényt a sajat gyartasu filmekre.

A televizio megitélésének megvaltozasaban fontos szerepe volt annak a Jeffrey Richards altal
hangsulyozott 4atalakuldsnak, melynek sordn a televizid atvette a nagy tomegek
szorakoztatasanak szerepét a mozitdl (Richards in Ashby and Higson 2000, 23). Mikdzben a
hetvenes években a brit filmgyartas egyre inkabb kozonségrétegekben kezdett gondolkodni,
addig a brit kozszolgalati televizid tovabb szélesitette nézdinek taborat, ahhoz pedig, hogy

megfeleljen a célkozonsége igényeinek, bévitenie kellett a miisorai spektrumat is. Ahogy azt

1% A Film Industry Defence Organization-t (FIDO) 1958-ban hoztak létre a mozitulajdonosok. A szervezet
minden eladott jegy utan szazalékot vont le a moziktol egy filmbeszerzési alap szamara, amely arra volt hivatott,
hogy a brit filmeket megmentse a televizios forgalmazastol. A gyartas élénkitésére a mozijegyek aranak
bizonyos szazalékat visszaforgattak a filmgyartasba.

19 Nagy-Britannia legnagyobb kozszolgalati televizioja, mely a licencdijakbél tartja fenn magat. 1922-ben
alapitottak, 1927-ben keriilt allami tulajdonba, mondvén, hogy til nagy feleldsség van a tomegtdjékoztatasi
médiumon ahhoz, hogy magankézben legyen. Az elsd, kisérleti televiziés adasait 1932-ben kezdte sugarozni,
majd 1936-ban lett rendszeres a sugarzas. 1939-ben a haboru miatt leallitottak a televizios sugarzast, és csak
1946-t6l1 lett ujra folyamatos a miisorkdzlés. (http://www.bbc.co.uk/historyofthebbe/ Letoltve: 2012. januar 18.)
10 Az 1954-es Television Act nyoman hozta 1étre az Independent Television Authority, hogy megtérje a BBC
monopolhelyzetét, de csak 1955-ben kezdett sugadrozni Nagy-Britannia elsé fliggetlen, kereskedelmi televizidja,
mely a reklambevételekbdl tartotta fent magat. Szigora tdrvényi szabalyzas és az Independent Television
Authority felligyelete volt hivatott biztositani, hogy a kereskedelmi csatorna még csak véletleniil se hasonlitson
az amerikai kereskedelmi csatorndkra, és ugyanugy értékkozvetité szerepe legyen, mint a BBC-nek. Az ITV
televizios halozat regionalis kdzpontokat hozott létre Nagy-Britannia-szerte, hogy a kiilonboz6 régiok
megfelelden legyenek képviselve a csatornan, és dinamikusabban cserélddjenck a  miisorok.
(http://www.itvplc.com/about/history Letoltve: 2012. januér 18.)
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Dave Rolinson is megjegyezte: a hetvenes évek brit kozszolgalati televizidja komoly
konkurencidnak bizonyult a mozi szamdra, mivel ,,a miivészfilmtdl a vigjatékig, a szocrealtol
a fantasy-ig, a regionalis filmektdl a thrillerig, a horrortol a brechti kisérletezésig” mindent
kinalt (Rolinson in Newland 2010, 168). Ez a megallapitas viszont csak a hazai k6zonségen
alapulé hazai piacon volt jellemzd, az orszaghatdron kiviil az itt emlitett mlisorok kevésbé
voltak hozzaférheték, mert ekkoriban még aligha beszélhetiink globalis televizidrol, igy a
médium elsddleges kozonsége mindig a hazai kdzonség volt, az 6 igényeiknek a szem el6tt
tartasaval készitették a miisorokat. Ahogy arra Mamoun Hassan''! is ramutatott a brit
kozszolgalati televizidzas kapcsan: a televizid szdmara a nemzetkozi kozonség csak a dzsem
volt a vajas kenyéren, az alapot, vagyis a vajat és a kenyeret a hazai nézék altal befizetett
televizios eldfizetdi dijak adtak (Hassan 1984, 116 in Elsaesser 2006, 50). A filmgyartasban
éppen ennek az ellenkezéje volt a helyzet, féleg miutan Nagy-Britannia elvesztette a
gyarmatait. Ahhoz, hogy megéljen, tehat — Hassan hasonlataval élve — meg tudja teremteni a
kenyeret ¢s a vajat, kiilfoldon kell sikeresnek lennie, a hazai siker a mozifilmek esetében csak

a dzsem volt.

A televizio allando, kiegyensulyozott igényli felvevdpiacnak bizonyult, ami életben tartotta a
filmgyartast ebben a valsagos iddszakban, és nem utols6sorban munkat, illetve tanuldsi
lehet6séget biztositott a hetvenes években alkotd filmkészitoknek. Ennek koszonhetben a
filmszakma kezdeti ellenallasa is megsziinni latszott az 0j médiummal szemben.'? Az
amerikai tokekivonas okozta valsaghelyzet miatt a filmiparnak komoly stratégiavaltasra volt
sziiksége, foként, hogy a televizid nemcsak a tomegszorakoztatashan, de a nemzeti identitas

kozvetitésében és formalasaban is atvette a vezeto szerepet.

A hatvanas évektdl kezdve, de kiillonosképpen a hetvenes években a televizidban mutatkozott
meg az Ujhullam altal kialakitott tarsadalmi érzékenység, és kiilondsen a csatorndk altal
készitett, sajat gyartasi dramasorozatokban és dokumentumdramakban éltek, sot fejlodtek
tovabb az angol ujhullam vivmanyai. A dolgozatban a fikcios filmekhez kozelebb 4ll6, sajat

rom

készitésti dramékat, elsésorban a hetvenes évek meghatarozo sorozatat, az egy évtizeden at

MOA brit filmgyartas egyik kulcsfiguraja a hetvenes évektSl kezdve. Producerként, forgatokonyvirdként,
vagoként és tanarként is tevékenykedett.

12 Blsésorban az angol ujhullam filmesei szerették negativ szinben feltiintetni a televiziot. A médiumtol mint a
film rivalisatol valo félelmiiket az Amerikaban ,tévévalsagnak™ aposztrofalt Gtvenes évek eseményeiben lattak
beigazolodni. Féltek emellett a TV-nek a tarsadalomra, elsdsorban a csaladokra gyakorolt karos hatasatol is.
Emlékezetes példa erre Karel Reisz, Szombat este, vasarnap reggel (Saturday Night and Sunday Morning, 1960)
cimi filmjében azok a jelenetek, amikor az apat mindig csak ugy latjuk, hogy a szeme allandoan ra van tapadva
a televiziodra, és szinte tudomast sem vesz arrdl, mi zajlik koriilotte a csaladban.
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futé Play for Todayt kivanom bemutatni részletesebben. A sorozat legfébb jellemzdje, hogy
azonnal reflektalt a korabeli brit tarsadalmat érintd problémakra, mint példaul az angol—ir
konfliktus, az alkoholizmus terjedése, az elszegényedés, a ndk tarsadalmi helyzete és a
gyermekvallalas kérdése, valamint az etnikai és vallasi kisebbségek helyzete a korabeli Nagy-
Britannidban. A hetvenes évek sikersorozatanak el6zményei nemcsak az angol ujhullamban
keresend6k, de komoly televizios el6futarai is voltak, melyek elokészitették a talajt az elédei
vivmanyait egyesitd, minden addiginal nézettebb ¢és nagyobb hatassal bird dramasorozat, a

Play for Today szamara.

A Play for Today elofutarai; az 6tvenes-hatvanas évek dramasorozatai

A kultirakdzvetitésben, naprakészségben €s a britség sokszinliségének bemutatdsaban
dontdé szerepe volt a BBC legnagyobb jelentséggel bird dramasorozatanak, a mar emlitett
Play for Todaynek."®* Miel6tt azonban ratérnék a sorozat részletesebb targyalasara, érdemes —
a teljesség igénye nélkiil — egy pillantast vetni az Otvenes-hatvanas évek jelentdsebb
dramasorozataira, melyek segitettek kialakitani a Play for Today formatumat, és azt mind a
szakmaban, mind a k6zonség felé poziciondlni. A fejezetben emlitésre keriild dramasorozatok
kozvetleniil az angol wjhullam szocredl abrazoldsmodjaval parhuzamosan, vagy annak
folytatojaként fejlédtek ki, illetve ezek vitték tovabb az angol wjhullam viszonylag gyors
lecsengése utdn annak vivmanyait. A szoban forgd sorozatokban sikeriilt eldszor kimozditani
a televizidt a londoni studiok bezartsagabodl, ez a nyitds a vidék és vele egyiitt egy mas
tarsadalmi réteg felé pedig a kozonség szamara is fontos {lizenetet hordozott. Itt kezdett
megjelenni eldszor a brit tarsadalom sokszintisége, €s itt tlintek fel eldszor bizonyos kényes

témak, melyek aztan kiemelt szerepet kapnak a hetvenes évek nyiltan baloldali sorozataban.

A televizidban ez 1d0 tajt kialakulo tarsadalomtudatossag jol illett a BBC célkitlizéséhez, hogy
a kultira kozvetitése mellett oktasson, neveljen és szorakoztasson. Erdekes modon azonban
mégsem a BBC, hanem a vetélytarsanak szant, 1954-ben alapitott kereskedelmi csatorna, az

ITV inditott elsdként sajat gyartasu, 6nallé epizédokbol all6 dramasorozatot. Az elsd ilyen

U3 Kiilon figyelemre mélté Dave Rolinson, ,,The Last Studio System: A Case For British Television Films”
cimfi irasa in Paul Newland (szerk.) Don’t Look Now, British Cinema in the 1970s. 165-176.
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probalkozasa az ITV Play of the Week cimii, 1955-1974 kozott futd sorozat volt.™ Az ITV
Play of the Week évi otven epizdddal indult."® Az epizodokat még nem elsésorban televizidra
irt darabok alkottdk, hanem fOként szinhazi felvételek, melyek kozt klasszikusok és kortars
szinpadi miivek egyarant szerepeltek. (http://ctva.biz/UK/ITV/ITV_PlayOfTheWeek.htm
Letoltve: 2014. jalius 22.)

A szintén 1955-ben startolo ITV Television Playhouse (1955-1967) viszont mar elsésorban
televiziora irt darabokbol allt. Néhany elsé darabja a HD TV korai probalkozasai kozé
tartozott. A 700—1000 felbontasu kameraval felvett, és utdna 35 mm-es filmre atvitt anyag
azért késziilt igy, hogy a filmszeri kinézet elfedje a hianyossagokat, melyek elsdsorban abbol
adodtak, hogy az epizodok gyorsan és minimalis pénzbdl késziiltek. Ez azonban 1956-ban
anyagi megfontoldsokbdl abbamaradt, ¢s a tovabbiakban mar nem torekedtek arra, hogy a
filmnyersanyag mindségével palastoljak a szlikds anyagi koriilményekbdl adodo
hianyossagokat. A sorozat szamdra két alkalommal irt és rendezett a legendds brit
gengszterfilm az Old meg Cartert! (Get Carter, 1971) direktora, Mike Hodges.
(http://www.imdb.com/title/tt0441950/trivia?ref =tt_trv_trv Let6ltve: 2014. jalius 29.)"*

1959-ben inditotta az ITV a Sunday Night Drama cimii sorozatat, melyben olyan rendez6k
miikodtek kozre, mint példaul Ken Russell, aki két epizodot rendezett 1978-ban a sorozat

szamara."’ A sorozatnak 1980-ban lett vége.

Az ITV inditotta az Armchair Theatre-t is, mely egy nem Osszefiiggd részekbol, hanem 6nallo
darabokbol osszedllitott televizios szindarab-antoldgia volt 1956 és 1974 kozott.'™ Az
Armchair Theatre 457 részbdl allt, és vasarnap esténként fomiisoridében sugaroztak Nagy-
Britannia akkori egyetlen kereskedelmi tévéhalozatan. Thomas Howard inditotta azzal a
szandékkal, hogy megmutassa: a televizi6 valgjaban milyen kozel is all a televizios

ujsagirashoz, és az Armchair Theatre darabjain keresztiil szembesitse a nézot a jelen €s a

" Az IMDB  adatbazisa  szerint 1955  és 1974  kozott  futott ~a  sorozat
(http://www.imdb.com/title/tt0914702/?ref =fn_al_tt 1 Letoltve: 2014. augusztus 26.), a kifejezetten a sorozat
bemutatasdnak szentelt website szerint viszont csak 1955 és 1967 kozott volt  lathato.
(http://ctva.biz/UK/ITV/ITV_PlayOfTheWeek.htm Letoltve: 2014. jalius 22.)

5 E7 a szam 51-52-re emelkedett a kovetkezé években. Két év volt csak, amikor ez a szdm harmincegyre
csokkent. Az utolso évadban 42 epizdd késziilt. (http://ctva.biz/UK/ITV/ITV_PlayOfTheWeek.htm Letdltve:
2014. jalius 22.)

118 Suspect (1969), Rumour (1970)

7 Clouds of Glory: William and Dorothy és Clouds of Glory: The Rime of the Ancient Marinier. Mindkett6t
Melvyn Bragg és Ken Russell irtak.

18 Eredetileg az ABC, aztan a Thames Television volt a producere 1968 kdzepéig.
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régmult problémaival. (http://www.screenonline.org.uk/tv/id/534786/ Letoltve: 2014. janius
12.)

A sorozat, mint korabeli tarsai, egyértelmiien irékdzpontu volt. Nevesebb iroi kozott volt
Clive Exton,'”® Alun Owen,”® Angus Wilson,’* Ray Rigby,'” Robert Muller,’*® és nem
utolsosorban itt indult Harold Pinter'* televizidos dramair6i karrierje is, aki 1960-ban
mutatkozott be az A Night out cimi darabbal, melynek 6 380 000-es nézettsége volt.
Kiilonosen kapora jott ez a fiatal Pinternek, mivel els@ szinhazi probalkozéasaiért nem
kiilonosebben rajongtak a korabeli kritikusok (Brandt 1980-1981, 1). Pinter volt az, aki a
neves dramairdk kozott elséként ismerte fel a televizidban rejlé potencidlt, kiszamolta
ugyanis, hogy ehhez a néz6szdmhoz a szinhdzban harminc évig kellene telt hazzal mennie a
darabjanak (Brandt 1980—1981, 1). A sorozat rendezdi koziil kiemelkedett Philip Saville, aki
az Osszes kortars dramasorozatban rendezett, de leginkabb mégis az Armchair Theatre-hoz
kotddik a neve, mely szamara 45 epizddot készitett 1956 és 1972 kozott. A sorozat legtobbet
foglalkoztatott rendezdi kozott volt még Charles Jarrott, aki 1959-1969 kozott 34 epizodot
készitett, vagy a kanadai szarmazasu Ted Kotcheff is, aki 28 epizodnal iilt a direktori székbe,
miel6tt olyan mozifilmeket készitett volna, mint példaul a Rambo (1982). Az Armchair
Theatre még kevéssé mutatkozott merésznek a tarsadalmi és politikai kérdések felvetésében,
mint neves kovet6i, elsésorban a The Wednesday Play és a Play for Today. Jo példa erre,
hogy félve a kozonség reakciojatol a csatorna nem merte miisorra tlizni az 1963-ban késziilt
The Blood Knot cimii részt, melyet egy dél-afrikai ird, Athol Fugard irt az apartheidrdl, annak

ellenére, hogy a sorozat 1959-ben mar uttérének mutatkozott a faji elditéletek elleni

119 Exton el8szor 1959-ben irt az ITV Television Playhouse szamara, majd nyolc darabot irt, illetve adaptalt az
Armchair Theatre részére: Where | Live (1960), Some Talk of Alexander (1960), Hold my Hand, Soldier (1960),
On the Spot (1960), I/l have you to Remember (1960), Rain (1960), Dumb Martian (1962), The Trial of Dr.
Fancy (1964). Ezt kovetden dolgozott a The Wednesday Play, a Play for Today és a Play of the Month szamara
is.

20 Owen a korszak sszes nagy dramasorozatinak dolgozott (Thirty-Minute Theatre, Theatre 625, Plays of
Today, The Wednesday Play, Play for Today, ITV Saturday Night Theatre), a legismertebb irasa mégis a Beatles-
film, az Egy nehéz nap éjszakaja (A Hard Day’s Night, rend.: Richard Lester, 1964). Az Armchair Theatre
szamara 6 részt irt: No Trams to Lime Street (1959), After the Funeral (1960), Lena, O My Lena (1960), The
Way of Love (1961), The Rose Affair (1961) és a The Hard Knock (1962).

121 Wilson irta a sorozat szamara az After the Show (1959) cimii epizodot és a The Strangert (1960).

122 A domb (The Hill, rend.: Sidney Lumet, 1965) irdja hat darabot irt az Armchair Theatre szaméra: The Boy
with the Meat Axe (1958), Wedding Day (1959), The Leather Jungle (1960), Hail the Conquering Hero (1960),
The Cupboard (1960), The Night of the Apes (1961).

Theatre-nek dolgozott, melynek 9 epizodjat jegyzi: Night Conspirators (1962), Afternoon of a Nymph (1962),
Thank you and Good Night (1962), The Paradise Suite (1963), Pleasure Is Where She Finds It (1964), A Cold
Peace (1965), Easier in the Dark (1967), A World of Time (1967), You and Me (1968).

124 A legismertebb kortars angol drdmairé tobb darabot is irt az ITV Television Playhouse, az ITV Play of the
Week, a Theatre 625, a BBC2-n fut6 Play of the Week és a Theatre Night szamara.
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kiizdelemben azaltal, hogy egy olyan epizodot mutatott be, mint a Hot Summer Night (irta:
Ted Willis, rendezte: Ted Kotcheff). (http://www.screenonline.org.uk/tv/id/534786/ Letoltve:
2014. jonius 12.)

A sorozat jellegzetessége volt tovabba, hogy az elsé években még €loben sugaroztdk a
stadiodiszletek kozt készitett adasokat, de egy alkalommal az Underground (irta: James
Forsyth, rendezte: Ted Kotcheff) sugarzasa kdzben az egyik szinész, Gareth Jones Osszeesett
az €16 adasban, és meghalt. Azért, hogy hasonl6 eset ne kdvetkezhessen be a tovabbiakban, a
sorozat készitdi ugy dontottek, hogy inkabb eldre régzitik az epizédokat egy London melletti

stdioban. (http://www.screenonline.org.uk/tv/id/534786/ Letoltve: 2014. junius 12.) Ezt a

London-kézpontiasagot térte meg aztan, hogy éppen az Armchair Theatre felvételei soran
meriilt fel eldszor a regionalis gyartas oOtlete, és 1956-ban Dorothy Brandon orvosi draméjat, a
The Outsidert mar az ABC északi stidiojaban, Didsburyben vették fel. A The Outsider
rendezdje az a Dennis Vance volt, aki aztdn évekig producerként miikodott kozre a sorozat

gyartasaban.

Az Armchair Theatre® az angol ujhullam zaszlovivéjének szamité Diihos Fiatalok
Mozgalom (Angry Young Men) egyik {6 szocsove lett kivaltképp azutan, hogy az ITV masik
dramasorozata, a Play of the Week keretében el6szor mutattak be a tévénéz6 nagykozonség

szamara John Osborne Diihongd ifjusdg ciml darabjanak 1956-ban késziilt televizids

crcr

emblematikus alkotasava valt,*”

¢s az ITV programjan keresztiil a televizidos dramdkra is
rendkiviili hatast gyakorolt. Az Uj drama kortars irdk tollabol sziiletett meg, regionalis

dialektusban szolalt meg, és a jelen problémaira Osszpontositott.

(http://www.screenonline.org.uk/tv/id/534786 Letoltve: 2014. janius 12.)

Az Armchair Theatre sikerét latva a szigetorszag kozszolgalati televizioja, a BBC s
elinditotta a Thursday Theatre cimi, 23 epizodbol allé programsorozatat 1964-65 kozott,
melybdl 13 vélhetden végleg elveszett, egy pedig Dbefejezetlenil maradt.

(http://explore.bfi.org.uk/4f4b97cl4aacd Letoltve: 2014. junius 15.) Hosszabb életlinek

bizonyult a BBC-n futé Theatre 625 elnevezésii, a BBC2 altal sugarzott dramasorozata

125 Az Armchair Theatre elsé DVD-gyiijteményét, mely nyolc szines epizodbol allt, 2010-ben adték ki, melyet
még harom gylijteményes kiadas kovetett 2012-ben. (http://en.wikipedia.org/wiki/Armchair Theatre Letoltve:
2014. jnius 8.)

126 Osborne darabjat 1976-ban a BBC is feldolgozta sajat dramasorozata, a Play of the Week szaméra.

1271959, rendezte Tony Richardson

128 A cim a BBC 4ltal akkoriban hasznalt 625-6s felbontésra utal.
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1964-68 kozott. Néhany részét a Play for Today is atvette, és misorra tiizte. A sorozat
legismertebb darabjai kozott volt a The World of George Orwell: 1984 (irta: Nigel Kneale és
George Orwell, rendezte: Christopher Morahan, 1965), melyet végleg elveszettnek hittek, de a
washingtoni gylijtemény megtalalasakor ez is el6keriilt. A Theatre 625 szamara késziilt a
négyrészes, ugyanazt a térténetet négy kiilonb6z6 nézépontbdl elmeséld Talking to a Stranger
(irta: John Hopkins, 1966) Judi Dench foszereplésével.
(http://explore.bfi.org.uk/4f4b97cl4aacd Letdltve: 2014. janius 15.)

Az ITV hasonlé nevii kezdeményezése nyoman indult a BBC2 programja, a Thirty-Minute
Theatre. A neve is mutatja, hogy harmincperces epizoédokbol allt, és 1965—1973 kozott
tartotta miisoron a csatorna. A Roald Dahl Parson’s Pleasure cimii darabjaval indit6 sorozatot
elsésorban a palyakezd6 irok gyakorloterepének tartottak.'” Voltak itt olyanok is, akik mar a
hatvanas évek legeleje 6ta dolgoztak a televizionak, mint példaul: Arthur Hopcraft," John
Hopkins,™ Alan Plater,"*? Jack Rosenthal** és David Rudkin." Rendez6i k6zott pedig ott volt
Michael Apted, aki Hopcraft Said the Preacher cim( darabjat rendezte a sorozat szamara
(Cooke in Wheatley 2008, 85). 1967-ben inditotta a BBC a szines sugarzast, és a Thirty-
Minute Theatre volt az els6 dramasorozat, melyet innentdl fogva szinesben sugaroztak. 286
epizodja volt, ebbdl 239 hianyzik, tobb beldle pedig hianyos, de akad olyan is, amelyik
rosszabb formatumban maradt fenn, mint az eredeti (Coward, Perry ¢s Down 2011, 2532
2549).

2 Ennek a legfébb oka az volt, hogy csak féloras epizodokra volt sziikség, nem kellett nagyjatékfilm
hosszlisagu darabokat irni.

130 Hopcraft a Said the Preacher cimii epizodot irta 1972-ben, melyet a neves rendezd, Michael Apted
alkalmazott televiziora, a f6szerepl6é pedig Hopcraft felesége, Shirley Knight Hopkins volt.

31 Hopkins a That Quiet Earth cimii darabot irta és rendezte 1972-ben.

132 A Plater altal irt darabrol nincs feljegyzés, valosziniileg elveszett.

133 Rosenthal az And For My Next Trick cimii epizodot irta 1972-ben.

134 Rudkin a Bypasst irta 1972-ben (rend.: David Rose) és az Atrocity cimii epizodot 1973-ban (rend.: Barry
Hanson).
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Politikai allasfoglalas és nemzeti soksziniiség: The Wednesday Play

A hatvanas évek legjelentosebb sorozata minden kétséget kizardlag a BBC altal
gyartott The Wednesday Play volt. A sorozat 1964 és 1970 kozott €lt, és foként egyenesen a
televiziora irt darabokbol allt. Osszesen 173 rész késziilt a keretein beliil, de kiilonbozé
okokbol kifolyolag csak 63 maradt fenn. A The Wednesday Play nem titkoltan azzal a
szandékkal jott 1étre, hogy a ,kitchen sink” dramak nyomdokain haladva boncolgasson

jelentds korabeli tdrsadalmi problémakat.

A The Wednesday Play kiméletleniil szembesitette a néz6t Nagy-Britannia jelenével, a
hajléktalanok és munkanélkiiliek életével. Szolt a faji megkiilonboztetésrol (Fable, irta: John
Hopkins, rendezte: Christopher Morahan, 1965), a homoszexualitasrol (Horror of Darkness,
irta: John Hopkins, rendezte: Anthony Page, 1965), de besz¢lt az illegalis abortuszokrol (Up
the Junction, irta Nell Dunn, rendezte: Ken Loach, 1965) és a halalbiintetésr6l. Nemegyszer
komoly vitat valtottak ki ezek a politikai nyomasgyakorlas szandékaval 1étrejott, rendszerint
ot-hatmillios nézettségii tévédramak.’®® [roi kozott taldlhato: Dennis Potter,™® Nigel Barton,*
Jim Allen,**® David Mercer,* Tony Parker,® David Rudkin,*** Jeremy Sandford*** és az iron6
Nell Dunn.*? Sandford jegyzi példaul a Cathy Come Home cimii epizddot, melyet ugyancsak

Ken Loach vitt filmre 16 mm-es kameraval, eredeti helyszinen forgatva. Loach egyébként tiz

135 Bz a szam 1966-ban elérte a 9 milliot.

138 potter nyolc darabot irt a The Wednesday Play szamara 1965-69 kozott: The Confidence Course (1965), Alice
(1965), Stand Up, Nigel Barton (1965), Vote, Vote, Vote for Nigel Barton (1965), Where the Buffalo Roam
(1966), Message for Posterity (1967), A Beast with Two Backs (1968), Son of Man (1969). Szintén nyolc darabot
irt a Play for Today szamara: Angels are so Few (1970), Traitor (1971), Only Make Believe (1973), Joe’s Ark
(1974), Schmoedipus (1974), Double Dare (1976), Blue Remebered Hills (1979), Brimstone and Treacle (1987).

37 Barton kér darabot irt a The Wednesday Play szamara 1965-ben: Vote, Vote, Vote for Nigel Barton (1965) és a
Stand up, Nigel Barton (1965).

138 Allen két darabot irt a The Wednesday Play szamara 196769 kozott: The Lump (1967), The Big Flame
(1969). Ot darabot irt a Play for Today szamara 1971-82 kozott: The Rank and File (1971), A Choice of Evils
(1977), The Spongers (1978), United Kingdom (1981), Willie's Last Stand (1982).

139 Mercer hat darabot irt a The Wednesday Play szaméra 196570 kozott: And Did Those Feet? (1965), In Two
Minds (1967), Let’s Murder Vivaldi (1968), On the Eve of Publication (1968), The Cellar and the Almond Tree
(1970), Emma’s Time (1970). Egy darabot irt a Play for Today szamara: The Bankrupt (1972).

10 parker két darabot irt a The Wednesday Play szamara 1968—70 kozott: Mrs. Lawrence Will Look After It
(1968), Chariot of Fire (1970). Két darabot irt a Play for Today szamara 1971-72 kozott: When the Bough
Breaks (1971), A Life is Forever (1972).

1 Rudkin két darabot irt a The Wednesday Play szaméra 1968—69 kozott: House of Character (1968), Blodwen,
Home from Rachel’s Marriage (1969). Egy darabot irt a Play for Today szamara: Penda’s Fen (1974).

142 sandford egy darabot irt a The Wednesday Play szamara: Cathy Come Home (1966), melyet Ken Loach vitt
filmre. Egy darabot irt a Play for Today szamara: Edna, the Inebriate Woman (1971).

143 Dunn egy darabot irt a The Wednesday Play szamara 1965-ben: Up the Junction (rend.: Ken Loach), mely
1968-ban konyv formajaban is megjelent. O irta tovabba Loach Szegény tehén (Poor Cow, 1967) cimii filmjének
forgatokonyvét és regényvaltozatat is.
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epizodot rendezett a The Wednesday Play szamara.
(http://www.screenonline.org.uk/tv/id/454700/ Letoltve: 2014. janius 12.)

A merész és aktualis darabok kozé tartozott Ken Loach Up the Junction cimii epizddja, ami
éppen az 1do tajt ment adasba, amikor az abortusztorvény kérdése a parlament elé kertilt, és a
film komoly felzudulast valtott ki. Hasonlé mozgdsito hatasa volt a mar szintén emlitett Cathy
Come Home-nak, ami a lakashelyzet rendezését szorgalmazta. Kiilondsen merész ¢€s
provokativ volt Dennis Potter Krisztus-torténete, a Son of Man (rendezte: Gareth Davies,
1969), vagy a pedofiliaval vadolt férfi portréja, a Chariot of Fire (1970) Tony Parker tollabdl,
James Ferman rendezésében. Hosszasan lehetne sorolni a televizids sorozat darabjait,
melyeknek valoban az volt a feltett szandékuk, hogy szembesitsék a nézoket a hatvanas évek
Nagy-Britanniajanak tarsadalmi problémaival. Nem csoda, hogy bizonyos epizédokat komoly
sajtovisszhang, tiltakozasok, illetve politikai vitak kovettek.

(http://www.screenonline.org.uk/tv/id/454700/ Letoltve: 2014. janius 12.)

Dramasorozat a nemzeti sokszintiség jegyében: English Regions Drama

Az 6nallo részekbdl allo dramaantoldgidkat a hetvenes évekre sikeriilt bebetonozni a
csatornak musorterveibe, és szamos irot, rendez6t és szinészt felfedeztetni altaluk a
kozonséggel,'* de ezek a programok voltak azok is, melyek az 1970-es évekre sikeresen
mozditottak ki a televizios gyartast a londoni stadidk vilagabol.'** Mikozben a The Wednesday
Playt baloldalisaga és tarsadalmi elkételezettsége emelte ki a kortars sorozatok koziil, addig a
BBC English Regions Drama részlege altal 1973-ban a Thirty-Minute Theatre utodjaként
inditott Second City Firsts (1973-78) a vidék és a vidéki élet sokszinliségére hivta fel a
figyelmet, de a The Wednesday Playhez hasonléan a sorozat nem riadt vissza a kényes
témaktol sem. A Second City Firsts sorozat keretein beliil 53 epizod késziilt, hat pedig abban
az atmeneti id6szakban, amikor a Thirty-Minute Theatre-t valtotta fel, de még nem kapta meg
uj nevét. A Second City Firsts névvalasztast az indokolta, hogy a készitok még véletleniil sem

akartak a ,,szinhaz a televizioban” latszatat kelteni, noha az irdkat, rendezoket, szinészeket és

144 Sean Connery, Judi Dench, Maggie Smith, Derek Jacobi és még hosszan sorolhato a lista. A szinészek egy
része itt kezdte a palyafutasat, de a tobbségiiket a szinpadrdl importalta a televizio, és ezeknek a nagy nézettségii
sorozatoknak a segitségével valtak orszagszerte ismertté.

145 Az 1930-40-es években az Alexandra Palace volt a gyartas helye, majd a Lime Grove az 1950-es években és
a White City Television Centre az 1960-as években (Cooke in Wheatley 2008, 83).
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diszletezdket leginkabb a helyi repertoarszinhazakbol kolcsondzték (Cooke in Wheatley 2008,
86). Néhany darabot a BBC stididjaban gyartottak Birminghamben (Midland Region),
Bristolban (South West Region), Manchesterben (North Region), de mikodott regionalis
studi6 Glasgowban, Cardiffban ¢és Belfastban, ami Skocia, Wales ¢s Eszak-irorszég
produkcids kdzpontjait jelentette. Tovabbra is a londoni studidkban gyartott miisorok adtak a
program nagy részét, mig a regionalis studiokban késziilt produkciok leginkabb arra
szolgaltak, hogy kiegészitsék és szinesitsék az ott gyartott miisorokat. A regiondlis stidiok
technikai felszereltsége elmaradt a londoni studidk felszereltségétdl, igy nem voltak elég
erések ahhoz, hogy sorozatokat gyartsanak, helyettiik 6nall6 televiziés dramdkat készitettek.
Alan Plater els6 tévédramaja, a Referees 1961-ben vagy a Smashing Day 1962-ben mar a
ugy tlint, megszlinik a gyartds ezekben a stididokban, mert a szines film terjedésével végképp
nem tudtdk felvenni a 1épést az alulfinanszirozott és elmaradott felszereltségli regionalis
alegységek. A televizio London-kdzpontii maradt, mikdzben egyre szaporodtak az elsésorban
a sajat kornyékiik hallgatosaganak sugarzo vidéki radidallomasok. 1969-ben tett a BBC egy
olyan szdndéknyilatkozatot, hogy nemcsak a vidéki radidaddsokat tdmogatja, de szeretné a
vidéki televizios sugdrzast is kiterjeszteni. Kordbban elsdsorban az addtornyok sugarzasi
korzetei alapjan osztottak fel harom régiora Angliat, a hetvenes évektdl ennek a helyébe nyolc
kisebb régid kertilt, és igyekeztek a regiondlis adokdzpontok felszereltségén is javitani. Az
ITV Network nyomdokain haladva, a regiondlis kozpontok fliggetlenségének nodvelésével
probaltak ujrapozicionalni a BBC-t (Cooke in Wheatley 2008, 83). A célkitlizések kozott
szerepelt, hogy 1971-t61 a nyolc kozpont évi 400 misort készitsen, ellentétben a korabbi
harom regionalis kozpontban gyartott 150 miisorral, mindezt ugy, hogy nem szamoljak fel a

harom meglévd kdzpontot, inkabb némi plusz raforditassal megerdsitik azokat (Curran 1970,
23 in Cooke in Wheatley 2008, 83).

Ahhoz, hogy a koradbbi London-kozpontisag végképp megsziinjon, és végre valdoban a
regionalis gyartas és ennek kovetkeztében a nemzeti sokszinliség Keriiljon kozéppontba,
mérfoldkonek szamitott, hogy az English Regions Drama székhelye a Birminghamben

megnyilé David Rose™®

altal vezetett Pebble Mill komplexum lett. Mivel Rose szdmara a
televizios siker kulcsat az iro jelentette, ezért 1972-ben a régido kortars irdit bevond
kezdeményezést inditott. A térség szerzOit arra invitalta, hogy uj darabokkal alljanak eld a

sorozat szamara, melyekben hangot adnak az adott térséghez vald kotddésiiknek. Végiil 14

1% David Rose volt 197181 kozott a BBC English Regions Drama vezetdje.
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ilyen mi sziiletett, kozottik John Hopkins darabja, a That Quiet Earth (1972). E. A.
Whitehead homoszexualitasrol szold irasa Under the Age cimmel (rendezte: Alan Clarke,
1972) a maszkulinitas fellegvaranak tartott liverpooli munkésnegyed egyik barjaban jatszodik,
a helyi szinezetet a szereplok jellegzetes tajszolasa nyomatékositja. Donald Howarth
Scarborough-ja (1972) gytimélcsszedOkrél szol, és egy pajtaban jatszodik, Henry Livings
You're Free cimii kétszemélyes kamaradramaja pedig egy dél-francia vidéki hézban
bontakozik ki. Az epizdédok koziil csak kettd jatszodik jol felismerhetéen vidéken, de a
forgatasi helyszin, illetve a tévévaltozatokban hasznalt regionalis dialektusok miatt mégis
jelentds lépésnek szamitott, hogy a televizid végre hajlandd volt nyitni a vidék felé. Az is
haladasnak bizonyult, hogy az 53 darabbdl 8 kiilsé helyszinen forgott. Mivel a
filmnyersanyag draga volt, az epizdodok tobbségét videora vették, kivéve a hosszabbakat,
melyek a Play for Today szamara késziiltek, mint az 1972-es The Fishing Party (irta: Peter
Terson, rendezte: Michael Simpson). A birminghami székhelyli English Regions Drama
1973-74 kozott még hét, filmre forgatott darabot gyartott a Play for Today sorozatnak (Cooke
in Wheatley 2008, 86).

Nemcsak a vidéki élet, de a hetvenes években vidéken is novekvo multikulturalizmus, a
gombamod szaporodd bevandorld kozosségek élete is képernydre keriilt az olyan
rovidfilmeknek koszonhetden, mint az English Regions Drama altal készitett A Touch of
Eastern Promise (irta: Tara Prem, rendezte: Michael Lindsay-Hogg,*’ 1973), mely egy indiai
bevandorld lanyrdl szol, aki arrdl almodozik, hogy kedvenc Bollywood sztarja Birminghambe
latogat. A darab kozéppontjdban Birmingham indiai kozdssége all, és a vidéki varosok
multikulturdlis kozege. A hitelesség kedvéért, és azért, hogy mutassak a szinhazt6l valo
elszakadas szandékat, a televiziora irt darabot teljes egészében kiilsé helyszinen vették fel, a
helyi indiai k6z0sségbdl valogatva szereploket és statisztakat (Cooke in Wheatley 2008, 87).
Kiilsé helyszinen forgott 1971-ben Arthur Hopcraft The Mosedale Horseshoe-ja is, Michael
Apted rendezésében, Jack Shepherd The Actual Womanje (rendezte: Philip Saville, 1974),
csaktgy, mint Neville Smith Match of the Day cimii darabja, mely szintén kiilsé helyszinen,
de mar nem videodra, hanem filmre forgott, és Stephen Frears iilt a rendezdi székében (Cooke

in Wheatley 2008, 88).

Volt olyan, az English Regions Drama altal a Second City Firsts sorozatnak késziilt darab,

mint példaul Denise Roberts The Mediumja (rendezte: Michael Simpson, 1973), mely ugyan

47 Michael Lindsay-Hogg rendezte 1970-ben a Let It Be cimii Beatles-dokumentumfilmet, majd a Visszatérés
Bridesheadbe (Brideshead Revisited) cimil heritage-sorozat néhany epizodjat is 1981-ben.
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elejétdl a végéig egy lakéasbelsdben jatszodik, de a szereplok altal hasznalt dialektus azonnal

elarulja, hogy pontosan melyik térségben is zajlik a torténet (Cooke in Wheatley 2008, 88).

Az BBC English Regions Drama kezdeményezése nemcsak a dramasorozatok vidéki
kotdédésének megerdsitésében jatszott kiemelkedd szerepet, de merészsége ¢€s radikalizmusa
clokészitette a terepet a nemegyszer érzékeny témakat boncolgatdo The Wednesday Play és a
Play for Today sorozatok kendézetlen véleménynyilvanitasanak. Az English Regions Drama
kereteiben a Second City Firsts sorozat szamara gyartott 1974-es Girl (irta: James Robson,
rendezte: Peter Gill, 1974) példaul uttéronek bizonyult abban, hogy egy leszbikus szerelmi
kapcsolatot mutatott be. A szerelem két, hadseregben szolgalé nd, az ujonc Jackie (Alison
Steadman) és az egyik tiszttarsa altal megerdszakolt és teherbe ejtett Chrissie (Myra Frances)
kozott szovodik. A drama egy szobaban jatszodik végig, de van benne egy flashback, ami az
agyban mutatja a két n6t. A Girl nemcsak az els6, koztévében bemutatott leszbikus csok miatt
lett vita targya, hanem, és ez taldn még fontosabb, mert nyiltan besz¢élt a hadseregben szolgéalo

nék elleni nemi erészakrdl (Cooke in Wheatley 2008, 89).

A dramasorozatok tarsadalmi mozgositd szerepe mar a Second City Firsts esetében is
megmutatkozott. A szinhaztol vald elszakadéasra torekvd, de azzal igazabdl sosem szakitd
sorozat tlizte milisorra a Victoria Theatre Company darabjanak, a Fight for Shelton Barnak
(rendezte: Peter Cheeseman, 1974) egy rovidebb, dokumentarista stilusban rogzitett verziojat,
mely az azonos cimill szindarabbal egyszerre debiitalt. Az el6adéasnak, illetve foként annak
televizios valtozatanak olyan nagy visszhangja kerekedett, hogy a sheltoni acélmiivek

megmenekiilt a bezarastol (Cooke in Wheatley 2008, 90).

A Second City Firsts sorozat manapsag kevésbé ismert, mint a kortars The Wednesday Play és
kovetdje, a Play for Today, pedig sok tekintetben uttérének szamitott, messze megelézve
korat. Az, hogy a sorozat kevésbé él a koztudatban, javarészt annak is koszonhetd, hogy
akkoriban takarékossdgi megfontolasbol tobb felvételt tordltek, hogy ujabbakat
készithessenek, masrészt mert nem is igazan tekintették kulturalis értékhordozonak a vidéki
studio altal készitett darabokat. A tévédramakat leforgattak, adasba kiildték, majd tobbnyire
azonnal torolték is. Az English Regions Drama altal 197278 kozott készitett 73, egyenként
féloras programbol, melyb6l 53 a Second City Firsts sorozathoz tartozott, csak 29, jelenleg a
National Film and Television Archive gondozasaban 1évo epizod maradt fenn (Cooke in
Wheatley 2008, 93-95). Olyan darabok vesztek el, melyeket Arthur Hopcraft, Mike Leigh,
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Mary O’Malley, Alan Plater, Janey Preger, Jack Rosenthal, David Rudkin vagy Willy Russell
jegyzett (Cooke in Wheatley 2008, 82).

A nemzeti film els6 igazi megnyilvanulasa: Play for Today

Az English Regions Drama altal gyartott sorozatoknak — mint a Thrity-Minute Theatre
vagy a Second City Firsts — kulcsszerepe volt a vidék és a vidéki élet bemutatasaban, mig a
The Wednesday Play elsésorban a munkasosztaly, illetve a perifériara szorult tarsadalmi
rétegek problémaival foglalkozott, de az angol jhullamhoz hasonléan a sorozat legtobbje
megallt Eszak-Anglia banyavarosainal és ipartelepeinél. A skot, walesi és ir nemzetiségek
aligha kaptak benniik helyet. A hetvenes évek és egy szintén a BBC altal készitett sorozat
kellett, hogy 6tvozve az imént ismertetett dramaantologiak erényeit, valoban Nagy-Britannia,
s6t az egész Egyesiilt Kirdlysag jelenét mutassa feltarva annak nemzeti és vallési
sokszinliségét, kiegészitve a kiillonbozo tarsadalmi rétegeket érintd aktualis problémakkal. A
Play for Today sorozat, mely nem els6ként, de mégis tttor6 modon hivta fel a figyelmet a
nemzet heterogén Osszetételére, hétr6l hétre néz6k millidinak szamara arnyalta a ,.kik is
vagyunk mi valdjaban” kérdésre a valaszt, ezaltal formalva a nemzeti identitast. A sorozat
Otvozte, s6t mindinkabb Kkiteljesitette az dsszes korabbi drama-osszeallitas vivmanyait, mint
példaul a fokozott tarsadalmi érzékenység, merész témavalasztds, a vidék és az ott ¢élok,

valamint a nemzetiségek hiteles abrazolasa.

A korabbi sorozatok szarnyprobalgatisainak €s a fiatal irok felfedezésére tett torekvéseinek
koszonhetden kinevelddott egy komoly televizios hattérrel rendelkez6 irdgarda, akik kivaldan
alkalmazkodtak a televizidés dramairds kovetelményeihez, a nemegyszer nagyjatékfilmeken
tanult rendez6k pedig egyre innovativabban merték hasznalni a médiumot kiaknazva annak

képi lehetdségeit, ami elOsegitette a miifaji valtozatossag megjelenését is.

A csokkené nézészam miatt a The Wednesday Play cimti dramasorozatot levalto, de annak
hagyomanyait sok tekintetben kdvetd Play for Todayt 1970-1984 kozott rendszeresen,
fomiisoridében tiizte miisorra a BBC. Tizennégy év alatt kdzel haromszaz, szinpadra vagy
kifejezetten televiziora irt darabbal gyarapodott a sorozat. [roi kozott a korszak legjelesebbjeit

talaljuk, akinek egy része mar mas, kordbban indult sorozatokban belopta magat a nézok
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szivébe, de itt volt még Trevor Griffiths,*® David Hare,"** Alan Bennett,"* Jack Rosenthal®!
vagy Colin Welland™ is. A sorozat lehetdséget biztositott a kezdéknek is, mint a kezdetben
dokkmunkasként majd szobafest6ként dogozd Peter McDougall™ vagy a szintén skot
szarmazasu uvegcsiszold Roddy McMillan.”* A neves irogardat — ahogy Dave Rolinson is
megjegyzi ,,The Last Studio System: A Case For British Television Films” cimi irasaban —
olyan rendez6k szolgaltak ekkoriban, mint Lindsay Anderson,' Michael Apted™*® vagy Philip
Saville,”" de sorolhatnam még Stephen Frears,'*® Alan Parker,™ Ken Loach,’® Mike Newell**
vagy a skot szarmazast John MacKenzie' nevét is (Rolinson in Newland 2010, 169). Ken
Loach televizids rendezései mellett még a médium irant csekély érdeklddést mutatd filmes
szaklapok ir6i sem tudtak sz6 nélkiil elmenni. Hosszan méltattak Loach realista stilusat, mely
alatamasztotta a filmjeiben megfogalmazott tarsadalomkritikat és politikai lizenetet, igy azok
a propagandajelleg mellett mégis komoly miivészi értéket hordoztak (Rolinson in Newland

2010, 169). A Play for Today operatérei is emlitést érdemelnek, kiilonosen Chris Menges*® és

8 Griffith négy darabot irt a Play for Today szdaméara 1974-1981 kézott: All Good Men (1974), Through the
Night (1975), Comedians (1979), Country (1981).

49 Hare négy darabot irt a Play for Today szaméra 1973-1980 kozott: Man above Men (1973), Brassneck
(1975), Licking Hitler (1978), Dreams of Leaving (1980).

150 Bennett két darabot irt a Play for Today szaméra 19751982 kozott: Sunset Across the Bay (1975), Intensive
Care (1982).

! Rosenthal harom darabot irt a Play for Today szaméra 1974—-1977 kozott: Hot Fat (1974), Bar Mitzvah Boy
(1976), Spend Spend Spend (1977).

2 A Tiizszekerek Oscar-dijas forgatokonyviroja 6t darabot irt a Play for Today szaméara 1970-1976 kozott: The
Hallelujah Handshake (1970), Kisses at Fifty (1973), Jack Point (1973), Leeds United (1974), Your Man from
Six Countries (1976).

153 McDougall négy darabot irt a Play for Today szaméara 1972-1979 kézott: Just Your Luck (1972), Just Another
Saturday (1975), The Elephants’ Graveyard (1976), Just a Boys’ Game (1979).

B4 A szinészként nagyobb ismertséget szerzett McMillan egy darabot irt a Play for Today szimara: The
Bevellers (1974) cimmel.

155 Anderson 1972-ben rendezte a Home cimii epizodot.

156 Apted tobbek kozt Stephen Poliakoff dramajat a Stronger than the Sunt (1977) alkalmazta televiziéra. De &
rendezte a kifejezetten televiziora irt az Another Sunday and Sweet F. A.-t (forgatokonyv: Jack Rosenthal, 1972).
7 saville Philip Martin Gangsters (1975) cimii darabjat irta 4t televiziora.

158 Frears harom darabot rendezett a Play for Today szaméara 1975-1979 kozott: Sunset Across the Bay (1975),
Early Struggles (1976), Long Distance Information (1979).

159 Parker két darabot rendezett a Play for Today szamara 1975-1976 kozott: The Evacuees (1975), No Hard
Feelings (1976). A No Hard Feelingset Parker iroként is jegyzi.

1%L oach harom epizodot rendezett a Play for Today szaméara 1971-77 kozétt. Az elsé a Rank and File volt
1971-ben, melynek irdja Jim Allen volt. 1977-ben rendezte Barry Hines irasaibol a The Price of Coal: Part 1 —
Meet the People-t és a The Price of Coal Part 2 — Back to Realityt.

161 Newell hat epizodot rendezett a Play for Today szaméara 1972-78 kozott: Just Your Luck (1972), The
Childhood Friend (1974), Brassneck (1975), Buffet (1976), The Mayor’s Charity (1977), Destiny (1978).

162 MacKenzie kilenc darabot rendezett a Play for Today szamara 1973—-1979 kozott: Shutdown (1973), The
Cheviot, the Stag and the Black, Black Oil (1974), Taking Leave (1974), Just Another Saturday (1975), A
Passage to England (1975), Double Dare (1976), The Elephants’ Graveyard (1976), Red Shift (1978), Just a
Boy’s Game (1979).

163 K étszeres Oscar-dijas és tobbszoros Oscar-jeldlt operatér. Elsé Oscar-dijat 1984-ben kapta a Gyilkos mezdkért
(The Killing Fields, Roland Joffé) a masodikat pedig szintén Jofféval vald egylittmiikdése hozta. 1986-ban A
misszioért (The Mission) kapta meg masodjara is az Oscar-szobrot. Menges jegyzi még tobbek kozt Ken Loach
Kes (1969) cimii filmjének képi vilagat, valamint Tommy Lee Jones Melquiades Estrada harom temetése (The
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Brian Tufano,™ akik a televizionak koszonhetden valtak széles korben ismertté (Badder 1978
in Newland 2010, 168). A kivalo operatéroknek koszonhetdéen fényképezésében szamos
tévédarab képes volt versenyre kelni a korabeli mozifilmekkel. llyen volt példaul az Andrew
Davies altal televiziora irt Dickens-adaptacio, a The Signal-Man (rendezte: Lawrence Gordon
Clark, 1967) a kor egyik szinészoriasaval, Denholm Elliottal a fészerepben, de ide sorolhat6 a
gyakorta Michael Powell munkéihoz hasonlitott Penda’s Fen is (irta: David Rudkin, rendezte:
Alan Clarke, 1974) (Rolinson in Newland 2010, 169).

A Play for Today az el6z6 sorozatokbdl tanulva még nagyobb hangsulyt fektetett a
kiilonb6z6é korosztalyok és tarsadalmi rétegek megszolitdsara, ennek érdekében szélesebb
spektrumon tartotta a sorozat mtifaji kinalatat, mint példaul elédje, a The Wednesday Play,
melynek megsziinésében kulcsszerepe volt, hogy a nézok elvesztették az érdekldédést a
fiatalokat figyelmen kiviil hagyd, miifaji szempontbodl aligha valtozatos sorozat irdnt, aminek
a nézettsége az utols6 idészakban a korabbi 6t-hatmilliérél harom-négymilliora esett vissza. A
Play for Today sorozat szamara minta volt a korszak egyik legsikeresebb televizios torténelmi
thrillerje, a Rouge Male Peter O’Toole és Harold Pinter fészereplésével, amit O’Toole a
szamtalan jatékfilm ellenére kedvenc szerepeként emlegetett."™ Példaértékii volt a
dramasorozat szamara a renddrségi sikersorozat, a Law and Order is, melynek néhany
epizodjat Les Blair rendezte (Rolinson in Newland 2010, 169). A fiatalabb kdzonség
megnyerése érdekében sci-fi és fantasy is szerepelt a Play for Today kinalataban, mint példaul
a Dél-Cheshire-ben jatsz6ddo és csaknem ezer évet feloleldé Alan Garner drama
tévéfilmvaltozata, a Red Shift (rendezte: John MacKenzie), ugyanakkor megtalalhat6 volt itt
tarsadalmi problémakat targyalé thriller is, mint példaul a bevandorlas és az embercsempészet
témajat is érinté Gangsters (rendezte: Philip Martin, 1975). Martin rendezése ugy volt képes
az alvilag keménységét megmutatni, valamint feltarni az illegalis bevandorlas problémajat,
hogy kozben izgalmas, lebilincseld és szorakoztatd tudott maradni. A kortérs thrillerek masik
f6 témaja volt a nuklearis hatalom kiépitése, a kormany iranti bizalom elvesztése €és a

paranoia, mely a Play for Today sorozat egyes darabjaiban is megjelent, mint példaul a

Three Burials of Melquiades Estrada, 2005) és Stephen Daldry A4 felolvaséjanak (The Reader, 2008) operatéri
munkajat.

164 A kilencvenes évekig foként a televizionak dolgozott, majd szamos fiiggetlen vagy kis koltségvetésii film
operatOri munkajat jegyzi. Egyiitt dolgozott példaul Danny Boyle-lal a Sekély sirhantban (Shallow Grave, 1994),
a Trainspottingban (1996) és Az élet sojaban (A Life Less Ordinary, 1997), Stephen Daldryval a Billy Elliothan
(Billy Elliot, 2000) és Shane Meadows-zal a Volt egyszer egy Kozép-Angliaban (Once Upon a Time in the
Midlands, 2002).

1%5 A Rouge Male-t Geoffrey Household regényébél Frederic Raphael irta és Clive Donner rendezte 1977-ben.
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Stronger than the Sunban (irta: Stephen Poliakoff, rendezte: Michael Apted, 1977) (Rolinson
in Newland 2010, 169).

Radikalis témavalasztasban és polgarpukkasztd abrazolasban a televiziora irt dramdk aligha
vehették fel a versenyt példaul Ken Russell Ordégokjével (The Devils, 1971) vagy Jim
Atkinson Can you Keep it up for a Week? (1974) cimt filmjével, de nem is feltétleniil az
ilyesfajta direkt provokaci6 volt a céljuk, hiszen mégiscsak kozszolgalati televizidban,
fomiisoridében sugarzott tévédramakrol volt szo, és a készitok nem akartak megkockaztatni,
hogy a Play for Today epizodjai olyan parazs vitakat valtsanak ki, mint a The Wednesday
Play bizonyos darabjai.*® Ennek ellenére megesett, hogy kényes politikai témaja miatt példaul
a Peter McDougall irasabol készitett Just Another Saturdayt (rendezte: John MacKenzie,
1975) évekre visszatartottak. A Caryl Churchill altal irt The Legion Hall Bombing (rendezte:
Roland Joffé, 1978) bemutatdjat tobbszor elhalasztottak, majd végiil iigy engedte adasba a
csatorna, hogy eldtte alaposan atiratta és Ujravagatta, minek kovetkeztében végiil Churchill és
Jofté is levetették neviiket a stablistarol. Roy Minton Scumjat (rendezte: Alan Clarke) 1977-

ben kellett volna miisorra tiiznie a BBC1-nak, de az eredeti tévévaltozat csak tizendt évvel

késobb, 1992-ben keriilt kozonség elé. (http://www.tvcream.co.uk/?cat=2682&paged=9
Letoltve: 2014. junius 12.) Ezek azonban csupan kirivd példdnak szdmitanak a népszerii
sorozat torténetében, melynek joval kevesebbszer gyiilt meg a baja a miisor producereivel és a
televiziora és a radidra is jelentés nyomadst gyakorld ultrakonzervativ aktivista Mary
Whitehouse elnokletével miikodo National Viewers’ and Listeners’ Associationnel, mint

korabban a The Wednesday Playnek.

A Play for Today sorozat legnagyobb érdeme minden kétséget kizardan az volt, hogy
kovetkezetesen haladva az elddei altal kitaposott 6svényen képes volt megragadni a hetvenes
évek brit tarsadalmanak hétkoznapjait, a mindennapi élet apré6 mozzanatait, melyeket olyan
dramak tiikroztek, mint példaul a Jack Rosenthal forgatokonyve alapjan késziilt Another
Sunday and Sweet F. A. (rendezte: Michael Apted, 1972), mely a focirdl szol, egy olyan

166 1de tartozott Ken Loach mar emlitett Up the Junction cimii epizodja, ami éppen az id6 tajt keriilt adasba,
amikor az abortusztorvény kérdése a parlament elé kertilt, és a film komoly felzadulast valtott ki. Hasonlo
mozgositd hatasa volt a mar szintén emlitett Cathy Come Home-nak, ami a lakashelyzet rendezését
szorgalmazta. Kiilondsen merész és provokativ volt Dennis Potter Krisztus-térténete, a Son of Man (1969) vagy
a James Ferman rendezte Chariot of Fire (1970), ami egy pedofiliaval vadolt férfi portréja Tony Parker tollabol.
Hosszasan lehetne sorolni a televizids sorozat darabjait, melyeknek valoban az volt a feltett szandékuk, hogy
szembesitsék a nézdket a hatvanas évek Nagy-Britannidjanak tarsadalmi problémaival, aminek koszonhetden
komoly tiltakozasok, sajtovisszhang, illetve politikai vitadk kovettek bizonyos epizodokat. Némely esetben
elmondhato, hogy sikeriilt a miisornak komoly vitat gerjesztenie: a Cathy Come Home példaul olyan tarsadalmi
és politikai vitat generalt, hogy a kormany 10j 1épéseket vezetett be a hajléktalanok helyzetének rendezésére.
(http://www.screenonline.org.uk/tv/id/454700/ Letoltve: 2014. jinius 22.)
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orszagban, ahol a futballt mar-mar vallasos kultusz 6vezi. Nagy nézettségnek orvendett a Jack
Rosenthal irta The Evacuees (rendezte: Alan Parker, 1975) is, mely arrol szolt, mit is jelentett
zsidonak lenni a szigetorszagban a masodik vilaghaboru kitorése el6tt. A The Evacuees azon
kevés darabok sorat gyarapitotta, melyek korabbi torténelmi korokba kalauzoltdk a nézét. A
torténelmi vagy kosztimos dramak kevesebb, mint harminc szazalékat tették ki a sorozat
darabjainak, és legfeljebb csak a masodik vilaghdboru korili idészakig, tehat alig par

évtizedre nyultak vissza a multba.

A brit kozmédianak a britség mibenlétének megragadasara és bemutatdsara iranyul6 paratlan
¢s példamutatd progresszivitasiban és naprakészségében kulcsszerepe volt, hogy a
tévédramakat nem egyszer amatdr szinészekkel, eredeti helyszineken forgattak. Ezaltal
nemcsak a hetvenes évek valsagos filmipari viszonyai k6zott biztositott allandd megélhetést a
drdmairdknak, irdknak, rendezOknek, szinészeknek és technikai stabnak, de érvényesiilési
lehetéséget nyujtott példaul a filmgyartasban mindaddig perifériara szorult néi alkotoknak is.
Az ir6- és/vagy rendez6nbknek, mint példaul Julia Jones,”™ Mary O’Malley,® Antonia
Fraser,’® Jennifer Johnston,' Carol Bunyan,'* Rose Tremain,'’? Janey Preger,'” Rachel
Billington,'™ Paula Milne,'” Sue Townsend,' Shirley Gee,'” Judy Forrest,*”® Anne Devlin,'”

kivalo lehetéséget nyujtott a televizio. A médium segitségével emberek millidival osszthattak

187 Jones mar irt korabban is televizios dramasorozatok szamara. A Play for Today szdméra négy darabot irt: The
Piano (rend.: James Cellan Jones, 1971), Still Waters (rend.: James McTaggart, 1972), The Stretch (rend.: Peter
Dews, 1973), Back of Beyond (rend.: Desmond Davis 1974).

168 Az ir kolténd a Second City Firsts sorozatban mutatkozott be elészor televizios dramairoként. Az Oy Vay
Maridt (rend.: Richard Loncraine) 1977-ben irta a Play for Today szamara.

189 Charades (rend.: Roderick Graham, 1977).

0 Az ir szarmazast irond 1980-ban irta a Shadows on our Skin (rend.: Jim O’Brien) cimii darabot a sorozat
szamara.

! Bunyan harom epizodot irt a Play for Today szamara: Ladies (rend.: Diarmuid Lawrence, 1980), Sorry (rend.:
Alistar Clarke, 1981), Sin Bin (rend.: John Gorrie, 1981).

172 Tremain a BBC2 Playhouse-nal mutatkozott be elészor mint televiziés dramairé. A Play for Today szdaméra
két darabot irt: A Room for Winter (rend.: Jim Goddard, 1981) és Moving on the Edge (rend.: Anthony Garner,
1984).

3 Mar ismert televizios ird volt, amikor megirta 1982-ben az Under the Skint (rend.: Tony Smith) a Play for
Today szamara.

Y4 A Vildgitétorony a vildg végén (The Lighthouse at the Edge of the World, 1971) ir6ja két darabot irt a Play
for Today szamara: Don’t Be Silly (rend.: Kenneth Ives, 1979) és Life After Death (rend.: Anthony Simmons,
1982).

> Milne mar ismert irénak szamitott, amikor 1982-ben két darabot irt a Play for Today szamara: A Sudden
Wrench (rend.: Jon Amiel, 1982) és John David (rend.: Rodney Bennett, 1982).

Y78 4 13 és % éves Adrian Mole titkos napléja (The Secret Diary of Adrian Mole, Aged 13 %, 1985), Adrian
Mole: The Cappuccino Years (2001).

| ong Live the Babe (1984), Flights (1985).

178 Forrest egy darabot irt a Play for Today szaméra 1984-ben Only Children (rend.: Michael Rolfe) cimmel.

9 Az Uvoltd szelek (Wuthering Heights, rend.: Peter Kosminsky, 1992) forgatokényvirdja az 1980-as évekt6l irt
rendszeresen a televizionak olyan tévéfilmeket, mint példaul a The Long March (1980) vagy az A Woman
Calling (1984).
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meg annak az ¢élményét, hogy mit is jelentett akkoriban akar dolgozd ndnek, akar
haztartasbelinek lenni, amire a kor filmiparaban legf6ljebb csak marginalis csoportok, mint a
the London Women’s Film Group'® és a Liberation Films'® adtak lehetdséget (Harvey 1986;
Dupin 2008 in Newland 2010, 15).

A szines borh irdk el6tt is lehetéség nyilt, hogy hallassak a hangjukat, mint példaul Michael
Abben Setts, akinek Black Christmas cimii darabjat Stephen Frears adaptalta képernyodre
1977-ben, de a legismertebb mégis a Horace Ové™ és Jim Hawkins altal irt A Hole in
Babylon (rendezte: Horace Ové, 1979) volt. Sziiletett darab arrol is, hogy mit jelent dél-afrikali
menekiiltként beilleszkedni a londoni életbe Tom Clarke tollabol Victims of Apartheid
(rendezte: Stuart Burge) cimmel 1978-ban, az A Room for the Winter pedig egy
szamizetésben ¢l60 homoszexudlis dél-afrikai ird Osszetlizéseit Orokiti meg londoni
szallasadojaval, egy jamaicai holggyel (irta: Rose Tremain, rendezte: Jim Goddard, 1981). Ez
utobbi nemcsak a faji megkiilonboztetésrdl, de a homoszexualitdssal kapcsolatos

elditéletekrol is szol.

A sorozatban megjelend tarsadalmi rétegek autentikus abrazolasat segitette, hogy a szerzok
némelyike nem iroként kezdte palyafutdsat, hanem abbdl a kdzegbdl csoppent bele a televizid
vilagaba, és arrol szolnak a filmjei, melyben maga is benne ¢élt és dolgozott. Az egyik
népszerl skot iro, Peter McDougall'® példaul hajogyari munkas volt Skdcia partjainal, majd
szobafestoként dolgozott az akkor mar befutott iro, forgatokonyvird és szinész, Colin
Welland'®* (T¥izszekerek, Chariots of Fire, 1981) hazaban. Wellandnak mesélt a Just Another

Saturday otletér6l, aki tamogatta McDougallt abban, hogy a torténet képerny6re keriilhessen.

180197276 kozott tevékenykedett feminista filmes csoport. Midge McKenzie volt a vezetdjiik. Tagjai: Esther
Ronay, Susan Shapiro, Francine Winham, Fran MaclLean, Barbara Evans, Linda Wood. Olyan filmeket
készitettek, mint a Bettshanger Kent (1972), Serve and Obey (1972), Miss/Mrs (1972), Fakenham Film (1972),
Women of the Rhondda (1973), The Amazing Equal Pay Show (1974), Put Yourself in My Place (1974), About
Time (1976), Whose Choice (1976). (http://www.bffs.org.uk/ Letoltve: 2014. jinius 28.)

8L A Liberation Films az Angry Arts mozgalombél nétt ki a VSC-aktivistik vezetésével. 16 mm-es filmek
forgalmazasara specializdlodtak, de filmkészitéssel és vetitések szervezésével is foglalkoztak.
(http://www.liberation-films.com/ Letéltve 2013. januar 7.); Marlene Nadle, ,,Angry Arts: Aiming Through the
Barrier”, The Village Voice, 9 February 1967, 15.)

182 Ové masik darabja a Play for Today szamara a The Garland (irta: Horace Ové és H. O. Nazareth, rendezte:
Horace Ové, 1981) volt.

183 Just Another Saturday (1975), Elephant’s Graveyard (1976), Just a Boy’s Game (1979)

184 Welland szinészként 1969-ben vélt ismertté a Kesben (Ken Loach), majd a Play for Today darabjaiban
szerepelt: A Passage to England (1975), Your Man from Six Counties (1976), Blue Remembered Hills (1979),
United Kingdom (1981); iroként a kovetkez6 darabokat jegyezte a sorozatbol: The Hallelujah Handshake (1970),
Kisses at Fifty (1973), Jack Point (1973), Leads! United (1974), Your Man from Six Counties (1976). 1981-ben 6
készitette a Tiizszekerek forgatokonyvét, ami 1982-ben elnyerte a legjobb eredeti forgatokonyvért jaro Oscart.
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Roddy McMillan a The Bevellers (1974) szerzéje, rendezéje és foszerepldje Glasgowban

dolgozott tivegesiszoloként.'®

A Play for Today epizddjai kozott szép szammal akadtak olyan alkotasok, melyek Skociaban
jatszodtak. A jatékfilmek romantikus Felvidék-abrazolasa helyett a sorozatban elsésorban
Glasgow munkasnegyede és az ott ¢16k kaptak kiemelt figyelmet. Legtobbjiik a skot nemzeti
identitast és nemzeti biiszkeséget allitotta kozéppontba, mint példaul: The Cheviot, the Stag
and the Black Black Oil (irta és rendezte: John McGrath, 1974), The Bevellers (irta és
rendezte: Roddy McMillan), Just Another Saturday (irta: Peter McDougall, rendezte: John
Mackenzie, 1975), Elephant’s Graveyard (irta: Peter McDougall, rendezte: John Mackenzie,
1975), Charades (irta: Antonia Fraser, rendezete: Roderick Graham, 1977), Donal and Sally
(irta: James Duthie, rendezte: Brian Parker, 1978), Plougman’s Share (irta: Douglas Dunn,
rendezte: Fiona Cumming, 1979), Degree of Uncertainty (irta: Alma Cullen, rendezte: Paul
Annett, 1979), Just a Boy’s Game (irta: Peter McDougall, rendezte: John Mackenzie, 1979).
Az Orkney (irta: George Mackay Brown, rendezte: James MacTaggart, 1971) cim( epizod
George Mackay Brown novellaibol késziilt, és az Orkney-szigetek lakdinak mindennapjait,

valamint a természettel vald kiizdelmeit 6rokiti meg.

Wales ¢€s a walesi tdj, valamint az ott €16 emberek sem maradtak ki a sorozatbol. Roluk szél: a
Joe’s Ark (irta: Dennis Potter, rendezte: Alan Bridges, 1974), a Back of Beyond (irta: Julia
Jones, rendezte: Desmond Davis, 1974), és az Our Day Out (irta: Willy Russell, rendezte:
Pedr James, 1978). Az Our Day Out cimii musical kiilonlegessége volt, hogy nemcsak, hogy
teljes egészében eredeti helyszinen forgattak, de a dalokat is ott helyben rogzitették. A Play
for Today megsziinése el6tt is volt még Walesben késziilt darab, mint a Z for Zachariah (irta:
Robert O’Brian, rendezte: Tony Garner, 1984) és a The Exercise (irta: Tim Rose Price,

rendezte: Gareth Davies, 1984). (http://www.britishtelevisiondrama.org.uk/?page_id=858

Letoltve: 2012. december 14.) A mar korabban emlitett, birminghami székhelyit BBC English
Regions Drama alegység segitségével késziilt a Play for Today sorozat szamara Philip Martin
Gangsterse (rendezte: Philip Saville, 1975), vagy David Rudkin Penda’s Fen (rendezte: Alan
Clarke, 1974) cimi alkotasa, hogy csak a két legismertebbet emlitsem. Hasonld volt a helyzet
frorszagban, Skéciaban és Walesben is, ahol szintén helyi stabok segitették a munkat, bar ott
egyik helyen sem jott 1étre a birminghamihez hasonlo jelentéségii kirendeltség, de a helyi

forgatasokat mégis nagyban tudtak segiteni, megkonnyitve a gyakorta ténylegesen az utcarol

185 Ez volt McMillan debiitdlasa mint ir6/rendez6/forgatokonyvird. A The Bevellers érdekessége, hogy abban a
miithelyben vették fel Glasgowban, ahol a késobb f6leg szinészként is ismertté valt McMillan is dolgozott.
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toborzott szereplOk és statisztak valogatasat, bevonva ezzel a vidéki szakembereken kiviil a

helyi kozosségeket is a miisorkészitésbe.

A vidéki életen kivil megjelent a sorozat epizddjaiban az is, hogy mit jelentett
munkanélkiilinek vagy munkésnak lenni, vidéken vagy London kiils6 negyedeiben felndni,
feketeként, azsiaiként vagy éppen illegalis bevandorloként élni a hetvenes évek Nagy-
Britanniajaban. A bevandorlokrol szol példaul Colin Welland fészereplésével az A Passage to
England (irta: Leon Griffith, rendezte: John MacKenzie, 1975). Visszatéré téma volt a
sorozatban a homoszexualitas, mint példaul a Coming Out cimii 1979-es epizodban, melyet
James Andrew Hall irt és Carol Wisemann rendezett. Trevor Griffith 1975-6s darabjaban, a
Through the Nightban (rendezte: Michael Lindsay-Hogg) Griffith nyiltan beszélt az
egészségiigyi ellatas hianyossagair6l, a korhazak miikodésérdl, ahogy Alan Bennett is 1982-
ben az Intensive Care cimi darabjaban (rendezte: Gavin Millar). Emellett természetesen jutott
hely a sorozatban a hivatalok miikodésének bemutatisira, a biirokracia utvesztéinek
leleplezésére, a munkanélkiili allaskeresok kiszolgaltatott helyzetének vagy a gyarakban,

banyakban dolgozé emberek munkakdriilményeinek bemutatasara.

A Play for Today darabjai hiven tiikkrozték az aktualis nagypolitikai dontéseknek a kisemberek
mindennapjaira gyakorolt hatasat is. Ez utobbira a legjobb példa az angol-ir konfliktussal
foglalkoz6 darabok egész sora, mint példaul: Your Man from Six Counties (irta: Colin
Welland, rendezte: Barry Davis, 1976), Catchpenny Twist (irta: Stewart Parker, rendezte:
Robert Knights, 1977), The Legion Hall Bombing (irta: Caryl Churchill, rendezte: Roland
Joffé, 1978), Psy-Warriors (irta: David Leland, rendezte: Alan Clarke, 1981), The Long
March (irta és rendezte: Anne Devlin, 1984-85). (http://www.tvcream.co.uk/?cat=2682

Letoltve: 2012. december 18.) A nyolcvanas évekbe is atnyuld sorozatbol természetesen a
korszak masik meghatdrozo politikai eseménye, a Falkland-szigetekért folytatott habori sem
maradhatott ki, The Falklands Factor cimmel Don Shaw irt darabot 1983-ban, melyet David

Buckley alkalmazott televiziora.

A Play for Today hitelességéhez és valoban az egész nemzetet bemutatni kivand
megkozelitéséhez hozzatartozott az is, hogy a kifejezetten a baloldal altal gyakorta
felemlegetett tarsadalmi problémak ismerdjeként ¢és megjelenitdjeként szdmon tartott
sorozatban idénként mas politikai nézetek is teret nyertek, és a sorozat nem korlatozodott
kizarolag a kevésbé privilegizalt rétegek bemutatdsara sem. Nem volt ugyan tal gyakori, de

y .

alkalmanként a felsé kozéposztaly vagy az ekkoriban formalédod ugynevezett ,,0j
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kozéposztaly” is megjelent a sorozat egyes darabjaiban: The After Dinner Game (irta:
Christopher Bigsby és Malcolm Bradbury, rendezte: Robert Knights, 1975), The Saturday
Party (irta: Brian Clarke, rendezte: Barry Davis, 1975) és a folytatasa, a The Country Party
(irta: Brian Clarke, rendezte: Barry Davis, 1977), Abigail’s Party (irta és rendezte: Mike
Leigh, 1977), Country: A Tory Story (irta: Trevor Griffith, rendezte: Richard Eyre, 1981), Soft
Targets  (irta: Stephen  Poliakoff,  rendezte: = Charles  Sturridge, 1982).
(http://www.tvcream.co.uk/?cat=2682 Letoltve: 2012. december 16.)

Azért is lényeges mindezt kiemelni, mert a leirtak mind a Thomas Elsaesser altal
hangstlyozott ,,bennfentes tudast” erdsitik, annak a hiteles tolmacsoléi. A Play for Today
darabjait athatoé bennfentes tudas a brit film nemzeti jellegének Gjragondolasat készitette el
azaltal, hogy ravilagitott a korabban homogénnek tekintett nemzeti kultara sokszintiségére. Ez
a diverzitas tiikkrozte a nemzeti egységnek a hetvenes évekre megingott képét, és kozrejatszott
abban, hogy a kordbban feltételezett homogenitds helyébe egy meglehetésen heterogén, a
britséget mas-mas szemszogbdl 14td6 €és mas korilmények kozott megéld emberek
tapasztalataival gazdagitott tarsadalom képe rajzoléodjon ki. Ez a részletes kitéré a brit
koztévérdl és kiilonosen a kortars dramasorozatarol azért indokolt, mert a brit Gjhullam
nyomdokain haladva, de messze tullépve azon, ekkoriban a televizid olyan mértéki
tarsadalmi soksziniiséget mutatott, melyre kordbban sem a brit filmmiivészetben, sem a
televiziozasban nem volt példa. Soksziniiség szempontjabol a cstics a Play for Today volt,
mert nemcsak Anglia hatarait 1épte at, de elédjével, a The Wednesday Play sorozattal

ellentétben a jobboldalnak és a felsé kozéposztalynak is teret biztositott.

A filmnek ¢és a televizionak a hetvenes évek anyagi nehézségeinek kovetkeztében 1étrejott
kényszer(i 6sszefonddasa volt a miivészfilm felemelkedésének a bolcsdje is, mely vegyitette a
nemzeti film és a kozszolgalati televizi6 vonasait, ez utdobbinak kdszonhetden pedig a
jatekfilmekben is szinte kotelezévé valt a tarsadalomkritika. A fiiggetlen filmgyartasban és a
televizidban ebben az iddben sikeriilt igazan megragadni a hetvenes évek, vagy ha gy tetszik,
a masodik vilaghabora utani idészak brit valosagat. Az emlitett drdmasorozatok, de kiilondsen
a The Wednesday Play és a Play for Today sorozat tizennégy éves miikodése alatt nemcsak az
éppen pang6 filmgyartds miatt munka nélkiil marad6é szakmanak biztositott megélhetést, de
szerepet jatszott egy 1j alkotéi garda kinevelésében. Nem csoda, hogy a dramaantologidk,
kiilonosen a Play for Today a mindségi televizidzas és a tarsadalmi érzékenység etalonjava
valtak. Elékészitették a talajt a nyolcvanas évek olyan alkotasainak, mint példaul az En szép
kis mosodam (My Beautiful Laundrette, Stephen Frears, 1985), vagy a Looking For Langston
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(Isaac Julien, 1989), melyek a mozik kozonségének probaltdk ezt a valtozatossagot és a

kiilonbozdség sziilte tarsadalmi fesziiltségeket bemutatni.

A Play for Today sorozat — melynek egyes darabjait Thomas Elsaesser szerint nyugodtan
nevezhetjiik filmnek™ — tarsadalmi szerepének bemutatdsa nemcsak a nemzeti film
szempontjabol 1ényeges, hanem azért is, mert a kovetkezOkben részletesen targyalt
jelenségek, mint példaul a ,hivatalos/nem hivatalos” dichotomiaja és a ,,heritage-vita”

megértésében is segit.

Realizmus kontra romanticizmus; Play for Today kontra heritage

A brit filmgyartasban a realista dbrdzolasmadd tradicidja a harmincas évektdl kezdve
ugy szerepelt a koztudatban, mint ,kulturalis értékkozvetité, a hétkoznapi emberek
mindennapjainak hiteles kronikasa, gyakorta szembedllitva az dlomgyar csillogd, latvanyos
kommerszségével, feliiletes szoérakoztatasaval” (Ashby and Higson 2000, 9). A realista
tradicioba illeszkedd és a hetvenes években nagy nézettségnek orvendd Play for Today a
nyolcvanas évektdl hanyatlasnak indult, évente mar alig egy-két darabbal gazdagodott, és
nézettsége is csokkent, majd 1984-ben végleg megsziint. A tilnyomo tébbségben baloldali
nézeteket tiikr6z6 kortars dramasorozat helyét olyan kosztiimos széridk vették at, mint a
Biiszkeség és balitélet (Pride and Prejudice, 1980), az Utolsé ldtogatas (Brideshead
Revisited, 1981), valamint 4 korona ékkove (The Jewel in the Crown, 1983). Az iranyvaltas
oka azonban joval Gsszetettebb annal, minthogy pusztan nézészamokkal indokolhato legyen.
Tobben, kozottiik Thomas Elsaesser is, a baloldal kudarcat és a Thatcher-kormany hatalomra
kertiléséhez vezetd politikai jobbratolodds megnyilvanulasat vélték felfedezni abban, hogy a
Play for Today altal képviselt ,,social imagery” helyébe a nyolcvanas években a heritage film

altal képviselt ,,national imagery” 1épett (Elsaesser in Friedman 2006, 53).

A valtasban minden kétséget kizardlag kozrejatszott az is, hogy a sorozat nyilt baloldalisaga
kezdett kinossa valni a Thatcher-kormanyzat hatalomra keriilésével, és emiatt fokozatosan
csokkentették a finanszirozasat. A BBC vezetdi egyre kevésbé merték felvallalni a nézoi, sot

varhatoan politikai visszhangot general6 darabokat, mint példaul a segélyekbdl €lokrdl sz6lo

18 Elsaesser a Charles Dance fészereplésével késziilt Rainy Day Woment (irta: David Pirie, rend.: Ben Bolt,
1984) hozza példaként (Elsaesser in Friedman 2006, 47).
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The Spongers (irta: Jim Allen, rendezte: Roland Joffé, 1978). Komoly vitakat generalt az
ekkoriban egyre ¢lez6dd északir konfliktus médiamegkdzelitése, ami miatt a csatorna tobb
esetben is arra kényszeriilt, hogy visszatartsa vagy ujravagassa a leforgatott anyagot, mint
példaul a The Legion Hall Bombing (irta: Caryl Churchill, rendezte: Roland Joffé, 1978)™" és
David Leland Psy-Warriors (rendezte: Alan Clarke, 1981) cimii draméaja esetében. Nem tett
jot a sorozatnak az sem, hogy két darabjat felsd, a brit beliigyminisztériumbol jové nyomasra
nem mutattdk be. Az egyik a Dennis Potter-darab volt, a Brimstone and Treacle'®, aminek
Barry Davis rendezte BBC-valtozatat 1987-ben, évekkel a sorozat megsziinése utan lathatta a
kozonség, ahogy Roy Minton szintén be nem mutatott, fil neveldintézetben jatszodo
Scum—Sopredék (1979) cimli darabjat is (rendezte: Alan Clarke). Ez utobbi végiil
nagyjatékfilm formajaban, de csak 1991-ben kertilt kozonség elé.

(http://www.screenonline.org.uk/tv/id/454719/index.html Letoltve: 2015. janius 5.)

A jobboldali kritika 4&ltal is gerjesztett fokozo6do politikai nyoméas mellett gazdasagi
megfontolasok is szerepet jatszottak a sorozat megsziinésében. Egyre nehezebb volt évi
huszonhat-harminc 6nallo, kiilonboz6 mufaja, direkt erre a feladatra felkért irdkat és
rendezdket foglalkoztatd tévédramat gyartani, rdadasul korabban is megfogalmazddott mar a
sorozattal kapcsolatban, hogy meglehet6sen egyenetlen az egyes részek szinvonala, és éves
szinten igazan emlékezetesnek csak alig négy-6t mondhatod koziilik (Caughie 2000, 203).
Raadésul egyre tobb alkotd érezte az 1j Hollywood filmjei generalta verseny nyomasat, és
torekedett latvanyos, filmre forgatott tévédramak létrehozasara, mely alaposan megnovelte a
koltségeket és vele egyiitt a kockazatot is. A ndvekvd koltségigény ellenére azonban a BBC
hazi készitésl tévédramai aligha voltak képesek felvenni a versenyt a hollywoodi alomgyéar
blockbustereivel. fgy aztan, ahogy John Caughie is megjegyzi: ,,a novekvé koltség és az
egyenetlen mindség végzetes kombinacionak bizonyult” (Caughie 2000, 203). A Play for
Today kulturalis értékteremté mivoltat senki sem vonta ugyan kétségbe, de a gazdasagi
megfontolas mégis feliilirta a kultira melletti ilyetén elkGtelezettséget. Az 6nallo részekbdl
allo dramasorozatot két 1 iranyzat valtotta fel: egyik a hazon beliil gyartott kosztliimos

sorozatok, ahol mar kész irodalmi klasszikusok adtak biztos alapot a sikerhez'®, masrészt

187 Az igy megvagott valtozathoz sem Churchill, sem Joffé nem adta a nevét.

188 A Brimstone and Treacle visszatartasaban szerepe volt a Mary Whitehouse vezette jobboldali csoportnak a
The National Viewers’ and Listeners’ Associationnek, mely a hetvenes években nagyon komoly nyomast
gyakorolt a BBC-re (Cooke 2003, 97). A Brimstone and Treacle végiil 1982-ben jatékfilm formajaban
mégiscsak bemutatasra keriilt Richard Loncraine rendezésében €s Sting foszereplésével, a magyar cime Hazug
angyal.

89°A masik nagy elénye az volt, hogy tobbnyire ugyanaz a rendezé készitette a sorozatot ugyanazzal a
szereplégardaval és stabbal, ami szintén kifizet6dobbé tette a produkciot.
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azok az alacsony koltségvetési filmek, melyek a Channel 4'° megjelenésének voltak

koszonhet6ek™ (Caughie 2000, 203—-204).

A heritage-sorozatok és filmek sikerét tehat nem lehet kozvetlentil felelésnek tartani a Play
for Today megsziinéséért,'”” de az annak nyoman felviragzo filmipar és a sorozat halalanak
egybeesését mégsem lehet teljesen figyelmen kiviil hagyni. Kiilonosen azt a jelenséget nem,
hogy a Play for Today megsziinése szinte egybeesik a heritage-iparag felemelkedésével.
Thomas Elsaesser szerint ezzel a BBC-ben is megjelent ,,a britség aruba bocsatasa”, és
kezdetét vette az ,,arculatkultara” épitése (Elsaesser in Friedman 2006, 50). A tarsadalmi
problémak felvetése a kortars dramasorozatokban ugyan népszerli volt egy darabig a brit
tévénézOok korében, de a filmipart sajtdo egy évtizedes valsagbol vald kilabalashoz
elengedhetetlen volt a kiilfoldi kozonség megnyerése. A szintén a nagykozonséget, &am nem
elsésorban a hazai tévénézoket, hanem foként az amerikai nézoket szem elbtt tartd kosztiimos
sorozatok és a nyomukban megjelend jatékfilmek ugy tiint, egy sokkal homogénebb brit
nemzeti identitds felépitésére tettek nagyon is tudatos erdfeszitést, figyelmen kiviil hagyva
mindazokat a vivmanyokat, melyek az angol Gijjhullamnak, majd a televizionak kdszonhetéen
keriiltek a figyelem kdzéppontjaba a korabbi két évtizedben. A nemzetiségi, vallasi, kulturalis
és tarsadalmi diverzités, valamint a kiilonb6zd tarsadalmi rétegek és a koztiik 1évo hierarchia
érzékeny ¢€s arnyalt bemutatasa helyébe tobbek szerint a kifelé irdnyuld pozitiv imazsépités
Iépett. Elsaesser ugy vélekedett errdl, hogy innent6l fogva mar nem volt elegendé az, hogy

»mi mit vagyunk képesek kozvetiteni sajait magunkrol magunknak”, sokkal inkabb az kap

190 Az 1982. november 2-4n indulé Channel 4, azaz a négyesszam foldi csatorna egy sor kis koltségvetésti film
gyartasaba fogott bele, melyek a rovid mozibemutaté utdn a csatorna filmkinalatat gyarapitottak véglegesen
atvéve az 6nallo tévédramak szerepét (Hill in Hill and McLoone 1996, 155).

191 2006-ban réppent fel annak a hire, hogy a Play for Today, azaz az 6nall6 részekbél 4116 dramasorozat Gijjaéled
The Evening Play cimen és még az Old Vic Theatre igazgatoja, az Oscar-dijas Kevin Spacey is lelkesen
idvozolte a kezdeményezést, amibdl azbta se lett semmi. ("Spacey complains over BBC shows". BBC News.
Retrieved 2008-03-31; Letoltve: 2015. jinius 8.)

192 A legfbb kozvetlen okai kozott szerepel a csdkkend anyagi timogatas miatt fellépd finanszirozasi hiany, a
nézettség visszaesése, valamint az, hogy foként bizonyos miifajok esetén, mint a sci-fi vagy a fantasy, a
televizios koltségvetés nem tette lehetévé a latvanyos specialis effektusok hasznélatat. Igy nehéz volt az olyan
hollywoodi szuperprodukcidkkal, mint példaul a Csillagok haboruja (George Lucas, Star Wars, 1977) vagy a
Harmadik tipusu taldlkozdasok (Steven Spielberg, Close Encounters of the Third Kind, 1977) 1épést tartani. 1984-
ben, a Channel 4 megjelenésével valtozik majd jelent6sen a helyzet, amely elsésorban fliggetlen és kisebb
produkcidkat tdmogat azzal, hogy a mozibemutatd lejartaval a csatornan is misorra tizi azokat. A Channel 4
megjelenése megélénkitette a filmgyartast, segitett a televizid és a mozi kozotti ellentét elsimitasaban, és nem

s

a bemutatok rendjét is. Arrdl nem is beszélve, hogy a nyolcvanas években radikalisan csokkentett allami
tamogatasok és az Eady-ado megsziinése egyre inkabb fiiggd helyzetbe kényszeritették a filmipart a televiziotol,
vagyis csak akkor tudtak igazan boldogulni, ha eldre eladtak a televizios jogokat valamely csatornanak (Hill
1999, xii).
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nyomatékot, hogy ez a bennfentes tudas a kiviilallok szamara is eladhaté legyen (Elsaesser in

Friedman 2006, 50).

A brit film torténetében a bennfentes tudas kiilfoldi értékesitésére a legalkalmasabbak a
kosztiimés filmek voltak, melyek a britséget, pontosabban inkabb angolsagot mintegy
védjegyként hasznaltak, kirakatba allitva mindent, ami ezt a védjegyet erdsiti. A figurak, a
jellemek, a beszéd, a kosztiimdk, a berendezési targyak mind az angolsagot voltak hivatottak
megjeleniteni, felhivva a figyelmet a nemzet kulturdlis értékeire. A felsoroltak altal valtak a
filmek konnyedén megkiilonboztethetové hollywoodi és a vilag mas tajain késziilt tarsaiktol.
Tim Bergfelder szerint a kosztiimos adaptaciok népszeriiségének kulcsa az volt, hogy
»sikeresen 0tvozték az eurdpai mise-en-scene elemeit és a hollywoodi narrativ formékat”
(Bergfelder in Higson 1996, 24). A kosztiimds filmek egyrészt alkalmazkodtak a mainstream
hollywoodi film torténetmesélési szabalyaihoz, ami leginkabb a vilagos, bar a kortars
tengerentuli mozi célorientaltsdgat gyakran nélkiil6z6, inkabb epizodikus cselekmény
felépitésben és az avantgard torekvések mellézésében nyilvanult meg.'® Az elbeszélésmod
garantalta, hogy a filmek a kiilfoldi kozonséget is képesek legyenek megszoélitani, a britség,
pontosabban az angolsag kozvetitésérdl pedig elsésorban a Kirdlynd angoljat beszéld
szinészek és a mise-en-scéne gondoskodtak (Bergfelder in Higson 1996, 24). Elsaesser éppen
ezért a tudatosan épitett arculatkultira megnyilvanulasat latta a nyolcvanas években késziilt
kosztliimos alkotasokban.

A harmadik vilag — a turistak kedvéért bennsziiléttet alakito — Gslakosaihoz hasonléan Anglia is az

arculatipar és a nemzeti imazs mindenhatdsdganak aldozata. A mitoszokbol és ellenmitoszokbdl

egyarant taplalkozo képek a hétkoznapisag és életszerliség latszatat egyediil azért kelthetik, mert a

felhasznalhato sablonok szama végelathatatlan (forditas: Gyéri Zsolt 2010, 87; Elsaesser in Friedman
2006, 56).

Az elemek ¢és a sablonok vizsgalata altal — Elsaesser szerint — kdzelebb keriilhetiink a brit
film nemzeti jellegének meghatarozasahoz is, legalabbis ahhoz, hogy milyen Osszetevok
tesznek valamit jol lathatdan €s definitiven britté, akkor is, ha ennek a britségrdl ily modon
kiépitett arculatnak csupan annyi koze van a valdsaghoz, mint a harmadik vilag
turistalatvanyossagként pozold Oslakosainak. Az arculatkulturdhoz tartozik mindaz az

Elsaesser szavaival élve ,,bennfentes tudas”, ami eladhato a kiilfold szamara, valamint a

193 A kortars hollywoodi filmek alatt a hetvenes évek kdzepétél megjelené i) Hollywood alkotésit értem, mely a
hatvanas-hetvenes évek kisérletezései utan visszatért a klasszikus hollywoodi elbeszélésmoddhoz, a célorientalt,
egy hos és egy kdzponti probléma koré épitkez6 narrativahoz és a szinte kotelez6, minden szallat elvarrd happy
endhez.
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hivatalos, azaz az éppen regnald politikai és kultarpolitikai iranyelvekkel Gsszhangban all.
Ennek nyoman Elsaesser a nyolcvanas évek filmtermését nem a kézenfekvének és legitimnek
tlind ideologiai hovatartozas szerint rendezte csoportokba, hanem a piaci er6k meghatarozta
arculatkultara épitésére tett tudatos kultarpolitika kiszolgaloit allitotta szembe azokkal az
alkotokkal és alkotasokkal, melyek nem voltak hajlandok behddolni ennek az iranyzatnak, sét

szandékosan szembementek vele (Elsaesser in Friedman 2006, 53-56).

Ez elvezet minket a brit film kapcsan eldszor Raymond Durgnat, majd Thomas Elsaesser altal
felvetett polarizaldé koncepciokhoz. Latni fogjuk, hogy a televiziés sorozatok, majd a
jatékfilmek terliletén megmutatkoz6 irdnyvaltds — a tarsadalomban ¢és a politikdban
végbemend jobbratolodas mellett — miként illik bele a brit film torténetében kezdetektdl
jelenlévo ciklikussagba. A filmtorténetirds egyébként is kedveli a szembedllitasokat, igy
példaul a brit filmmel kapcsolatos filmtorténeti értekezésekben gyakorta rendelik egymas
mellé a brit film két meghatarozo iranyzatat: az Elsaesser altal ,.social imagery”
megjelenitéjeként emlegetett, els6sorban a dokumentarista tradiciokbol taplalkozd szocredl
dramadkat és a kiilondsen a nyolcvanas évektdl a nemzeti ikonografiat kozéppontba helyezd,
Elsaesser altal a ,,national imagery” képvisel6jének tekintett kosztiimos darabokat. A social
imagery és a national imagery a brit filmtorténetben a kezdetekt6l fogva rendszeresen
valtottdk egymast bizonyos idokozonként. A brit mozi ezen polarizaltsagara, ,,Jekyll és
Hyde”, vagy ,,yin €s yang jelenségére” eloszor Raymond Durgnat hivta fel a figyelmet 1970-
ben kiadott, A Mirror for England cimti irasaban, ,,realizmus kontra romanticizmus”-ként irva
le a jelenséget (Durgnat 1970 in Elsaesser in Friedman 2006, 54). A — ma mar a brit
filmtorténet kozhelyeként szamon tartott — jelenség adta a kiindulépontot Thomas
Elsaessernek is 1993-ban megjelent “Images for Sale: The ‘New’ British Cinema” (in Fires
Were Started: British Cinema and Thatcherism) cimii tanulmanyaban'*, hogy a nyolcvanas
évek kosztiimds filmjeinek Gjra divatba jovetelét — masokkal ellentétben — ne a brit film
reneszanszaként értékelje, csupan a két polus felcserélédésének tudja be (Elsaesser 2006 in
Friedman, 53-54).

194 «“Images for Sale: The ‘New’ British Cinema,” in Fires Were Started: British Cinema and Thatcherism, ed.
Lester D. Friedman (Univesity of Minnesota Press, 1993), 45-57. A szdveg egy része Gy6ri Zsoltnak a 2006-ban
Wallflower Pressnél megjelent masodkiadason alapuld forditasaban jelent meg a Fejezetek a brit film
torténetébol cimi tanulmanykotetben. 2010. 71-85.
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»Hivatalos mozi”/ ,nem hivatalos mozi”

Thomas Elsaesser szerint a két polus idénkénti felcserélédése szolgal magyarazatul a
brit film allandé hullamzasara. Durgnat nyomdokain haladva Elsaesser a ,,hivatalos mozi”,
,nem hivatalos mozi” dichotomiajat vezette be 1993-as esszéjében ennek a jelenségnek a

leirasara (Elsaesser 2006 in Friedman 53-54).

A hivatalos mozi, azaz a politikai és az éppen regnald kultarpolitikai iranyelvekkel

Osszhangban 4ll6 kategoridhoz Elsaesser a kovetkez6 magyarazatot fiizte:

A nyolcvanas évek a mitologémak statusaban nem hoztak valtozast, az aktudlis mitoszok kozott
szerepelt a vidéki kuria, a maganiskola, a sport, a fehér kasa zako, a szabalyok és jatékok, a szazadeld
Angliaja, a Birodalom végnapjai, a kivaltsag és arulas, a maszkulin bajtarsiassag és a n6i hisztéria. Ez
jelenik meg a hivatalos filmekben (forditas: Gy6ri Zsolt 2010, 83; Elsaesser in Friedman 2006, 54).

Elsaesser a kovetkez6 alkotokat, illetve filmeket sorolja a hivatalos kategoriaba:

Basil Dearden, Noel Coward, David Lean, az Ealing Stadi6 filmvigjatékai (Elsaesser in Friedman 2006,
54). A konkrét filmeket tekintve hivatalos: a Hely a tetén (Room at the Top, Jack Clayton, 1959), a
Szombat este, vasdrnap reggel (Saturday Night and Sunday Morning, Karel Resiz, 1960), az Egy ember
dra (This Sporting Life, Lindsay Anderson, 1963), Atkozott vasdrnap (Sunday Bloody Sunday, John
Schlesinger, 1971), The Ploughman’s Lunch (Richard Eyre, 1983), Tiizszekerek (Chariots of Fire, Hugh
Hudson, 1981) és a Gandhi (Richard Attenborough, 1982) (Elsaesser in Friedman 2006, 54).

Az ellenmitoszok korébe Elsaesser az alabbiakat sorolja:

Skocia, Liverpool, London, a dokkok, a klubok és a diszkok, a foci, a punkok, a faji lazongasok, a
Nemzeti Front, a munkasosztalybeli férfiak, valamint az erés és szokimondo, szexi és magabiztos
munkasndk (forditas: Gyori Zsolt 2010, 83; Elsaesser in Friedman 2006, 55-56).

A meghatarozasbol adoddan a nem hivatalos listat az alabbiak alkotjak:

A Michael Powell és Emeric Pressburger paros munkdi, Gainsborough melodramai, a Folytassa...
sorozat vagy a Hammer stidio horrorfilmjei. Nem hivatalos még: A kirdlyért és hazaért (For King and
the Country, Joseph Losey, 1964), a Titokzatos szertartds (Secret Ceremony, Joseph Losey, 1968), a
Brazil (Terry Gilliam, 1985), a Remény és dicsdség (Hope and Glory, John Boorman, 1987). Ezt a listat
gyarapitja még a Jubileum (Jubilee, Derek Jarman, 1978), az Anglia alkonya (The Last of England,
Derek Jarman, 1988), a Sammyt és Rosie-t agyba viszik (Sammy and Rosie Get Laid, Stephen Frears,
1987) és a No surrender (Peter Smith, 1986) (Elsaesser in Friedman 2006, 54-55).
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A ellenmitoszok egymastdl meglehetdsen kiilonbozd ¢és gyakran allegorikus filmekben
koszonnek rendre vissza:
Levél Brezsnyevnek (Letter to Brezhnev, Chris Bernard, 1985) ¢s A4 rajzolé szerzédése (The
Draughtsman’s Contract, Peter Greenaway, 1982), az Ut Indiaba (A Passage to India, David Lean,
1984), En szép kis mosodam (My Beautiful Laundrette, Stephen Frears, 1985), valamint az Egy mdsik
orszag (Another Country, Marek Kanievska, 1984), a Hosszu nagypéntek (The Long Good Friday, John

MacKenzie, 1980) és a Rita tobbet akar — Szebb dalt énekelni (Educating Rita, Lewis Gilbert, 1983)
(Elsaesser in Friedman 2006, 54).

Elsaesser a két kategoria elkiilonitését leginkabb azzal indokolja, hogy a korszak megértésében
kulcsszerepe lehet a nemzeti identitds kereteit tdmadd, azaz nem hivatalos filmek
elkiilonitésének a hivatalos csoportba tartoz6, a nemzeti identitdas Ontdmjénezo
abrazolasmodjat mutatd, a korszakot, annak f&sodorhoz tartozd6 miiveit alapjaiban
meghatarozé alkotasoktol. Ritka az olyan film, amelyben mindkét pdlus megtalalhato, és a
mitosz valamint annak antitézise is egyszerre fellelhetd.'*

Minél erésebb a kiilsé nyomas, a cenzira, a nyilt kommunikaciéo kontrollja, annal gyakoribb és

természetesebb az utaldsos kifejezésforma (az 6sszekacsintas, a ,,félszavakbol”, jelzésekbdl vald értés),

amellyel kiilonféle csoportok, az ,élménykdzosségek™ tagjai kifejezésre juttatjak Osszetartozasukat
(Erés 2001, 16).

A brit filmben a cenzura és a kiils6 nyomas korantsem volt olyan erésen jelen, mint példaul a
masodik vilaghdbor utdni idészakban Kelet- és Kozép-Eurdpa filmmiivészetében, de a
nyolcvanas években a Thatcher-kormanyzat politikdja és a brit tarsadalomban végbemend
véltozasok egységbe kovacsoltak a baloldali milivészeket és filmeseket, akiknek valoban elég
volt félszavakkal utalniuk a koriilottik 1évé tarsadalomra, hogy mindenki értse, mirdl is

beszélnek.

A filmkritikusok, filmtorténészek, kuratorok és akadémikusok altal szentesitett miivek
kultirakozvetitd voltanak egyik altalanosan elfogadott fokmérdje lett, hogy egy adott film
mennyire alkalmazkodik az uralkodé politikai és kultarpolitikai irdnyvonalhoz. Susan
Hayward szerint a hivatalos kultarahoz val6 igazodas mindaz, ami a hatalom é&ltal kivanatos
nemzeti arculatot erdsiti. A kulturalis hegemonia alapjat az Egyesiilt Allamokban és a nyugati
demokraciakban a piaci szemléletli fogyasztoi kultara képviseli, ennek eredménye maga
Hollywood, mig példaul a volt kommunista orszagokban az uralkodé autokratikus politikai

rend altal képviselt ideologia megjelenitése képezte a hivatalos kultrat (Hayward 1993 in
Metropolis 2001/1., 18).

% Erre Elsaesser egyetlen példat emlit: David Lean Késdi taldlkozaséat (Brief Encounter, 1945) (Elsaesser in
Friedman 2006, 54).
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Az sem mellékes, hogy ki dont arr6l, mi a hivatalos és a nem hivatalos, illetve hogy hol zajlik
ennek a két besoroldsnak a legitimacioja. A hollywoodi tomegfilm a forgalmazok
katalégusaiban, a televizidban, a szaklapokban és a népszerii magazinok altal valt legitimmé.
A fésodron kiviil es6 filmeknek a legitimacioja a filmintézetek évkonyveiben és a filmkritikak
segitségével torténik, de léteznek olyan alkotisok, melyek még kisebb csoportba tartoznak,
egy-egy etnikum, vallasi csoport vagy szubkultura termékei, vagyis a perifériara szorultak
mozgoképes megnyilvanulasai (Hayward 1993 in Metropolis 2001/1., 18). Ahogy Hayward is
ramutat, van atjaras a hivatalos és nem hivatalos kultura k6zott, hiszen el6fordulhat, hogy egy
mainstream film a kritikusoknak kdszonhetden miivészfilmes kdzonséget is megszolit, de az
is megeshet, hogy egy cenzlrdzott vagy betiltott filmbdl éppen a hivatalos tiltds miatt lesz

kultikus alkotas (Hayward 1993 in Metropolis 2001/I., 18).

Miért éppen a kosztiimés filmek?

A miifaji kinalat, a regiondlis és etnikai sokszinliség ellenére, f6ként a tarsadalmi
problémak és a realizmus iranti elkotelezettségiik miatt nem valtak a Play for Today és a
hozza hasonlo realista abrazolasmod gyakorldi a nyolcvanas évek ,.hivatalos” filmipara
szamara kovetend6 mintava. A Play for Today és tarsai erényei sokkal inkabb a ,,nem
hivatalos” filmekben élnek tovabb, noha azért a ,hivatalos” filmek sem szakitanak teljes
mértékben majd a tarsadalmat érintd problémakkal, azok megjelenitése mégis, amint latni

fogjuk, merében eltér a Play for Today problémaabrazolasatol.

Elsaesser a hivatalos kategoriaba sorolt filmek, kozottiikk tobb kosztiimos alkotds sikerét —
ezen elsésorban a kiilfoldi piacokon aratott kereskedelmi sikert érti — annak tulajdonitja, hogy
ezek a filmek egy, a kiilfoldnek szant, ,,eladhatdo Anglia” képét festik (Elsaesser in Friedman
2006, 54). Ugyanakkor Elsaesser azt is kiemeli, hogy a korszak sikerfilmjei a hivatalos/nem
hivatalos kategorizalastol fliggetleniil egyedi aktualitdst adtak a mitoszoknak, szokatlan
modon bantak a sztereotipidkkal, és szinte tokélyre fejlesztették az angol vidéki élet kliséit
(Elsaesser in Friedman 2006, 54). ,Ilyesforman megteremtik azt a kulturalisan gazdag
jelentéshalot, amelynek segitségével a nemzeti €s torténeti kozosség dnmagat masok €s maga
szamara értelmezhetévé teszi” (forditas: Gyoéri Zsolt 2010, 83-84; Elsaesser in Friedman

2006, 54). A realizmus helyett a tarsadalmi elit tarsasagi életér6l és kikapcsolodasarol, a
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maganiskolakrol keringd mendemondakbol épitkezé mult valt a filmek realitasava, a kiilfold
szamara érvényes modon jelenitve meg a brit valdsagot. A belsd szemléld szamara késziilt
Osszetett tarsadalomkép kivetiilését tehat felvaltotta a kiils6 szemlélonek szant mitikus

nemzetkép projekcioja.

Az el6z0 fejezetben részletesen bemutatott tarsadalmi elkotelezettségli kortars dramasorozat,
a Play for Today megsziinése egybeesik a heritage-sorozatok gyartasanak kezdetével, azaz a
britség aruba bocsatasaval ¢és altala a turistacsalogatd arculatkultira épitésével, ennek
ellenére, amint azt a késGbbiekben a heritage film definicioibol is latni fogjuk, Elsaesser
kategoriai tulzottan sarkosnak ¢és leegyszeriisitonek tiinnek. A hivatalos” kategoria
helyzet, amint azt azonban latni fogjuk, korantsem ilyen egyszerii. A dolgozatnak nem célja
az Elsaesser altal felallitott kategoridk relevanciajanak feliilvizsgalata, ugyanakkor érdemes
egyes heritage filmeknek a hivatalos politikai ideologiahoz és a regnald kultarpolitikahoz vald

viszonyat alaposabban is megvizsgalni.
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A nyolcvanas évek: az 6rokségkultira megjelenése

A nyolcvanas években Nagy-Britanniaban az arculatkultiura, a nemzeti imazs tudatos
¢s szisztematikus €pitése valosult meg. Margaret Thatcher ily modon probalta helyrebillenteni
megvalasztasanak szinte elsd pillanatatol fogva hanyatld népszeriiségét. A Vaslady erds
vezetd benyomasara és egységes nemzetkép kialakitasara torekedett, melynek egyik fontos
eszkoze volt példaul az IRA elleni hatarozott fellépése,'*® a banyaszsztrajkok és szakszervezeti
tintetések leverése vagy a Falkland-szigetek visszaszerzésére inditott hadmivelet.”” A
hetvenes évek tobb teriileten megtapasztalt valsaga utan az egykori oktatasligyi miniszterbol
lett miniszterelnok szoros nemzeti egységet kivant kovacsolni és egy egységes alapokon,
konzervativ értékeken nyugvé nemzetallamot létrehozni. EbbG6l kifolydlag latvanyos
er6demonstraciok €és az orszagimazs tudatos épitése jellemezte miniszterelnokségét. Minden
hivatalossa valt, ami a Vaslady altal képviselt politikai eszmét jelenitette meg, és a
Konzervativ Part értékrendjét tiikrozte. Kifejezetten karosnak mutatkozott viszont a vallaltan
baloldali Play for Today diverzitast ¢s multikulturalizmust elétérbe helyez6
tarsadalomabrazolasa, mivel a széria altal festett tarsadalomkép aligha illett a kirakatba, és
nemigen bizonyult az orszag hatarain kiviil eladhatonak sem, ami mar 6nmagaban is elég lett
volna ahhoz, hogy parkoldpalyara keriiljon. Az arculatépitésnek fontos eszkozévé valt a film
is, elsdsorban a kosztiimdos alkotasok, melyek Andrew Higson szerint az ,,0réklott hagyomany
helyett a konstrudlt hagyomanyra helyezi[k] a hangstlyt” (Higson 2000 in Metropolis 2001/1.,
51). A Margaret Thatcher altal életbe 1éptetett két National Heritage Act (1980 és 1983) talcan
kinalta a jelz6t a brit film nyolcvanas évekbeli reneszanszat hozd kosztimds filmek
megbélyegzésére, melyekre szinte sziiletésilk pillanatatol a thatcheri kultarpolitika
kiszolgaloiként tekintettek. A heritage-iparag, azaz az 6rokséggondozas, a vidékfejlesztés és
az ehhez kapcsolodo, jelentds kozponti tamogatast €lvezd szolgaltatdipar felviragoztatasara

tett torekvés a kosztlimos irodalmi adaptacidknak koszonhetden ujabb arnyalattal

1% Ennek egyik leghiresebb példaja: ,,We do not negotiate with terrorists” — ,,Nem targyalunk terroristakkal” —
kijelentése. Thatcher ezzel soporte le az IRA-tagjainak azon kérését, hogy ne koztérvényes blindzékként, hanem
politikai bebortonzottekként kezeljék Oket. Hajthatatlansaginak kovetkeztében a maze-i bortén foglyai
¢hségsztrajkba kezdtek. 1981. marcius 1-jén Bobby Sands kezdte az ellenallast, aki hatvanhat nap €hségsztrajk
utan hunyt el. O volt az elsé, akit még kilenc bebortonzott IRA-tag kovetett az éhhalalba.

197 1982 marciusa és juniusa kozott zajlott a kiizdelem Argentina és Nagy-Britannia kozt. Leopoldo Galtieri,
elfoglalta az 1833 6ta brit fennhatdsag alatt allo Falkland-szigeteket. Nagy-Britannia folényes ttlerével indult a
haboruba, és sikeriilt visszanyernie az uralmat a teriilet f616tt. Thatcher népszeriisége, mely a legalacsonyabban
volt abban az idében, hirtelen 51%-ra ugrott, és leginkabb ennck a sikeres hadmiveletnek kdszonhette 1983-as
Ujravalasztasat (Young 1990, 280 in Hill 1999, 20).
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gazdagodott. Ez a Higson 4altal , konstrudlt hagyomanynak™ nevezett, az emlékezet kollektiv
voltahoz kothetd, mesterségesen gerjesztett 6rokség (heritage) tulajdonképpen a nemzeti
Orokség, foként a nemzeti kulturalis 6rokség jraalkotasa volt (Higson 2000 in Metropolis
2001/1., 51). Uj elemek integraldsaval, melyek a jelenbdl visszatekintve tudatosan szelektalt
¢s egy célhoz igazitva konstrualt elemekbdl jottek létre, éppen ezért emlegetik ,,konstrualt
emlékezetként” vagy — ahogy John Hill utalt ra — ,kitalacioval gyartott 6rokségként” (Hill
1999, 77). Mivel a brit kosztiimos filmek ujfent fellendiilése egybeesett a heritage-iparag
kibontakozasaval, a kritikusok és akadémikusok ezt lattak manifesztalodni a filmek egy
csoportjaban. Igy sziiletett meg a kilencvenes években a heritage film fogalma, mely a mai
napig a legtobb vitat generald és legellentmondasosabb, nehezen behatarolhatd Kritikai
fogalom, mely kapcsan, amint azt a késObbiekben latni fogjuk, még az sem biztos, hogy

egyaltalan mifajt jelol vagy csupéan almiifajnak, stilusnak vagy ciklusnak tekinthetd.

A heritage filmek el6futarai

A heritage filmek behatarolasanak egyik modja annak a meghatarozasa, hogy pontosan
mikorra is datalhatd a megjelenésiik, €s hol kell keresniink az elddjeiket. Ezekben a
kérdésekben a heritage film tobbi aspektusahoz hasonloan szintén nincs teljes konszenzus.
Charles Barr 1986-ban kiadott All Our Yesterdays: 90 years of British Cinema cimi
konyvében emliti elészor a heritage film fogalmat. Barr a masodik vilaghdboru vége felé
kulminal6do, konszenzusformald alkotasokat azonositotta heritage filmként, melyek szerinte
fontos részét képezték a mindségi nemzeti mozi létrehozasanak (Barr 1986, 12). Barr
nyomdokain halad Andrew Higson is Waving the Flag: Constructing a National Cinema in
Britain cimii irasaban. Higson egyenesen a némafilmes idokig, Hepworth 1924-es, Viktoria-
mozifilmek feltarasaban (Higson 1995, 26-97). A ,,The Victorious Recycling of National
History: Nelson” cimii irasaban pedig Andrew Higson még korabbra, egészen az 1910-es
évekig nyul vissza, hogy felkutassa a heritage film gyokereit. Higson egészen pontosan 1918-
tol, Maurice Elvey Nelson-janak bemutatasatol eredezteti a brit filmgyartasban a felsébb

tarsadalmi osztalyokat megcélz6 mindségi filmek gyartasanak kezdetét, melyek régebbi korok
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uralkodoinak vagy vezetd torténelmi személyiségeinek korat és tetteit idézik meg,'*®

felemlegetve Anglia gazdag torténelmi orokségét (Higson 1995, 26-97). A filmesek és
producerek a mozi kulturélis értékhordozoként valo elfogadtatisara tett torekvését segitette a
klasszikus irodalmi kénont 6vezd kiemelt figyelem, ami szintén a mozi hdskordig nyulik
vissza, ahhoz az id6szakhoz, mely tobb kozOs vonast is hordoz a heritage filmek
megjelenésének idészakaként nyilvantartott nyolcvanas-kilencvenes évekkel (Higson 1996,
236-237).

A kosztiimos adaptaciok gyokerei egészen az 1910-es évekig, a mindségi irodalmi adaptaciok
megjelenéséig nytlnak vissza, de elsé nagy korszakuk a harmincas évekig varatott magara.**
Ebben a felivelésben kulcsszerepe volt Alexander Korda, azaz Korda Sandor 1933-ban
bemutatott VIII. Henrik maganélete (The Private Life of Henry VIII) cimi filmjének, mely a
kosztliimos torténelmi filmek elsdé virdgkordnak elinditoja volt. A kosztiimos filmek elsd és a
nyolcvanas években induld masodik nagy hulldmat a filmipart érintd valsag és a még

komolyabb nehézségeket hozo politikai események hivtak életre.

mor

A kosztiimos filmek elsé hullama alatt a nemzeti 6sszefogas €s nemzeti egység erdsitése a
masodik  vildghaborti fenyegetése miatt volt kiilonosen fontos. A Barr Aaltal
konszenzusformald orokségfilmeknek tekintett alkotdsok a torténelem valds vagy kitalalt
eseményeivel €s személyeivel probaltak mintat mutatni a jelenkor szamara (Barr 1986, 12).
Az ekkor készult kosztimos alkotasok kimondottan torténelmi filmek voltak, és csak elvétve
talalni kozottik irodalmi klasszikusok feldolgozéasait. Ezzel szemben a nyolcvanas-
kilencvenes évekhez kotheté masik nagy hulldm mar nem annyira a torténelmi 6rokségre,
sokkalta inkabb a kulturalis 6rokségre €pitett, amihez hozzatartozott, hogy az ekkor sziiletett
alkotasok egy konkrét irodalmi kanonra tamaszkodtak. Ez utdbbi iranyzat a nemzeti

ikonografia és a nemzeti értékek tulhangstlyozasaval probalt nemzeti egységet kovacsolni,

1% Ha mar az 1910-es évekrél van sz6 és a minGségi irodalmi adaptaciokrol, nem szabad megfeledkezni az 1910-
ben késziilt VIII. Henrikr6l sem, ami az els6 ,,mindségi irodalmi adaptacio™ volt a brit filmgyartas torténetében,
noha érdekes moédon sem Barr, sem Higson nem ezt tartja a kiindulasi pontnak. A VIII. Henriket Will Barker
producer készitette a kor legnevesebb Shakespeare-szinésze, Sir Herbert Beerbohm-Tree foszereplésével. A
koltséges és pazar kiallitdsu Shakespeare-adaptaciora Barker kizardlagos kolcsonzési jogot biztositott egy
forgalmazd cégnek, ezzel is hangsilyozva a film presztizsét. Maga a tény, hogy Barker soha nem adta el a film
vetitési jogait, arra hivja fel a figyelmet, hogy — a tetemes eldallitasi koltségeken til — magas kulturalis értéket
tulajdonitott filmjének. Barker és Cecil Hepworth a késdbbiekben is klasszikus, valamint kortars darabok filmre
vitelével probalta megnyerni a mozinak a felsébb osztalyokat, akik addig foként a szinhazat és az operat
tekintették megfelel$ szorakozasnak (Pearson in Uj Oxford Filmenciklopédia 2008, 38-39).

199 Sue Harper volt az, aki el3szor komolyabb figyelmet szentelt az 1930—40-es években sziiletett kosztimds
alkotasoknak Picturing the Past; The Rise and Fall of the British Costume Film (1994) cimi kdnyvében, ezt az
iddszakot jeldlve meg a brit filmgyartasban mindig is kiemelt jelentéséggel bird kosztiimos filmek elsé nagy
korszakaként.
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mely foként kiilsdségekben megnyilvanuldé nemzeti egység volt, és szorosan dsszefliggésbe
hozhato a heritage-kdzpontok értékmegdrzo és turistacsalogatod latvanyossagaival, bar Higson
szerint ez korantsem olyan 0] keletii dolog, mivel a National Trust*® 1895-6s 1étrehozasa és a
mozi megjelenése tobb ponton is k6zos fejlddést mutat (Higson 1996, 233-234). Higson azzal
érvel, hogy a mozi mindig is fontos szerepet jatszott a National Trust altal meghatarozott
heritage-projektben, a mozi feladata volt, hogy ezzel harmdniaban létrehozza a nemzeti mozit.
Nagy-Britannidban ennek a torekvésnek kezdetektdl fogva a kosztiimds torténelmi filmek,

illetve az irodalmi adaptaciok feleltek meg a leginkabb (Higson 1996, 233-238).

A brit mozirdl tehat elmondhat6, azaltal sikeriilt kilépnie a bazari szorakoztatasbol és a
legfelsobb tarsadalmi rétegeket is megszoélitania, hogy elkezdett ezen tarsadalmi csoportok
nyelvén beszélni az 6 irodalmi és zenei érdeklddésiiket, illetve az 6ket koriilvevd miliét allitva
a kdzéppontba. A nyolcvanas-kilencvenes évek heritage filmjei abban mutatnak majd eltérést,
hogy bar azok is tobbnyire a felsdbb osztalyokkal foglalkoznak, de mar a moziba jard
kozéposztalyt célozzak meg. John Hill szerint az eredeti irodalmi miivet szolgalelkiien kdveto,
megelevenedett korhli képeskonyvek biiszkén hirdették a brit irodalom gazdagsagat, és a
gazdag kulturdlis és irodalmi orokséget is bevetették az arculatkulttra épitésének érdekében,
gyarapitva a kiilfoldon eladhato brit termékek sorat (Hill 1999, 83). A heritage filmek egyfajta
modern alternativai voltak a konyvtarak gyljteményeinek is, az olvasasrél egyre inkabb

leszoko generéci6 szamara eladhatova téve a brit irodalmi 6rokséget.

Belén Vidal Frangois de la Bretéque felvetését idézi, és vele egyetértésben azt vallja, hogy a
heritage film jol kothetd a hetvenes évek legvégéhez.”! Bretéque ezt azzal magyarazza, hogy
a kosztlimos filmek ugyan mindig is a populdris mozi kedvenc miifajai kozé tartoztak, az
europai miivészfilm elfordult télikk az ujhullamok idészaka alatt, és csak azok lecsengésével
tért vissza hozzajuk (Breteque 1992, 13 in Vidal 2012, 2).** Csak az ujhullam lecsengésével

jelentek meg ismételten a kosztiimds filmek, melyek ekkor még magukon viselték az ujhullam

200 A National Trust 1895-ben jott 1étre Nagy-Britannia (kivéve Skociat, ahol egy fiiggetlen szervezet, a National
Trust for Scotland miikodik) torténelmi emlékhelyeinek és természeti szépségeinek megdrzésére. A National
Trust szdmos ingatlan és foldteriilet tulajdonosa, melyeket a hagyomanydrzést szem el6tt tartva gondoznak
zOmében Onkéntesek, de a hazak berendezési targyai, illetve az ezekhez kapcsoloddé miiemlékek is kiilon
figyelmet kapnak. A rendkiviil népes tagsaggal rendelkezd szervezet elsésorban adomanyokbdl és eldfizetésbol
tartja fenn magat. (http://www.nationaltrust.org.uk/ Letoltve: 2013. februar 3.) A nyolcvanas években a kormany
minden addiginal nagyobb gondot forditott a brit kulturalis orokség megdvasara, melyben komoly szerepet
kaptak a vidéken sorra nyilo heritage-kdzpontok, és még jobban felértékelddott a National Trust jelentdsége.

1 Frangois de la Bretéque az eurdpai tendenciat vizsgélja, Nagy-Britanniaban ez a nyolcvanas évek legelejére
tehetd inkabb.

202 Az wjhullamok id8szakaban az eurdpai mozi a kortars tarsadalmi viszonyokra figyelt. Igaz volt ez az angol
ujhullamra is, mely egy sor kortars ir6 és dramaird miivét vitte filmre.
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bizonyos vondasait, nem is beszélve alkotoik kézjegyér6l, ahogy a Tom Jones (Tony
Richardson, 1963), A kdnnyiilovassag tamaddasa (The Charge of the Light Brigade, Tony
Richardson, 1968), a Barry Lyndon (Stanley Kubrick, 1975) vagy példaul az Egy tiszta né
(Tess, Roman Polanski, 1979) is, hogy csak a legkiemelkedobb példakat emlitsem (Vidal
2012, 26-28).® Jogosan meriil fel ezek alapjan a kérdés, hogy akkor miért is csak a
nyolcvanas évektdl beszéliink a kosztiimos filmek kapcsan a heritage film jelenségérol, és az
imént emlitett alkotasok miért nem sorolhatéak ebbe a kategéridba. Vidal szerint leginkabb
azért, mert az itt felsorolt filmek nem mutatjak sem a ,,szerz6iségrél lemondo, helyette inkabb
a mesterségbeli tudasra Osszpontositd, sem a realizmus megteremtésének szabalyaiba vetett

hitet”, ami Vidal szerint a heritage filmek 1ényeges jellemzéje (Vidal 2012, 27-28).

Amint lathattuk a heritage filmnek komoly el6torténete van a brit filmgyartasban, mely mar
egész koran elkotelezte magat a mindségi irodalmi adaptaciok és a torténelmi eposzok mellett.
Higson szerint a torténelem kiilondsen fontos szerepet jatszik a nemzeti mozi
meghatarozasaban, mivel a régebbi idok megjelenitése adja meg a brit filmek sajatos nemzeti
karakterét, és kiiloniti el azokat méas nemzetek filmjeitdl. Ezért tehat a kosztiimds alkotasok,
legyenek azok torténelmi dramak, kosztliimos melodramék vagy irodalmi adaptaciok, éppen a
torténelem és a régebbi korok abrazolasa, valamint az irodalmi 6rokség vaszonra vitele altal
hataroztak meg magukat az ekkorra mar egyre nagyobb dominanciara szert tett amerikai
filmmel és mas europai filmgyartasokkal szemben (Higson 1996, 237). Ahogy Belén Vidal is

megjegyzi:

a heritage film egy rugalmas terminologidva valt, mely arra utal, hogy a kiilonb6z6 nemzeti
filmgyartasok hogyan fordulnak a multhoz a sajat torténelmiik bizonyos pontjain, hogy ily médon
talaljak meg sajat alapmitoszaikat. Ugyanakkor a miifaj azt is eldtérbe helyezi, hogy a nemzeti
filmiparok hogyan probaljak magukat stratégiailag poziciondlni, a globalis filmpiacokon és

transznacionalis szovetségeken keresztiil megvalositani terjeszkedési torekvéseiket (Vidal 2012, 3).

A nemzeti karakter hangsulyozasara készitett kosztiimds alkotdsoknak akar a nyolcvanas
években, akadr a harmincas-negyvenes években kulcsszerepiik volt a  britség

meghatarozasaban, mindkét nagy korszakuk olyan torténelmi idészakokhoz kothetd, amikor a

23 Mivel a fent emlitett filmek jol kivehetéen magukon viselik alkotéik kéznyomat, ahogy mas, késSbb késziilt
alkotas esetében is tapasztalhatod, mint példaul Polanski Twist Olivérje (Oliver Twist 2005) vagy Jane Campion
Zongoraleckeéje (The Piano, 1993). A szerz6iség kérdése miatt meriil fel Campion korabbi rendezésével, az Egy
héolgy arcképével (The Portrait of a Lady, 1996) kapcsolatban is, hogy bevonhatd-e a heritage filmek korébe,
ahogy azt annak idején John Hill tette (1asd Hill-féle heritage-lista in Hill 1999, 76-77.) (Vidal 2012, 26-28).
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nemzeti identitds alapjaiban latszott meginogni, és sziikség volt a kozos mult és a kozos
hagyomany felemlegetésére, a nemzeti ikonografia tudatos kozéppontba allitasara, a nemzeti

értekek és hagyomanyok kirakatba helyezésére.

Honnan ered a heritage elnevezés?

Az eloz6 fejezetekben részletesen targyalt, a hetvenes évek identitasvalsagabol,
tarsadalmi krizisébdl és a filmipart stjtdé valsagbol a brit mozi a televizidval egyiittesen a
kosztiimds filmekben latta meg a kiutat, ami gazdasagi tekintetben igen, mas vonatkozasban
viszont aligha jelentett valos megoldast, st biraldi szerint leginkabb csak elfedni volt hivatott
a sok szempontbol a hetvenes éveknél is sulyosabb valsaghelyzetet hozd 1) évtized
problémait. A heritage filmként” elhiresiilt jelenség a nyolcvanas-kilencvenes években a brit
filmgyartasban mindig is népszerii kosztiimds filmek ezen uj hullamaval kapcsolatban keriilt

be a koztudatba.

A nyolcvanas években reneszanszukat €16 kosztiimds alkotasokkal kapcsolatban a korabban
»period film”, vagy annak egy arnyaltabb megfogalmazasaként elterjedt ,.historical film”,
vagy a tble megkiilonboztetett ,,costume drama”®* elnevezések utan — a kritikusok és
akadémikusok altal fellobbantotta vita nyoman — a ,heritage film” fogalma keriilt be a
diskurzusba. A heritage film elnevezés az akkoriban a Thatcher-kormany altal tudatosan
felviragoztatott 6rokség-, azaz heritage-iparag utan kapta a nevét (Hill 1999, 79). Ebben az
idoben Nagy-Britanniaban sorra nyiltak az 6rokségkozpontok, azaz heritage centre-ek, és a
konzervativ kormany jelentds pénzosszegeket forditott a kulturalis emlékezet helyeinek, mint
példaul a muzeumoknak, hagyomanydérzé kozpontoknak, konyvtaraknak feltjitasara,
gyljteményeik gondozasara. Mint azt a The Tourist Gaze: Leisure and Travel in

Contemporary Society cimii munkajaban John Urry megjegyzi, ,,egy hathonapos id6északban,

2% Marcia Landy British Genres: Cinema and Society, 1930-1960 cimii munkéjaban hivja fel a figyelmet a
LHhistorical film” és a ,,costume drama” kozotti kiilonbségre. Szerinte a historical film, azaz a torténelmi film
valés torténelmi eseményeket, személyeket jelenit meg, mig a costume drama, bar a multban jatszodik, torténete
és szerepléi is kitalalt személyek (Landy 1991, 53 in Hill 1999, 82). Pam Cook ,Neither Here nor There:
National Identity in Gainsborough Costume Drama” cimii esszéjében sokkal altalanosabb megfogalmazast
hasznal: a historical, azaz torténelmi filmre mint hibrid miifajra tekint, aminek része példaul a kosztimos film
(Cook in Higson 1996, 58 in Hill 1999, 82—83). A dolgozatomban a Marcia Landy-féle fogalmisagot hasznalom,
megkiilonboztetve a historical, azaz torténelmi filmet a costume dramatdl, azaz kosztiimos filmtél, vagy
masképp period filmtdl, mely egy adott torténelmi kort idéz fel tobbnyire fiktiv szereplékkel, éppen ezért a
costume drama, azaz a kosztimds drama szinoniméajaként hasznalhato (Hill 1999, 82—-83).
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1988-ban, a kormany 127,2 milli6 fontot koltott a kulturalis 6rokségre és muazeumokra” (Urry
1990, 105 in Hill 1999, 73). Ezt volt hivatott timogatni a két, ebben az idészakban életbe
lépett Heritage Act is.*® A cél egyértelmii volt: vonzobba tenni az orszagot a turistdk és
befekteték szamadra, ezaltal élénkiteni a fogyasztast és a kiilfoldi téke bedramlasat.”® John
Urry szavait idézve ,,a heritage-ipardg mind a befektetoket, mind a turistakat vonzotta. A
turistak kilfoldrél és belfoldrél egyarant egyre gyakrabban latogattdk a kiilonb6zo
milemlékeket, igy a megnovekedett forgalom fontos bevételi forrassa valt” (Urry 1990,
107-108 in Hill 1999, 73-74). A kulturalis 6rokség apolasa szamottevd iparagga nétte ki
magat, emberek, elsdsorban ndk ezrei szamara teremtett munkahelyet, és nagyban hozzajarult
az 0j vallalkozoéi kozéposztaly erdsodéséhez. Az Orokségprojektek javarészt vidéki
helyszinekhez kotddtek, vidéken kinalva G munkalehetdségeket, igy a helyi onkormanyzatok
gazdasagfejlesztési stratégiaival is 6sszhangban voltak (Hill 1999, 74). A nyolcvanas években
tehat mar nemcsak a megrendiilt nemzeti identitds tudatos épitésérdl, hanem egy anyagi
érdekek vezérelte kulturakozvetitésrdl és hagyomanyapolasrol is beszélhetiink. Mindekozben
Eszak-Angliaban sorra zartak be a banyak, a nehézipari tizemek, és rohamosan nétt a
munkanélkiiliség,®" mely kapcsolatba hozhaté a csalddok szétzilaldsaval és a valasok
rekordszintli novekedésével (Hill 1999, 6-11).*® A helyzetet sulyos zavargasok tetézték
Nagy-Britannia kiilonbozé részein,” a kormany pedig a heritage-ipardg segitségével

torekedett egy, a jelen rideg valosaganal joval vonzobb arculat kialakitasara (Hill 1999, 73).

Ennek az orokségkultusznak a manifesztalodasat vélte a kritikusok egy csoportja felfedezni
azokban az ez id6 tajt készilt filmekben, melyekre az akadémikusokkal 6sszhangban a film

noir-noz hasonléan utolag ragasztottak ra a ,heritage film” kifejezést, mint miifaji

205 A7 elsé Heritage Act 1980-ban Iépett életbe, amit 1983-ban egy masodik kovetett. Az 1980-as hozta létre a
National Heritage Memorial Fundot. A masodik pedig a Victoria and Albert Museum, a Science Museum, az
Armouries és a Kew Gardens miikddését eredményezte, valamint azt, hogy a régi épiiletek és muzeumok
feligyeletét a Kornyezetvédelmi Minisztériumra biztak. (http://www.legislation.gov.uk/ukpga/1983/47/contents
Letdltve: 2013. oktober 10.)

206 1987-ben 15,6 millié kiilfoldi turista tobb mint 6 millié fontot koltstt Nagy-Britannidban. A szigetorszagot
csak Olaszorszag, Franciaorszag, Spanyolorszag és az Egyesiilt Allamok elézi meg a turistaforgalmat tekintve
(Thrift 1987, 31-34; Urry 1990, 108 in Hill 1999, 74).

27 1979-82 kozott megduplazddott a munkanélkiiliség Nagy-Britannidban, és 1982-86 kozott is tobb mint
harommilli6 munkanélkiili élt a szigetorszagban (Hill 1999, 6).

2% A heritage-ipardg azzal, hogy foként néknek biztositott munkat, sokak szerint csak rontott a csaladok
helyzetén, mivel a férfiak a nehézipar szétzildldsa miatt tomegesen valtak munkanélkiilivé, a nék viszont
konnyebben kaphattak allast, sot a gazdasagi atalakulas jelentds részben az 6 foglalkoztatasukra épitett, igy 6k
valtak eltartottbol eltartova, ami megndvelte a csaladon beliili fesziiltségeket, és ennek kovetkeztében a valasok
¢és ongyilkossagok szamat. Margaret Thatcher miniszterelndksége alatt a valasok rekordméreteket oltottek. Ez a
trend 1990-ben tet6z6dott, amikor is rekordmennyiségli, 192 000 valasi kérelmet nytjtottak be (Central
Statistical Office, Social Trends 23 London: HMSO, 1996, 51 in Hill 1999, 11).

209 1981-ben példaul zavargasok egész sorozata tort ki Londonban, Liverpoolban, Manchesterben, Bristolban és
Leicesterben (Street 1997, 102).
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megjelolésként szolgald kritikai fogalmat (Hill 1999, 76-77). Magat a heritage kifejezést
Andrew Higson vezette be a nyolcvanas-kilencvenes évek kosztiimos filmjeivel kapcsolatban
az akadémikus diskurzusba 1993-ban megjelent ,,Re-presenting the National Past” cimii nagy

hatassal bir6 esszéjében (Higson in Friedman 2006, 91-110).

A heritage film jellemzdi és meghatarozasai

Andrew Higson nyomdokain a heritage filmek részletes jellemzését adta John Hill is
British Cinema in the 1980s cimi, 1999-ben megjelent konyvében. Hill leirasa szerint a
heritage filmek rendkiviili figyelmet szentelnek a kornyezetnek, az angol taj szépségeinek, az
elokel6 szalonok vilaganak csakigy, mint a nemzet kirakatintézményeinek szamito elit
egyetemeknek (Hill 1999, 77-78). A heritage filmek szerepléi leggyakrabban az angol
arisztokracia vagy fels6 kozéposztaly tagjai, akik pusztan beszédiikkel (elsdsorban
kiejtésiikkel), szokasaikkal és viselkedésiikkel, targyi kornyezetiikkel és muveltségiikkel egy
magasabb kultarat kozvetitenek (Hill 1999, 82). A nosztalgikus multidézés legfobb kelléke a
mise-en-scéne, amely egyedi miliébe foglalja az eseményeket, vagyis a vizualis
atmoszférateremtés eszkozeivel ragadja meg azt, hogy mit is jelentett akkoriban (tGbbnyire
VII. Edward idejében) britnek, pontosabban inkabb eldkelé angolnak lenni (Hill 1999, 77—
82). Andrew Higson emellett kiemeli a klasszikus irodalom szerepét (leginkabb E. M. Forster
regényeit), és egy viszonylag allandé szereplégardanak (Helena Bonham Carter, James Wilby
¢s Anthony Hopkins) a felvonultatasat (Higson 1993, 120 in Street 1993, 103).

James Chapman a Past and Present; National Identity and the British Historical Film
cimii 2005-ben kiadott konyvében a Tiizszekerek (Chariots of Fire, Hugh Hudson, 1981)
kapcsan hivta fel a figyelmet a film forgalmazasa el6tti tizenkét hénap olyan sikeres
alkotasaira, mint a Nicholas Nickleby (1982) és az Utolso ldtogatdas (Brideshead Revisited,
1981) cimi televizios sikersorozatokra.”’® Az ezek nyoman kibontakozd tendencia miatt
Chapman amellett érvel, hogy a Tiizszekerek sikerének oka nem elsésorban a Falkland-
szigetek ébresztette patriotizmusban keresendd, inkabb egy 1j irdnyvonal kibontakozasdhoz
kapcsolodik. Elemzésében Chapman ramutat arra, miként mobilizalja a nemzeti identitast a

Tiizszekerekben a Cambridge-i Egyetem, az impozans szobabelsdk, Gilbert és Sullivan

219 A sort az 1980-ban a BBC altal készitett Biiszkeség és balitélet (Pride and Prejudice) nyitotta.
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muzsikdja, amelyek kiilf6ldon és belfoldon is a hagyomanyos angol kultura regiszterei voltak.
Skocia is hasonldan romantikus formaban jelenik meg Hudson filmjében mint a szurdokok,
volgyek és templomok vidéke, jovialis emberekkel, ezaltal helyezve el a filmet ,kailyard”**
tradicioban, ami korabban is rendre uralta a Skociardl mutatott képet, €s, amibe leginkabb a
Play for Today hozott némi szint. Chapman szerint mar a Tiizszekerek megjelenésekor
felfedezhetd volt az Osszefliggés az altala emlitett filmek kozott, foképpen ami a
fényképezést, a korhli diszletet hosszan pasztazé kameramozgast illeti. Chapman kifejezetten
ellentmondasosnak latta ezeknek a filmeknek a Thatcher-kormanyzathoz fiiz6dé viszonyat,
ami kezdettdl fogva alapjaiban hatdrozta meg a heritage-kénont azdta is jellemzd diskurzust,
¢s ami el6szor és legerOsebben a Tiizszekerek kapcsan volt érezheté. Chapman szerint az
1980-90-es évek heritage filmjei jol kothetdk a Tiizszekerekhez, és nem annyira miifajként,
mint inkabb filmkészitési stilusként kell rajuk tekinteni. F6 jellemzdjiik a festdi mise-en-
scene, a felsébb osztalyok életével foglalkozé elbeszélés és a huszadik szézad eleji Anglia
nosztalgikus abrazolasa. Chapman kiilon kiemeli, hogy ezen filmek tobbsége E. M. Forster
regényeinek adaptacidja, amibol kovetkezik az a tobbnyire altaldnosan osztott nézet, hogy a
heritage film csak egy kifejezés a mindségi irodalmi adaptaciok jabb, 1) szerzoket felfedezd
hulldmara, mely egyébként mar a némafilmkorszaktol fellelhetd a brit filmben. Ez esetben
Chapman rogton egy ellentmondasra is felhivja a figyelmet, miszerint a Tiizszekerek, mely
altalanosan elfogadott elinditdja a heritage filmek sordnak, nem irodalmi adaptécio.
Torténelmi film annak ellenére, hogy koriilbeliil haromnegyed részben alapszik valds
személyeken és valds eseményeken. Hasonlé a helyzet az Arnyékorsziggal (Shadowlands,
Richard Attenborough, 1993), bar ez utobbi egy szindarab filmvaltozata.?? Chapman szerint,
mint a heritage filmet definialé akadémikusok és kritikusok legtdbbje szerint is, a heritage
filmnek vajmi kevés koze van a filmiparhoz, sokkal inkabb egy, a mar emlitett filmek nyoman

kibontakoz6 és a mai napig tartd akadémikus vita sziilotte. Véleménye szerint a heritage film

crcr

crer

politikai helyzethez jol kothetd stilusnak tekinti az ide sorolhato filmeket, melyeket, ahogy azt
ki is emeli, nem a filmipar térekvései hivtak életre. Chapman kitér a heritage filmeket ért

szamos biralatra is, melyek elsOsorban a multtal szembeni kritika hianyabol, illetve a

211 Tizenkilencedik szédzad végén alakult irodalmi iskola. Jellemzdje a skot vidék és az ott é16 emberek idealizalt,
romantikus abrazolasa. iroi: J. M. Barrie, J. J. Bell, S. R. Crockett és Ian Maclaren (Cuddon 1992, 472—-473).
22 william Nicholson irta a szindarabot és a film forgatokonyvét is.
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filmekben megjelend tarsadalmi elnyomasbol €s szexualis elfojtasbol fakadnak (Chapman

2005, 270-299).

Amy Sargeant ,,Making and Selling Heritage Culture: Style and Authenticity in Historical
Fictions on Film and Television” (2000) cimii irasaban a torténelmi film és a kosztiimos film
kulturélis és vallalkozoéi tevékenységhez kothetd voltat emeli ki. Véleménye szerint ennek
koszonhetden beszélhetlink a ,,heritage drama” megjelenésérdl, mint a brit kulturalis 6rokség
marketingjének és aruba bocsatasanak egy formajarol (Sargeant 2000, 304). Nagy-Britannia
legfobb vendégcesalogatdja mindig is a torténelem és az angol vidék volt, vagyis az, ami a
heritage filmeket is olyan érdekessé és csabitova teszi a kiilfoldi, elsésorban az amerikai
kozonség szamara. Sargeant felhivja a figyelmet ennek a tézisnek a reciprokalis voltara is,
miszerint nemcsak a kulturalis 6rokséget lehet vonzova tenni és eladni a turistaknak a heritage
filmek segitségével, de maguk a heritage-kdzpontok is jelentds bevételre tesznek szert azaltal,
hogy szinészekkel, filmrészletekkel, filmes kosztiimok kiallitasaval csalogatjak a vendégeket,
s6t még ennél is jelentdsebb bevételek folynak be hozzajuk a forgatasi engedélyekbdl,
tovabba a filmek sikere nyoman odalatogato turistakbol.”® Sargeant definicidjabdl Kitlinik,
hogy a heritage film a filmipar helyett inkdbb a heritage-ipardggal fonodott Ossze
kibogozhatatlanul. Emellett Sargeant hasonlo dsszefliggést lat felfedezni a heritage film és a
televizid kozott, melynek elsdsorban a BBC nyiltan vallalt jelszava, a ,,tajékoztatas, nevelés és
szorakoztatas” és a middlebrow-hoz, azaz a kozépkultirdhoz valo kotdédése ad alapot. Robert
Burgoyne The Hollywood Historical Film (2008) cimii konyvében is a torténelmi filmek
neveld és szorakoztatd funkcidjat emeli ki, valamint azt a képességiiket, hogy a multrdl vald
vélekedésiinket formaljak. Nem véletlen, hogy a heritage filmek szoros Osszefonddasban
alltak a televizidval, és ez nemcsak elbeszélésmodjukban, de kompozicios esztétikdjukban és

az ,,angol joizlés” dicsoitésében is tetten érhetd (Sargeant 2000, 304).

Andrew Higson ezzel kapcsolatban még hozzateszi, hogy a heritage filmek esetében kivétel
nélkiil nagy hangsuly van a mives filmkészitésen, az akadémikus filmesztétikan, a jelenetek,
kiilonosen a diszletek és o6ltozékek kimunkaltsdgan és miivészi értékén (Higson 1996, 233).

Higson szerint a heritage filmek a klasszikus, mar énmagukban is a nemzeti irodalmi kanon

213 A lacocki forgatas példaul napi 20 000 font bevételt hozott a National Trust szamara. A forgatasokbél befolyo
0sszegek nagyban hozzajarulnak a National Trust fenntartasahoz és sikeres miikodéséhez. Az 1995-6s, BBC altal
készitett Biiszkeség és balitélet (Pride and Prejudice) hatasara Sudbury latogatottsaga 59%-kal nétt, Lyme
latogatottsaga pedig 42%-kal. Mr. Darcy Pemberleyjének kiilsé és belsé tere pedig dijat kapott a regionalis
turizmus szamokban is jol mérheté felviragoztatasaért. Szinte végtelen a listdja azoknak a forgatasi
helyszineknek, melyek egy-egy film bemutatdsa utan még hosszt évekkel iS magnesként vonzzak a turistakat
(Sargeant in Ashby and Higson 2000, 308).
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fontos részét képezd regények szoveghili feldolgozasaiként kinaljdk a huszadik szazad eleji,
Edward korabeli, boldog békeidék konzervativ vizidjat (Higson 1996, 233). Higson ezeket a
kozéposztalynak sz6l6 mindségi termékeket valahol féluton helyezi el a miivészfilm ¢és a
fésodorhoz tartozo filmek kozott, és ebben a tekintetben meglehetds egyetértés mutatkozik a
témaval foglalkozok korében (Higson 1996, 233). A legtobben egyetértenek abban, hogy ezek
a filmek valahol féluton vannak az eurdpai mivészfilmek és a fésodorhoz tartozo filmek

kozott. 2

A heritage filmek elsésorban a felsé osztalyokrdl szoltak, olyan szérakozast kinadlva, hogy
azzal a kozéposztalyt szolitsak meg, ahogy azt a hollywoodi musicalek és melodramak is
tették. Belén Vidal Lawrence Napperre hivatkozik, aki a heritage filmek kapcsan a
,middlebrow”, azaz leginkabb a kozéposztalyhoz kapcsolhatd, atlagos miveltséget és
kozizlést képviseld ,,kozépkultara” kifejezéssel é1 (Napper 2000 in Vidal 2012, 25). Napper
szerint a middlebrow kialakulasa a két vilaghabort kozotti idészakhoz kothetd, amikor a
szigetorszagban nemcsak a tarsadalmi osztalyok, de azok muveltsége és kifinomultsaga is
kozeliteni kezdett egymashoz. A brit film esetében pedig ez volt hivatott alternativat kinalni a
hollywoodi mozi 4ltal nyujtott tdmegszorakoztatds és az opera, valamint a szinhazak altal
képviselt magaskultira kozott, melyet athatott az akarat, hogy egy konszenzusteremtd kozos
nemzeti kultirat hozzanak 1étre a két habora kozotti, fesziiltséggel teli idészakban (Napper
2000 in Vidal 2012, 25). A nyolcvanas évek kosztiimos filmjeivel kapcsolatban is felmeriilt a
middlebrow kérdése, am sokkal problematikusabb megkozelitésben. Akadtak, akik a
middlebrow osztalyokat Osszemosd torekvése helyett éppen annak ellenkezdjét, az
osztalytarsadalom rendjének bebetonozojat lattak ezekben az alkotasokban. Martin A. Hipsky
»Anglophil(m)ia: Why does America watch Merchant-Ivory movies?” (1994) cimi irdsaban
viszont a kulturdlis tdke megnyilvanulasat vélte felfedezni a heritage filmekben, mely
véleménye szerint egyre inkdbb irrelevanssa tette a magaskultira és a tomegkultira kozotti

éles elkiilonitést (Hipsky 1994, 102 in Vidal 2012, 25).

Belén Vidal heritage filmekkel foglalkoz6 2012-es monografiajaban, a Heritage Film: Nation,
Genre and Representationben szembetiing, hogy a filmek multabrazolasat korantsem tartja
statikusnak. Ervelését alatamasztando Vidal Steve Neale ,,Melodrama and Tears” (1990) cimt
irdsara hivatkozik. Neale szintén osztja azt a nézetet, hogy a heritage film ,kritikailag és

teoretikailag konstrualt” meghatarozasként jott 1étre (Neale 1990, 52 in Vidal 2012, 2). Ebbdl

24 Andrew Higson ,,crossover” filmekként utal rajuk (Higson 2003, 89), John Hill a ,half-way house” jelz6t
hasznalja (Hill 1999, 78). Mindkét terminus atmenetet jelent a miivészfilm és a mainstream kozott.
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kovetkezik, hogy inkabb kothetdé a kulturdlisan konstrualt kollektiv emlékezethez, mint a
gyartast és az értékesitést meghatarozé miifajokhoz, éppen ezért Vidal a heritage filmet mint
»rugalmas kritikai kategoridt” vizsgalja, ami megnyilvanul a gyartasbeli tendencidkban, az
elbeszélésmodban, stilisztikai elemekben, és vilagosan kotddik egy adott idészakhoz, raadéasul

legalabb annyira meghatarozhato a heritage-biralatok altal, mint definiciokkal (Vidal 2012, 2).

Vidal szerint a heritage film az eurdpai mivészfilmmel mutat k6zds vonast annyiban, hogy
mindkett6t jellegzetesen és a leginkabb exportalhatd eurdpai miifajnak tartjak, bar a heritage
film mar sokkal inkabb Osszeolvadt a vilagot ural6 hollywoodi filmgyartassal (Vidal 2012, 4).
Ez a felvetés szdmomra vitathatonak tlinik, mivel épp annyira alkalmazkodik a hollywoodi
normakhoz narrativ és stilisztikai értelemben, mint amennyire el is tér télilk. A heritage
filmek a kortars hollywoodi filmekhez hasonldéan a klasszikus hollywoodi elbeszélésmod
szabalyait, mindenekeldtt a cselekmény tagolasanak irdnyelveit tartjdk szem eldtt. A heritage
filmek azonban tobbnyire nem egy fOhdsre és annak céljara Osszpontositanak, ennek
kovetkeztében az elbeszélés kevésbé célorientalt, inkabb epizodikus szerkezetlinek mondhato.
A heritage filmekben kiilonb6zd értékrendi €s tarsadalmi hatterti szerepldket latunk, az
altaluk képviselt értékrendek, szokasok ¢és viselkedési normak iitkozései allnak a
kézéppontban, ezért sokkal szerteagazobb és eluzivabb a torténet. A heritage filmek esetében
inkabb az atmoszféran van a hangsuly, €s e koré €piil a narrativa, mintsem a hollywoodi
filmekt6l megszokott elérendd cél koré. Az elbesz€lés célorientdltsaga, a nagy torténelmi
események és a valos személyek megjelenése természetesen szintén nem kizar6 ok, ahogy azt
a Tiizszekerek esetében is lathatjuk, mely ezen okokbdl is kilog a sorbol, de problematikus
lesz ennek tiikrében a Gandhi (Richard Attenborough, 1982) vagy késobb az Elizabeth
(Shekhar Kapur, 1998) is.?*

A heritage filmek tobbségére igaz, hogy a dialdogusok, a korabeli hollywoodi filmekhez képest
hosszl beallitasok™® és a vagas is sokkalta inkabb a latvanynak, mint az elbeszélésnek vannak
alarendelve, igy azok gyakorta nem a dramaisdgot szolgaljak. Hollywoodi tarsaikkal

ellentétben a heritage filmek — pazar képi vilaguk ellenére — viszonylag szerény

215 Az Elizabeth azért kiilonésen érdekes, mert Belén Vidal példaul mar a post-heritage nyitddarabjat latja
benne. Vidallal ellentétben szerintem az Elizabeth (Elizabeth, Shekhar Kapur, 1998) és folytatasa, az Elizabeth:
Az aranykor (Elizabeth: The Golden Age, Shekhar Kapur, 2007) témavalasztasuk alapjan sorolhatok csak a post-
heritage-hez, reprezentaciojukban sokkal er6sebben kotddnek a nyolcvanas-kilencvenes évek heritage filmjeihez,
melyek ritkdn nyualnak valos torténelmi személyekhez, de ha mégis, akkor érezhetd benniik valami
felmagasztalas és a kritika szinte teljes hianya az altaluk kozéppontba allitott neves torténelmi személyiséggel
kapcsolatban.

218 A nyolcvanas években a hollywoodi filmekben a 4-6 masodperces snitthosszisag lett a jellemzé.
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koltségvetésbdl késziiltek,”’ a korlatozott anyagi forrasokat pedig éppen a latvany volt
hivatott ellensulyozni. A filmek mentesek a nyers erdszaktol, és szemérmesebbek a
szexualitds abrazoldsa terén. A veliikk egy idoben késziilt hollywoodi alkotdsok korantsem
voltak ennyire visszafogottak: a Szellem a hdzbant (Howards End, James Ivory, 1992) példaul
az Elemi osztonnel (Basic Instinct, Paul Verhoeven, 1992) egy idében mutattak be (Vidal
2012, 26).

Azaltal, ahogy a heritage film felmagasztalja, szinte fetisizalja a vidéket, a kastélyokat és
kuridkat, az elit egyetemeket és azok berendezési targyait, mizeumi tarlatvezetéshez valik
hasonlatossa. A lasst kocsizasok hagyjak, hogy a néz6 nyugodtan kigyonyorkodhesse magat
benniik, nem véletlen, hogy Richard Dyer egyenesen , mizeumesztétikanak” bélyegzi a
heritage filmek latvanyvildgat (Dyer 1994 in Higson 1996, 233). Ezt szolgaljak a mar emlitett
¢s tobb esetben a drdmai fesziiltséget gyengitd gyakori és hosszi kocsizasok, az atlagosnal
hosszabb beallitdsok, a kis- és nagytotalok gyakori alkalmazdsa, valamint a nagykozelik
helyett inkabb félkozelik hasznalata, hogy a gondosan megkomponalt hattér és a berendezési
targyak foglaljak keretbe a szereploket. Higson éppen ebbdl kifolydlag a heritage filmeket
inkdbb a korai némafilmkorszakkal, azaz a latvanyossdg mozijaval rokonitja, és nem a
narrativ 0sszegzés mozijaval, mely az dtmeneti mozi ideje alatt valtotta fel a latvanyossag

mozijat (Higson 1995, 90-97 in Higson 1996, 234).

Raphael Samuel szerint a heritage filmek leginkabb a melodramaval mutatnak rokonsagot,
mintsem a torténelmi filmekkel (Samuel 1994, 160 in Higson 1996, 233). Samuel szerint a
,burzsoazia mindennapjainak melodramai ezek, torténelmi kornyezetben, ugyanaz, a National
Trust altal is kozvetitett, vidéki kuria verzioja az angolsagnak” (Samuel 1994, 160 in Higson
1996, 233). A heritage filmek karaktereit a melodramak alakjaihoz hasonléan gyakorta a
tarsadalmi konvenciok szakitjdk el egymastol, éppen ezért mindkettd kiilondsen érzékletes
modon abrazolja a foszereplok és a tarsadalom, valamint a tarsadalmi elvarasok iitkoztetését.
A Forster-adaptaciok a regényekhez hiven a természet, az emberi természet, a szerelem ¢€s a
szenvedély mellett teszik le a voksukat még akkor is, ha jol latszik, mennyire ellentmondanak
ezzel az éppen aktualis tarsadalmi konvencioknak (pl. Szoba kilatdassal, A Room with a View,
James Ivory, 1985), sot egyenesen megvalodsithatatlanok az adott tarsadalmi rendben (pl.

Maurice James Ivory, 1987).

217 A heritage filmek koltségvetése tSbbnyire 2-5 millio dollar kézott mozgott, mig a kortars hollywoodi
stadiofilmek atlagkoltségvetése 20 millio dollar koriil volt.
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Belén Vidal is osztja azt a nézetet, hogy a heritage film inkabb a melodramaval rokonithato,
de 6 a romanc kdzponti szerepét emeli ki. Szerinte az dbrazolt mult irant nosztalgiat ébresztd
kosztiimos dramédk kozéppontjaban ,,a romanc, a kosztimok, a festményszerlien abrazolt
angol t4j vagy gazdagon diszitett lakéasbelsok alltak, hozzaértd, mives, de meglehetdsen

unalmas moédon lefilmezve” (Vidal 2012, 1).

Belén Vidal az Onfelismerést, Ontudatra ébredést nevezi meg tovabbi meghatirozo
tényezOként, valamint a torténetek kozéppontjaban alld utazast, ami minden esetben a féhds
Ontudatra ¢bredésérdl €s sajat maga, illetve sajat vagyainak, els6sorban szexualis vagyainak
felfedezésérdl szol, de a tavoli orszdg mindig szoros kotddést mutat az eurdpai kultaraval,
els6sorban a magaskultaraval. Példaul a Szoba kilatdissal (A Room with a View, James Ivory,
1985) cimii filmben Olaszorszag, a Maurice-ban (James Ivory, 1987) Gorogorszag tolti be ezt
a funkciot, de gyakori a visszatérés az egykor viragzo brit gyarmatokra, mint példaul a
Gandhi (Richard Attenborough, 1982), a Héség és homok (Heat and Dust, James Ivory, 1983)
vagy az Ut Indidba (A Passage to India, David Lean, 1984) cimii filmekben (Vidal 2012, 48).

A kortars kritikusokkal egylitt az akadémikusok, mint példaul Higson vagy Hill is alapvetden
bizalmatlanul kezelték a vizualitdsra talzottan nagy hangsulyt fektetd heritage filmeket.
Andrew Higson egy er6sen ideologikus hatasmechanizmust vélt felfedezni ebben a
jelenségben, melyeknek koszonhetéen a heritage filmek a nemzeti ikonografia szinte teljes
arzenaljat: az angol vidéket, kastélyokat, parkokat, templomokat ¢és az elitiskoldkat
vonultatjak fel, szinte minden mast hattérbe szoritva, illetve ennek rendelve ala, nem titkolva
a széndékot, hogy gyonyorkodtessék a nézdt, és a filmekben lathatdé mesés vidékekre
csalogassak a latogatokat (Higson 1993, 120).%* Biraloi szerint a heritage filmek a torténelmet
puszta latvanyossagként hasznaljak, és minden (beleértve az elbeszé€lést is) a latvanyossag
elsé szamu kifejezéeszkdzének, a mise-en-scéne-nek van alarendelve. A targyi kultira
megjelenitése mellett ugyanilyen fontos szerepet kaptak ezekben a filmekben a szerepldk altal
képviselt viselkedésmodok, a figurdk egymas kozotti interakciodi, csakiigy, mint az osztalyok
kozotti hierarchia, az étkezések €s tedzasok szertartdsossaga, valamint a sport megjelenitése,
melynek szintén vitathatatlan szerepe volt a kultarakdzvetitésben, a hagyomanydrzésben és a
nemzeti jelleg meghatarozasaban. Ez utobbi elemek nem katalogizalhatoak olyan tisztan, mint

a nemzeti ikonografia Higson 4altal vizsgalt targykozponti dimenzidja, de mégis

218 T6bb tanulmany, kozottiik a legjelentdsebb John Pym, Merchant Ivory’s English Landscape: Rooms, Views
and Anglo-Saxon Attitudes (1995) foglalkozik a turizmus és a filmforgatasok helyszineinek 6sszekapcsolasaval.
Pym konyve utikonyvek mintajara latja el hasznos informacioval és pontos leirasokkal a turistakat a forgatasi
helyszinekrol.
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nélkiilozhetetlen meghataroz6i a britség mibenlétének, éppen ezért kiemelt figyelmet

érdemelnek.

A heritage miifaj, almiifaj, stilus, ciklus vagy kanon?

A legjelentdsebb kozos metszet a heritage filmekkel kapcsolatos definiciokban az arra
vonatkozo bizonytalansag, hogy egyaltalan mufajnak tekintheté-e a heritage film, esetleg —
ahogy mar Chapman is kifejtette — egy stilust jelez, illetve stilisztikai hasonlosagot mutatd
filmek egy csoportjat, netan a kosztiimds filmek almiifajat képezi, még inkabb a kosztiimos
filmek és irodalmi adaptaciok egy adott ciklusat vagy csupdn egy viszonylag sziik filmértd
korben elterjedt kritikai fogalomrol van szd, mely kapcsan ez a kérdés csakigy mint sok mas

felvetés a mai napig nincs letisztazva.

Andrew Higson ,,The Heritage Film and British Cinema” cimii irdsaban kiilon alfejezetet szan
a probléma tisztazdsanak, azzal kezdve, hogy mar maga a mifaj meghatarozasakor két
alapvetd problematikara hivja fel figyelmiinket. Az elsd, hogy a miifajok és a ciklusok is
kiilonféle megjelenitési gyakorlatokbdl meritd hibrid kategéridk, amennyiben ,,minden film a
sajat torténelmi kontextusanak terméke, sajat torténelmi koriilményei hivjak életre, minden
mifaj vagy ciklus kialakulasakor fejleszti ki sajat utalasait €s sajat intertextualitasat” (Higson
1996, 234). A heritage filmek és a heritage-iparag esetében ez a ciklus szemlatomast a
Hkulturalis Orokség €és a mult aruba bocsatasarol” szolt (Higson 1996, 234). Ezért az
Osszefliggés nem a filmiparral, hanem a heritage-iparaggal mutathaté ki, és nem tudatos
gyartasi vagy marketingdontés, mivel — ahogy azt John Hill is hangstlyozza — a heritage film
fogalma olyan fogalom, amit visszatekintve, utdlag aggattak a filmek egy csoportjara a
kritikusok. Higson pedig azt is kiemeli, mint masik fontos problematikét, hogy ez a jelzd a
filmekkel kapcsolatban szinte teljes mértékben pejorativ volt, igy mar ezen oknal fogva is

kizarja a szdndékossagot az alkotok részérdl (Higson 1996, 235).

A heritage film miifajként valo definidlasat az is neheziti, hogy a mar korabban emlitett
kritériumoknak nem minden ide sorolt film felel meg maradéktalanul, s6t a besorolés
kritériumai sem feltétleniil problémamentesek. Abban példaul minden, a témaval foglalkozo
szakember egyetért, hogy a nyolcvanas évek heritage filmjeinek, fiiggetleniil attol, hogy
miifajként, stilusként vagy ciklusként jellemezziik, els6 darabja a Tiizszekerek volt, ez viszont
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rogton két fontos kitételnek sem felel meg, egyrészt, mert nem irodalmi adaptacid, masrészt
mert egy fontos torténelmi eseménnyel foglalkozik, az 1924-es olimpiaval. Eppen ezért
Higson azt javasolja, hogy ne szigoru szabéalyrendszer szerint miikodé miifajként tekintsiink a
heritage filmre és ne azt méricskéljiik, hogy mennyire alkalmazkodik vagy sem egy-egy
alkotas a miifaj szabalyaihoz, hanem sokkal inkdbb porézus hatarokkal bird, rugalmas kritikai
fogalomként kezeljiik, ahogy azt John Hill vagy a késdbbiekben Belén Vidal is javasolja
(Higson 1996, 235).

Belén Vidal Heritage Film: Nation, Genre and Representation cimii, 2012-ben megjelent
kotetében szintén felveti, hogy vajon a heritage film miifaj, almiifaj, kritikai fogalom, ciklus
vagy, ahogy Chapman mar korabban kifejtette, csupan filmkészitési stilus? Vidal szerint azért
is nehezen definidlhaté a heritage film, mert az elnevezés nem a filmiparbol kolesonzott
miifaji besorolas, hanem — ahogy azt Hill is megjegyezte — a kritikairas, illetve a
filmtudomany hivta életre, éppen ezért Vidal szerint a heritage egy ,,por6zus hatarokkal biro,
hibrid mufaj” (Vidal 2012, 4). A heritage jelz0 nem a filmipar és a filmgyartds tudatos
dontéseibdl, a gyartashoz mintaként szolgald, ugyanakkor a forgalmazokat és a nézoi
valasztast is segitd megjelolésként sziiletett, hanem egy akadémikus vita nyoman jott 1étre, és
els6dlegesen pejorativ értelemben vett hasznalata sokak szerint eleve kizarja, hogy barki is

tudatosan torekedjen heritage film 1étrehozasara.

Véleményem szerint a heritage inkabb egy ciklusnak tekinthetd, mely egy akadémikus vita
nyoman kapta a nevét a nyolcvanas évek heritage-iparagarol. Att6l ugyan, hogy utdlag
ragasztottak ra az elnevezést a bizonyos, hasonl6 tulajdonsagokkal rendelkezd filmekre, még
lehetne miifaj, de itt inkabb egy miifaj, nevezetesen a kosztiimés filmek egy sokkal sziikebb,
1d6h6z (mind ahhoz, amit 4brazol, mind ahhoz, amikor megjelent) jobban koéthetd korét irja
le. Eppen ezen idébeli behataroltsiga miatt vonakodom miifajnak tekinteni. Az irodalmi
adaptacioknal, ez esetben a kosztiimos irodalmi adaptaciokndl is sziikkebb, bizonyos
szerzO6khoz kothetd halmazrdl van szo, ami szintén aladtdmasztja, hogy ciklusnak tekintsiik,
ahogy a ra jellemzo stilus, a mise-en-scéne hasznalata és a szinészgarda, de a heritage film

idészakanak rovidsége és az ide sorolhatd filmek viszonylag csekély szama is. A kozos
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jellemzok alapjan igencsak lesziikiil és jol elkiiloniil a tobbi korabeli kosztiimos alkotéstol az

a koriilbeliil egy tucat heritage film, ami 1980—90 ko6zott késziilt.

A definiciokbol és a miifaj/almiifaj/stilus/ciklus problematikajabol is latszik, hogy mennyire
nehezen behatarolhaté és sokrétii a heritage film fogalma. Mindezekbdl Osszegezve ¢és
leszlirve szamomra a brit heritage film a nyolcvanas-kilencvenes évekhez kothetd jelenség,
ami az ekkoriban felviragzé heritage-iparagrol kapta a nevét. A heritage-iparag miatt jol
kothetd ehhez az iddszakhoz, ahogy a filmekben abrazolt korszakhoz is (elsésorban és
tagabban értelmezve VII. Edward-kora, ami sok esetben a szazadforduld és az elsé
vilaghaboru eldtti iddszakot jelenti). A heritage-ciklust jol behatarolhatova teszik a szerzdk
(elsésorban E. M. Forster, Thomas Hardy és Henry James), az alkotok (kivaltképp az Ismail
Merchant és James Ivory producer-rendez6 dud) és a szinészgarda (Helena Bonham Carter,
James Wilby, Rupert Graves, Denholm Elliott, Maggie Smith, Simon Callow, Patrick
Godfrey, Anthony Hopkins, hogy csak a legismertebbeket emlitsem), a hangsulyos mise-en-
scéne, a hosszu kocsizasok, a gyakori kis- €s nagytotalok, valamit félkozelik, melyek az
angolsag és a nemzeti ikonografia bemutatasat szolgaljak. Az elbeszélésmodjuk kothetd a
klasszikus hollywoodi elbeszélésmodhoz, de a heritage filmek a kortars hollywoodi filmeknél
lazabb ¢és epizodikusabb szerkezetliek, és foként a romdncot allitjdk a kozéppontba.
Jellemz6jiik még a visszafogottsag, mely az elbeszélésben és az dbrazolasmodban egyarant
megnyilvanul, valamint az eredeti irodalmi miihoz, illetve az altaluk abrézolt torténelmi
korhoz val6 hiiség. A heritage filmek nosztalgikus multidézése szorosan dsszekapcsolodik a
latvannyal, és ez valamelyest tompitja az eredeti regényekben fellelhetd tarsadalomkritikat és
ironiat. A heritage filmek kozéppontjaban ugyan a felsdbb tarsadalmi rétegek allnak, és
kozponti szerepet kap benniik az ehhez a réteghez kapcsolhato szabadidds tevékenységformak
bemutatasa és a kultura, de mégis leginkabb a kozéposztalynak szdélnak és a kozépkultira,
azaz a middlebrow kozvetitdi. A heritage filmek k6zos vonasa, hogy kdzponti kérdésiik a ,ki
orokli Angliat?” kérdése, amire, amint azt kicsit késobb latni fogjuk, a filmek egyontetlien a

kozéposztalyt nevezik meg.

219 1980-90 kozott 487 brit produkeid késziilt, amibdl 43 volt kosztims film, és ebbdl 26 jatszodott a heritage
filmek jellemz6 iddszakaban, azaz 1880 és 1930 kozott, de a definiciok alapjan ez a 26 filmbdl allo lista is
tovabb sziikiil (Higson in Friedman 2006, 91).
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Heritage-listak

Andrew Higson foglalkozott elséként részletesebben az altala heritage filmeknek
keresztelt kosztlimos alkotasokkal. A ,,Re-presenting the National Past: Nostalgia and
Pastiche in the Heritage Film” cimii irasaban, Lester Friedman British Cinema and
Thatcherism: Fires Were Started cimii 1993-as kotetében. Higson ekkor a kovetkezd filmeket

jelolte meg heritage filmként:

Tlizszekerek (Chariots of Fire, Hugh Hudson, 1981), Egy mdsik orszag (Another Country, Marek
Kanievska, 1984), Szoba kilatassal (A Room with a View, James Ivory, 1985), Hdség és homok (Heat
and Dust, James lvory, 1983), Maurice (James Ivory, 1987), Little Dorrit (Christine Edzard, 1987), The
Fool (Christine Edzard, 1990), 4hol angyal se jar (Where Angels Fear to Tread, Charles Sturridge,
1991) (Higson in Friedman 1993, 109-129).

Harom évvel késobb, 1996-0s kotetében, a Dissolving Views-ban megjelent ,, The Heritage
Film and British Cinema” cim{ irasaban Higson némileg revidealta a heritage filmrél
korabban kialakitott nézeteit, és mar a kovetkezd filmeket sorolja ide:

Tiizszekerek (Chariots of Fire, Hugh Hudson, 1981), Szoba kildtassal (A Room with a View, James
Ivory.1985), Ahol angyal se jar (Where Angels Fear to Tread, Charles Sturridge, 1991), Szellem a
hdzban (Howards End, James Ivory, 1991), és a sorbdl sok szempontbol kilogd Orlando (Sally Potter,

1992) (Higson 1996, 232).

John Hill British Cinema in the 1980s cimi, 1999-ben megjelent konyvében a kovetkezd

crer

Tiizszekerek (Chariots of Fire, Hugh Hudson, 1981), Héség és homok (Heat and Dust, James Ivory,
1982), Ut Indidba (A Passage to India, David Lean, 1984), Egy mdsik orszdg (Another Country, Marek
Kanievska, 1984), Szoba kilatissal (A Room with a View, James Ivory, 1985), Egy maréknyi por (A
Handful of Dust, Charles Sturridge, 1987), Maurice (James Ivory, 1987), Little Dorrit (Christine
Edzard, 1987), Egy hénap vidéken (A Month in the Country, Pat O’Connor, 1987), The Dawning
(Robert Knights, 1988), 4 hid (The Bridge, Syd Macartney, 1990), 4 sors fogsdgaban (Fools of
Fortune, Pat O’Connor, 1990), 4hol angyal se jar (Where Angels Fear to Tread, Charles Sturridge,
1991), Szellem a hdzban (Howards End, James Ivory, 1991), Napok romjai (The Remains of the Day,
James Ivory, 1993), Gyérgy kirdaly (The Madness of King George, Nicholas Hytner, 1995), Ertelem és
érzelem (Sense and Sensibility, Ang Lee, 1995), Egy holgy arcképe (Portrait of a Lady, Jane Campion,
1996), Emma (Douglas McGrath, 1997), 4 galamb szarnyai (Wings of the Dove, lain Softley, 1997),
csak néhanyat emlitve a kilencvenes évek filmjei koziil (Hill 1999, 76-77).7°

220 Fontos megjegyezni, hogy a dolgozatban a jatékfilmeket fogom vizsgélni, és nem a heritage filmek egy mésik
csoportjat, amelyek kifejezetten egy-egy tdj nevezetességeinek bemutatdsara és népszerisitésére szolgald
ismeretterjesztd filmek, mint példaul az Edinburgh nevezetességeit bemutat6 heritage film (Hill 1999, 76—77).
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James Chapman 2005-ben megjelent konyvében a Past and Present; National Identity and the
British Historical Filmben a Tiizszekerek kapcsan ir a heritage filmrél, és a kovetkezd
filmeket sorolja ide:
Tiizszekerek (Chariots of Fire, Hugh Hudson, 1981), Héség és homok (Heat and Dust, James Ivory,
1982), Ut Indiaba (A Passage to India, David Lean, 1984), Szoba kildtdissal (A Room with a View,
James Ivory, 1985), Egy maréknyi por (A Handful of Dust, Charles Sturridge, 1987), Maurice (James
Ivory, 1987), Szellem a hdzban (Howards End, James Ivory, 1991), Napok romjai (The Remains of the

Day, James Ivory, 1993), Arnyékorszdg (Shadowlands, Richard Attenborough, 1993) (Chapman 2005,
296).

Belén Vidal 2012-es irasaban, a Heritage Film; Nation, Genre and Representation lapjain a
korabban meglévo listakat és definiciokat nemcsak a brit filmbdl vette szdmba, hanem a vilag
filmgyartasabol meritve, egészen napjainkig tarté példakkal bdvitve ki a felsorolast, azzal
érvelve, hogy a brit példan felbuzdulva az eurdpai, illetve azsiai filmmiivészetben mindmaig
akadtak kovetdi a heritage filmnek. A dolgozatban kizardlag a brit filmmel kapcsolatos

vonatkozasait vizsgalom a heritage-jelenségnek, ezért nem idézem Vidal felsorolasat.

A legradikalisabban Raphael Samuel Theatres of Memory; Vol. 1: Past and Present in
Contemporary Culture-ben (1994) kozolt listaja tér el a mar emlitettektél. A szerz6 nagyon
meggydzden amellett érvel, hogy ha pusztdn a nemzeti 6rokséget nézziik, annak ugyantgy
része az
Alan Bennett altal irt Magdnpraxis (A Private Function, Malcolm Mowbray, 1984), a Csak egy tanc
volt (Dance with a Stranger, Mike Newell, 1985), a Comrades (Bill Douglas, 1986), a Bdrcsak itt lennél
(Wish You Were Here, David Leland, 1987), a Remény és dicséség (Hope and Glory, John Boorman,
1987), a Tavoli hangok, csendélet (Distant Voices, Still Lives, Terence Davies, 1988), a Botrdany

(Scandal, Michael Caton-Jones, 1989), a The Fool (Christine Edzard, 1990) vagy a Backbeat — A
bandabdl legenda lett (Backbeat, lain Softley, 1994) (Samuel 1994 in Higson 1996, 235-236).

Samuel listaja magaban foglalja azokat a filmeket is, melyek alig egy-két évtizeddel nytlnak
csak vissza az idében, és sokkal szélesebb tarsadalmi réteget fognak at. Mikdzben a legtobb
felsorolas inkabb sziikiteni €s ezaltal pontositani probalja a heritage film fogalméat, Raphael
Samuel meghatarozasa szerint a heritage film terminusa valdjaban sokkal szerteagazobb, és a
kulturalis, politikai, valamint gazdasagi gyakorlatok széles skalajara alkalmazhato, melyekben
ugyanugy osztoznak a kiilonbozd tarsadalmi rangi emberek. Szerinte a nemzeti 6rokség egy
gazdag és gazdagon hibrid tapasztalaton alapszik, €s nem szabad csak az elit vagy a

konzervativ patriotizmus élményeire redukalni (Samuel 1994 in Higson 1996, 235). Nem

crer
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de ezaltal szinte végtelenre tagitja a fogalom kereteit, és még inkabb megneheziti annak
meghatdrozasat, hiszen ilyen értelemben egy nemzet filmgyartasanak minden olyan alkotasa a
nemzeti kulturalis 6rokség részének tekinthetd, amely valamilyen formaban a nemzeti multrol
vagy éppen a jelenrdl arulkodik. Samuel meghatarozasa ellen sz6l, hogy a heritage film
fogalmanak egy sziikebb értelemben vett hasznalata uralja a filmtorténeti diskurzust. Nem
véletlen, hogy dominans heritage-definiciok teljesen figyelmen kiviil hagyjdk a fentebbi
alkotasokat, és tendencidézusan az abrazolt kor, adaptacids forrds, tarsadalmi réteg és
esztétikai megoldasok alapjan hatarozzak meg, mely alkotasok is képezik a heritage-kanont.
A heritage filmekre jellemz6, hogy nem is annyira a nemzeti 6rokséghez, sokkal inkabb a
tudatosan kozszemlére tett, turistacsalogatd kulturalis 6rokséghez kotédnek, ahhoz, melyet
olyan szervezetek, mint az 1895-ben (a mozi sziiletésével egy idében) 1étrehozott National
Trust is 6riz, és amely Higson szerint mindig is kulcsszerepet toltott be a filmek marketingje
soran (Higson 1996, 236). Eppen ezért a dolgozatom elemzéseinek a targyat a kulturalis
orokség megorzése, kirakatba allitasa, illetve a heritage-iparag turistacsalogatd torekvéseit
tiikr6z6 sziikebb heritage-kanon képezi, mellyel kapcsolatban a kilencvenes évek legelején

bekertilt a diskurzusba a heritage film fogalma.

A heritage-listakbol kitlinik, hogy éppannyi atfedést tartalmaznak, amennyi eltérést, és ahany
szerzO, annyiféle szempont szerint valogatja azokat. A filmlistdkhoz hasonloan egyezéseket €s

eltéréseket is egyarant mutatnak a heritage film-meghatarozasok.

A meghatarozdsomnak megfeleléen a kovetkezd filmeket sorolom a heritage filmek kozé,
azzal kiegészitve, hogy itt valoban pordzus hatirokkal rendelkezd kategoriardl van szo,
melynek bizonyos darabjai legalabb annyira meghatarozzak a heritage-ciklust, amennyire el is

térnek tole.

Tiizszekerek (Chariots of Fire, Hugh Hudson, 1981), Héség és homok (Heat and Dust, James Ivory,
1983), Egy masik orszag (Another Country, Marek Kanievska, 1984), Ut Indidba (A Passage to India,
David Lean, 1984), Szoba kilatdssal (A Room with a View, James Ivory, 1985), Maurice (James Ivory,
1987), Egy maréknyi por (A Handful of Dust, Charles Sturridge 1987), Little Dorrit (Christine Edzard,
1987), Egy hénap vidéken (A Month in the Country, Pat O’Connor, 1987), Elizabeth (Shekhar Kapur,
1998), Ahol angyal se jar (Where Angels Fear to Tread, Charles Sturridge, 1991), Szellem a hdzban
(Howards End, James Ivory, 1991), Napok romjai (The Remains of the Day, James Ivory, 1993),
Arnyékorszag (Shadowlands, Richard Attenborough, 1993), Egy hélgy arcképe (Portrait of a Lady, Jane
Campion, 1996), 4 galamb szdarnyai (Wings of the Dove, lain Softley, 1997), de ezt a tradiciot viszi
tovabb az Aranyserleg (The Golden Bowl, James Ivory, 2000) vagy az Elizabeth: Az aranykor
(Elizabeth: The Golden Age, Shekhar Kapur, 2007) is.
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Ki 6rokli Angliat?

Szintén szembetiind, hogy a nyolcvanas és a kilencvenes évek elején késziilt heritage
filmek tobbsége a hetvenes évek torténelmi filmjeivel ellentétben nem neves torténelmi
személyekr6l és azok nagy tetteir6l szol. Ezek a filmek a huszadik szazad elején a két
sorsforditd vilaghaborat megel6z6 idékben, tobbnyire VII. Edward kora (1901-1910) koriil
jatszodnak, és a régi rend, a boldog békeiddk jelennek meg benniik. Andrew Higson szavaival
¢lve ,,miivészi €s latvanyos kivetiilései az elit, konzervativ nemzeti mult latomasanak. Ezek a
filmek torténelmi kontextusban kibontakoztatott bensdséges eposzok a nemzeti identitasrol”
(Higson 1996, 233). Rajtuk keresztiil egy érezhetben végnapjait €16 vilagrendbe és az abban
kapaszkodot keresd emberek érzelmeibe pillanthatunk be, de mar ott van a levegGben a
kozelgd valtozas is. A valtozas kozeledte miatti kezd6dé bizonytalansagban meriil fel az
angolsag kérdése, annak gyokerei, természete, mélysége és topografiaja, felvetve a heritage
filmek egyik legfobb kérdését: , ki 6rokli Angliat?” (Higson 1996, 239). Ez a kérdésfelvetés
Andrew Higson nevéhez flizddik, és kevésbé gyakori vizsgalodas targya a heritage filmek
kapcsan, holott fontos tdjékozodasi pontot jelenthet a kiillonb6zd, néhol egymasnak
ellentmond6 listak és meghatarozasok kuszasagaban (Higson 1996, 239). A ki o6rokli
Angliat?” kérdése azért is 1ényeges, mert, mint latni fogjuk, nemcsak a heritage filmek korét
sikerilil pontositani altala, de a filmek kozéposztaly iranti elkGtelezettségét is még inkabb
nyilvanvalova teszi. A fentebbi kérdés a szoban forgd filmek célkozonségére vonatkozod
kérdéssé wvalik, és igy is talal valaszra. Ezen kérdésben egyontetien elsé szami
célkozonségiiket, azaz a kozéposztalyt jelolik meg orokosként a heritage filmek. A Szellem a
hazban (Howards End, James Ivory, 1992) cimili filmben a Schlegel ndvérek, a Szoba
kilatassalban (A Room with a View, James Ivory, 1985) Lucy és George hazassaga jelzi ezt, a
Maurice (James Ivory, 1987) végén az egyetemrdl kicsapott, brokerként dolgozd Maurice
vallalja fel érzelmeit, mig az eldkeld csaladbol szarmazd Clive nemcsak a hazaba, de
osztalyanak hagyomanyai és elvarasai mogé zarkozik be. Erre utal a Tiizszekerekben
(Chariots of Fire, Hugh Hudson, 1981), amikor Lord Lindsay atadja helyét Liddellnek, de ez
jelenik meg az Egy maréknyi por befejezésében, illetve az Orlando (Sally Potter, 1992)
lezarasaban is (Higson 1996, 239).
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A heritage-vita alappillérei: a heritage és a tarsadalomKkritika

A brit heritage filmek egyedi vonasa Dyer és Vincendeau szerint az, hogy a felsébb
osztalyok biivkorében élnek, mig eurdpai tarsaik szélesebb tarsadalmi rétegeket dbrazolnak
(Dyer és Vincendeau 1992, 6 in Hill 1999, 79). Mindemellett a heritage filmek nem olyan
nyiltan szdlnak a jelen problémairo6l, mint kortarsaik, példaul az olyan, Elsaesser altal a ,,nem
hivatalos” kategoriaba sorolt alkotasok, mint Derek Jarman Anglia alkonya (The Last of
England, 1988) vagy Peter Greenaway 4 szakdcs, a tolvaj, a feleség és a szeretdje (The Cook,
The Thief, His Wife and Her Lover, 1989) (Elsaesser in Friedman 2006, 54). A heritage filmek
latszolag elfordulnak a jelen feldl, hallgatnak rdla, és helyébe egy felszines, védjegyimazsként
lobogtatott, nagyon is angolnak tiné potlékot allitanak, mint példaul a vidéki élet idilli
nyugalmat, a teadélutanokat és az -elitiskoldkat, vagyis egy olyan mult képeit és
ikonografiajat, ami csak kevés kivaltsagosoknak adatott meg. A heritage filmekben fellelhetd
eszképizmus mar nem annyira a kozds jelenteremtésben (ahogy azt a harmincas-negyvenes
évek torténelmi filmjeiben lathattuk), sokkal inkabb a mar emlitett idealizalt multkép
kialakitasaban és fetisizalasaban nyilvanul meg, amit a kezdetektdl fogva sokan felronak
nekik.

Mikozben az adaptaciok alapjaul szolgald regények tobbsége hordoz magaban
tarsadalomkritikat, addig — ahogy példaul Andrew Higson is megjegyzi — a filmvaltozatokbol
szinte alig vehetd ki irdnia vagy biralat az altaluk kozéppontba allitott tarsadalmi rétegek
irant, és ennek f6 oka szerinte a tulburjanzoé latvanyban keresend6 (Higson in Friedman 2006,
99-103). Akadnak viszont olyanok is, mint példaul Sarah Street (Street 1997) vagy Alison
Light (Light 1991), akik védelmiikbe veszik a heritage filmeket. Street és Light is amellett
érvelnek, és a dolgozat késébbi elemzései is ezt latszanak aldtimasztani, hogy a heritage
filmek igazabol korantsem mellézik a tarsadalomkritikat, s6t nemegyszer inkabb a felszinre
hoznak kortars problémékat is. Ervelésiik szerint csak a befogadén mulik, hogy miként
olvassa azokat, illetve mennyire tekinti a heritage filmeket tobbfajta értelmezésre nyitott
szovegekként (Street 1997, 104). A heritage filmek esetében ez a nyitottsag féleg ahhoz
sziikséges, hogy tul lehessen 1épni azon az uralkod6 nézeten, miszerint a heritage filmek a

konzervativ kormény feltétlen ideologiai kiszolgaloi voltak.

A filmes elbeszélésekben valamelyest halvanyabban sejlenek fel a tarsadalomkritikai

felvetések és az irdnia, mellyel az irodalmi forrasként szolgald regények, kiilondsen E. M.
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Forster miivei a felsObb osztalyokat abrazoljak. Rdadasul, mivel a filmek pazar latvanyvilaga
némileg elvonja a figyelmet a kritikus felhangokrdl, a néz6t sem sarkallja feltétlen arra, hogy
kérdéseket tegyen fel vagy kritikai allaspontra helyezkedjen a latottakkal kapcsolatban, de ez,
ahogy latni fogjuk a késdbbiekben, mégsem jelenti a filmek altal abrazolt osztalyokkal
szembeni kritika teljes hianyat. Mégis a tarsadalomkritika hianya képezi a miifaji megjeldlés
kialakulasaval egyiitt életre kelt heritage-vita, vagy ,,heritage-szapulas”,*** ha Ggy tetszik, akar
,.heritage-habora? egyik {6 pillérét.

A heritage és a Thatcher-kormanyzat

Thomas Elsaesser és tobb mas szakir0,”” egy intézményesen tamogatott arculatépités
eszkozét lattdk a véleményilik szerint hivatalos, aktudlisan regnald politikai irdnyvonalhoz
illeszked6 heritage filmekben. A heritage film szoros kotédése a thatcherizmushoz (ez a
kotédés valdjaban egy meglehetésen komplex viszonyrendszert jelent, és alaposabban
megvizsgalva igencsak bdvelkedik az ellentmondasokban) sziiletésétdl fogva bélyegként
szerepel a filmek cime mdgott, véget nem érd vitdknak és timadasoknak biztositva taptalajt,
melyben a partatlansagukat, s6t inkabb baloldali kotédésiiket hangsulyoz6 alkotok rendre

alulmaradtak.?

A heritage-vitat tovabb polarizalta a jobboldali torténész Norman Stone, aki 1988-ban a The
Sunday Timesban kozolt irasaban nem gydzte méltatni 4 szoba kilatdssal (A Room with a
View, James Ivory, 1985), illetve az Ut Indidba (A Passage to India, David Lean, 1984) cimii
filmeket, mikozben elmarasztalta a Thatcher-kormanyzatot nyiltan birdlo alkot4sokat, mint

Derek Jarman 1987-es Anglia alkonyat (The Last of England) és Stephen Frears filmjét, a

221 Caire Monk hasznalta ezt a kifejezést Sex, Politics and the Past: Merchant Ivory, The Heritage Film and its
Critics in 1980s and 1990s Britain (1994) cim{i konyvében.

222 Ryan S. Trimm nevezi heritage-haborunak a jelenséget a ,,Nation, Heritage and Hospitality After Thatcher”
cimll irasaban. (http://docs.lib.purdue.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1265&context=clcweb Letoltve: 2015.
januar 9.)

2% Thomas Elsaesser ,.hivatalos” kategéridja szinte egy az egyben lefedi a Higson, Hill, Barr altal heritage
filmnek nevezett alkotdsokat.

2% James Chapman példaul a TYizszekerekr6l sz616 fejezetében interjukat idéz a film készitSivel, elsésorban
David Puttnam producerrel és Colin Welland forgatokonyviroval, akik egyértelmiien tagadtak minden ilyen
vadat, és inkabb a film baloldali kot6dését hangstlyoztak (Chapman 2005, 293—-297). A Maurice kapcsan is
hasonld volt az alkotok reakcidja, akik mindenképp azt kivantak hangstlyozni, hogy a thatcheri konzervativ
kormanyzat alatt mennyire felszabaditéan hatott az emberekre a film, mely az egyéni szabadsag és a szexualitas,
jelen esetben a homoszexualitas felvallalasa mellett tette le a voksat.
(https://www.youtube.com/watch?v=MtPNyKHvO9s Letoltve: 2013. januar 11.)
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Sammyt és Rosie-t dgyba viszik (Sammy and Rosie Get Laid, 1987) (Monk 2002, 176-198 in
Vidal 2012, 50). Stone cikke még inkabb bebetonozta azt a nyolcvanas években altalanosan
elfogadott nézetet, hogy ezek a filmek az aktudlis politikai rendszer elkdtelezett kiszolgaloi
voltak. Ezek utan nem csoda, hogy sokakban a mai napig ez a kép ¢l a heritage filmekrol,
olyannyira, hogy a BBC altal 2007-ben készitett hétrészes brit mozitérténeti
dokumentumfilm-sorozat,”® a ,,Corsets, Cleavage and Country Houses — The Story of
Costume Drama” cimii epizddjaban a nyolcvanas évek renddri brutalitdsanak, a novekvo
munkanélkiiliségnek, a banyaszsztrajkoknak és a Falkland-szigeteki habortunak a képei a kor
legnépszeriibb kosztiimés filmjeinek momentumaival allnak parhuzamban. Ez utobbibdl a
kedélyesen tedz6 holgyek, az idilli kornyezet, a zoldelld parkok és gazdagon diszitett
szalonok vannak kiemelve. Az archiv képsorokhoz a narrator a kovetkezé kommentart fiizte:
,»€z volt Nagy-Britannia a nyolcvanas években” a kosztiimos filmek képsoraihoz pedig a
kovetkezd megjegyzés keriilt: ,,Igy vélekedett a vilag tobbi része arrél, hogy mi is zajlott itt”
(Vidal 2012, 7). Ez az éles szembeadllitds a mai napig alapjaiban hatarozza meg a Thatcher-

kormanyzat alatt késziilt kosztiimds filmekrol valo vélekedést.

Raphael Samuel szerint: ,,a heritage, roviden szdlva, a nemzeti dekadencia szimbdluma volt;
egy rosszindulatu kindvés, ami az orszag ancient régime-jének néhai nagysagardl tanuskodott
¢s annak radikalis alternativainak gyengeségér6l” (Samuel 1994, 261). Ezek utan nem csoda,
hogy a kor baloldali filmrendez6i, mint példaul Derek Jarman is nyiltan elmarasztaltdk a
heritage filmeket. Alan Parker pedig egyenesen ,,Laura Ashley filmes iskolanak™ titulalta,**°
¢és a rossz filmkészités iskolapéldajaként citalta oket. Komikus biralata is akadt a heritage
filmeknek, mint példaul az 1998-as Rest and Recreation, vagy az O, azok az angolok (Stiff
Upper Lips, Gary Sinyor, 1998) (Sargeant 2000, 304). Talan éppen ez a neves filmrendez6k
és kritikusok altal tanusitott elutasitd magatartasa az oka, hogy sokan a heritage filmeket a
mai napig a joizlés jegyében megvalositott rossz filmkészités mintapéldajaként tartjak

szamon.

2 A sorozat cime ,,British Film Forever”, és a UK Film Councillal valé egyiittmiikddés, a ,,.Summer of British
Film” része volt. Oktato céllal jott 1étre, valamint hogy emléket allitson a brit mozi kivalosagainak. A valogatas
igencsak megosztotta a kozonséget, tobben, kozottiik Alex Cox filmrendezd is élesen biraltak a sorozatot (Vidal
2012, 7).

226 | aura és Bernard Ashley az 6tvenes években kezdték a textiltervezést. Laura Ashley cége ma a legnagyobb
divat- és lakberendezési cégnek szamit, a konzervativ angol joizlés megtestesitdjének. Palyajuk elején
tortilkdzoket, konyhai torlokendoket és kiegészitoket készitettek viktorianus hirdetésekkel diszitve. A mai napig
ikonikus brit cég, mely a lakberendezési targyakrol, butorokrol, kiegészitokrol €s textilaruirdl épp olyan hires,
mint ruhdzati termékeir6l. (http://www.lauraashley.com/uk/about-laura-ashley/heritage/page/heritage Letoltve:
2015. februar 18.)
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A Dbiralatok alappillérét a filmek inkabb vélt, mint valds politikai elkotelezettsége képezte,
csakugy mint maga a filmkészitési stilus, amiért példaul a Merchant-Ivory-filmeket a mai
napig vonakodnak a kritikusok és akadémikusok (talan Andrew Higson kivételével) szerzoi
filmekként elismerni (Higson 2003, 42). Ahogy Vidal is megjegyzi, a ,,joizlés jegyében
készitett heritage film ¢és a szerzOiség mindig is eleve kizartdk egymast”, és a filmek
ir6kdzpontiusaga csak egy Ujabb nyomos érv volt a szerzdiség ellen (Vidal 2012, 28).
Kritikusai szamara a legfobb problémat mégis a filmekben fellelhetd reduktiv abrazolasmod
jelenti, mely a fels6bb osztalyok ¢és az arisztokrata elit értékrendjét és szokésait allitja
kozéppontba, az elbeszélést aprdé megfigyelésekbdl, elcsipett arcrezdiilésekbdl és kimondatlan
vagyakbol épitve fel, elutasitva a nemzeti kultira barminemi soksziniiségének abrazolasat

(Hall 2006 in Vidal 2012, 10).

A heritage és az eszképizmus, a miult és a nosztalgia

A nemegyszer negativ kritikai fogadtatas ellenére a kzonség boldog tudatlansadgban,
nem ismerve sem a heritage film fogalmat, sem a koriilotte kialakulé akadémikus vitat,
¢lvezte a kosztiimOs alkotasokat. A heritage filmeknek a kozonség koreiben szerzett
népszeriiségének oka korantsem a filmek feltételezett vagy valos politikai elkotelezettségében
keresendd, sokkal inkabb a nyolcvanas években megfigyelhetd, az egész tarsadalomra
jellemzd eszképizmusban és a mar kordbban emlitett szazadvégi nosztalgiahullamban.
Andrew Higson szerint gy is értelmezheté a heritage film, mint a ,,k6zéposztalynak a
jelenkor problémai iranti elutasitasa” (Higson 1993, 120 in Street 1997, 104). A valsag és a
bizonytalansag idejében megnyilvanuld eszképizmus az addig szildrdnak tartott értékrend és
¢letvitel megrendiilésekor kertil elétérbe. Ilyen helyzetben a multbol vett példak felemlegetése
felismerhetd és kovetendd mintakat kinalhat a jelen szamdra. A kulturdlis ordkség iranti
érdeklodésre, a mult és a hagyomanyok felemlegetésére gy tekinthetiink Nagy-Britannidban,
mint ,,a tarsadalmi felfordulas és fesziiltség, a gazdasagi fejlemények és a nemzetkozi helyzet
eredményére” (Davis 1999, 74). A heritage-iparag és kiilondsképpen a heritage film is
menekiilést jelentett a jelen problémai eldl a multba, de ugyanakkor a jelen kritikajat is
hordozza azaltal, hogy éppen azt mutatja, ami a jelenbdl hianyzik, ami nosztalgikus

vagyakozast kelt a mult gyakorta pusztan elképzelt stabilitdsa és nagysaga irant (Higson 1996,
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238). Igazoljak ezzel Marc Ferro azon megallapitasat, hogy a multban jatszodo filmek
,,legtobbszor sokkalta inkabb a jelenrdl arulkodnak, semmint a multrol” (Ferro 1988, 47—48).

A heritage filmeket azért is azonositjdk a nosztalgiaval, mivel a ,stabilitas, kulturalis
hovatartozads ¢és a folytonossag érzetét keltik a jelen félelmekkel, elégedetlenséggel,
nyugtalansaggal és bizonytalansaggal teli id6szakaban™ (Hill 1999, 74). Gy6ri Zsolt is kiemeli
tanulmanyaban a multidézéssel kapcsolatos eszképizmus €és a nosztalgia kérdését, de 6 az
alomidé fogalma feldl kozelitve targyalja azt. Gydri R. D. Laing szocialpszicholdgus
elméletét hozza példaként, aki szerint az eszképizmus az ontoldgiai bizonytalansagbol
kovetkezd identitdsgyengiilésre és az azzal rokonithatd szorongasélményre adott természetes
valasz (Csepeli 1997, 517—18 in Gyo6ri 2010, 147). A jelentdl valo elfordulasban egy dlomido,
az Onképében bizonytalan identitdsnak a hagyomany biztonsagaba burkolodzé mult igér
kapaszkodot. Az elidegenitd hétkdznapok eldl menedéket kindld mozgokép multabrazolasa a
torténész szdmara értelmezhetetlen, s6t a torténelmi hitelesség stlyos ¢és szandékos
megcsorbitasai miatt gyakori haborgdsok targya, am a kultirakutatok szamara pontos
korleletet kinal a jelenkor tarsadalmarol. Egyfeldl tehat a nosztalgia multjaba valé menekiilés
természetes és 0sztonds cselekvésként foghatd fel, masfeldl a menekiilés céljabol teremtett
mult pontos lenyomatit adhatja az eszképizmust életre hivo hidnyoknak és
bizonytalansagoknak. Nem a torténelmi hiiség, sokkal inkabb a folytonossag igénye, a mult és
a jelen kozotti kontinuitas biztositasanak vagya valt hangsulyossa. Az itt és most helyére az
kertil, aminek itt és most lennie kéne, mely sokszor a nosztalgia altal atfestett, a valdsagtol

igencsak elrugaszkodott multképet eredményez (Gydri 2010, 147).

Higson szerint a nyolcvanas-kilencvenes évek heritage filmjei olvashatdéak ugy, mint a
thatcheri és post-thatcheri jelennek liberalis-humanista biralatai. Multba fordulas, hogy a
jelenrdl fogalmazhassanak meg biralatot, hogy szembeallitsak a thatcherizmus individualista,
materialista torekvéseit és értékrendjét a liberalis konszenzussal, mely kapcsolatot teremt az
osztalyok, nemek, szexualitds és nemzetiség hatarain til (Higson 1996, 238-239). Ezért kap
kiilonos figyelmet a filmek vizsgélatakor az altaluk kézéppontba allitott egyéni szabadsag,
amit Thatcher is gyakorta hangsulyozott, bar az & retorikdjaban ez inkabb gazdasagi
szabadsagot és Onallosagot jelentett, semmint tarsadalmi liberalizmust vagy politikai

fiiggetlenséget (Quart in Friedman 2006, 19).

A heritage film jelensége ugyan egybeforrt a thatcherizmus alatti brit filmgyartas kosztimos

adaptacioival, Richard Dyer és Ginette Vincendeau Popular European Cinema cimi
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konyvében mégis arra hivja fel a figyelmet, hogy a heritage filmek terjedése a nyolcvanas
években Eurdpa mas orszagaira is jellemz0 volt. A heritage filmek kialakulasa és felviragzasa
mashol is a huszadik sz4dzad utols6 harmadanak évtizedeihez kotédik, amikor a fogyasztoi
tarsadalommal szorosan 0sszekapcsolt, a mult 6rokségeinek fogyasztasara 6sztonzo nosztalgia
megjelent elsOsorban a targyakon €s a képeken at birtokba vehetd mult irdnti vagyakozas
formajaban. Roland Robertson a huszadik szazad végén végigsoprd heritage-kulturat és a
hozz4 szorosan kapcsolodd nosztalgiat egy ,,globalisan intézményesitett nosztalgianak™
nevezi (Robertson 1992, 160 in Hill 1999, 75). Robertson megkiilonbdzteti a tizenkilencedik
szdzad végének ,,a nemzetépitéssel kapcsolatba hozhatd oOnkéntes emlékezetét”, onkéntes
nosztalgidjat a huszadik szdzad végén ¢életre kapd, inkdbb a ,fogyasztéi kultira altal
serkentett, fogyasztasra buzditd nosztalgiatol”, melyet egyrészt a globalizacido élénkitett,
masrészt éppen az ellen jott létre mint egyfajta biztonsdg és hagyomany utani vagy
lecsapodasa (Robertson 1992, 160 in Hill 1999, 75). Mivel a huszadik szazad végének
kulturalis emlékezetét foként a heritage-iparag hivta életre, nem csoda, hogy annak sok eleme
mesterségesen fabrikaltnak tiinik. Altala egy olyan, szandékoltan a magaskultirdhoz
kapcsolodo ordkség képe bontakozik ki, melyet csak egy kevesekbdl allo kivaltsagos réteg
mondhatott a magaénak (Hill 1999, 75).

John Hill a nyolcvanas évek brit mozijanak szentelt konyvének a ,, The Heritage Film: Issues
and Debates” cimii fejezetében szintén részletesen kitér a heritage filmek és a mult, valamint a
heritage ¢és a nosztalgia szerepére, megjegyezve, hogy a filmekben megjelené nosztalgia

szerinte is erds kritikaval van atszéve (Hill 1999, 84-96).

Mindamellett ahogy Robert Hewison is kifejti:

a kulturalis 6rokség fokozatosan homalyba boritja és kitorli a torténelmet azaltal, hogy a valosag helyett
a mult képével helyettesiti azt, mellyel azt éri el, hogy a torténelem nyitott torténete a kulturalis 6rokség
zart torténetévé valik. A jelen bizonytalansagéval szemben potlékot nytjt a mult. A kulturalis 6rokség
fokozatosan elhomalyositja a torténelmet azéltal, hogy egy mesterségesen kialakitott képpel helyettesiti
a valosagot (Hewison in Corner and Harvey 1991, 175 in Leach 2004, 200).

Ez a megkiilonboztetés a torténelem és a kulturalis 6rokség kozott Jim Leach szerint azon is
mulik, hogy a torténelmet mennyire tekintjiik dllandoan valtozasban 1évé folyamatnak, mely
az 0jabb fejlemények tiikrében mindig ujra és ujra értelmezhetd, mikozben a heritage a mult
nosztalgikus valtozata, melyre Ugy tekinthetiink, mint egy fix értékrendre, melynek a tiikrében
megmérettetik a jelen, és feltarulnak azok a dolgok, amik a jelenben sziikségesek lennének

(Leach 2004, 200).
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A heritage-iparag generalta valdsagtol elrugaszkodott multképnek talan legkeményebb
biraldja Robert Hewison, aki a nehézipar és a gyaripar hanyatlasara hivta fel a figyelmet, és
arra a szamara aggasztd tendenciara, hogy ,.Nagy-Britannia arucikkek helyett inkabb
kulturalis Orokséget gyart” (Hewison 1987, 88). A hanyatlas éveiben az arculatépités
legfontosabb eszkozének tekintett heritage-iparagban tobbnyire 0j gazdasagi lehet6séget
lattak, egy masik néz6pontbol azonban az o6rokségkultira — a maga idealizalt tartalmaival és
egy szebb ¢és gazdagabb mult megidézett diszleteivel — inkdbb csaloka jelenségnek
mutatkozott. Frederic Jameson a posztmodern kulturat és 6rokséggondozast ,,a torténelmi
valdsag hitelességében beallt valsaghelyzetnek” tulajdonitja, melyben az ,,»igazi térténelmet«
felvaltja a mult nosztalgikus, amde csaloka utdnzata” (Jameson 1984, 64—71 in Hill 1999, 75).
Ebben a k6zos mult mar csak azért is eleve kizart, mert a heritage filmek altal abrazolt mult
csak nagyon kevesek kivaltsaga volt. A mult ez esetben torténelemként sem foghaté meg,
hanem egy konnyen megjelenithetd vagykép formdjaban jelenik meg, az arculatkultira és a
kulturalis 6rokség apolasanak metszéspontjan szokkent szarba, hogy felviragoztassa a brit
filmgyartast (Hill 1999, 76). A konnyen megjelenithetd vagyképek konnyen eladhatod
képeknek mutatkoztak, kialakitva az arculatkultura épitéiként szdmon tartott kanont, mely ,,a
brit jelzét versenyképesség-fokozo, piacndveld és markatudatossag-erdsitd jelzoként kezdte
hasznalni — ezlttal a jelzd tehat képekre ¢és torténetekre, €s nem készarukra vagy
szolgaltatasokra vonatkozott” — irja Thomas Elsaesser (forditds: Gyori Zsolt 2010, 72,

Elsaesser in Friedman 2006, 49).

Andrew Higson pedig azt emeli ki az olyan filmekkel kapcsolatban, mint példaul a

(Szellem a hdzban, Tiizszekerek, Szoba kilatdssal, Ertelem és érzelem, Elizabeth), hogy konvencidik és
hagyomanyaik viszonylag gyorsan jottek létre. Természetesen a konvenciok részben azért sziilettek
meg, hogy a film tradicionalitasat és régiességét megjelenitd latszatot hozzanak létre (Higson 2000 in
Metropolis 2001/1., 50).

Kovetkezésképpen Higson a mesterségesen és gyorsan teremtett hagyomdny és orokség

problematikus voltara hivja fel a figyelmet.

Orokségiinkrél szolva célszertinek latszik az a megjeldlés, miszerint drokségnek szamit az, ami a mualt
generaciditol atvéve, atorokolve eljut hozzank. Mi a helyzet ugyanakkor a bevitt és az importalt
tradiciokkal? Milyen messzire kell az 6rokségnek visszanyulnia a nemzetallamban, hogy az esemény, a
cselekedet vagy gondolat a nemzeti kultirdban mélyen gyokerezének és nemzetinek szamitson?
(Higson 2000 in Metropolis 2001/1., 51)
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A nosztalgidhoz tartozik az is — mint azt Andrew Higson is emliti —, hogy mig a mindségi
kosztiim0s adaptaciokat a nemzeti értékek hordozoinak tekintették, voltak, akik a nyolcvanas
évek heritage filmjeit éppen a nemzeti értékek devalvaldodasaval, a kultara felszinessé
valasaval azonositottdk. Andrew Higson is azok kozé tartozik, akik felvetették, hogy a
heritage-iparagban és a heritage filmekben éppen a kortars popularis kultara és a huszadik
szazad utols6 harmadaban rohamos fejlédésnek induld fogyasztoi kultura jelenik meg. Masok
pedig a kozonség koreiben aratott népszeriségiik ellenére egyenesen a regény szellemi
beszennyezésének tartottak azok filmre vitelét, és felrottdk a National Trustnak, hogy

Disneylandet csinal a gazdag irodalmi és torténelmi 6rokségbdl (Sargeant 2000, 308).

A heritage-kanon iréi

Némileg eliit az emlitett heritage-definicioktol Amy Sargeant meghatarozasa, melyben
a filmek helyett az ir6k kanonizalasa kap kiemelt szerepet, ezért a filmek és a televizids
produkciok koziil Sargeant csak néhanyat emlit, helyettiik inkabb a filmek alapjaul szolgald
regényeket — mint a miifaj f6 meghatarozoit — targyalja évtizedenkénti bontdsban. A
nyolcvanas években E. M. Forster, Anthony Trollope nevét emeli ki, a kilencvenes éveket
pedig a Henry James- és Thomas Hardy-adaptaciok idészakanak tartja, mikozben megjegyzi
azt 1s, hogy Dickens és Austen gyakorlatilag minden évtizedben a legnépszertibb irdéknak
szamitanak. Az 0 népszeriiségiik Sargeant szerint nem vethetd 0ssze az idoben sokkal jobban
behatarolhato Forster-, James- vagy Hardy-hullammal, és ezt Sargeant els6sorban ahhoz koti,
hogy a Dickens- ¢s Austen-regények akar eredeti formajukban, akar filmes valtozatban
sziiletésiikt6] fogva hatalmas népszertiségnek orvendenek, és nemcsak egy adott periddusban
kaptak kiemelked6 figyelmet, hanem mar a filmtorténet kezdete ota a leggyakrabban
megfilmesitett iroknak szamitanak (Sargeant 2000, 305). A magam részérdl ugyanezen okbol
kifolyolag ide sorolndm még a Bronté ndvéreket, illetve az irdsaikbol késziilt filmeket és

sorozatokat is, melyekbdl a kilencvenes években tobb is késziilt.’

227 A kilencvenes években Emily Bronté Uvoltd szelekjébél két valtozat is késziilt. 1992-ben Peter Kosminsky
rendezésében, Ralph Fiennes és Juliette Binoche fészereplésével, és 1998-ban a London Weekend Television
gyartasaban, Skynner rendezésében. Charlotte Bronté regénye, a Jane Eyre pedig harom kiilonb6z6 valtozatban
keriilt a kozonség elé ugyanebben az iddszakban. 1983-ban a BBC készitett bel6le minisorozatot Zelah Clarke és

118



Amy Sargeant szerint az emlitett irok heritage-ciklushoz sorolasa ellen szo6l az is, hogy
esetilkben a népszeriiség korabban jott, minthogy a heritage-kultira részévé valtak volna
(Sargeant 2000, 305). Korabban annal is, hogy a heritage film fogalma bekeriilt volna a
diskurzusba. Ez az oka annak, hogy a heritage filmek targyalasakor nem szentelek kiilonosebb
figyelmet az Austen-, Dickens-, Bronté- és Shakespeare-adaptiacioknak. Bar részesei a
heritage-kulturanak, és a BBC altal készitett Biiszkeség és balitélet televizids minisorozat
(1980) kétségbevonhatatlanul elékészitdje volt a heritage filmekrdl szolo diskurzusnak, a
heritage elnevezést és a nyomaban kialakuld vitat mégis Hugh Hudson Tiizszekerek cimii
alkotasa és az azt kovetd, James Ivory és Ismail Merchant altal készitett E. M. Forster-

adaptaciok hivtak életre.

Ahogy Sargeant az emlitett irokat, agy Andrew Higson a Shakespeare-feldolgozasokat zarja
ki a heritage filmek koréb6l, mivel az ebben az id6ben késziilt adaptaciok tobbsége Anglian
kiviil jatszodik, rdadasul kiilfoldi stadiok, kiilfoldi szereplok és kiilfoldi rendezd segédletével
késziiltek, igy joforman az iron kiviil egyetlen hazai vonatkozasuk nem volt. A modern
atiratok koz¢ sorolja Higson a Szerelmes Shakespeare (Shakespeare in Love, John Madden,
1998), a Ndies jatékok (Stage Beauty, Richard Eyre, 2004), a Rochester grofja — Pokoli kéj
(The Libertine, Laurence Dunmore, 2004) cimii filmeket. Megemliti Al Pacino Richdrd
nyomdban (Looking for Richard, 1996) cimli dokumentumfilmjét, mely a /II. Richdrdnak a
modern New Yorkban valo szinrevitelérdl szol. Higson szerint ugyanigy nehéz mit kezdeni a
Peter Greenaway rendezte Prospero konyveivel (Prospero’s Books, 1991), mivel nem
Angliaban jatszodik, és karakterei sem angolok, raadasul nemzetkozi koprodukcioban késziilt,
nemzetk6zi szinészgardaval és stabbal, Greenawayt pedig mint a szigetorszag jeles szerzoi
filmesét tartjak szdmon, ami szintagy kizar6 oknak bizonyul. Kizar6 ok, hogy nem Anglidban,
angol szereplokkel késziilt a svajci—francia koprodukcio, a III. Richdrd (Richard I11), amit a
chilei Raoul Ruiz rendezett 1986-ban, vagy a szintén mas korba helyezett 1995-6s IlI.
Richard-valtozat, melyet Richard Loncraine jegyez. Hasonlo okokbol besorolhatatlanok a
heritage filmek k6zé a Kenneth Branagh-féle Shakespeare-adaptaciok, mint a toszkan vidéken
forgatott Sok hiiho semmiért (Much Ado About Nothing, 1993), a Daniaban jatszodo Hamlet
(1996), a Lovatett lovagok (Love’s Labour’s Lost, 2000), az Ahogy tetszik (As You Like It,

2006), Franco Zeffirelli Hamletje 1990-b6l az ausztral Mel Gibsonnal és az amerikai Glenn

Timothy Dalton fészereplésével, 1996-ban Franco Zeftfirelli olasz rendezd vitte vaszonra Anglidban William
Hurt, Charlotte Gainsbourg és Anne Paquin foszereplésével, egy évvel késbb, 1997-ben pedig Robert Young
készitett belle tévésorozatot Samantha Morton és Ciaran Hinds fészereplésével, az A&E Television Networks
¢és a London Weekend Television megbizasabol.
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Close-zal a f6szerepben, vagy az ausztral rendez6, Baz Luhrmann Rémeo és Juliaja (Romeo +

Juliet, 1996), mely a posztmodern Kaliforniaban jatszodik Verona helyett (Higson 1996, 198).

A heritage és az irokézpontusag

Az Amy Sargeant altal korabban Kiemelt, az eredeti regényeket szolgamédd kovetd
szoveghll adaptaciok még inkabb a heritage filmek irokozpontiisagat hangsulyoztak, mely
lathattuk. Meghatarozd kritérium ez a heritage-definiciokban és ezéltal a filmek
besorolasakor. Andrew Higson Dissolving Views cimili konyvében ir arrdl, hogy a heritage
filmek fogalmanak egyik meghatdrozo tényezdje volt a szerzdiség kizarasa. Higson kiilondsen
ironikusnak taldlja, hogy éppen a James Ivory rendezd és Ismail Merchant producerek altal
gyartott produkciok azok, amelyekkel kapcsolatban soha nem mertilt fel a szerzdéiség kérdése,
mikor azok oly szembetiinben és legfoképp kovetkezetesen mutatnak bizonyos egyedi
stilusjegyeket (Higson 2003, 42). Az irokozpontlsag €s a szoveghiiség miatt hattérbe szoritott
szerz6iség volt az oka annak is, hogy a televizidval szorosan Osszefiiggd ciklusként tartottak
szamon a heritage filmeket. A filmek kompozicidjukkal, esztétikai mindségiikkel, a regények
szoveghti és latvanyos, de a merészebb formanyelvi kisérleteket mell6z6 megkozelitésével
inkabb a miivészi tomegfilm felé tendaltak, ezzel is kivivva a kritikusok és az olyan neves
alkotok, mint a mar emlitett Alan Parker rosszallasat, nemcsak a szerzdiséget zarva eleve ki a
filmekkel kapcsolatban, hanem miivészi kvalitdsukat is kétségbe vonva. Az esztétikai
mindségen tal a televizibhoz kapcsolja és a miivészi tomegfilm megnevezését igazolja a
heritage filmek esetében, hogy tobbségiik valoban tgy késziilt, hogy a mozibemutatd
lejartaval majd a televizidoban legyen lathato, st nemegyszer mar a gyartas soran beszalltak a
finanszirozasba az olyan televizids cégek, mint a Channel 4 vagy az ITV. A Tiizszekerek
esetében pedig sokdig ugy tiint, hogy televizids minisorozat lesz beldle, talan ezért is esett a
véalasztds egy televiziés rendezdére, Hugh Hudsonra, akinek végil ez lett az elsd
nagyjatékfilm-rendezése. Az egyre rovidilld mozibemutatd kovetkeztében még inkabb

meghatarozova valt a televizio és az ehhez kothetd szélesebb kozonségréteg megcélzasa.

120



Elemzés

Szinte lehetetlen egy majd masfél évtizeden at futd sorozatbol egy-két reprezentativ
példat kivalasztani, féként mivel a Play for Today nagyon sok részét az akkori felvételi
szokasok szerint torolték, de a fennmaradtak kozil is szdmos elveszett, megrongalodott,
hidnyos vagy egyszeriien csak nem elérhetd. Az altalam valasztott két epizdod a sorozat
torténetének két jelentds szerzodifilmes alkotdjatdl szarmazik, ezzel is bizonyitva, hogy a
szerzOiség és a televizio, bar akkoriban ilyen relacioban még véletleniil sem kertilt szdba,
mégsem volt feltétleniil egymast kizar6. Nem a szerzdiség teszi azonban a dolgozat
szempontjabol elsddlegesen érdekessé az ebben a fejezetben vizsgalt tévédramakat és a
heritage-ciklus harom reprezentativ alkotasat, sokkal inkabb azok nemzetdbrazolasa, az,
ahogyan Nagy-Britanniat és a britséget megjelenitik. Lényegesnek tartom, hogy a két,
latszolag gyoOkeresen eltérd iranyvonal alkotdsait ne egymadssal szembeallitva targyaljam,
hanem a hasonlésagok és a folytonossag jelei utan kutatva. Ez azért is kiilondsen fontos, mert
csak a két irdnyzat egyiittes vizsgalataval kaphatunk atfogd képet a brit nemzeti filmrdl és a
benniik 4brazolt britség mibenlétérél, mivel a maga nemében mindkettd hajlik a
kizarolagossagra. A Play for Today elsésorban a munkasosztalyt és a kozéposztalyt abrazolja,
¢s elenyészd figyelmet szentel a tdrsadalmi elitnek, a heritage filmek viszont pont ehhez a
réteghez kothetdk inkabb. A brit tarsadalmat azonban mindezek egyiittesen képezik, ahogy a
mult dbrazolésa €s a jelen is egyiittesen és egymadssal adlland6 diskurzusban maradva adja meg

a britség mibenlétét.
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Penda’s Fen (irta: David RudKin, rendezte: Alan Clarke, 1974) Play for Today

A nemzeti identitds és a nemzetkép szempontjabol kulcsdarabnak szamit a Thomas Elsaesser
altal a ,,bennfentes tudas” tolmacsoldjanak szamito Play for Today darab, Alan Clarke
Penda’s Fenje. A sok tekintetben a legendas brit filmrendezé, Michael Powell képi vilagat
idéz6 alkotas jo példaja annak, hogy a Play for Today egy-egy epizodja mennyire talnétt a
kiilon darabokbol 4llo, un. ,single play” televizios dramasorozat keretein. Ezt mutatja az is,
hogy a Penda’s Fent a legtobb korabeli tévédramaval ellentétben elejétdl a végéig filmre
forgattak.?® 1990-ben, amikor (ijra miisorra tiizte a Channel 4 mar a Film 4 Today sorozatban
volt lathat,”® ami jol mutatja a tévéfilmek kozott kivivott statuszat, valamint hogy a hetvenes
é¢vekben az 0nallo darabokbol 4ll6 dramasorozatok egyes epizodjai, féleg a regionalis
stidiokban, kiils6 helyszineken felvett, filmre forgatott részek, miként tavolodtak el egyre
latvanyosabban a szinhaztol és kozelitettek a tévéfilmek felé (Cooke 2012, 138-139). Az,
hogy egy ilyen merész alkotas, amiben tobbek kozt egy véres pogany ritudlé és az lathato,
amint a templom padléja elemi erdvel kettéhasad, egyaltalan elkésziilhetett, ¢és
fémiisoridében* milliok otthonaba juthatott el, leginkabb David Rose producer batorsagat
mutatja. A birminghami Pebble Mill stadio vezetéje — tavol londoni kollégainak vigyazo
szemeitdl és tulzott Ovatossagatdl — a vidéket el6térbe helyezd, merészséget tikrozo, a

nézoket és az alkotdkat egyarant kihivasok elé allito darabok mellett kotelezte el magat
(Cooke 2003, 119).

A Penda’s Fen David Rudkin®! irasabdl sziiletett, aki az 1990-ben feldjitott valtozatban maga
mondja el a prolégusban, milyen torténelmi érdekességeket €s rejtélyeket hordoz az éltala
bemutatott angol vidék. Rudkin David Rose rabeszélésére dontdtt Alan Clarke rendezd
mellett annak ellenére, hogy a film témdja alapjan Ken Russell vagy Nicolas Roeg
nyilvanvalobb valasztas lett volna, mint a Ken Loach- és Mike Leigh-féle realista vonalat

képvisel6 Clarke.”” Rudkin szindarabjainak és forgatokonyveinek visszatéré témaja a pogany

228 A tévédramak tobbségét akkoriban videora forgattak. A kiilsd felvételek esetében forgattak ugyan filmre is,
de a Dbels6 terekben jatszodd  jeleneteknél ~mindenképp a vided6 volt a  megszokott.
(http://www.johncoulthart.com/feuilleton/2010/03/22/pendas-fen-by-david-rudkin/ Letoltve: 2015. marcius 2.)
2 A Penda’s Fen ,Jeporolasiban” jelentSs szerepe volt David Rose-nak, a Pebble Mill stidié korabbi vezetd
producerének, aki 1981-ben a Channel 4 jatékfilmes részlegének, a Fiction at Channel 4-nak a vezetd
szerkeszt6je lett (Cooke 2012, 138-139).

230 Bz hétkoznap esti 8.30-as kezdést jelentett. (Cooke 2003, 119).

231 Rudkin 1962-ben debiitalt Afore Night Come cimii darabjaval.

32 Alan Clarke-ot manapsag tobbnyire a késébbi filmjei kapcsan ismeri a kozonség, mint a BBC altal betiltott,
majd nagyjatékfilmként forgalomba hozott Scum — Sopredék (1979), a Made in Britain (1982), az Elephant
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http://www.johncoulthart.com/feuilleton/2010/03/22/pendas-fen-by-david-rudkin/

hiedelemvilag és az intézményesitett vallas szembeallitasa, valamint a szokvanyostdl eltérd
szexualitds abrazolasa, tehdt mindaz, ami Roeg vagy Russell filmjeivel rokonitja. Clarke

munkai, bar kezdettdl a realizmus mellett kotelez6dtek el, >

az eltérd hangvétell, életmiivébe
mégis sok tekintetben jol illeszkedd Penda’s Fen utdn valtak kiméletleniil naturalissa és
igazan erételjesse, ahogy azt Rudkin is megjegyezte.
(http://www.johncoulthart.com/feuilleton/2010/03/22/pendas-fen-by-david-rudkin/  Letoltve:

2015. marcius 2.)

A misztikus, fantasy- ¢és horrorelemeket 6tvoz6é  felndttévalas-torténet radikalis
abrazolasmodja miatt igencsak feszegette akkoriban a televiziozas és foként a Play for Today
hatarait, de példazza a programsorozat miifaji valtozatossagat, és azt is, hogyan probalta a

sorozat megszolitani a fiatalabb kozonséget.”

A Penda’s Fen jol illeszkedik a hatvanas-
hetvenes években kialakuld, az okkultizmussal vizudlisan innovativan foglalkozo filmek
trendjébe is, melynek legismertebbjei: A vesszébdl font ember (The Wicker Man rendezte:
Robin Hardy, irta: Anthony Shaffer, 1973) és a szintén 1973-as Ne nézz vissza (Don’t Look
Now rendezte: Nicolas Roeg, irta: Daphne Du Maurier torténetébol Allan Scott). A
televizioban is voltak el6zményei, mint példaul Jonathan Miller Whistle and I’ll Come to You
(irta: M. R. James, 1968) cimii tévéfilmje, Alan Garner minisorozata, a The Owl Service
(1969-1970) vagy Nigel Kneale The Stone Tape-je (1972), de ilyen volt Robert MacFarlane
szerint Peter Watkins 1964-es tévédramaja, a Culloden vagy Michael Reeves
Boszorkanyvadasz generalisa (Witchfinder General, 1968).

(http://www.thequardian.com/books/2015/apr/10/eeriness-english-countryside-robert-

macfarlane Letoltve: 2015. aprilis 15.) Ebben az idében a kortars angol irodalom is
eloszeretettel fordult az angol taj miszticizmusanak abrazolasa fel¢, ami olyan regényeket
eredményezett, mint a véres gyilkossagokat és ritualékat felsorakoztaté The Peregrine (1967)
J. A. Baker tollabol, Alan Garner The Weirdstone of Brisingamenje (1960) és a mar emlitett

The Owl Service-e (1967), valamint Susan Cooper The Dark Is Rising cimi 1965—1977 kozott

(1989), aminek Gus Van Sant atvette a steadycam technikajat és a cimét is, vagy a Rita, Sue és Bob is (Rita Sue
and Bob too, 1987).

23 A realizmust Clarke, Loach és Leigh munkdival kapcsolatban, ahogy az wjhullim esetében is, a
munkasosztaly mindennapjainak abrazolasaval, a karakterek és az ket koriilvevd kozeg hitelességének a
megteremtésével azonositjak (Hill in Ashby and Higson 2000, 249-287).

234 A fiatal kozonség meghdditasa egyik fontos célja volt a Play for Today sorozatnak, tekintve, hogy a cskkend
nézOszam és a fiatalok érdektelensége volt a The Wednesday Play megsziinésének {6 oka. A felmérések szerint a
The Wednesday Play politikai elkotelezettsége és az, hogy kizarolag a kortars tarsadalmi problémakat és azok
mikrorealista abrazolasat tartotta fontosnak, aligha volt képes megszolitani a fiatal kzonséget.
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megjelent  sorozata. (http://www.thequardian.com/books/2015/apr/10/eeriness-english-

countryside-robert-macfarlane Letoltve: 2015. aprilis 15.)

A Penda’s Fen az angol vidéken jatszodik egy Pinvin nevezetii faluban, Worcestershire-ben.
FOhose a helyi lelkész tizenhét éves fia, Stephen Franklin (Spencer Blanks). Stephen apja
nyomdokain haladva gyakorolja mély meggy6zddéssel a vallast, és 6 kiséri orgonajatékaval
az istentiszteleteket. Katonai iskoldba jar, és megingathatatlanul hisz a keresztény arja fiatalok
kiildetésében, hogy megvédjék Angliat és biztositsdk annak jovojét. Stephent elborzasztja és
felhaboritja minden, ami a meggy6zddésének ellentmond. Osztalytermi eldadasban szolal fel
a Jézus életét bemutatd tévés dokumentumfilm eretnek targyilagossidga ellen, és a faluban
tartott népgytlésen is alig tudja tiirtéztetni magat, amikor az oda Gjonnan érkezd, szocialista
elkotelezettségl televizids ird nyiltan birdlja a kormany bizonyos dontéseit, és partjat fogja a
jogaik mellett kiallo, sztrajkoldé munkasoknak. Stephen, nem tudva még ekkor, hogy 6t is
orokbe fogadtak, Isten jogos bilintetésének tartja, hogy az irdnak és a feleségének nem lehet
gyereke. John Coulthart szerint Stephen ,,nem olyan szerethet6, mint Billy Casper Ken Loach
filmjében, a Keshben (1969). Hosnek aligha nevezhetd, és hianyzik beldle Mick Travis
karizmaja Lindsay Anderson Ha... ..., 1968) cimt filmjébol.”
(http://www.johncoulthart.com/feuilleton/2010/03/22/pendas-fen-by-david-rudkin/ 2015.

marcius 2.) A film soran Stephennek fokozatosan ra kell ébrednie, hogy a dolgok mégsem
olyan feketék ¢és fehérek, és hamarosan Mick Travishez hasonléan 6 is azon kapja magat,
hogy menekiil az angol hatalom és tekintély fellegvarabol, mely ez esetben az iskola és a
templom form4jaban intézményesiil, és hatat fordit a birodalmi iddkre visszanyuld
maszkulinitds eszményének is. (http://www.johncoulthart.com/feuilleton/2010/03/22/pendas-
fen-by-david-rudkin/ 2015. marcius 2.)

A fiat visszatérd almok gyotrik, angyalok és démonok jelennek meg neki, de homoerotikus
vagyai is testet Oltenek egy osztalytarsa képében. A rémalmok nappal viziokka valtoznak, és
egyre jobban felboritjdk Stephen addigi elképzelését bnmagarol, a vallasrol és az 6t koriilvevo
vilagrol. Nem elég, hogy a kormany titkos nuklearis kisérleteket és megfigyeléseket folytato
bazisokat hoz létre a kozelilkben, melynek civil dldozata is lesz, de Stephen rdjon, hogy apja
hite és értékrendje sem olyan szilard és egyértelmii, ahogy azt 6 korabban elképzelte. Apja
konyvespolcan elborzadva fedezi fel az 0j szomszéd altal irt Az eltemetett Jézust, de ez még
semmi ahhoz képest, amikor tizennyolcadik sziiletésnapjan megtudja, hogy szeretett sziilei
igazabol csak neveldsziilei, s6t kideriil, hogy az arja angol vér helyett még walesi is
csorgedezik az ereiben. A film soran Stephennek szinte mindent ujra kell értékelnie, és be kell

124


http://www.theguardian.com/books/2015/apr/10/eeriness-english-countryside-robert-macfarlane
http://www.theguardian.com/books/2015/apr/10/eeriness-english-countryside-robert-macfarlane
http://www.theguardian.com/film/kes
http://www.theguardian.com/film/if
http://www.johncoulthart.com/feuilleton/2010/03/22/pendas-fen-by-david-rudkin/
http://www.johncoulthart.com/feuilleton/2010/03/22/pendas-fen-by-david-rudkin/
http://www.johncoulthart.com/feuilleton/2010/03/22/pendas-fen-by-david-rudkin/

latnia, hogy a vildg sokkal szinesebb és Osszetettebb anndl, ahogy 6 azt elképzelte. Mindaz,
amit szilardnak ¢€s kézzelfoghatonak hitt, szertefoszlik, a meggy6zd6dés bizonyossaga helyébe
a kérdések lépnek. Kérdéseire viszont sorra olyan valaszokat kap, melyek még inkabb
elbizonytalanitjak, és ahogy n6 benne a bizonytalansag, gy komorodnak a vizioi is. Kidertil
szamara, hogy apja nem utasitja el a pogany Orokséget, amit Penda kiraly* erre a helyre
hagyott, sét ugy tartja, a poganysagot a kereszténység démonizélta, mert az 0 mindig
démonizalja a régit, hogy legyen mivel indokolnia a régi levaltasanak a sziikségességét. Egyik
barddal vagjak le. A jelenet minden horrorisztikus volta ellenére nem a poganyok barbarsaga
miatt olyan zavarba ejt6, sokkal inkabb a résztvevék nyugodt mosolygasa miatt. A kislany is
deris és onként nyujtja kezeit a bard ald. Mindenki a hetvenes évek viselete szerint van
oltozve, ami elbizonytalanitja a néz6t, hogy vajon tényleg évszdzadokkal ezeldtti barbar

szokds tantja-e vagy a latomads éppen a jelen kegyetlen valojara hivja fel a figyelmet.

Az es6 eldl menekiilve, egy romos hdzban, toloszékben iilve és megdregedve megjelenik
Stephennek Sir Edward Elgar, akinek ugyanehhez a tajhoz kotheté hires oratériumat, a The
Dream of Gerontiust a fit oly sokat hallgatja. Elgar azon a vidéken sziiletett és élt, ahol a film
is jatszodik, emlitett zenemiivét a worcesteri Marvern Hills inspirdlta, melyrél oly sok
kiilonbozd bedllitast és panoramafelvételt kapunk a film soran. Elgar mint ennek a t4jnak és
az ¢élet nagy bolcsességeinek a tudoja, még az Enigma-kod megfejtésének a magyarazatat is
felkindlja Stephennek. A vizidkat és Stephen felismeréseit a mitikus és megannyi titkot rejtd
festoi vidék képei kisérik. A természet képei mellett sokat lathatjuk a viktoridnus
téglaépiileteket, a templomot és a mogotte elhelyezkedd temetdt. A falu mellett eltertild
ingovanyos lapvidék, mely valaha az utols6 pogany angol kirdly, Penda birodalma volt,
évszéazados titkok hordozoja, a poganysag és a kereszténység végsd, mindent eldontd nagy
csatdjadnak tantja, és nem utolsésorban a kapocs az 6si €s a modern kozott (Rolinson in

Newland 2010, 174).

A Bildungsroman-felépitésti torténetben Stephen Osszes korabbi elképzelése 6nmagarol és a
koriilotte 1évé vilagrol porig rombolodik, hogy aztdn egy 0j ember sziilethessen
vilagképpel. Stephen torténete egy vallasos és pogany szimbdolumokkal és ritudlékkal atszott
feln6tté valas torténete, spiritudlis utkeresés és egy masik, alternativ Anglia képének a

megjelenitése.  (http://www.theguardian.com/tv-and-radio/2014/nov/14/pendas-fen-heresy-

2% penda merciai kiraly az utolso pogany kiraly volt a hetedik szdzadban.
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horror-pastoral-horror Letoltve: 2015. marcius 11.) A film utolso jeleneteiben Stephen a

dombon il a fest6i szépségli Marvern Hillsnél, és odalép hozza egy iddsebb par, akik ,,Anglia
apjanak és anyjanak” nevezik magukat. Az erkdlcs, a hit és a tisztasag jegyében beszélnek az
angol tajrol és Stephenrdl mint a tiszta vér 6rokdsérdl. Stephen viszont hallgatni sem birja ezt,
mert addigra mar minden, ami kordbban oly magatol értetddo és szilard alapokon nyugvonak
tlint szamara, mint a csaladja, a szarmazasa, a hite €s a szexualis iranyultsaga, megingott, €s
mar fogalma sincs arrol, ki is 6 valdjaban. ,,Nem, nem vagyok tiszta! Keveredett a vérem, a
nemem. NO vagyok és férfi, vilagossag €s sotétség, semmi tiszta nincs bennem. Sar és lang
vagyok!” A nd, aki kisértetiesen hasonlit a kor hires erkodlcscsdszére, a liberalizmus nagy
ellenzdjére, Mary Whitehouse-ra,?® erre feldiihodik, lefényképezi Stephent, majd meggyujtja
a polaroidot, és Stephen laba, ott ahol a lang a képbe mar, meggyullad. Itt 1ép kozbe az Greg
Penda kirdly szelleme, aki megmenti 6t. A birodalmat a kereszténység eldl hiaba védelmezd
kiraly a végsé monologjaban Stephent teszi meg Anglia 6rokdsévé. Ahogy John Coulthart
ramutat, a klasszikafilologus Rudkin szamos utalast rejtett el a szovegben.” , A »Stephen« a

gorég »Stephanos«-bol jon, aminek a jelentése »korona«; Stephen az, aki ez esetben egy

spiritualis kiralysagot 6rokol.” (http://www.johncoulthart.com/feuilleton/2010/03/22/pendas-

fen-by-david-rudkin/ 2015. marcius 2.) Stephen lesz a birodalom jovdje, akinek nem tiszta a

vére, aki se nem fii, se nem lany, akinek megingott a hite a vallasban €s az intézményesitett
oktatasban. A ki orokli Angliat?” kérdésre itt a fehér angolszasz protestantizmus helyett
visszavonhatatlanul az etnikumok és nemzetiségek keveredése 1€p, a heteroszexualitds mellett
megjelenik a massag, de 1ényeges, hogy itt is a kdzéposztaly lesz Anglia jovéje. A Penda’s
Fen a maga kiilonosen angol mddjan az arja tisztasdg és a bigott keresztény normak
eszményét hirdeté hatalommal szall szembe, és lesz intézményellenes, az allam- és
intézményesitett vallas elitéléje, mint Lindsay Anderson Ha... cimi filmje. Meg kell ugyan
jegyezni, hogy Rudkin soha nem kereszténységellenes, 6 inkdbb a gydkereket szem eldl
téveszto vallas mai megnyilvanulasi formaival helyezkedik szembe.
(http://www.johncoulthart.com/feuilleton/2010/03/22/pendas-fen-by-david-rudkin/ 2015.

marcius 2.) A konzervativ keresztény hagyomany folytonossaga és a stabilitas helyébe a
véaltozas és a sokszinliség 1ép, valamint a fajok keveredése. A filmben Rudkin

félreérthetetlentil kinyilvanitja véleményét, miszerint a kereszténység, pontosabban az a

% \Whitehouse a The National Viewers’ and Listeners’ Associationén keresztiil gyakorolt jelents nyomast a
BBC-re. Nagy szerepe volt abban, hogy Dennis Potter Brimstone and Treacle (rend.: Barry Davis, 1987) cimi
darabjat vagy Alan Clarke Scum—=Sdpredékét nem merte miisorra tiizni a csatorna, mindkettd jatékfilm formaban
keriilt késébb forgalmazasba (Cooke 2003, 119).

27 Tobbszor felkérték szakértének az okori gorogokkel kapesolatban tobbek kézt Tom Phillips és Peter
Greenaway alkotasaihoz is.
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vallds, amit a mai keresztény egyhdz képvisel, a természetnek ellentmondd, az emberekre
erdszakkal réerdltetett ideologia. Stephenben a kereszténység ¢és a keresztény vallas
alappillére: a heteroszexualitds €s az arra épiil6 csaladeszmény in0g meg. A bizonyossagot és
hitet a bizonytalansag ¢és az identitaskeresés valtja fel. Az Utkeresés soran a fiu visszatalal a
természethez €s pogany Osei hagyatékahoz, mely megerdsiti a massaga ¢s ezaltal sajat maga
felvallalasaban. Rudkin Stephen Ontudatra ébredésén keresztiil hangstlyozza, hogy az 0Osi
honhoz, azaz az angol vidék vad természetéhez mennyire hozzatartozik a sokféleség, a
népcsoportok keveredése, a hiedelemvilagok iitkozése, az unortodox csaladmodell, a jo és a
rossz dichotémidja, vagyis mindaz, ami a tolerancia és a massag elfogaddsdnak az

alapfeltétele. (http://www.theguardian.com/tv-and-radio/2014/nov/14/pendas-fen-heresy-

horror-pastoral-horror Letoltve: 2015. marcius 8.)

A tobbrétegli alkotds sokoldalti olvasatat kinalja a hetvenes évek brit tdrsadalmét érintd
kérdéseknek. Rob Young az Electric Eden: Unearthing Britain’s Visionary Music szerzdje
»részben  pszichogeografianak, részben a  béklyobol kiszabadulashoz — sziikséges
szerszamkészletként jellemezte a Penda’s Fent: [...] Albion okkult torténete — a brit
»Dreamtime« — ami csak arra var, hogy a megfelel6 lelkialkati ember felfedezze.”

(http://www.thequardian.com/tv-and-radio/2014/nov/14/pendas-fen-heresy-horror-pastoral-

horror Letoltve: 2015. marcius 8.)

A Penda’s Fenben a modernség €s a hagyomany is megiitkozik egymassal. A tiszta vérvonal
fenntartasa egyre inkdbb elképzelhetetlenné valik a hetvenes évek Nagy-Britannidjaban,
ahogy igy volt az a kordbbi évszazadokban a hoditasok soran is. A vérvonal keveredése egy
Osi allapot megidézése, mely kozelebb all a természethez, mint a faji purizmus. Az
intézményesitett vallas szigorti dogmatikussaga és a természetkézeli pogany hiedelemvilag is
megmérettetik egymassal. A misztikum és a realizmus kiilonds elegyet alkot a torténelmi
multtal és a jelen valosagaval. Az osztalytarsadalom berendezkedését pedig a film a vidéken
is rohamosan terjed0 szocialista nézetek segitségével kezdi ki, szoszolojanak pedig egy
frissen odakoltozott televizios irdt valaszt. Sukhdev Sandhu hivja fel a figyelmet arra:
kiilonosen érdekes az, hogy az atmenet és a hibriditds a filmben nem a nagyvérosokhoz,
hanem az angol vidékhez kapcsolodik, ami az utolséd ikonikus megtestesitdje volt mindannak,
ami a ,.tiszta angolsagot” évszazadokon at reprezentalta. Nem véletlen, hogy a heritage filmek
is akkora jelentdséget tulajdonitanak az angol vidéknek mint a nemzeti értékek és

hagyomanyok  sziil6foldjének és  taplalojanak.  (http://www.theguardian.com/tv-and-

radio/2014/nov/14/pendas-fen-heresy-horror-pastoral-horror Letoltve: 2015. marcius 8.)
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Sandhu ramutat, hogy a hetvenes évek atmeneti idoszaknak mutatkozott abbol a szempontbodl
is, hogy szamos mivész kinalt masfajta felfogast az angol vidékr6l, mint példaul Philip
Trevelyan The Moon and the Sledgehammerje (1971), Richard Mabey The Unofficial
Countryside-ja  (1973) vagy Jeremy Sandford Tomorrow’s People-je  (1974).

(http://www.thequardian.com/tv-and-radio/2014/nov/14/pendas-fen-heresy-horror-pastoral-

horror Letoltve: 2015. marcius 8.) Ebbe a trendbe illeszkedik a Penda’s Fen is. ,,Rudkin a
vidéki Angliat a kiizdelmek, az eretnekség, az ellenségesség €s gyotrelmek helyének mutatja.
Még az etimologiat is felhozza, hogy amellett érveljen, miszerint a »pogany« eredetileg azt
jelentette, hogy a »faluhoz tartozo«, és a helyi vezetok politikajara éppugy utalt, mint a

teologiai  doktrinara.”  (http://www.theguardian.com/tv-and-radio/2014/nov/14/pendas-fen-

heresy-horror-pastoral-horror Letoltve: 2015. marcius 8.)

Howard Schuman a Sight & Sound 1998. szeptemberi szamaban megjelent irasaban
ramutatott, hogy mig David Rudkin életmiivébe jol illeszkedik a Penda’s Fen, Alan Clarke
esetében ez nem annyira egyértelmi. Schuman szerint alaposabb vizsgalatra van sziikség
ahhoz, hogy felfedezziik ebben a filmben is Clarke egyik jellegzetes és visszatérd motivumat,
azaz hogy mit is jelent angolnak lenni a huszadik szdazad masodik felében.
(http://www.johncoulthart.com/feuilleton/2010/03/22/pendas-fen-by-david-rudkin/ 2015.

marcius 2.) Mas oka is van azonban annak, hogy Clarke kiss¢ kakukktojasnak tlinhet. John
Hill 2000-ben megjelent ,,From the New Wave to ‘Brit-Grit’; Continuity and difference in
working-class realism” cimii esszéjében harom, szorosan a tarsadalmi realizmus és a
munkdsosztaly dbrazolasahoz kothetd szerzdifilmest nevez meg: Ken Loach, Alan Clarke és
Mike Leigh. Loach és Leigh esetében jelentds jatékfilmes munkédssaguk miatt nincs is ebben
meglepd, Clarke munkassaganak nagy része ¢€s legjelentdsebb alkotdsainak zome viszont a
televizio szamara késziilt, és a mult szdzadban a televizi6 kapcsan fel sem meriilt a szerzdiség
kérdése, mintha a médium eleve kizérta volna annak lehetdségét (Hill in Asby and Higson
2000, 249-259). Amint a hetvenes évek népszeri televizids dramasorozatait vizsgald részbol
lathattuk, a televizids dramakat elsdsorban irdikkal azonositottdk, a rendezd személyét
kevésbé tartottdk szadmottevOnek. A madsik ok, hogy tomegmédium jellegénél és a
tomegszorakoztatds melletti elkotelezettségénél fogva fel sem meriilhetett, hogy barmiféle
kiilonosebb miivészi kvalitdst vagy szerzdiséget tulajdonitsanak az itt bemutatott
programoknak. A tévémiisorokkal kapcsolatban csak az utdbbi évtizedben keriilt be a
szerzOiség a diskurzusba, ¢és elterjedt vélekedés, hogy az author televiziozas kezdete Mark

Frost és David Lynch Twin Peaks (1990) cimii sorozatahoz kapcsolodik. Arra egészen
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napjainkig varni kellett, hogy a kritikusok ¢s akadémikusok a korabbi évtizedek televizids

sorozatait vagy tévéfilmjeit Gjravizsgaljak a szerzGiség jegyei utan kutatva.

A Penda’s Fen azt is példazza, hogy a televizio irokdzpontusaga mellett a hetvenes években
megjelentek a markans rendezOegyéniségek is, akik legalabb annyira meghataroztak a
sziiletend6 darabokat, mint a dramairok. A Play for Today sorozat és a hozza hasonld korabbi
dramasorozatok az ,,authored drama” szinonimajava valtak, azaz a dramairot avanzsaltak
szerz6vé, a rendezOket gyakorta meg sem emlitve. A hetvenes évektdl viszont a rendezok
kezdtek komolyabb szerephez jutni, és mindinkabb athatni az alkotasokat (Cooke 2003, 95).%%®
Ken Loach és Mike Leigh elsdsorban a nagyjatékfilmjeiknek kdszonhetéen nemzetkozileg is
elismert rendezOkké valtak, mig Clarke foként hazajaban lett ismert televizids és csak
masodsorban jatékfilmrendez6. Az emlitett alkotok esetében leginkabb jatékfilmjeik
vizsgalata kapcsan deriilt fény arra, hogy mennyire jol kivehetd jellegzetes kézjegyiik, ami
mar korai televizios milveiken is megmutatkozott. Clarke esetében ez a kézjegy a tarsadalmi
valésag naturdlis abrazolasdban jelentkezett leginkabb. Clarke szerzOisége ,,a miivészi
eszk6zOk lecsupaszitasaban €s a nyers naturalizmus irdnyaba vald elmozdulasaban™ jelenik
meg (Hill in Ashby and Higson 2000, 257). A Penda’s Fenben Clarke sok hosszubeallitast és
panoramafelvételt hasznal az angol vidék megmutatisara. Bazin ugy véli, a hosszibeallitas
idobeli és térbeli egységet teremt, €és ez egyértelmilien a realizmussal kapcsolhato dssze. A
Penda’s Fen esetében azonban a realizmus egészen sajatos modon keveredik Stephen belsd

vilaganak kivetiilésével.

Lez Cooke szerint az, hogy Rudkin hosszii monologokbdl épitkez6 szovege megfeleld format
tudott Olteni a képernydn, annak kdszonhetd, hogy egy olyan rendezd rendezte, mint Alan
Clarke, akit igazabol David Rose, a birminghami Pebble Mill studi6é fondke ajanlott Rudkin
figyelmébe. Clarke a maga realisztikus abrazolasmoddjaval jelenitette meg a természetfolotti
jelenségeket, megalapozd bedllitdsok ¢és panordmaképek sokasdgaval érve el, hogy a
természet és a természetfeletti egységes €s erds viziot alkosson, amiben természetesen nagy
szerepe volt Michael Williams operatdrnek is. A Penda’s Fen kiilonleges vizudlis ereje miatt
logott ki elsésorban az 6nallo televizios dramakat bemutatdo Play for Today darabjai koziil

(Rudkin 1974, 12 in Cooke 2012, 136).

238 Amint azt az el6z6 fejezetben is emlitettem, olyan rendez6k feleltek a Play for Today egyes darabjaiért, mint
Richard Eyre, Stephen Frears, Jack Gold, Roland Joffe, Ken Loach, Mike Leigh vagy John Mackenzie. Ahogy
Lez Cooke is felhivja ra a figyelmet, ezen alkotok mindegyikének indulasaban jelentds szerepet jatszott a
televizio, hozzasegitve ket a filmrendez6vé valashoz (Cooke 2003, 95).
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David lan Rabey szerint a Penda’s Fen poétikus nyelvezetével és gondosan megkomponalt
képeivel egy moralis tijat teremt, ami egyediilalldé mddon tiikrézi a Stephenben kavargd
nyugtalansagot és bizonytalansagot. Rudkinra egyébként is jellemzd, hogy irasai elszakadnak
a naturalizmustdl. Rabey szerint Rudkin narrativai a kultartorténet tjraértelmezései,
ujrateremtett mitoszok, melyek kikezdik a politikai racionalizmust €s a ber6gz6dott értékrend
altal megerositett eszméket és félelmeket (Rabey, 1997 in Cooke 2012, 135). A Penda’s Fen

megkérddjelezi mindazt, ami az angol t4j pasztoralidilljéhez kapcsolodik.

Az itt megjelend angol tajnak semmi koze sincs a pasztoralhoz, vagy ha igen, annak idilljét
angyalok, démonok, eltemetett kultikus targyak, baljos alakok, fenyegetéen meredé6 dombok
€s mocsaras, ingovanyos teriiletek zavarjak meg. Az angol t4j, ahogy a korabban emlitett
filmek és konyvek is mutatjak, sok szerz6t nem festdi szépségével ¢€s idilli latképével ihletett
meg, inkdbb a mogotte meghtizodo titkok és viharos torténelem altal. A sok életet koveteld
haboruknak, csatdknak és hatalomatvételeknek a helye valami olyan territoriumként jelenik itt
meg, melyhez vér, gyilkossag és birtoklasi vagy tarsul. A titokzatos és kegyetlen mult, a
rettegés ¢s erészak mezeje ez, ahol mintha az is részesévé valna mindennek, aki épp csak arra
jar. A felszin alatt a mélyen eltemetett mult rejtett eréi huzodnak, melyek alig varjak, hogy
elemi erdvel torjenek eld és alapjaiban rengessék meg a vidéket. Az idill és az 6si erék
konfrontacioja okozza a jelen nyomasztd  ambivalencidit ¢és  fesziiltsegeit.

(http://www.thequardian.com/books/2015/apr/10/eeriness-english-countryside-robert-

macfarlane Letoltve: 2015. aprilis 15.) A taj képéhez egy masfajta, sokkal valdsabb
fenyegetés is tarsul, a nuklearis fegyverek fenyegetése. A Penda’s Fen nemcsak utal a
kormany titkos nuklearis kisérleteket folytatd bazisaira, de meg is mutatja, hogy egy ilyen
kisérleti kozpont miként ronditja el a tdjat, és mennyi veszé€lyt rejt az ott €16k szdmara. Ezen
keresztlil jelenik meg kormanyban, mint az intézményesitett hatalom gyakorl6jaban

megrendiilt bizalom.

A The Dream of Gerontius ugyanugy festi ala a tajat pasztazo felvételeket, ahogy Stephen
hangja a gyakori voice-over narracionak koszonhetden. Stephen bels6 monologjai
szerkezetiilkben James Joyce Ulysses cimii regényének bels6 monoldgjaihoz hasonlithatok.
,,Oh, én orszdgom, mondom ujra és ujra: egyike vagyok fiaidnak, igaz. En vagyok, én vagyok.
De mégis hogyan mutassam ki a szeretetemet?” — mondja Stephen a Penda’s Fenben. A fiu
patriotizmusat és az angol vidék iranti szeretetét bonyolitja, hogy kideriil, nem tiszta a vére,
rdadasul ra kell ébrednie arra is, hogy sajat neméhez vonzodik (Cooke 2012, 135). A
torténetet rengeteg szimbdolum és bibliai, illetve mitikus utalds szovi at. Démon jelenik meg
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Stephen 4gyan mint sajat szexualis vagyanak sotét démona, Edward Elgar jelenik meg neki
oregen, toldszékben egy elhagyott hdzban, 6si aldozati ritusok elevenednek meg, de angyal jar
Stephen nyomaban, megjelenik Penda kiraly, és a templom padldja is kettéhasad, mikézben
Stephen az orgonan gyakorol (Cooke 2012, 135). Stephennek egyszerre kell a felndtté
valassal és angolsagaval szembenéznie. Ahogy Rabey irja: ,,Stephennek szembesiilnie kell
azzal, hogy 6 mit adhat ,,az angol tOrténelmi harmoénia ¢és tarsadalmi folytonossag
mitoszahoz” (Rabey 1997, 63 in Cooke 2012, 136). El kell igazodnia az angyalok és
démonok, a menny €s a pokol, a helyes ut és a helytelen kozott, feltérképezni és megérteni a

t4j mitoldgiai dimenzioit (Rabey 1997, 63 in Cooke 2012, 136).

Az el6z6 fejezetekben idézett Thomas Elsaesser és Jeffrey Richards leginkabb a
nemzetabrazolas, a Play for Today és mas hasonld sorozatok altal mutatott heterogén
nemzetkép szempontjabol tartotta 1ényegesnek a ,,social imagery” megjelenitdjét, a hetvenes
,»social imagery” helyett még hangstlyosabb a majdan a heritage filmekre jellemzd ,,national
imagery”, valamint, hogy a homogenitds helyébe a heterogenitast helyezi, ami a hetvenes
évektol kezdve nemcsak a filmek és televizids alkotasok nemzetabrazolasaba, de, amint azt a
korabbi fejezetekben lattuk, a filmtorténetirasba és a nemzeti filmrdl szold diskurzusba is
beszivarog. Ami még lényegesebb, hogy Rudkin irdsdban az angolsdggal oly szorosan
0sszefonddo ikonikus angol vidék lesz ennek a sokszintiségnek a megjelenési helye. Jol
mutatja ez azt a tendenciat, hogy hamarosan mar nemcsak a nagyvarosokban jelennek meg a
faji, vallasi és egyéb kiilonbségek, de a vidéken is eluralkodik a diverzitds. Rudkin Penda
kiraly alakjan keresztiil arra hivja fel a figyelmet, hogy ez aligha ujdonsag, régen is igy volt.
A kereszténység er0szakkal val6 elterjesztése elott a poganysagban jol megfértek a kiilonb6zo
vérvonalak keverékei, a kiilonféle istenek vagy akar az unortodox szexualis gyakorlatok. A
heterogenitds megjelenése a vidéken egyfajta visszatérés egy természetes allapothoz, mely
Stephenen mint Anglia 0j 6rokosén keresztiil manifesztalodik. A jovo itt egyértelmilen a

kozéposztalyé, a kiilonbozdsegeé €s a természettel harmonidban €16 természetes viselkedésé.
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Abigail’s Party (irta/rendezte: Mike Leigh, 1977) Play for Today

A filmiparnak a hatvanas évek végétdl begyliriz6 valsaga sok rendezét és
forgatokonyvirdt kényszeritett arra, hogy a televizional keresse megélhetését. Az amerikai
tokeelvonas fokozott Ovatossdgra intette a producereket ¢és a forgalmazokat, ennek
kovetkeztében példaul Mike Leigh csak egyetlen fiiggetlenfilmet forgathatott 197284 kozétt,
munkaja nagy része televizids darabokbdl, szinhazi rendezésekbdl és radidjatékokbol allt.”** A
filmipar dontéshozoi szamara nehezen lehetett megmagyarazni, hogy Leigh nem pusztin
lefilmezi a szinhazat. Az sem sokat segitett a meggy6zésiikben, hogy soha nem volt elére
olvashat6, kész forgatokonyve, mert minden a szereplokkel vald rogtondzésekbdl alakult ki,
¢s bizonyos fordulatok a megfeleld reakciok érdekében még a szereplok eldtt is az utolso
pillanatokig rejtve maradtak. Thlsagosan sok bizonytalansagi tényez6 volt ez az akkoriban
egyébként is ingatag labakon 4&ll6 szigetorszagi filmgyartads szamara, melyet annak
dontéshozoi nem tudtak és nem is akartak felvallalni (Walker 2005, 224-225). Leigh a
televizibban is megtartotta, st tovabbfejlesztette rogtonzéses technikara épité egyéni
szinészvezetését. A karakterek aprolékos kidolgozasabdl épitkezd improvizacidos modszere
altal kibontakozo jelenetekbdl formalta kortars tarsadalmi jelenségeket feldolgozo torténeteit,

melyek a népszerli dramasorozatok, mint a Play for Today meghatarozé darabjai lettek.

A hetvenes évek legnépszeriibb BBC-dramasorozata, a Play for Today tobb, Mike Leigh altal
készitett epizodot is misorra tiizott, tobbek kozt a kiilsé helyszinen felvett Hard Labourt
(1973), a Nuts in Mayt (1976), de a legsikeresebb mégis Leigh ritka stdiédarabjainak egyike,
az 1977-es Abigail’s Party lett a maga 16 milliés nézettségével (Cooke 2003, 92). A darabot
eredetileg a Hampstead Theatre-ben, Londonban mutattak be, ahol 104 eléadast ért meg, és
csak ezek utan keriilt sor a stadiofelvételre. A karaktereket Leigh a szereplokkel egyiitt
alakitotta ki ugy, hogy gyakran eltitkolta eldttiik, hogy a torténet milyen fordulatot fog venni,
vagy ha belépnek egy ajton, ki fogja Oket fogadni, igy a spontan reakciok beépiiltek a
figurdkba és az eldadas vagy film végsd formdjaba. A hosszl rogtonzéses tréning és a

karakterek koz0s, a legaprobb részletekig mend alapossaggal torténd kialakitasa,* valamint a

2% Leigh ebben az idében tiz nagyjatékfilm hosszusaga BBC-tévédramat készitett, és nyolc darabjat mutattik be
kiilonb6z6 szinhazakban vagy a radioban (Walker 2005, 224-225).

0 Beverly esetében még azon is sokat gondolkodott Leigh akkori feleségével a Beverlyt alakitd Alison
Steadmannel, hogy Beverly vagy Beverley legyen a neve a karakternek. A jarasat, mozgasat is egyiitt talaltak ki,
azt, hogy Beverly valosziniileg modell akart lenni, és a magazinokbo6l az 6ltozkodést, a kifutokrol a jarast tanulta
el.  (https://www.youtube.com/watch?v=UpgqE9CS6vqg ; https://www.youtube.com/watch?v=f3wsE18_ uhA
Let6ltve: 2013. marcius 4.)
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televizids felvételt megel6zd, szaznal is tobb eldadasnak kdszonhetden, az Abigail’s Party
mind szinészi alakitasaival, mind a korabeli tarsadalom arnyalt abrazolasaval kiemelkedik az

egyébként is magas szinvonala Play for Today darabjai koziil.

Mike Leigh rendezése Essexben jatszodik egy kertvarosi hazban. A cimben megnevezett
Abigail az egyik vendég, Sue (Harriet Reynolds) tizendt éves lanya, aki éppen bulit rendez a
szll6i hazban. Sue, hogy ne zavarja lanya bulijat, elfogadja a szomszédban lakd Beverly
(Alison Steadman) és férje, Laurence (Tim Stern) invitalasat, hogy toltse naluk az estét egy
masik hazaspar, Angie (Janine Duvitski) és Tony (John Salthouse) tarsasagaban. Ahogy telik
az 1d6 ¢és fogynak az italok, egyre inkabb betekintést nyeriink a tinédzser gyerekeit egyediil
neveld Sue és a masik két hazaspar életén keresztiil a korabeli brit tarsadalom egy jelentds
szegmensébe: a kozéposztaly és még inkabb az akkoriban kialakul6 ,,0j kozéposztaly”

¢életébe.

A hazigazda Beverly a tarsasag legszinesebb egyénisége. Harsdny és szokimondo, valaha
aruhdzi sminktanacsado volt, akinek — hala ingatlaniigynok férje jol fizetd alldsdnak — ma mar
nem kell dolgoznia. Beverly hivalkod6 narancspiros selyemalkalmit visel, ¢kszereket, divatos
frizurat és erés sminket. Alison Steadman ugy nyilatkozott a film végén lathatd interjuban,
hogy szandéka szerint olyan nét akart megformalni, aki tisztdban van testi adottsagaival,
¢lvezi sajat érzékiségét, és ezt lépten-nyomon a vendégei tudtara is adja mozgasaval,
testtartasaval, azzal, ahogy Tonyval {fl6rtdl, vagy ahogy Angie-t megaldzza.
(https://www.youtube.com/watch?v=UpgE9CS6vgg Letdltve: 2013. marcius 4.) Beverly a

megjelenésével, viselkedésével allandd figyelmet kovetel, magabiztosan uralja a teret és a

tarsasagot. (https://www.youtube.com/watch?v=f3wsE18 uhA Letdltve: 2013. marcius 4.)

John Hill Beverly karakterével kapcsolatban kiemelte, hogy az jol visszavezethetd a hatvanas
évek ujhullamanak egyik alkotasara. John Schlesinger 1962-es Ez is szerelem (A Kind of
Loving) cimi filmje mar tizendt évvel korabban megmutatta, miként befolyasolja a fogyasztoi
kultira a munkasosztaly életét (Hill 1999, 194). Az Ez is szerelem az Abigail’s Partyhoz
hasonldan a ndket azonositotta az akkoriban még csak kialakuldban 1évé fogyasztoi
tarsadalom felszinességével, a feleldtlen koltekezéssel és az anyagi javak megszerzése iranti
tulzott vaggyal. A késObbiekben is gyakorta megjelenik ez a brit filmekben, kiilondsen a
kilencvenes évek ,,brit grit” alkotasaiban, de az olyan vigjatékokban is, mint példaul Peter

Cattaneo Alul semmije (The Full Monty, 1997).
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Beverlynek is mindene megvan, és szivesen kérkedik is azzal, hogy barmit megvehet a
boltban, a pénz sosem akadaly, de arra is jut boven, ha ruhara, fodraszra vagy kozmetikusra
kell. Lakasukban, ahol a cselekmény kibontakozik, minden megtalalhat6, ami egy korabeli jol
felszerelt haztartasban elvarhat6 volt, még ha a hiité joforman fiires is, mivel csak italok
hiilnek benne, és Beverly sajat bevallasa szerint a szupermodern haztartasi késziilékeket még
ki sem probalta, mert se f0zni, se mas haztartasi munkat végezni nem szokott, de nem is ez a
Iényeg, sokkal inkébb a statuszszimbolumnak szamitd targyak puszta birtokldsa szamit. Az a
fontos, hogy az emberek csodaljak, irigyeljék a szemlatomast sok pénzbdl berendezett,
kétszintes hazat, ahogy Beverly megjelenését is. John Hill ezzel kapcsolatban megjegyzi,
,Beverly mintha csak egy személyben testesitené meg mindazt, amit a reklamok sugallta
fogyasztéi kultura ronthat egy emberen, csakigy, mint a hetvenes években feltord 1j

kozéposztaly hivalkodasat és miiveletlenségét” (Hill 1999, 194).

A nyolcvanas években megjelend, Edward koraban jatszodo heritage filmekben a ki 6rokli
Angliat kérdésére egyontetiien a kozéposztaly jelenti majd a valaszt. A hetvenes évek kortars
tévéjatékai — kiilondsen igaz ez Mike Leigh alkotasaira — azt mutattak, hogy hova is jutott a
huszadik szdzad masodik felére a masodik vildghdbort alatt és utdn feltoré kozéposztaly,
mely akkoriban ténylegesen atvette Anglidban a vezetd tarsadalmi szerepet. Az Abigail’s
Party nemcsak altalaban beszél a kozéposztalyrdl, de azon beliill is megmutatja annak
differencialodasat. A néhany szerepld €s a szlik tér ellenére sikeriil komplex képet adnia a
kozéposztaly tagozodasarol és fobb jellemzdirdl. A par év milva megjelend heritage filmek
,.eladhato képeivel” ellentétben a Play for Today darabjai a hazai k6zénséget szem el6tt tartva
igyekeztek a lehetd legarnyaltabb képet festeni a korabeli brit tarsadalom egészérdl. Az
Abigail’s Party nem az eladhatdé Anglia imédzsanak megfestésére torekedett, hanem a
tévékésziilékek elott 1ild emberek millidit szembesitette sajat életiikkel. Leigh rendezése
kiméletlen és leleplezd birdlat a nézék szdmara oly ismerds, Gjonnan meggazdagodo, a
kozéposztalyba a pénze révén viszonylag gyorsan bekeriild 0j tarsadalmi rétegrél, amit
akkoriban ,,0j kozéposztalynak” neveztek Nagy-Britannidban. A szemléletesség érdekében a
tévéfilm szembedllitja a régi kdzéposztalyt az Gjonnan feltdrekvd vallalkozoi kozéposztallyal.
Az est egyik vendége, Sue valoban a régi értelemben vett kozéposztalyhoz tartozik,
illemtudasaval, viselkedésével, beszédével és miiveltségével ki is 16g emiatt a tarsasagbol.
Sue férje, akitél a nd mar harom éve elvalt, épitész volt, ami kellé tarsadalmi poziciot
biztositott szamukra, emellett tanultsagot és miiveltséget feltételez. A tarsasagban szo is esik

arrol, hogy az épitészet jo szakma, de sokat kell tanulni hozza, hogy kifizet6dd legyen, amire
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ma mar kevesen vallalkoznak, mert van a meggazdagodasnak ¢s boldogulasnak mas,
konnyebb utja is. Laurence és Tony is ez utdbbit valasztottak, igy jutottak viszonylag hamar
jelen tarsadalmi poziciéjukba. Sue még nemcsak hogy ismeri az etikettet, de ad is a tarsasagi
illemszabélyokra. O az egyetlen, aki tudja, hogy ha vendégségbe hivjak, egy iiveg bort illik
vinnie, és 6 az, aki iires gyomorral érkezik az esti meghivasra, ami az idépontjabol adéddan
vacsorat feltételez és nemcsak s6s mogyorot, chipset és folyamatosan utantoltott italokat. Bar
Sue is az essexi dialektust beszéli,*" kiejtése a tarsadalmi helyzeténél és iskolazottsaganal
fogva is kifinomultabb, mint a tobbieké,** Sue egész megjelenése, Oltozete, visszafogott
modora kiri a tdrsasagbol, €s lathatéan nem is érzi itt igazdn jol magat. Szereti a miivészetet, a
komolyzenét, valamelyest ismeri Parizst, tehat mindent, ami a k6zéposztaly iskolazottsaganak
¢és miiveltségének megfelelden elvarhato, de tajékozatlan a hirességekrdl szolo pletykak terén,
és nem ismeri se Demis Roussost, se Tom Jonest, akiknek a felvételei idorol idore
felcsendiilnek az este soran. Sue az utca egyik régi hdzaban lakik, ellentétben a két, a
kozéposztalypba még frissen felkeriilt parral, akik 1j hazakba koltdztek. Sue
hagyomanytiszteletét mutatja az is, hogy ragaszkodik ahhoz, hogy a vasarnapi ebéd csaladi
ebéd legyen, amire minden alkalommal a volt férje is hivatalos. O képviseli egy személyben
azt a masodik vilaghaboru alatt és utan felemelkedett k6zéposztalyt, mely tanulas és kemény
munka eredményeként vivta ki tarsadalmi rangjat, ismeri az etikettet, €s tiszteli a

hagyomanyokat.

Sue modora és viselkedése jo ellenpontja a masik két hdzasparnak, kiilondsen hdzigazdainak.
Beverly és Laurence harom éve laknak itt az egyik ujépitésii, a legfrissebb lakberendezési
trend szerint berendezett hdzban, ahol a divatos bdrkanapén, modern csillaron és eziist
gyertyatarton at a korszer(i haztartasi gépekkel felszerelt konyhaig €s a kifogyhatatlannak tiind
barszekrényig minden megtalalhato. Laurence biiszke arra, hogy évente cseréli az autdjat
ujabb és jobb teljesitményli modellre azon az 4ron is, hogy mindezek elSteremtéséért

hétvégenként sem pihenhet. Beverly neheztel ezért, de ugyanakkor élvezi is a férje altal

217 eigh fontosnak tartotta, hogy vidéken jatszédjon a darab, de olyan helyen, ahol magas az életszinvonal, erds

a kozéposztaly, illetve az 1) kozéposztaly és ezaltal a vidékiesség €s a feltorekvés egy érdekes kombinaciojat
kapjuk. Ezért esett a valasztisa Essexre, s6t, ahogy kiemelte Essex London felé¢ esé részére, ami szerinte
alapjaban hatarozza meg a karaktereket, mert igy kozelebb vannak a févaroshoz, de mégsem ott élnek. Eppen
karakterekhez. (https://www.youtube.com/watch?v=UpgE9CS6vqg Letoltve: 2015. junius 2.)

2 A brit filmekben mindig nagyon nagy szerepet kap a beszéd a karakterek jellemzésében. Rendszerint méar az
elsé megszolalasbol tudni lehet, hogy az illetd pontosan hova valési, milyen az iskolazottsaga és a tarsadalmi
hovatartozasa. Ezért van az, hogy a szinészeknek — és ez Mike Leigh esetében kiilondsen igy van — nagyon sok
id6t, nemegyszer hossz honapokat kell tolteniiik beszédtanulassal egy-egy szerepre késziiléskor, amiben
ugynevezett ,,dialect coach” segiti 6ket.
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megteremtett anyagi jollétet. Laurence igyekszik miuveltségével is kérkedni, bar ez
legtobbszor esetlen probalkozas marad, és nemegyszer tiinik ugy, hogy inkabb csak mas
iranyba probdlja terelni az 6t idénként kinosan érintd beszélgetést. Laurence-t lathatdan
zavarja, hogy Beverly szinte minden megszolalasaba, de még zenevalasztasaba is igyekszik
valamilyen szexudlis utalast beleszoni. Az est folyaméan egyre inkabb egyértelmiivé valik,
hogy nem neje sekélyessége vagy harsany viselkedése zavarja legfoképp. A fesziiltség forrasa
sokkal inkdbb Beverly allando célozgatdsa kettejilk nemi életére, illetve annak hidnydra, és
arra, hogy férje mennyire nem férfi szamara.**® Laurence egyre kétségbeesettebben igyekszik
mas témara, leginkabb a klasszikus zenére és a festészetre terelni a szot. Anndl is inkébb, mert
ugy latja, hogy ez az egyetlen modja annak, hogy az exfutballista Tony f6lé kerekedjen,
akivel Beverly a megérkezésétol fogva nyiltan flortdl. Nem véletlen, hogy Laurence nem Sue-
nak, akirdl feltételezhetd, hogy Shakespeare-t olvas, hanem Tonynak dicsekszik bdrkotetes
Shakespeare-sorozataval, miutan az megvallotta, hogy nem szokott olvasni. Persze Laurence
sem olvassa a lathatdan még érintetlen sorozatot, és meg is jegyzi ra, hogy ,,ma mar senki
nem tudja elolvasni”, de annak birtoklasa, az, hogy ott van a konyvespolcon, dnmagaban
elégedettséggel tolti el, és okot ad a tobbiekkel szembeni folényességre. Laurence az, aki
Beethovenre probalja cserélni a lemezjatszoban Demis Roussos blig6 hangjat vagy Tom Jones
slagerét, de biiszke festményeire is (van egy Van Gogh-reprodukcidja és egy L. S. Lowry-
festménye).”* Beverly erre lehozza haldszobajukbdl Stephen Pearson Wings of Love cimi
képét,”* és ez Gjabb iiriigy arra, hogy ismét az erotikéara terelje a szot, ahogy azt a felcsendiilé
slagerek kapcsan is tette. Ahogy Beverly nyiltan flortdl Tonyval, még inkabb egyértelmiivé
teszi, mennyire nem miikodik a férfi-n6 kapcsolat kozte és férje kozott, hazassaguk leginkabb
csak az anyagi javak hajszolasardl, a statuszszimbolumok megszerzésének €s mutogatdsanak

élvezetérdl szol, ami mégis 0rokos hidnyérzettel tolti el.

Leigh filmje nemcsak a kozéposztalyt, foleg az 10j kozéposztily feltorekvését allitja
kozéppontba, de a célkozonsége is az. Még a masodik vilaghdboru elétt tiizte ki célul a BBC a
kozéposztaly megszolitasat, amihez szorosan kotddik a kozépkultura, azaz a middlebrow
megjelenése. Ez jellemzi a tévémiisorokat, és az Abigail’s Party minden utaldsdban is ez

érhetd tetten. Ez fogja jellemezni a heritage-ciklust, bar elsd latasra ugy tiinhet, hogy az

3 Bz a kettejik kozotti méretbeli kiilonbséggel is ki van hangsulyozva. Beverly majd egy fejjel magasabb
férjénél és termetesebb is, igaz ez javarészt annak koszonhetd, hogy Alison Steadman terhessége a felvétel idején
mar eléggé eldrehaladott allapotban volt.

24|, S., azaz Laurence Stephen Lowry a huszadik szézad kozepének ismert kortars festje, aki féleg észak-
angliai iparnegyedeket festett.

5 pearson a korszak kozkedvelt, de sok vitat kivaltd giccsfest6je volt. A Wings of Love egy meztelen nét és egy
meztelen férfit abrazol, kozottiik a hattérben egy hatalmas hattytval.
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inkabb a magaskultira mellett kotelezi el magat, valojaban kulturalis utalasaiban is a
kozéposztalynak, annak feltételezett miiveltségi szintjének szol. Leigh rendezése esetében
mindez Ugy nyilvanul meg, hogy a nézé okosabbnak és miveltebbnek érezheti magat a
karaktereknél, és jol szorakozhat azok miiveltségbeli hianyossagan, izlésiik és viselkedésiik

harsanysagan (Hill 1999, 195).

Mike Leigh egy pillanatig sem kivanja fenntartani a kdzéposztalybeli hazastarsak boldog
irigylésre méltonak latszo jolét mogott mennyi negativ érzelem és fesziiltség képes felgylilni,
ami igazi pokolla tudja valtoztatni a hazassag szent kotelékét. ,Leigh univerzumanak
kozéppontjaban elsésorban a csaladok allnak, filmjei altalaban azt mutatjak, hogy mennyire
sikeres vagy bukik meg a parbeszéd és a kapcsolat a felek kozott” (Hill 1999, 196). Az
Abigail’s Party 6 tengelyét is a diszfunkciondlis kapcsolatok adjak, els@sorban a rossz
hazassagok, de feltiinG, hogy milyen felszinesek a baratsagok, és a sziilo-gyerek kapcsolatban
is béven adddnak problémak. Kiliresedés, érzelmi sivarsag, egymas életének pokolla tétele, de
a konvencidknak megfelelni vagyas és a latszat mindendron fenntartdsdra valo torekvés

jellemzi a figurdkat.

A vendég hazaspar, Angie és Tony kdzott sem mutatkozik a szeretet leghalvanyabb jele sem.
Angie naiv, gyerekes, folytonosan locsogd apolond. Férje valaha focista volt, de az igazi
futballkarrier nem jott 6ssze neki, most a szamitogépiparban dolgozik operatorként, ahogy
Angie tobbszor kiilon is nyomatékositja, 1athatdan megforgatva ezzel a kést a férjében. Tony
leginkabb egyszavas valaszokkal kommunikal, és mély megvetéssel, sokszor kifejezett
utédlattal az arcan figyeli feleségét. Angie és Tony még csak most 1éptek frissen az alséd
kozéposztalybol a vallalkozdéi 1) kozéposztalyba, ¢€pphogy atkoltoztek butorozott
albérletiikbdl az elsd kozos kertvarosi hazukba. Beverlyhez és Laurence-hoz hasonldéan 6k is
harom éve hazasok, de a szerelemnek, st még a szeretetnek a csirdja sem fedezhetd fel
kozottik. Tony raadasul gyakran goromba és kellemetlenkedd, aki kedveét leli felesége
folytonos piszkalasadban, st megalazasaban. Bar fizikailag nem béantalmazza Angie-t, a nd
felemlegeti, hogy nemrégiben azt mondta neki, hogy legszivesebben ragasztoszalaggal
ragasztand be a szdjat. Leigh rajtuk keresztiil hozza fel a csalddon beliili er6szak témajat,
megmutatva, hogy az nemcsak fizikai értelemben vett brutalitisban nyilvanulhat meg. Angie
a ra jellemz6 gyermeki naivitassal tiiri Tony durvasagat, de ez nem jelenti azt, hogy ne lenne
pontosan tudatdban annak, mit miért is mond a férje, vagy hogy ez ne bantana 6t. Beverly és
Laurence esetében inkabb a né az, aki folyton vegzalja a férjét, de azért van egy jelenet,
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amiben Laurence mar nem birja tovabb Beverly piszkaldédasat, és erdsen megragadja és

megszoritja a n6 karjat, igy intve csendre 6t.

Mike Leigh mas filmjeiben, példaul a Vérmes reményekben (High Hopes, 1988) is megjelenik
az erészakos férj, amit tobben — kozottiik John Hill — a Leigh filmjeire jellemzd négytildlet
kifejezéseként értelmeznek (Hill 1999, 194). Az Abigail’s Party esetében kiillonosen Beverly
karaktere van olyanra formalva,**® hogy nemcsak a férje, de a nézdék gyiiloletének is pillanatok
alatt elsd szdmu célpontjava valik. A film, ahogy Beverly viselkedését abrazolja, az allanddan
utasitgatott €és megaldzott férjjel valdo azonosulasra késztet inkabb, aki hol megtorten, hol
egyre fesziiltebben tiiri felesége folyamatos piszkalodasat. A néi karakterek gyakorta
sztereotipizalt és negativ dbrazoldsa nem kizarolag Leigh filmjeiben érhetd tetten. Jellemzo
volt a hetvenes évekbeli tévédramak eldfutaranak tekinthetd angol Gjhullam filmjeire is, de
visszakdszon majd a kilencvenes évek ,,brit grit” filmjeiben, vagy az olyan vigjatékokban,
mint Peter Cattaneo Alul semmije (The Full Monty, 1997). Az Abigail’s Party esetében
azonban azt lathatjuk, hogy egyik karakter sem igazén szimpatikus, kivéve taldn Sue-t, igy

egyikdjiik sem készteti igazan azonosulasra a nézot.

Mig a heritage filmek nosztalgikus multidézé torténeteiben a romdnc keriil majd a
kozéppontba, €és azok tobbnyire ott zarddnak, hogy ,.boldogan éltek, mig meg nem haltak”,
Mike Leigh darabjai leginkabb azt mutatjak, mi jon a boldogitd igen utan, és hogyan is élnek
egylitt az emberek, mig meg nem halnak. Diszfunkcionalis csaladok, megromlott
parkapcsolatok, az Osszezartsdg emésztd pokla vagy valas jellemzi az itt bemutatott
kapcsolatokat. Az 0 kozéposztalybeli hazasparok egyikének sincs gyereke. Beverly ki is fejti,
hogy a pelenkdzds meg az Osszes ezzel jardo dolog igazabol nem neki vald. Az egyetlen a
tarsasagban, akinek két gyereke van, a régi értékrend hordozoja, Sue, bar valasa miatt 6 sem
mondhatja teljesnek a csaladjat. Fia tizenegy éves, lanya, aki éppen hangos bulit rendez a
hazaban, tizenot. Sue lanya, Abigail, akit soha nem latunk — jelenlétét a szomszédbol
atszlirddoé zenének kdszonhetden viszont allandoan érzékeljiik — mégis fontos katalizatora az
eseményeknek, mivel az § bulija hozta itt most dssze ezt a tarsasdgot. Nem jelenik meg ugyan
a szinen, de kideriil, hogy Abigail punk viseletével és extrém kiilsejével hamar felhivta
magara az j szomszédok figyelmét. Abigail képviseli a kertvarosi konformizmus elleni

lazadas hetvenes évekbeli megjelenési formajat, a szubkultirak terjedését, a fiatalok korai

246 Egy, a DVD-hez kiadott interjuban, ami a YouTube-on is lathato, a film végén a Tonyt alakité John Salthouse
emlékezik vissza ra, milyen szélséséges volt a szinhazi eléadasok soran a nézok reakcidja Beverly viselkedésére.
A kozOnség nagy része legszivesebben megiitotte volna, de volt olyan is, akibdl inkabb csak szanalmat valtott ki.
(https://www.youtube.com/watch?v=UpgE9CS6vqg Letdltve: 2015. marcius 6.)
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érését ¢és az 1j generacido szabados erkdlcseit. Kiilseje, amit Beverly és Angie irnak le
részletesen (szoke haj rdzsaszin csikokkal, biztositotiivel Osszefogott szakadt farmer,
munkasoverall) szoges ellentétben all anyjanak még a vidéki angol tarsasagi korokhoz mérten

is puritannak és konzervativnak mondhaté megjelenésével.

Ahhoz képest, hogy a cselekmény legnagyobb része a szereplok parbeszédeibél, a nappalit
joforman el sem hagyva bontakozik ki, Leigh megtalalja a médjat, hogy kora tdrsadalméanak
szinte minden fontos kérdését és jelenségét beemelje a diskurzusba. Abigailen keresztiil
megjelenik a punk robbanas, a varosi szubkultardk terjedése, a kertvarosi konformizmussal
szembeni ldzadas, a tinédzserek korai szexudlis érése, de kapunk utaldst az ingatlanirak
alakulasara, a hetvenes ¢évek gazdasdgi recesszidjara, a kozmopolitaizmusra, a

bevandorlokhoz kothetd indiai éttermek felszaporodasara is, tehat mindenre, ami Thomas

cres

crer

fogyasztd, azaz tehetds, gyermektelen és boldogtalan kertvarosi haziasszony megjelenését, a
valasok novekedését, az egyediilalldo anyak gondjait, a véllalkozéi réteg méar nem kilenctdl-
oOtig tarto, hanem allando készenlétet igénylé munkarendjét és annak egészségkarositd hatasat
is. Laurence is ez utdbbinak lesz az aldozata, ahogy azt Angie eldre megjosolja, mivel 6
apolondként korabban pontosan latta, hogy a sok munka €s stressz mennyire megnovelte az

infarktusok és a nyomukban bekdvetkezd haladlesetek szamat ennél a rétegnél.

A hatvanas évek Ujhullamanak nyomdokain haladva Leigh eldszeretettel foglalkozik a kora
tarsadalmat érintd kérdésekkel, de mindig a csaladbdl, a csaladtagok, baratok egyméshoz valo
viszonyabol kiindulva hozza be azokat hol finomabb, hol direktebb utalasokkal a torténetbe.
Igy az Abigail’s Partyban is a tarsadalmi valtozasok és problémak egyénre és a csaladokra

gyakorolt hatasat lathatjuk soha nem éltalanossagban, hanem konkrét sorsokon keresztiil.

Leigh alkotasa esetében is kiemelt szerepet kap a targyi kornyezet megmutatasa. A heritage
filmekkel kapcsolatban gyakorta hallhatd biralat, hogy szinte 6nallo életre kel a mise-en-
sceéne, ¢s megfigyelhetd egy nem-narrativ érdeklddés a kornyezet vagy a berendezés irant.
Latszolag ugyanez érhetd tetten az Abigail’s Partyban is. Beverly és Laurence nappalijanak
totalképével kezdddik a film. Mint egy szinpadot, fix kameradllasbol latjuk a teret, ami
gyakorta visszak0szon a film sordn. Hatulrol, a konyha feldl 1€p be Beverly, majd a férje,

amitol egyszerre lesz szinhdzszerli a benyomads, és egyszerre valdsitja meg, hogy a lehetd
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legtobbet mutassa a hazaspart koriilvevo targyi kornyezetbdl.
(https://www.youtube.com/watch?v=UpqE9CS6vgg Letdltve: 2015. janius 2.; (Coveney
1997, 111 in Hill 1999, 194). A film sordn a késdbbi heritage filmekhez hasonldéan gyakori a

kistotal, a félkozeli, és csak elvétve vannak kozelik a szereplokrdl. A cél mindkettd esetében
az, hogy megmutassa a kozonségnek, hogyan is ¢l az altaluk bemutatott tarsadalmi réteg,
milyen berendezési targyakkal veszi koriill magat. Leigh mas filmjeiben is megfigyelhet6,>"
hogy viszonylag kevés a kameramozgas, ami nemcsak szinhazi hatteréhez kothetd, hanem
ahhoz is, hogy a rendez6 nagy jelentOséget tulajdonit a karaktereit koriilvevé természeti,
illetve targyi kornyezetnek, valamint annak, hogy a figurdk hogyan viszonyulnak
kornyezetiikhdz, és ezt a viszonyuldst a maga legnagyobb teljességében €s zavartalansagaban
tarja a nézok elé. A megfigyelé nézépont azért is fontos tovabba Leigh szdmara, hogy a
szerepldi a lehetd legtermészetesebben mozogjanak a kamera eldtt, az véletlentil se zokkentse
ki ket jol kidolgozott figurdik megformalasabol. Ily modon a szinészek kevésbé érzékelik a

kamera jelenlétét, az nem hatol be a jatékteriikbe és zavartalanabbul bonthatjak ki figuraikat

¢s a jeleneteket.

Mig Leigh kortarsa, a tarsadalmi elkdtelezettségli filmkészités masik jelentds alakja, Ken
Loach arra torekszik mindig, hogy maga a probléma legyen a kdzéppontban, és az minél
valosabbnak tlinjon, éppen ezért eredeti helyszineket és amatér szereplOket hasznal,
természetes vilagitdst és helyszinen felvett hangot, hogy igy teremtse meg filmjeiben a
realizmust, Leigh filmjeinek a kulcsa a szinészi jaték. Nala a kozponti probléma a
karakterekbél, egymashoz és kornyezetiikhoz valo viszonyulasukbol alakul ki. fgy van ez még
az Abigail’s Partyban is, ahol pedig érezhetd, hogy nem egyszer a komikus hatast keresi a
rendez0, €s ennek érdekében a szinészi alakitasok is tulzoak, de legalabbis ,,lathatova” valnak.
Leigh bevallottan érdeklddéssel tanulmanyozza a kiilonb6zd vislekedési formakat, és
filmjeiben kiilondsen nagy figyelmet fordit a megjelenésbeli kiiloncségekre, a testtartasokra, a
mozgasra, az autenticitdst megteremtd beszédfordulatokra ¢€s a nyelvjarasok pontos
alkalmazasara (Ellickson and Porton 1994, 12 in Hill 1999, 195). Michael Coveney is
megjegyzi, mennyire érdekli Leigh-t a haj, a smink, a megfeleld dialektus kivalasztasa és a

megjelenés (Coveney 1997, 111 in Hill 1999, 194).

Ez viszont nem is viszi olyan messzire Leigh filmjét a rdkovetkezd heritage-ciklustol,

melyben szintén jol tetten érhetd a szinészi alakitdsok kimunkalt miivisége €s szinpadiassaga.

247 John Hill a Vérmes reményeket (High Hopes, 1988) hozza tovabbi példaként (Hill 1999, 194-195).
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Leigh nemcsak a fent emlitetteket, de az 6lt6zékeket, s6t a figurak hatterét is a szinészeivel
egyiitt dolgozza ki. A szinészi alakitdsok esetében igy inkdbb a kimunkaltsag latszik, a
legaprobb niidnszokra vald odafigyelés, mintsem a természetesség és a karakterformalas
észrevétlensége, mint példaul Ken Loach esetében. John Hill szerint jellemz6 Leigh-re, hogy
kiilon-kiilon felnagyit bizonyos karaktervonasokat és az azokhoz tarsuld kiilsdségeket,
beszédmodokat, ennek kovetkeztében olyan alakitasok sziiletnek, melyek az eltalzott
gesztusokkal mar-mar a ripacssag hatarat feszegetik (Hill 1999, 195). Leigh inkabb tarsadalmi
tipusokat jelenit meg az Abigail’s Partyban is, és ezért nem is aspiral arra, hogy lélektanilag
pontosak, illetve természetesek €és észrevétlenek legyenek az alakitasok. Ezzel arra invitalja a
nézot, hogy az egyszerre reagaljon is a karakterekre, de egy kicsit el is hatarolja magat toliik,
¢s kritikusan viszonyuljon hozzajuk. A heritage filmek esetében is hasonl6 jelenség figyelhetd
majd meg. A mesterkéltnek, modorosnak vagy szinpadiasnak t{ind, de valdjaban Leigh-hez
hasonl6 aprolékossaggal kidolgozott karakterek nem azonosulasra hivjadk a nézdt. Az olyan
figurak, mint Beverly, vagy a heritage-ciklusban példaul a Szoba kildtassal cimi filmben
Cecil Vyse (Daniel Day-Lewis) vagy Charlotte Bartlett (Maggie Smith) hatarozott érzelmi

reakciora és azonnali allasfoglalasra késztetik a kozonséget.

Mike Leigh egyedi és jol felismerhetd kézjegyévé valt a cselekményt is jelentOsen
befolyasold szinészvezetési metddusa, az, ahogy a szinészeivel egyiitt alakitja ki figurait és
azok hattértorténetét. A televizids dramakkal kapcsolatban, ahogy mar a korabbi fejezetekben
lathattuk, els@sorban irokézpontiisaguk miatt eleve fel sem meriilt a szerzdiség kérdése. Mike
Leigh esetében viszont a mar emlitett munkamodszere, az egyedi mdédon a szinészekkel
formalt karakterekbdl és a koréjik épitett szitudciokbol kialakitott torténetei olyan
kovetkezetesen végigvitt sajatossagot mutatnak, amiért tobbek kozt John Hill is a korszak
nagy szerzoéifilmesei kozé sorolja Alan Clarke-kal és Ken Loach-csal egyiitt (Hill in Ashby
and Higson 2000, 257-258). Ahogy David Thompson is megjegyzi, Leigh-t ,,nem annyira a
tarsadalmi realizmus, sokkal inkabb a szinészet folyamatanak a megfigyelése teszi szerzoveé”
(Thompson 1994, 432 in Hill 1999, 195). Ok harman azok az alkotok, akik barmely

médiumban alkottak is, mindvégig megtartottak jellegzetes és jol felismerhetd stilusjegyeiket.

Leigh a szinészein, azok gesztusain, mozgasan, beszédfordulatain és dialektusan keresztiil
festi le a hetvenes évek végének tipikus vidéki kozéposztalyat, foként az 1) kdzéposztalyt,
melyet a fogyasztoéi kulturaval, felszinességgel, miveletlenséggel és az izlés hianyaval
azonosit. A hazastarsak ¢és haztartasok ¢letébdl tagitja a spektrumot, ami jol koéti a
munkésosztalyhoz kapcsolodo realista iranyzatot képviseld ,.kitchen sink™ filmekhez (Hill in
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Ashby and Higson 2000, 254). Azok a talzasok, amikkel a szinészek a karakterformalasok
soran ¢lnek, mar magukban hordozzak a birdlatot is. A brit tarsadalomrél, annak egy
szegmensérdl szol a film, ami jol lathatéan hazai k6zonségnek késziilt. A hazai tévénézdket
kivanja szembesiteni sajat életiikkel, azaltal, hogy az itt és most aktualitdsat mutatja
szamukra. A kozéposztaly ezuttal még nem etnikai vagy vallasi hovatartozés szerint oszlik
meg, hanem régi kozéposztilyra és tjonnan felemelkedd, ) kozéposztalyra kiilonil. A
vallasi, etnikai, szexudlis hovatartozésbeli kiilonbségek vagy massdg nem jelenik meg az
Abigail’s  Partyban, ilyen szempontb6l viszont, tekintve a korszak er6sodo
multikulturalizmusara és  szubkulturaira, elmondhat6, hogy nemzetképében ¢és
tarsadalomabrazolasaban éppoly kizardlagos, mint amivel a heritage-ciklust vadoljak. Az
Abigail’s Party, mint a heritage filmek tobbsége, egy bizonyos tarsadalmi rétegre koncentral,

¢s az azon beliili eltéréseket, arnyalatokat mutatja be a lehetd legaprobb részletességgel.
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Tiizszekerek (Chariots of Fire, Hugh Hudson, 1981)

Amint azt az el6z6 fejezet heritage-listaibol lathattuk, mindeniitt Hugh Hudson els6
nagyjatékfilmes rendezése nyitja a felsorolast. A legtobben a Tiizszekerek négy Oscar-dijas
sikerétdl dataljak nemcsak a kosztlimos filmek masodik reneszanszat, de a témaval foglalkozo
akadémikusok talnyomoé tobbsége szamara ez jelenti a heritage-ciklus nyitanyat is. ,,Ha van
egy olyan momentum, amihez a brit film reneszansza kothetd, akkor az minden bizonnyal az
1982. marcius 23-i Oscar-dij éjszakaja” — irja Nick Roddick (Adair and Roddick 1985, 76 in
Hill 1999, 20). Mégis, ha szigortian vessziik a heritage film meghatarozasait, azt lathatjuk,
hogy a Tiizszekerek legalabb annyira ki is 10g a sorbol. Tobb, a korabbi fejezetben emlitett
kritériumnak sem tesz eleget, kezdve azzal, hogy nem irodalmi adaptécio, cselekménye a laza
¢s epizodikus szerkezetli heritage filmek tobbségével ellentétben inkabb a kortars mainstream
hollywoodi filmekhez hasonlatos. A hds, ez esetben inkdbb hdsok koré épitkezo, célorientalt
narrativa jellemzi, és nem a romanc all a kozéppontjaban. A Tiizszekerek a brit film
visszatérése a hoshoz (itt hds6khoz), ami a nyolcvanas évek hollywoodi filmjeiben is jol
kivehetd tendencia. Féhdseit egy hatarozott cél, az 1924-es parizsi olimpian vald részvétel és
a gyOzelem mozgatja. Négy futonak: Harold Abrahamsnek (Ben Cross), Aubrey Montague-
nak (Nicholas Farrell), az arisztokrata szdrmazasti Lord Andrew Lindsaynek (Nigel Havers),
valamint a skot Eric Liddellnek (Ian Charleson) felkésziilését és versengését kovethetjiik

nyomon.

James Chapman az ,Egyesiilt Kirdlysag egyik legnagyobb paradoxonjaként” utal a
Tiizszekerekre, mivel éppannyi jobboldali olvasata 1étezik, mint baloldali, és a Konzervativ
Part éppugy magaénak érezte, mint a Munkaspart (Chapman 2005, 270). A filmet mar régton
megjelenésekor a ,legthatcheribb filmként” konyvelték el, és ez a cimke aztdn a tobbi
heritage filmre is menthetetleniil atragadt. Ezzel szemben akadtak olyanok, akik éppen a
thatcheri retorika és fOképp a berdgziilt osztalytarsadalom szemellenzds ¢€s kirekesztd

konzervativizmusanak a biralatat lattak benne.

A Falkland-szigetekért folytatott kiizdelem kétségteleniil felkorbacsolta a hazafias érzelmeket,
€s ebben a légkdrben a Tiizszekerek nemzeti Osszefogasra €s egyiittes kiizdésre buzditasa
szinte talcan kinalta magat az ilyetén olvasatra. A mai napig elterjedt nézet a filmmel
kapcsolatban, hogy legalabb olyan szandékosan torekszik a nemzeti konszenzusformaldsra,

mint ahogy azt a mésodik vildghaboru idején késziilt filmek esetében lathattuk. Elég csak a
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film elején, a tengerpartrol a hotel elotti parkba befutd sportolok ikonikussa valt képét
felidézni, hogy sokaknak Ohatatlanul is a ,,fiaink hazajovetele” jusson eszébe, nem is beszélve
arr6l a jelenetrdl, amikor a tomeg a palyaudvaron varja az olimpiai bajnok sportolok
érkezését, és az 0jsagos a ,,flaink hazajovetelét” hirdeti, mintegy eclérevetitve, amint az
ujsagok majd a frontr6l hazatéré katonakat ¢éltetik. Ezt erdsitette Alan Parker
dokumentumfilmje, az A Turnip-head’s Guide to the British Cinema, melyet a Thames
Television szamara készitett, és 1986. marcius 12-én mutattak be. Ebben a futdok képe a
Falkland-szigeteken harcold katonak eldrenyomulasaval lathatd parhuzamosan, a film eredeti
zenéjének a kiséretében (Hill 1999, 20). Parker alkotasa jol mutatja, hogy a Tiizszekerek
sikere ¢és a Falkland-szigetek visszaszerzéséért inditott offenziva milyen szorosan

Osszekapcsolodott az emberek tobbségének a fejében.

Az tény, hogy nem sokkal a beiktatdsa utan Margaret Thatcher t6bbszor is fogadta David
Puttnam producert, és allitdlag Thatcher kifejezte azon kivansagat, hogy mélté modon kellene
megemlékezni a vasznon ,,fiaink hazajovetelérdl” (Hill 1999, 21). Nem csoda ezek utan, hogy
elterjedt, s6t a mai napig fennmaradt azon vélekedés, hogy nemcsak a Tiizszekerek, de az
egész heritage-ciklus jobboldali kotédési, jelentés kormanytamogatast élvezd alkotok és
filmek kivaltsdgos csoportja. A helyzet azonban korantsem volt ilyen egyértelmii. A Thatcher-
adminisztracid tamogatasa, ha elvben létezett is, a gyakorlatban majdhogynem pont az
ellenkez6jét mutatta. Margaret Thatcher a szabadpiaci szellem, a magantéke és a
maganvallalkozasok erdsitése érdekében azt hangsulyozta, hogy az allamnak minél inkabb ki
kell vonulnia az ipar tdmogatasabol, hogy ezaltal valoban csak az életképes, jovedelmezd
agazatok maradjanak fenn. A filmiparban ez tigy valosult meg, hogy a brit filmek vetitése és
forgalmazasa utan fizetett kvotat 1983-ban felfiiggesztették, €s tobbet nem is hoztak vissza, az
igazi csapas viszont az Eady-ad6 megsziintetése volt 1985-ben. Az NFFC helyére a British
Screen Finance Corporation keriilt, melynek éves kormanytdmogatdsa csupan 1,5 millié font
volt, és tobbletbevételre kizardlag csak magantOkébdl szamithatott, amit az 1979-es
kormanydontés soran sziiletett adokedvezmény tett lehetévé (Chapman 2005, 272). A
Channel 4 a nyolcvanas évek elsd felében mar beszallt a filmgyartasba, és finanszirozott
néhany kis koltségvetésii, a Thatcher-kormanyzat korai éveit birald filmet,*® televizids
utdéletet biztositva nekik a mozibemutat6 lejarta utan, de a csatorna ezen a téren csak késobb

tudott igazan hatékony finanszirozasi és forgalmazasi tevékenységet kifejteni (Chapman

8 Richard Eyre The Ploughman’s Lunch (1983), Stephen Frears En szép kis mosodim (My Beautiful
Laundrette, 1985), Chris Bernard Levé! Brezsnyevnek (Letter to Brezhnev, 1985), Stephen Frears Sammy-¢ és
Rosie-t agyba viszik (Sammy and Rosie Get Laid, 1987)
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2005, 272). Az tehat, hogy a Tiizszekerek bizonyos értelemben egybeforrt a politikaval, nem
esik tavol a valosagtol, még ha ez a kotddés egy kicsit arnyaltabb is, mint ahogy azt a korabeli

kritikusok ¢€s a heritage-szapulok lattak.

Ahogy a politikatol, tigy a filmipart sujtd valsagtol sem lehet elvalasztani Hudson alkotésat.
Amint arra mar kordbban is utaltam, az 1968-ban kezdddott és az egész hetvenes éveken
végigvonulo valsag utan a nyolcvanas évekre drasztikusan csokkent a filmek szama, 1980-ban
mar csak 24 brit film késziilt. A filmiparnak tehat minden addiginal inkabb sziiksége volt egy
sikerreceptre ahhoz, hogy kimenekiiljon a tobb mint egy évtizede huz6do, egyre stulyosabb
valsagbol. A hetvenes-nyolcvanas évek filmtorténeti kutatasai eldtérbe hoztak a harmincas-
negyvenes évek kosztlimos alkotasait, melyek annak idején — kezdve Alexander Korda 1933-
as VIII. Henrik maganéletével — kivezették a filmipart a tobb évtizedes valsagbol. Korda
filmjének sikeriilt az, amit kordbban sem a kvdtatérvény, sem mds probalkozds nem volt
képes megoldani. A kosztlimds filmek elsé nagy hulliméanak alkotdsai mindenekeldtt a
nemzeti identitas kérdése kapcsan keriiltek be a diskurzusba, és az altaluk festett nemzetkép
altal valtak érdekessé a filmtorténészek és kritikusok szdmara. A filmkészitoknek — bar erre
konkrét bizonyiték nincs — ugy tlinik, receptet kinalhattak arra, hogy hogyan nyerjék vissza a
valsagbol valo kilabalas és a ttlélés kulcsat jelentd amerikai kozonséget. A filmipar elkezdett
Thomas Elsaesser altal ,,eladhatd képeknek” nevezett mozgoképeket késziteni a kdzonség
visszahdditasara €s a tengerentili piac kegyeinek ujfent elnyerésére. A vidéki Anglia képe és
a konzervativ nemzeti értékeken alapuld nemzetidbrazolds keriilt a kozéppontba, és a siker,
ahogy az 1930-as évek elején, most sem maradt el (Elsaesser in Firedman 2006 49-53).
Egyetlen mas miifaj alkotdsai sem voltak képesek olyan sikereket elérmi az Egyesilt
Allamokban, mint a minden izilkben a nemzeti karaktert, pontosabban az angolsigot
hangsulyozo6 kosztiimos alkotasok.?® Eppen ezért a Tiizszekerek, bar sok szempontboél kilog a
heritage film kategdriajabol, mégis egy fontos trend elinditdja volt. A filmipar valsagara,
ahogy az 1930-as években is, most is az amerikai kozonség meghoditasa volt a reményteljes
megoldas, és ennek legjobb eszkdze a britségnek, a brit nemzeti 1étnek és annak szinte teljes
ikonografidjanak a minden addiginal tudatosabb kozszemlére tétele. Ehhez kivalo alapot
nyujtott a gazdag irodalmi mult, az angol vidék és a rangos londoni dramaiskoldkban

nevelkedett szinészek.

9 A brit heritage filmekkel egy idében Eurdpa-szerte felviragzott a nemzeti karaktert hangstlyozé kosztimds
alkotasok 1j ciklusa. Szamos alkotast amerikai studiok finansziroztak azért, hogy aztan eurépai miivészfilmként
pozicionalva reklamozhassak ¢és tlizhessék miisorra Amerikaban, szamitva a hazai kdzonség érdeklodésére az
eurdpai nemzetek hagyomanyai, torténelme és kulturaja irant (Vidal 2012, 52—63).
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Abban, hogy sokan a politika kiszolgaldjat, a hetvenes évektél végbemend jobbratolodas
manifesztalodasat lattdk mindebben, szerepet jatszott az, hogy a nézdszdmcsokkenésre
hivatkozva, de val6jaban politikai szempontbol fokozdédd problematikussaga miatt, feliilrol
JjOvO nyomasra a televizioban a nyiltan baloldali és komoly tarsadalomkritikat megfogalmazo
alkotasokat az eladhatd Anglia képét sugarzo kosztiimos sorozatok valtottak. A tulzottan
baloldalinak tartott Play for Today sorozat igy fokozatosan kivérzett, és kosztiimos sorozatok
kertiltek a helyébe. Ahogy John Hill is megjegyzi, ebben az idében a mozifilmek is minden
korabbinal inkabb fiiggd helyzetbe kertiltek a televizids finanszirozastol, ennek kdvetkeztében
a mozivasznon is elsObbséget €lveztek a kosztliimods irodalmi adaptaciok, melyek a rovidiild
mozibemutato-idészak utdn a televizioban kotottek ki. Ezek a kosztimds alkotasok
testesitették meg ebben az idészakban — kiillondsen az amerikai kozonség szamara — a
mainstream hollywoodi filmekkel is versenyre keld nemzeti miivészmozit, és emelték a hazai

koztéveé nézettségét (Hill 1999, xii).

Az is a politika vetiilete, hogy a kormany a turizmus élénkitésére nemcsak a heritage-iparagba
¢s a muzeumok gylijteményének apoldsaba fektetett jelentds Osszegeket, hanem az olyan
kisfilmekre, mint példaul a vilagorokség részét képezé Edinburgh nevezetességeit és az
edinburghi kastélyt bemutato filmre. Ez és a hasonl6 alkotasok a heritage filmek masik fontos
csoportjat képezték, €s ezekrdl ragadt at az elnevezés a jatékfilmekre. Ugyanolyan jol
felismerhet6 britséget sugaroztak, mint a Tiizszekerekben a Cambridge-i Egyetem, Gilbert és
Sullivan muzsikéja, az étkezések szertartdsossdga és az évszdzadokra visszanyuld tradiciok,
amiket mindenki az angolsaggal azonosit (Chapman 2005, 289). De ide illik Skoécia
romantikus abrazolasa, a templomok, volgyek, dombok, az Arthur’s Seat, a kis skot terrierek
¢s a skot dudak hangja. Mindez a ,kailyard tradicio” nyomdokain, Skécia és a Felvidék
vidékies jellegét, vad téjait és az ott lakok természetkozeliségét hangstlyozta. A Tiizszekerek
skot sportolojaval, Liddellel eldszor a Felvidéken, skot dudéak kiséretében zajlo futdversenyen
talalkozunk, itt mond beszédet az {nnepelt sportold jol kivehetd skot akcentussal
hangstlyozva, hogy 6 ,,el6szor és mindenekeldtt skot”, aztan késébb mégis Nagy-Britannia
szineiben fut az olimpian, a brit csapat tagjaként, a brit dicsdségért (Chapman 2005, 288). Ez
jol mutatja, hogy az ez id6 tajt uralkodo retorika miként hangstlyozta a nemzeti egységet, de
az valéjaban sokkal inkabb angol volt, mint brit vagy unionista (Hill 1999, 14).%° Eppen ezért

elmondhato, hogy a Tiizszekerek legnagyobb, talan a politikai elkotelezettségnél is jelentésebb

0 Ezt mutatja az is, hogy a konzervativ parlamenti képviselék kevesebb mint tiz szazaléka volt skot vagy brit
szarmazasu, ¢€s szamuk az 1987-es valasztasokon még tovabb csokkent. Ekkor mar a 358 képviselébdl tiz volt
skot és nyole walesi (Hill 1999, 14).
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ellentmondasai éppen a nemzetabrazolasadban rejlenek. Jim Leach szerint Hudson rendezése
Hllusztralja a fesziiltséget és az ellentmondast, ami a nemzeti karakter elképzelése koriil
kialakult” (Leach 2004, 23). A film és sikere szamos olvasatot megért, és annyi vitat generalt,
mint talan egyetlen korabeli alkotas sem. lgencsak Osszetett filmrél van sz6, mely James
Chapman szerint egymasnak ellentmondé narrativ ideoldgiak sorat hordozza, kiilondsen a
nemzetiség, a nemzeti értékek és a nemzeti hovatartozas abrazolasaval és az osztalyrendszer
thatcheri progresszivitasba és az ahhoz sziikséges maganvallalkozasok erdsitésébe vetett hitet,
¢s ezzel parhuzamosan pedig a malt szépségeit, a nemzeti Ordkséget is megidézi,
felmagasztalva a viktoridnus erkolcsoket (Leach 2004, 23). A Tiizszekerek a nemzet
eszményét és a nemzeti karaktert erdsiti meg azaltal, hogy egy olyan id6szakba vezeti vissza a
néz6t, amikor a diaszporak kozosségei még nem zavartdk a konzervativ politikusokat. A faji
¢s etnikai kérdés, illetve a nemzeti és kisebbségi hovatartozas tigy kap nyomatékot, hogy az
mégis a nemzeti egységet hangsulyozza, egy olyan egységet, ami talan soha nem volt
jellemz6, a film megjelenésének idopontjaban pedig az emléke is eltlinni latszott (Leach 2004,
25-26). Ez megfelelt a thatcheri retorikdnak, egybecsengett a korabbi fejezetben mar emlitett,
a bevandorlds megallitasardl szo6lo, sokak altal nyiltan rasszistdnak bélyegzett televizios
Thatcher-beszéddel, mely ugyanakkor ugrasszerien megndvelte a Konzervativ Part

tamogatottsagat.

A Tiizszekerekben a nemzet és a nemzeti 1ét koriili fesziiltség kar6ltve jelenik meg a dics6
nemzeti mult és a szoros nemzeti egység abrazolasaval. Jim Leach amellett érvel, hogy a film
éppen azt mutatja: Anglia igenis befogado az idegenekkel szemben, ami viszont ellentmond a
konzervativ politikusok tobbsége altal képviselt dllaspontnak (Leach 2004, 25). Azt hozza kell
tenni Leach érveléséhez, hogy az ,,idegenek” ezuttal nem a volt, akkoriban még meglévo
gyarmatokrol tomegével bevandorld szines boriieket jelentette. Az ,,idegenek” ebben az
esetben élsportolok, eminens didkok Cambridge-ben, akik vagy szarmazasuk (Abrahams apja
litvan, Liddell skot), vagy vallasuk (Abrahams zsido, Liddell katolikus) miatt 16gnak ki a
protestans angol kozegbdl. Kiillondsen Abrahams tesz meg mindent azért, hogy az angolok
elfogadjak, sét angolnak fogadjak el 6t (Chapman 2005, 289). Liddell esetében pedig a skot
szarmazasa leginkabb arra ad apropét a filmkészitoknek, hogy megmutathassanak valamit a
skot vidék szépségébol. Liddell esetében nem a nemzeti hovatartozas, hanem a valldsos

meggyozddése kap szerepet a narrativaban. Amikor kideriil, hogy vasarnap kell futnia, vissza
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akar lépni a versenyt6l. A walesi herceg probalja meggy6zni, a k6zos 6rokségre hivatkozva,

de Liddell szdmara a gydkereknél és a nemzeti dicséségnél is fontosabb Isten.

Abrahams ¢és Liddell is kiviilallo, a kiviilallosaguk hatarozza meg Oket. Mindketten kiviil
esnek azon, amit Abrahams ,keresztény angolszasznak” nevez, de teljesitménylik révén
sikeriil elfogadtatniuk magukat (Chapman 2005, 289-90). Akivel viszont igazan kirekesztéen
bannak, az Abrahams edzdje, az arab-olasz szarmazasi Mussabini (Ian Holm angol szinész
jatssza, ahogy John Hill megjegyzi: geordie akcentussal (Hill 1999, 23) (Leach 2004, 26).
Amikor Abrahams megnyeri a versenyt, és felcsendiil az angol himnusz, Mussabinit latjuk a
szobdjaban, aki nem lehetett ott a versenyen, és igy nem lehetett tanuja az altala segitett
gyozelemnek. A jelenet nemcsak az 6 kiviilallésagara helyezi a hangsulyt, de arra is
emlékeztet benniinket, hogy az egyetem tandri kara is hasonldan kirekesztonek mutatkozott a
hazajanak viladgraszolo dicséséget hozd Abrahamsszel. Abrahams szembehelyezkedését a
kirekesztd majd linnepld tdradalommal szemben leginkabb az mutatja, hogy hazaérkezésekor
nem szall le a vonatrdl, csak amikor az iinnepld tdmeg mar elment (Chapman 2005, 290).
Ennek ellenére Abrahams ¢s Liddell kivaldsaga és torekvéseik mégis a nemzet dicsOségét €s
hirnevét szolgaljak. A korabbi vetélytarsak egyiitt az ,.esprit de corps” jegyében futnak
,ugyanazon zaszl6” alatt. A kozos cél itt egybekovacsolja a kiillonboz6 nemzetiségli, vallasu
¢s tarsadalmi hatter(i sportoldkat, hogy dicsdségiik Nagy-Britannia hirnevét dregbitse. A film
elején még a kiilonbozéségek dominalnak, elsésorban abban, hogy mi motivalja a futokat.
Abrahams azért fut, hogy elfogadjak angolnak, Liddell Istenért, Lord Lindsay élvezetbdl, mert
,JO mokanak” tartja, Montague, hogy ezzel segitse az alsé kdzéposztalybeli sziileit, akinek az
0 egyetemi tanittatdsa komoly anyagi gondot jelent. Ezek a kiilonbségek azonban a Parizsba
valo megérkezéstdl fogva szinte teljesen hattérbe szorulnak. Igy ténik el Liddell skot
szarmazasanak a jelentOsége is, és egyre inkabb a valldsossaga keriil el6térbe, hogy aztan
Lord Lindsay mentse meg azzal a mar kordbban emlitett helyzetet, hogy szivesen fut Liddell
helyett vasarnap. A torténelmi tények meghamisitasdnak ujabb péld4ja ez, ahogy Lord
Lindsay eziistérme is. Bizonyos nézetek szerint Lord Lindsay gesztusa ¢s masodik helyezése
értelmezhetd gy is, hogy az arisztokricia atadja a helyét a kozéposztalynak, mely tjabb
bizonyitéka a heritage filmeknek a kozéposztaly felé vald elkotelezettségére és nem
utolsosorban a Tiizszekereknek a heritage-ciklushoz vald tartozasara. Ertelmezheté tovabba
ugy is, mint a sportoldi elhivatottsag dicsérete azaltal, hogy azt sugallja: soha nem lehet az
igazi gyb6zelem azé, aki csak kedvtelésbol fut. A sport iranti elkotelezettsége teszi hdssé

Abrahamst és Liddellt. Ellentétben veliikk Lord Lindsay élvezetbdl fut. A Caius College
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toronyordjanak iitéseivel versengésre is pezsgdvel és cigarettaval érkezik szamitva a
gyOzelemre, ami aztdn egy hajszalon mulva ugyan, de Abrahamsé lesz. A film egy masik
emlékezetes jelenetében latjuk, amint Lindsay ugy gyakorolja a gatfutast, hogy komornyikja
pezsgOt Ont a gatakra kihelyezett poharakba. Az, hogy Lindsay ugy fut végig, hogy nem
l16ttyen ki a pezsgd, legalabb annyira mutatja az 0 sportteljesitményét, mint a felsé tizezer
kiiloncségét. Abrahams profi edz6t fogad, és tudomanyos modszerekkel késziil. Az egyetem
vezetdsége szemeben, akik szerint csak az amatdr felkésziilés az elfogadhatd, ez a progressziv
versenyszellem megnyilvanulasa. A modern megkozelités — John Hill szerint — egyenesen a
thatcheri progressziv vallalkozoi versenyszellem megjelenitése (Hill 1999, 26). Hill
véleménye az, hogy éppen ez kdti leginkabb a filmet a thatcheri ideoldgiahoz, tekintve, hogy
Thatcher, aki maga egy granthami fiiszeres lanya volt, szintén az 6nall6 vallalkozé szellemet,
a progresszivitasba vetett hitet és egy mindenképp eldremutatd gazdasagi neoliberalizmust
képviselt (Hill 1999, 26). Abrahams kiizdelme az egyetemen sokak szemében olyan, mint
Mrs. Thatcher sajat kiizdelme a Konzervativ Part vezetdivel az elfogadasért és az
elorejutasért. A miniszterelnok asszony ugyanazt a maganvallalkozasba és individualizmusba

vetett hitet képviselte a politikdban, amit Abrahams a sportban.

Margaret Thatcher gazdasagi neoliberalizmusa tarsadalmi neokonzervativizmussal parosult,
¢és ennek a dualizmusa szintén tisztan kivehet6 a filmben. Az a tény azonban, hogy a filmet

251

1980 nyaran fejeztek be,™ alig egy esztenddvel Margaret Thatcher valasztasi gydzelme és
kicsivel tobb mint fél évvel a hivatalos beiktatdsa utan, véleményem szerint igencsak
megkérddjelezi a parhuzam szandékoltsagat. James Chapman is kiemeli, hogy a gazdasagi
életben és a kozéletben markans valtozasokat hozd thatcheri ideoldgia leginkabb csak
miniszterelnoksége masodik terminusaban, 1983-87 kozott bontakozott ki (Chapman 2005,

293).

A film thatcheri elkdtelezettsége és patriotizmusa ellen sz6l maga a filmkészitok politikai
hovatartozasa is. A film rendez6je, Hugh Hudson ¢és forgatokonyviroja, Colin Welland
Mmunkasparti volt, a producere Puttnam pedig a Szocidldemokrata Part tagja. Puttnam tobbszor
is hangot adott annak, hogy mennyire nem ért egyet, s6t nem is érti, miért vélik tobben is
jobboldalinak a filmet, azt meg plane kiilon is nehezményezte, hogy a toryk a sajat
gy6zelmiikként tinnepelték a Tiizszekerekre z(duld dijesét (Chapman 2005, 286). Puttnam

szerint a film elsdsorban intézményellenes, ezért is bontja ki a konzervativ, antiszemita €s a

1 1980. aprilis 15. és 1980. junius 21. kozott zajlott a forgatés.
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hagyomanyokba merevedett egyetem vezetOsége €s az ezzel nyiltan szembehelyezkedd
Abrahams konfliktusat olyan részletesen. Hudson is reagdlt a kritikdkra, miszerint a
zaszlolengetd nacionalizmust nem a film kozvetitette, hanem a Falkland-valsdg uralta

korszellem hivta életre (Chapman 2005, 287).

A forgatokonyvird Colin Welland mindig is baloldali elkotelezettségérol volt hires, ami
nemcsak abban nyilvanult meg, hogy Ken Loach alkototarsa volt, és tobb munkasszdrmazasa
ir6 elindulésat segitette a palyan, de abban is, hogy az egyik leggyakrabban foglalkoztatott
irdja volt a The Wednesday Play és a Play for Today sorozatoknak. Welland sajat bevallasa
szerint a harom olimpikon, Harold Abrahams, Eric Liddell és eredetileg Douglas Lowe*?
torténetén keresztiil szerette volna bemutatni Nagy-Britannia szigoru protestans rendje és
kasztrendszere altal meghatarozott tarsadalmat, annak elGitéletességét ¢és azokat a
privilégiumokat, melyeket kizarolag a legfelsdbb osztalyok élvezhettek. Szamara a sport és a
sportteljesitmény az osztalyok kozotti kozelités egyik modja, itt ugyanis, ahogy a film
nyitdjelenetében lathatjuk, mindenki ugyanazt viseli, a kiillonb6z6 rétegek egyiitt és egy célért
edzenek, és egymassal vald versengésiikben a sziiletési eléjogok helyett csak és kizardlag a
fizikai teljesitmény szamit. Ebben az olvasatban az olimpiai csapat az egység metaforaja lett.
Az arisztokrata Lord Lindsay, a zsid0 Abrahams és az also kozéposztalybeli skot
presbiterianus Liddell, valamint a kozéposztalybeli Aubrey Montague, mind egyiitt, egy
csapatban, egy zaszl6 alatt versenyeznek ugyanazért a célért. Ez az ,,espirit de corps” erésodik
fel, amikor egyiitt futnak a tengerparton ugyanolyan fehér egyenmezben, és ugyanugy ott a
brit zaszl6 a trikojukon (Chapman 2006, 273-274).

Ahogy James Chapman is megjegyzi: ,,az Edward korabeli Anglia a megszilardult angolszasz
protestans vilagrend modellje volt: a kirdly a tronon, Isten a mennyben, ¢s mindenki,
megkimélve egy kevés privilegizalt embert, a helyén volt.” — Welland célja az volt, hogy a
haboru utdni nézépontbdl (a kozéposztaly felemelkedésének szemszogébdl) megkérddjelezze
az emlitett vilagrend helyénvalosagat (Chapman 2005, 273). Ennek egyik eszkoze volt, hogy
a két foszerepld, Abrahams és Liddell kiviilallosagat hangstulyozta, éppen ezért Abrahams
zsid6 szarmazésa az elsd forgatokonyvvazlatban még nagyobb nyomatékot kapott (Chapman

2005, 290).”* Ellenpontjukként ott van az eziistkanallal a szajaban sziiletett Lord Andrew

52| owe volt az 1924-es parizsi nyéri olimpia harmadik aranyérmese.

3 Ez volt az oka, hogy a stib nem forgathatott Cambridge-ben az egyetem teriiletén. Az egyetem vezetdi
nehezményezték, st egyenesen visszautasitottak, hogy az intézmény olyan antiszemita lett volna az 1920-as
években, ahogy az a forgatokdnyvben allt. Ezért abban a jelentben, ahol Abrahams és Lindsay az egyetem oréaja
koriil versenyeznek, a windsori Eaton College képe lathat6 a Trinity College helyett (Chapman 2005, 276).
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Lindsay kitalalt karaktere, aki az utan keriilt a forgatokonyvbe, hogy az 1924-es olimpia
harmadik brit aranyérmese, Douglas Lowe komoly ellenérzését fejezte ki a filmmel
kapcsolatban, és nem kivanta a nevét és a torténetét adni hozza. Az eziistérmet nyeré Lord
Lindsay kitalalt karaktere®* igy sokak szemében annak a metaforaja lett, ahogy Abrahams
profizmusa, vallalkozo szelleme és kivalosagra vald kitarto torekvése atveszi a vezetést a régi,
dekadens viselkedésti arisztokraciatol. A film jol illeszkedik a heritage filmek sordba azzal,
hogy egy valtozas sz¢élén allo tarsadalmi rend utolsod pillanatait ragadja meg, egy olyan
tarsadalmi rendét, mely éppen az uralkodd osztaly dekadencidja miatt fenntarthatatlan, és
amely hamarosan 4tadja helyét a kozéposztilynak ¢és a kozéposztalyhoz kothetd
kozépkulturanak, azaz a middlebrow-nak. Ugyanakkor Lord Lindsay nagyvonalt felajanlasa,
hogy szivesen fut vasarnap Liddell helyett, megidézi a letlint id6k lovagiassagat is egy olyan

korban, amikor a ,,gy6zelem mindenaron” valt a modern idok szavava (Chapman 2005, 294).

Azok, akik mindezek ellenére jobboldalinak tartottdk a filmet, azzal érveltek, hogy a nemzet
nagysagat — ez esetben nem a korabeli britség sokszinliségét, hanem az angolsag kizarolagos
brit hdsokr6l, tele hazafias szimbolumokkal” — hangzott a vad ellene (Chapman 2005, 287).
Mikozben azok, akik baloldalisaga mellett érveltek, az egész elbeszélésen végigvonulo, a
tarsadalmi igazsagtalansag elleni kiizdelemre hivatkoztak, illetve a Jerusalem hasznalatara.”®
William Blake versének megzenésitett valtozata szl Abrahams temetésén, és ebbdl kdlcsonzi
a film a cimét is, ami tobbek szerint egyértelmilen és nyiltan a Munkasparthoz koti a

Tiizszekereket (Chapman 2005, 287).

A Jerusalem, amit Abrahams temetési szertartasan énekelnek, mikdzben a templomkorust
mutatja a kamera, akkor nyer kiilénos jelentdséget, amikor egy késébbi jelenetben, Abrahams
egyetemi beiratkozasanal az egyik tanar megjegyzi, hogy ezzel a névvel aligha nyer majd
felvételt a templomi korusba. Az, hogy végiil is Abrahamst nem zsidé szertartds szerint
temetik, és a temetésén a Jerusalemet énekli a templomkorus, és a kamera is rajuk
Osszpontosit, mutatja, hogy végiil mégiscsak befogadta magéaba a protestans angol tarsadalom

(Leach 2004, 27).

%4 Lord Andrew Lindsay karakterét az arisztokrata szirmazasu Lord Burghley inspiralta, aki az 1928-as
olimpian nyert aranyérmet a 110 méteres gatfutason (Chapman 2005, 274).

%5 A Jerusalem William Blake verse, amelyhez Hubert Parry irt zenét 1916-ban, és 1920 ota a Munkaspart
gyliléseinek himnuszava valt.
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A zene kapcsan mashol is felmeriil, hogy mi is képviseli az angolsagot, és hogy hogyan is
viszonyul ehhez Abrahams ¢és Liddle. Ilyen példaul Gilbert és Sullivan zenéjének hasznalata.
Egy jelenetben Abrahams a H. M. S. Pinafore finaléjat énekli ,,For he’s an Englishman”
refrénnel. A zenemuben egy tengerész beleszeret a kapitany lanyaba, aztan kidertiil, hogy a
kapitanyt és a tengerészt sziiletésiikkor dsszecserélték, és a tengerész 1ép a kapitany helyébe,
igy mar elveheti a lanyt, és része lesz a tengeri flottanak (Leach 2004, 27-28). Bruce
Babington szerint ennek a zeneminek a hasznalata az ,,intézményhez vald tartozas
megerdsitése €s az ironia kozott egyensulyoz” (Leach 2004, 27-28). Abrahams lazad az
angolsag intézménye ¢és foleg annak megtestesitdje, az egyetem ellen, de azért fut, hogy a
teljesitménye révén elismerjék mint angolt, ami a gy6zelme utan be is kovetkezik. Nemcsak a
korabban még kirekesztden viselkedd tanarai érzik magukénak a gyézelmét, de az egész brit
tarsadalom, ami a temetési szertartdsdban teljesedik ki. Liddellel més a helyzet, 6 Kindban
szliletett egy missziondrius fiaként, de biiszke skét szarmazasara. Amikor eldszor latjuk
Liddellt a felvidéki futoversenyen, a skot dudak szolnak, mikdzben 6 jol felismerhetd skot
akcentussal a sajat nemzeti hovatartozdsat hangstlyozza. Egy masik jelenetben Liddell
Skociaért fut a franciak ellen, és ugyantgy skot dudak szolnak, de ezuttal a Marseillaise-t
jatsszak. Vajon szandékos-e az ironia vagy sem, nehezen megfejthetd. Jim Leach szerint akar
igy, akar ugy, de vitathatatlanuk hiven 1dézi fel a tizenkilencedik szazad

gyarmatbirodalmanak a hangulatat (Leach 2004, 28).

Mikozben a Tiizszekerek thatcheri politikahoz vald viszonyuldsa allandé vita targya, abban a
jobb- és baloldali kritikusok is megegyezni latszanak, hogy a filmet szinte athatja a huszas
évek elitizmusa és sznobsaga (Chapman 2005, 280-281). A tradicionalis, konzervativ értékek
felmagasztaldsa és a hagyomanyos értékek targyi €s ideoldgiai megjelenitése mellett Nigel
Andrew a ,,mitikus nosztalgiat” emelte ki a Tiizszekerekkel kapcsolatban. Andrew szerint a
film patriotizmusa és idealizmusa volt hivatott fényt sugarozni a korantsem olyan fényes
jelenre (Chapman 2005, 280). A heritage-ciklussal kapcsolatban emlegetett leggyakoribb vad
is részben ehhez kapcsolodik, nevezetesen, hogy egy idealizalt, elitista, sznob vilagot fetisizal
a targyak és mialkotasok révén, a jelen problémai elél pedig egy konstrualt mult felé fordul.
Ha tartalmaz is a narrativa tarsadalomkritikat, az teljesen elvész a vizualis autenticitas
megteremtésére valo torekvés kozepette, aminek koszonhetden a csillogd felszin tulsagosan is
elvonja a figyelmet a tarsadalomkritikarl (Chapman 2005, 280). Philip French példaul
megjegyezte, hogy a film szinte ,bele van zagva a torténelmi kor felidézésébe, és nem

foglalkozik a tarsadalmi egyenldtlenségek visszassagaval” (Chapman 2005, 280).
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Ehhez kapcsolddik az is, hogy pont ezen tulajdonsagaikbol is kifolyodlag a heritage filmek
ellen gyakorta felhozott vad, hogy kifejezetten ndi kdzonségnek késziilnek. Nemcsak azért,
mert jellemzden rendszerint egy ndi karakter all a kozéppontjaban, és a cselekmény foként
melodramai elemekbdl épitkezik, hanem a kosztiimdk és diszes szobabelsok miatt is, melyek
els6ésorban a ndi szemek gyonyorkodtetésére szolgalnak. A Tiizszekerekre ez igaz is, meg nem
is. Itt nem a melodrama adja a f6 cselekményszalat, és a n6k igencsak marginalizalt forméaban
jelennek meg.*® Az viszont kétségbevonhatatlan, hogy a Tiizszekerek soran is kiilonésen nagy
hangsulyt kap a mise-en-scéne a dicsé mult rekonstrukcidjaban €s a miivészi médon, mas-mas
kameraallasokbol felvett, lassitdsokkal bemutatott versenyek abrazoldsaban. A heritage
filmekkel szemben gyakorta megfogalmazott vad, hogy a totdlok, kistotalok és félkozelik
gyakori hasznalatanak oka legtobbszor nem az elbeszélésben keresendd, hanem abban, hogy a
filmek legfobb szandéka a nézd gyonyorkoddtetése a pazar szobabelsdkben, disztargyakban,
kosztiimokben ¢és a festdi szépségli tdjban. A heritage filmekhez hasonléan Hudson is sok
totalképet, illetve félkozelit hasznal, hogy minél tobbet megmutasson a targyi, illetve
természeti kornyezetbol, de bedllitasai legtobbszor fontos tobbletjelentést is hordoznak. A
Tiizszekerek is kihasznalja hataskeltésre a patinas étkezdben az ebéd eldtti imahoz 6sszegyiild
egyetemistak totalképét, de pont az egyetem massziv kofalai és belsd terei segitségével
érzékelteti az egész intézményrendszer megkoviiltségét, ceremoénidkhoz és kiilsdségekhez
valo ragaszkodasat és altaluk az egész osztalyrendszer berdgzdodottségét, a megkoviilt
tradiciokat, elditéleteket, amivel Abrahams oly sokszor szembehelyezkedik (Chapman 2005,
290). Azt, hogy a film mégis ezek ellen teszi le a voksat, mi sem mutatja jobban, mint hogy az
egyetem vezetdit mindig a hatalmas falak kozt, a dékani szoba zart, puritdn rendjében vagy
annak az ablakiban, az ablakkeretek kozeé fogva latjuk. A kompoziciok mindig ridegséget,
merevséget ¢€s bezartsagot sugaroznak, mutatva, hogy miként vannak bezarva sajat
szliklatokoriiségiikbe és antiszemitizmusukba. Amikor Abrahams szembehelyezkedik veliik,
tulajdonképpen az egész intézménnyel és intézményesitett konzervativizmussal helyezkedik

szembe.

Vannak, akik szemében ez ijabb parhuzam Abrahams és Margaret Thatcher kozott, akinek az
elismerésért ugyanigy meg kellett vivnia sajat harcat partja idésebb tagjaival. A Vasladyhez
hasonldéan Abrahams is kritikus az intézményesitett angolsag és osztalyrendszer archaikus

értékrendjével, ugyanakkor mégis ide kivan tartozni, itt akar gydzedelmeskedni ¢&s

26 Kt nével talalkozunk: Liddell hagaval, Jennie-vel (Cheryl Campbell) és Abrahams baratnéjével, Sybil
Gordonnal (Alice Krige).
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bizonyitani. Abrahamsben ott van a vallalkoz6i kultura és ugyanakkor a kulturalis tisztelet és
elkotelezettség az ancient régime-mel szemben (Chapman 2005, 293). Az a jelenet példaul,
amikor a golyak osszegylilnek az elsd kozos étkezésre, és a kamera hatrafelé mozog feltarva a
hatalmas ¢€s tekintélyt parancsold teret, ugyantigy olvashato thatcheri idékben divatba jovo
nosztalgidnak a megnyilvanulasa, de tisztelgés a nagysag, els6sorban az angolsag nagysaga
el6tt is. Mindezen ellentmondasok tjfent azt mutatjak, hogy ideoldgiailag mennyire komplex
¢s nehezen besorolhato6 a Tiizszekerek, valamint hogy mennyire szerteagazo és sokszinii maga

a heritage-ciklus.

A Tiizszekerek majdnem egy fél évszdzaddal Alexander Korda VIII. Henrik maganélete cimii
filmje utan, nagy elédjéhez hasonldan, szinte egy csapasra hiizta ki a brit filmipart a katyabol.
A Tiizszekerek altal meghatarozott irdny, szintén a nagy eldd nyomdokain haladva, az
amerikai piac igényeit szem el6tt tarto, alacsony koltségvetésii,”” minden elemében britséget
sugarzd kosztiimos filmek felé mutatott. A film kézonségfogadtatdsa ugyanugy véltozo és
ellentmondasos volt, mint kritikai recepcioja. A Tiizszekereket elsddlegesen ,.sleeper”-nek,
azaz altatonak nevezte a brit kritika, és csak az Oscar-dij és az ennek kovetkeztében
megélénkiild amerikai érdekl6dés nyomdn, a masodik brit mozibemutat6 hozta meg szdmara a

hazai sikert mind a kritikusok, mind a k6zonség korében.

Nem minden ir6niatdl mentes az sem, hogy ezt az emblematikusan brit alkotést, melyet éppen
az altala sugarzott nemzetkép tett hiress€¢ €s az amerikai piacon is sikeressé, a Columbia
példaul azzal utasitotta el, hogy ,,nem életképes az amerikai piacon a stilusa, hangneme és
témaja miatt” (Chapman 2005, 272). Volt, aki inkabb televizids projektet latott benne, és
sokaig Ugy nézett ki, hogy a kisképernyon fog megvalosulni, méghozza minisorozat
formajaban, mivel a brit filmgyartd cégeknél is hidba kopogtattak az alkotok. Utobbiak azzal
utasitottak vissza a forgatokonyvet, hogy az ,talsdgosan is brit” (Chapman 2005, 273).”* A
film koltségvetése végiil részben a Twentieth Century Foxtol jott az észak-amerikai jogokért
cserébe, masrészrol pedig az arab szallitmanyozé céggel rendelkezé milliardos Mohammed
Al Fayednek a fia, Dodi Al Fayed cégétdl, az Allied Startstol. Az amerikai forgalmazasért a
Ladd Company felelt a Warner Bros.-on keresztil, mely korabban egyszer mar
visszautasitotta a film forgalmazasat (Chapman 2005, 273). A Tiizszekerek még az amerikai

blockbusterek viszonylatdban is jol teljesitett, és igazi sikerként lett elkdnyvelve a

5T A Tiizszekerek 4 032 859 fontbol (5 891 000 dollér) késziilt (Chapman 2005, 273).
8 Forrasonként valtozik: van, ahol gy tudjak, az volt a vad, hogy ,,tilsagosan is brit”, van, ahol ugy idézik,
hogy ,.tilsagosan is angolnak™ bélyegezték (Chapman 2005, 273).
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tengerentulon, a brit piacon pedig a masodik vetitéssorozat hozta meg a korabban elmaradt
anyagi sikert. A brit film végre Gjra visszanyerte a britségét, ha a brit allami finanszirozasi

tamogatast nem is (Chapman 2005, 278).

Kiilon érdekessége a Tiizszekereknek, hogy a munkasparti képviselok ugyantigy a magukénak
érezték, kiilonosen a Jerusalem hasznalata miatt. A film sikerét latva a baloldali képvisel6k
nem gyo6zték hangsulyozni, hogy a filmipar komoly miivészi és ipari értéket képvisel, és
szamos lehetOséget kinadl az allami kincstdr gyarapitdsara. Ezzel ellentétben a film sikere
mintha a maganvallalkozasba vetett hit megerdsitése lett volna. A sikerrdl alkotott thatcheri
elképzelés mintapélddja ugyanis az, ahogy ez a teljesen magantokébdl késziilt, fliggetlen
produkcié képes volt a tengerentulon és hazajaban is jelentds profitot termelni és az
allamkasszat is gyarapitani. Ekes bizonyiték volt a Konzervativ kormany altal helyesnek vélt
utra, melyet, ha tébben kovetnek, az allam valoban teljesen kivonulhat a filmipar
tamogatasabol (Chapman 2005, 285).

A Tiizszekerek, amint azt lathattuk, sok szempontbol is ellentmondasos alkotéds. Szinte minden
narrativ és képi eleme értelmezhetd a thatcheri ideoldgia hirdetdjeként és a film jobboldali
elkotelezettségének bizonyitékaként, de ugyanezen elemek tobbsége olvashatdo az alkotok
baloldali kot6désének tanusagtételeként, valamint a megkoviilt osztalyrendszer és
intézményeinek birdlataként. Szdmomra nem kizarolag az alkotok wvallalt politikai
elkotelezettsége €s tobbszor hangoztatott alkotdi szandéka szol ez utobbi mellett, hanem
elsdsorban az, hogy a forgatokonyv sziiletésekor még javaban zajlottak a valasztasok, a
forgatas idépontjadban pedig Margaret Thatcher még épphogy csak hatalomra lépett. A
Vaslady kiil- és belpolitikdja csak évekkel késObb bontakozott ki a maga teljességében, és
kellett néhany év ahhoz, hogy rendelkezései alapjaiban valtoztassdk meg az ipar mikodeését,
és kormdnyzati dontései a brit tarsadalom egészét ténylegesen athassdk. Az, hogy a
Tiizszekerek sokak szemében a thatcheri eszmények és a patriotizmus megtestesitdje lett,
els6sorban a film Oscar-sikerével egybeesO, a Falkland-szigetek visszaszerzéséért inditott
hadmiivelet altal felkorbacsolt patridta és pro-brit érzelmeknek kdszonhetd, de ez nem tobb,
mint véletlen egybeesés, mivel Hudson filmje mar 1980 juniuséara leforgott. A Tiizszekerek
altal kialakitott nemzetkép azonban annyiban valdban kapcsolhatd a jobboldalhoz, hogy a
filmben a tarsadalmi, vallasi és etnikai kiilonbségek végiil is a patriotizmus zaszlaja alatt
simulnak el. Amint azt Tana Wollen is megjegyzi a heritage filmekkel kapcsolatban,

,hosztalgiajuk egy olyan nemzet utdn ahitozik, melynek az allapota mindenki altal ismert és
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fenntartott, és ahol a kiilonbség inkabb alkotoeleme, semmint széttordeléje a nemzeti

egységnek” (Wollen in Corner and Harvey 1991, 181).

Az, hogy a heritage-ciklus nyitanyanak, vagy egyaltalan a heritage-kanon darabjanak
tekinthet6-e a Tiizszekerek, szintén problematikus. Mivel a heritage jelz6ét csak joval kés6bb
aggattak ra a kritikusok és akadémikusok a hasonld vonasokat mutato filmek egy csoportjara,
és a definiciokbol és listakbol is kitlinik, hogy esetilkkben nem egy eldre lefektetett
szabalyrendszer alapjan épitkez0 miifajrol, hanem egy nehezen behatarolhatd, sok hasonld
tulajdonsag alapjan koriilhatarolt ciklusrél vagy almiifajrél €s nem mifajrol van szo, ezért az
anomaliak is nagyobbak lehetnek. Még az olyan, mar magat a gyartdst is meghatdrozo
mifajok, mint példaul a western esetében is szdmos eltérés mutatkozik a miifajon beliil,
nemhogy a heritage-ciklus esetében. A Tiizszekerekben a nemzeti irodalom helyett a

torténelem egy epizodja bontakozik Ki,**

mely minden torzitdsa ellenére olyan erds nemzeti
imazst kozvetitett, hogy a futok képe és Vangelis zenéje a mai napig dsszeforrt a britséggel, a
nemzeti dsszefogassal és a kozos célért folytatott heroikus kiizdelemmel és nem utolsosorban,
ahogy azt a 2012-es londoni olimpia is mutatta a kiemelked6 sportteljesitménnyel. Noha a
heritage-besorolas ellen sz6l, hogy egyetlen alkotoja sem készitett tobb heritage filmet, az
abrazolasmodja, kameramozgasa, jellegzetes planjai és ahogy az altala abrazolt korszakot
megeleveniti mindenképpen a ciklushoz koti a Tiizszekereket annak ellenére is, hogy a
nyolcvanas évek heritage filmjei jellegzetesen VII. Edward kordban jatszodnak.?® Mégis
klasszikus ¢és hagyomdanytiszteld elbeszélésmodjaval, jellegzetes képi abrazolasmodjaval,
nosztalgikus multidézésével és az egységes nemzetkép hangsulyozdsaval egy uj trend
elinditdja lett a Tiizszekerek, és minden ellentmondasa ellenére jol kothetd az 1970-80-as évek

filmiparban, politikaban és tarsadalomban végbemend valtozasaihoz, valamint az eurdpai

filmmiivészet korabeli folyamataihoz.

9 Bar Colin Welland tobbszor is nyilatkozta, hogy csak 75%-ban igaz a torténet.
260 E7 az 1901-1910 kozotti idészak, de sokszor értik rajta a szazadfordulotol az 1. vilaghabortig tart6 periodust.
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Maurice (James Ivory, 1987)

James Ivory 1987-es Maurice cimii filmje a Tiizszekerekkel ellentétben mar sokkalta
inkabb megfelel a definicidkban ismertetett heritage-kritériumoknak, kezdve azzal, hogy a
heritage filmek legjelentdsebb rendez6-producer parosa,® James Ivory és Ismail Merchant
jegyzi. Kettejiik neve egybeforrt a heritage fogalméaval, stilusuk fémjelzi az iranyzatot. A film
alapjaul szolgalo regényt a nyolcvanas évek heritage-ciklusdnak meghataroz6 szerzéje, E. M.
Forster irta, a forgatokonyvet azonban ezittal nem a rendezd-producer péaros rendszeres
munkatarsa, Ruth Prawer Jhabvala, hanem Kit Hesketh Harvey készitette. A Maurice cimi
alkotds mégsem szabalykovetése miatt érdemes alaposabb vizsgalatra, sokkalta inkabb a
homoszexualitds nyilt dbrazoldsa teszi figyelemre méltova az elsdsorban heteroszexualis
romancot kozéppontba allitd, és szemérmesebbnek mondhatd heritage filmek soraban. A
Maurice ennek felvallaldsaval, illetve az Edward-éra homoszexualitishoz vald
viszonyuldsanak bemutatasaval arnyalja a heritage filmek altal festett nemzetképet, és magat a
ciklust is, ravilagitva annak képlékeny hataraira, de megkérddjelezi bizonyos heritage-

biralatok relevancidjat is.

A film 1987-ben késziilt, amikor a thatcheri kiil- és belpolitika mar valdban a maga
teljességében kibontakozhatott, hatdsa a gazdasdgban ¢és a mindennapi ¢letben is
megmutatkozott. A Vaslady kormdnyzatanak nyilt birdlata is ekkorra csucsosodott ki.
Nemcsak a sajto, de a miivészek és filmesek kozott is kialakult egy jol kiforrott ellentabor.?*
Mrs. Thatcher legradikalisabb filmes biraléi Derek Jarman és Peter Greenaway, a kor
legjelentdsebb brit miivészfilmes alkotdi voltak. Greenaway A szakdcs, a tolvaj, a feleség és a

szeretéje (The Cook, The Thief, His Wife & Her Lover, 1989) cimii filmje a Thatcher-

%1 Brdekes kozos vondsa a kosztimds filmek elsé nagy hullimanak, kiilsnosen a harmincas-negyvenes évek
Gainsborough-melodramainak és a masodik nagy hullamba tartozé heritage filmeknek, hogy mindkett6 esetében
alland6 rendezd-producer parosok dolgoztak egyiitt, kozdsen és masoktol jol elkiilonithetéen hatarozva meg a
filmek stilusat, s6t megkockaztathato, hogy az olyan producereknek, mint Alexander Korda, Michael Balcon és
Herbert Wilcox talan még jobban rajtahagytdk a személyes kézjegyiiket a filmek stilusan mint a rendezok
(Harper 1994, 181—188).

%2 Tom Stoppard dramairét a 2015. februar 6-an a National Theatre-ben adott nyilvanos interjijaban a kérdezd
Nicholas Hytner (a National Theatre miivészeti igazgatoja) kérdore vonta, hogy miért nem allt be annak idején a
Thatcher-szapulé miivészek kozé. Stoppard azt felelte, hogy féleg a miniszterelnoksége elején Thatcher nagy
népszeriiségnek orvendett, és nemegyszer még azok korében is, akik késobb a legadazabb kritikusai lettek, mert
a hetvenes évek valsaga és a sok mismasol6 és allandoan kitérd valaszt ado politikus utan végre jott egy olyan
kozéleti szerepld, aki nevén merte nevezni a dolgokat, kontorfalazas nélkill beszélt a problémakrol és azok
lehetséges megoldasairol, amire korabban a brit politikdban még nem volt példa. A nyolcvanas évek masodik
felére viszont alaposan elpartolt Thatcher melldl a kdzvélemény, és az ujsagirok, miivészek korében kiilondsen
erds ellenallas bontakozott ki politikajaval szemben. A Stoppard-interju jol mutatja, hogy Thatcher és politikaja
évtizedek tavlatabol is beszéd és vita targya.

157



kormanyzat és az az i1d6 alatt formaldédo ujfajta vallalkozoi réteg leplezetlen kritikaja, ahogy
Jarman filmje, az Anglia alkonya (The Last of England, 1988) is. A radikalis és kenddzetlen
szembehelyezkedéssel parhuzamosan viragzott fel a komoly nemzetkozi sikereket maganak
tudhato heritage-ciklus. A visszafogott érzelmeket abrazoléd kosztiimds alkotasok, valamint az
altaluk kozéppontba allitott tarsadalmi rétegek ¢és életformdjuk altal sugallt nemzetkép
kétségteleniil szoges ellentétben allt a nyolcvanas évek Nagy-Britannidjanak koznapi
realitdsaval. Mig a heritage filmek a felsébb osztdlyokkal, szabadidds tevékenységiikkel,
kulturalis kozegiikkel, valamint pazar targyi kornyezetiikkel voltak elfoglalva, addig Nagy-
Britannidban egymast érték a sztrajkok, tiintetések, és sosem latott méreteket oOltott a
munkanélkiiliség, a valasok szama, az emberekben felgyiilemlett frusztracid és az egész
tarsadalomban megmutatkozo elégedetlenség. A Konzervativ kormany ugyan a csaladot
tartotta a tarsadalom alappillérének,”® a valasok szama, ahogy arrol mar az el6z6 fejezetben
irtam, rekordméretiire nétt. Ebben a politikai és tarsadalmi kontextusban érthetd, hogy a
miivészvilag, de a kritikusok egy része is élesen birdlta a konzervativ ideoldgia hirdetdjének
bélyegzett heritage-alkotasokat, melyek szerintiik szandékosan fordultak el a jelen problémai
elél egy idealizalt mult- és nemzetkép felé. Véleményilk szerint a heritage filmek
konyvlapok kozt préselt virdgokként Orzik a mult és a vidéki élet oromeinek emlékét”,
kiszolgalva ezzel a Thatcher-kormanyzatot (Wollen in Corner and Harvey 1991, 179).
Alaposabban megvizsgalva James Ivory filmjét azonban latni fogjuk, hogy mindez éppugy
megkérddjelezheté a Maurice kapcsan, mint a Tiizszekerek vagy akar a Szoba kildatassal

esetében.

A heritage filmek sordban a Maurice a harmadik E. M. Forster-adaptacio.”® Korabban mar
idéztem Amy Sargeant irasat, aki szerint a nyolcvanas évek heritage-ciklusat a Forster-
adaptaciok hataroztdk meg. E. M. Forstert az osztalykiilonbségek ¢és tarsadalmi
egyenldtlenségek abrdzolasa, a képmutatd tarsadalommal szembeadllitott természet és a
természetes viselkedés felmagasztalasa tette kordnak egyik izgalmas szerzéjévé. Az ird 1970-
ben bekovetkezett halala utan keriilt jonnan a figyelem kozéppontjaba, részben 1971-ben
posztumusz kiadott regénye, a Maurice kapcsan, mely egy homoszexualis fiatalember feln6tté

valasat meséli el.*® Forster maga is homoszexualis volt, amit féleg fiatal koraban a Nagy-

%63 Margaret Thatcher egyik legtobbet idézett interjurészlete a Woman’s Ownban jelent meg. , Nincs olyan, hogy
tarsadalom. Csak fliggetlen férfiak és n6k vannak, és vannak csaladok” (Hill 1999, 10).

24 James Ivory rendezésében a Szoba kildtdssal volt az elsé 1985-ben, amit a Maurice, majd a Szellem a hdzban
kovetett 1992-ben. A Forster-adaptaciok sorat egyébként 1984-ben az Ur Indidba nyitotta David Lean
rendezésében, az Ahol angyal se jar-t pedig Charles Sturridge vitte filmre 1991-ben.

%5 A regényt 1913—14-ben irta Forster.
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Britannidban életben 1évd biintetéjog miatt nem mert nyiltan felvallalni.®® Tobb férfitarsa is
volt élete soran, de a kozvélemény eldtt mélyen titkolta sajat neméhez vonzodasat, tobbek
kozt ezért sem akarta kiadni a Maurice-t. A regény megjelenése kapcsan mindez felszinre
keriilt, és ez 1) megvilagitasba helyezte az akadémikus diskurzusban Forster korabbi miiveit

is, melyeket az 1980-as évektol sorra vittek vaszonra Nagy-Britanniaban.

A heritage-ciklus elsésorban azért kedvelte Forster irasait, mert azok a ,,boldog békeidoket”, a
valtozas elott allo tarsadalom és tarsadalmi rend utolsé zavartalan napjait mutattak. A VIL
Edward korabeli Anglia volt a hagyomanyosan ber6gz6dott osztalyrendszer utolsd6 nagy
korszaka, amikor az osztalyok még nem kezdtek kozeledni egyméshoz, de mér kirajzoléddban
volt a kozéposztaly jovobeli felemelkedése, mely az elsé vilaghdbort utdn kezddédott, és a
masodik vilaghdboru alatt, illetve az utan teljesedett ki. Ez volt az utols6 boldog békeido is,
mieldtt az elsd, majd a masodik vildghdbort visszavonhatatlanul megvaltoztatta az addigi
vilagrendet és az emberek biztonsagérzetét. Nem beszélve arrdl, hogy ezek voltak a brit
gyarmatbirodalom végnapjai is, amikor a szigetorszag jolétét még a korona ¢kkovének tartott
indiai gyarmatokrol bearado bdség biztositotta, és amikor még nem indult meg a ,,counter-

colonization” folyamata, azaz a munkaero tomeges bearamlasa a volt gyarmatokrol.
9

A Maurice-b6l is ez a vilagrend rajzolodik ki, tobbszdz éves intézményekkel,
hagyomanyokkal, a formalitdshoz és az etiketthez a végletekig valo ragaszkodassal. FOhdsét,
Maurice Hallt (James Wilby) eldszor 11 évesen latjuk a tengerparton, amint a tanara (Simon
Callow) homokba rajzolt 4dbra segitségével magyardzza el neki a nemiséget, mivel a fiinak
nincs se apja, se fittestvére, aki felvilagosithatna. Legkozelebb 1909-ben Cambridge-ben
talalkozunk az immadar egyetemistava érett Maurice-szal. Latszik ugyan, hogy szdrmazasa
miatt nem érzi teljesen magéaénak az itteni életet, de csatlakozik egy vitacsoporthoz,® és itt
kot szoros baratsdgot a gazdag és elkényeztetett Clive Durhammel (Hugh Grant). Clive
szerelmet vall Maurice-nak, aki ezt el6szor nehezen fogadja, de késébb enged érzelmeinek, és
szerelem szOovodik kozottik, amit Clive annak ellenére, hogy 6 volt a kezdeményezd,
vonakodik fizikai kapcsolatban is kiteljesiteni. Clive ragaszkodik hozza, hogy kettejlik
viszonya csak ¢€s kizardlag platoi lehet. Egy egyetemista tarsukat, a nemesi szarmazasu Lord
Risleyt (Mark Tandy) térbe csaljak, hogy rajtakaphassak, amint egy kocsma mogott szexualis

ajanlatot tesz egy katondnak. Lord Risleyt letartdztatjak és kényszermunkara itélik. A per hire

266 1966-ban keriilt az elsd hivatalos kezdeményezés a parlament elé arra vonatkozéan, hogy a homoszexualitis
ne mindsiiljon biintetendének.

%7 Forster maga is tagja volt egy hasonldé csoportnak Cambridge-ben toltdtt didkévei alatt, amibdl aztan
Forsterrel egyiitt tobben is a Bloomsbury csoport tagjai lettek.
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Clive-ot és Maurice-t is megrenditi, és Clive-ot még jobban meggy6zi arrdl, hogy két férfi
kozott soha nem lehet sz6 testi kapcsolatrol. Clive Gordgorszagba utazik, majd miutdn
hazaérkezik, elvesz egy rangban hozz4illé lanyt (Phoebe Nicholls), Maurice viszont tovabbra
is kiizd Clive iranti szerelmével és sajat neme irant taplalt vonzalméval. Eloszor a csalad
orvosatol, Barry doktortol (Denholm Elliott) kér segitséget, majd a terapeuta Lasker-Jonestol
(Ben Kingsley), aki hipnozissal probalja kigydgyitani 6t a ,,betegségébdl”. Lord Risley pere,
az orvos, illetve a terapeuta viszonyulasa jol mutatja az egész tarsadalom attitiidjét a
melegekhez: a ,(ferdehajlamot” gyogyitandd betegségnek tartjak, kiélését pedig
Pendersleigh-ben, és itt ismerkedik meg Alec Scudder-rel (Rupert Graves), a vadérrel, akivel
egymasra talalnak, és szenvedélyes titkos viszonyba kezdenek. A Forster-regényektol
megszokott modon kissé kétes, mégis boldog befejezés var Maurice-ra és Alecre. E. M.
Forster a Maurice-ban, ahogy a tobbi regényében is, a természet, az érzelmek felvallalasa és a
természetes viselkedés mellett teszi le a voksat szemben a Clive altal képviselt

megfelelésvaggyal, elfojtassal és képmutatassal.

A film cselekménye a Tiizszekerekkel és a kortars hollywoodi filmekkel ellentétben sokkal
lazabb szerkezetli, inkabb a Szoba kilatdssal cimi filmmel mutat rokonsagot. Hianyzik beldle
a célkdzpontisag, helyette inkabb a melodramai elemek, mint példaul a lehetetlen valasztasok
dominalnak. Maurice-nak és Clive-nak valasztania kell a tarsadalmi konvencioknak valo
megfelelés és sajat vagyaik felvéllalasa kozott, Maurice-nak tovabba dontenie kell a Clive
iranti platéi vonzalom és ezzel jaréan hajlamanak eltitkoldsa vagy Scuderr-rel kialakuld
szenvedélyének felvallalasa kozott. Az elbeszElés leginkabb a parbeszédekbdl és a szereplok
egymdassal vald interakcidibol bontakozik ki a maga komotos tempdjaban. A {6
cselekményszéalat Maurice fejlédéstorténete adja, az, ahogy raébred sajat szexualitdsara,
megprobalja elfojtani vagyait, majd mégis enged azoknak, és a boldogsagot valasztja a vador
oldalan. Az elbeszélés szerkezete a meghatarozas szerinti heritage-ciklushoz kapcsolja James

Ivory filmjét, témaja viszont mar sokkal problematikusabb.

Forster a Maurice-t hipnézissal kezeld Lasker-Jones karakterén keresztiill mondja ki, hogy
,Anglia sosem volt hajlandé elfogadni az emberi természetet.” Igy volt ez akkor is, amikor
Forster a regényt irta, de az ir6 utalt ezzel és kiillondsképpen Lord Risley figurajaval Oscar

Wilde-ra is.*® A nyolcvanas években hatalmon 1évé Konzervativ Kormany esetében sem volt

268 \Wilde-ot fajtalankodés miatt itélték két év kényszermunkara 1895-97 kozott.

160



ez nagyon masképp. Margaret Thatcher ugyan 1966-ban megszavazta a Leo Abse
munkasparti politikus altal benyujtott térvényjavaslatot, amit aztan a Wilson-Kormany 1967-
ben el is fogadott, nevezetesen, hogy a homoszexualitdis ne mindsiiljon tobbé
biincselekménynek,”® de hatalomra keriilésekor elsésorban a hagyomanyos csalidmodellt és a
konzervativ értékeket hangoztatta, a homoszexualisok jogaival kapcsolatos kérdéseket pedig
igyekezett inkabb a szOnyeg ala seperni (Beckett 2009, 211). Maureen McNeil szerint a
Thatcher-kormany egyszeriien elhatarolta magat a hatvanas évek szexualis szabadossagatol.
Egészen 1988-ig”° nem volt a Thatcher-kormanyzatnak hivatalos allasfoglalasa a melegekkel
kapcsolatban, de az mar 6nmagaban arulkodénak bizonyult, hogy sem a szexualitasrol, sem a
homoszexualitasrol nem volt hajlandé diskurzusba bocsatkozni, helyette inkabb a csaladot és
a hagyomanyos csaladmodell fontossadgat hangoztatta (McNeill in Franklin 1991, 233). Sokan
ezt az attitidot vélték felfedezni a heritage filmekben is, melyek szemben Jarman vagy
Greenaway alkotasival inkabb elzarkoztak a szexualitas, f0ként a homoszexualitas vagy az
er0szak nyilt abrazolasatol. A Maurice éppen azt mutatja, hogy a heritage-cikluson beliil is
akadt olyan alkotés, mely azzal a nem titkolt szandékkal vallalta fel ezt a témat, hogy kora
tarsadalmat raébressze arra, mennyire nem volt elfogado Nagy-Britannia a melegekkel
szemben még a nyolcvanas években sem. A téma kényes voltat tetézte, hogy 1981-ben
azonositottak eldszor az AIDS betegséget, mely a nyugati vilagban elsdsorban a

homoszexualisok ¢€s kabitdszer-¢élvezok korében indult terjedésnek.

Erdekes modon azonban a filmmel kapcsolatban a mai napig nem a homoszexualitas témaja
vagy abrazolasmodja, sokkalta inkabb a mise-en-scéne és az altala megjelenitett nemzetkép
generdlja a legtobb vitat, ahogy a Tiizszekerek vagy a Szoba kilatassal esetében is. Forster
regénye, ahogy bizonyos értelemben a Tiizszekerek is, az intoleranciarol és a kirekesztésrol
sz6l. Mindkettdben jelentds szerepet kap az egyetem mint az intézményesség megjelenitdje és
az ottani oktatok és diakok értékrendjének litkdzése. A Maurice 1909-1910-be kalauzolja
vissza a nézO6t a Cambridge-1 Egyetem falai kozé, mely a szemellenz0s magatartast, a
megkoviilt szokasokat és a massaggal — legyen az vallasi, faji vagy szexualis — szembeni

elutasitast képviselte.

%9 A torvény csak részleges volt. A férfiaknak tovabbra is tilos volt nyilvanos helyen barmiféle szexualis
kapcsolatot létesiteniiik egymassal (Beckett 2009, 211).

2701988-ban volt az elsd alkalom, hogy a Thatcher vezette konzervativ kormany homoszexualitassal kapcsolatos
intolerancidja igazan megmutatkozott. Ebben az évben tortént, hogy tamogattak a helyi dnkormanyzatok altal
beterjesztett 28-as torvénykiegészitést (Section 28), mely megtiltotta a homoszexualitas propagalasat (Hill 1999,
13).
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A film egyik korai jelenetében a didkok egy kis tanuldécsoportjat lathatjuk a dékani szobaban.
Gorogbol forditanak, mire a dékan (Barry Foster) egy résznél arra inti a felolvasot, hogy
hagyja ki az olvasasbol ,,a gorogék kimondhatatlan vétkét”. A szlik tér, a kanapén egymads
mellett zstfolodd hallgatok képe csak nyomatékositja ezt a gondolkodasmoéddban is
megmutatkozd bezarkozast, amit a dékan és az egyetem képviselnek. A kdovetkezo jelenetben
ennek a tanuldcsoportnak a tagjait, kozottiik Maurice-t latjuk, amint az egyetem elétt folyo
kanalison eveznek, és kozben a dékan hipokrita viselkedésén hdborognak, valamint arrél
folytatnak felszabadult eszmecserét, hogy igazi szerelem, ahogy a gorogok is hitték, csak
férfiak kozott alakulhat ki. Az egymas utdn vagott, egymassal ellentétparba allitott két jelenet
mar a planok megvalasztasaval is kiemeli (a dékan szobajanak zsufoltsagat a félkozelik
hasznalata nyomatékositja, mig a csonakban evezd fiatalok eldszor total planban lathatok),
hogy az egyetem falai koz6tt sem a didkok, sem a gondolataik nem lehetnek szabadok. Csak a
természet az, ahol nyugodtan 6nmaguk lehetnek, és felszabadult diskurzust folytathatnak akar
olyan dolgokroél is, mint ,,a gorogok kimondhatatlan vétke”. Az evezdsok képét aztan az
egyetem templomaban celebralt mise valtja, még inkdbb megerdsitve, hogy az egyetem és a
vallas tiltja mindazt, amirdl a fitk a természetben oly szabadon beszélgettek. Ettdl fogva az
egyetem falai a fojtogatd légkorrel és az igazi érzelmek elfojtasaval kapcsolodnak Gssze. Ezt
hangsulyozzak a kis szobdk ¢és rideg belsd terek, melyek tobbnyire zsufoldsig vannak
berendezési targyakkal ¢és didkokkal. Gyakran kapunk képet az udvarr6l, a hatalmas

kofalakrol, melyek szinte bortonbe zarjak a szerepldket.

A masik hasonlé jelenet, amikor Maurice és Clive egylitt piknikeznek. A dékan intelme
ellenére és legnagyobb rosszallasdra a szeme lattara lognak el az orarol, maguk mogott
hagyva az egyetem falait. Az udvaron allé dékan, akit a falak és boltivek kereteznek, utanuk
int, de 6k tudomast sem vesznek rola. A vagas utan a magasra nétt fliben fekszenek, eldszor a
kezeiket latjuk Osszefonodni, majd azt, amint Clive feje Maurice-on pihen. Nem latja dket
senki, a természetben nem kell titkolniuk érzelmeiket. A fizikai kozelségre és a nyilt
beszélgetésre csak a természet ad nekik lehetdséget. Clive volt ugyan a csabitd, itt viszont mar
Maurice akarja 6t megcsokolni, Clive viszont ezt visszautasitja, ragaszkodva ahhoz, hogy
kapcsolatuk csak és kizarolag platoi lehet. Rogton ezutan ismét a dékani szobdban latjuk
Maurice-t, akivel kozli a dékan, hogy viselkedése és az ora elmulasztasa miatt kicsapjak az
egyetemrdl. Nemcsak az egyetem és a természet szembehelyezését mutatjdk az egymast
kovetd jelenetsorok, de Maurice kicsapdsa jol tiikrozi az osztalykiilonbségeket is. A

kozéposztalybeli, apatlan Maurice-ra jobban vonatkoznak a szabalyok, mint a vagyona és
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csaladi hattere altal az egyetem szigora ellen is felvértezett Clive-ra. Az eredeti regény
szelleméhez hiven mindkét jelenet a természetet a természetes viselkedéssel téarsitja, mig az
egyetem falaihoz a szabalyokkal teli, szemellenzés magatartasformat és az intézményesitett

elnyomast.

Az egyetem épiiletével kapcsolatban azonban John Hill felveti, hogy vannak, akik tgy vélik,
hogy a film a tobbi heritage filmhez hasonloan tl nagy jelentdséget tulajdonit a latvanynak,
ami inkabb alddssa a mondandét. A kompozicioknak koszonhetden a nézdének bdven van
alkalma az egyetem impozans épiiletében gyonyorkodni. A fest6i szépségii egyetemrdl igy a
nézok tobbségének nem az osztilytdrsadalom bebetonozottsdga és egy avitt rendszer rideg
intézménye jut az eszébe, inkabb kedvteléssel szemléli a pompas épiiletet és annak lenyligdzo
kiils6 és belso tereit. Hill szerint az egyetem ugyanolyan ,,csabito és tetszetds képileg”, mint a
természet, amiben a fiatalok 6nmaguk lehetnek (Hill 1999, 86). S6t, még amikor a fiatalok a
csonakban eveznek, €s a vallasrol, valamint a gorogok szabad szerelmérdl beszélnek, akkor is
ott diszeleg a hattérben az impozans épiilet, de ugyanez a helyzet Clive pendersleigh-i
birtokaval is (Hill 1999, 86). Az egyetem abrazolasaval kapcsolatban Andrew Higson is
megjegyzi, hogy az ott késziilt képek legalabb annyira megmutatjdk a nagy multra
visszatekintd intézmény szépségét is, €és ez némileg aldassa a mondandot, hogy az egyetem
valdjaban mindazt képviseli, amitdl Maurice menekiilni probal, és ami igazdn soha nem is
fogadta 6t be (Higson 2003, 38). Ezaltal ,,egyszerre mond itéletet felette, de gyonyorkodik is
benne” (Hill 1999, 88). Hill azzal érvel, hogy ezek a beallitasok nemcsak a heritage filmekre
jellemzd, a maguk tGlburjdnzé modjan a narrativdhoz tobbletjelentést add képsorok, de
tinneplik is az altaluk bemutatott idészakot és kulturalis, valamint tarsadalmi kozeget (Hill
1999, 88-89). Claire Monk szerint az, hogy a film ilyen pazar képekben abrazolja a kort,
fetisizalja azt a kulturalis kozeget, aminek a lényege az volt, hogy csirdjaban fojtson el

bizonyos vagyakat (Monk 1994, 28 in Hill 1999, 87).

A heritage filmekkel kapcsolatban gyakori birdlatként fogalmazodik meg, hogy a mise-en-
scéne sokszor Onalld é¢letre kel, elvalik a narrativatdl, és sokan ezt okoljak azért is, hogy a
filmekben nem érvényesiil eléggé az azok alapjaként szolgdld regényekben megfogalmazott
tarsadalomkritika. Egyes vélemények szerint a heritage mise-en-scéne éppen ezért elsdésorban
imazst €pit, és csak masodsorban szolgélja az elbeszélést. Azzal, hogy a jelenetek tobbsége
leginkabb félkozeliben, kistotalban vagy totalképpen lathatd, hogy minél tobb latszodjon a
szereploket korilvevo kornyezetbdl, biraléi szerint elvonjadk a figyelmet a tarsadalmi
igazsagtalansagokrol és arrdl, hogy milyen kevés kivaltsagos ember élvezhette ezt a valdban
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pazar miliét. Ezzel ellentétben Claire Monk Sex, Politics and the Past: Merchant Ivory, The
Heritage Film and its Critics in 1980s and 1990s cimii irasaban azzal érvel, hogy a Maurice
cimi film esetében igenis fontos a mise-en-scéne az elbeszélés szempontjabol, illetve, hogy a
heritage filmek tobbségével ecllentétben a mise-en-scéne itt mégsem pusztan a nézok
gyonyorkodtetését szolgalja. Monk szerint a Maurice-ban a mise-en-scéne ,,sematikusan
expresszionista, arra szolgal, hogy meglehetdsen nyilvanvalé modokon fejezze ki a
tudatalattit, a szexualitast, a lelkiallapotot” (Monk 1994, 35 in Hill 1999, 87). Monk
érvelésének alatdmasztasara a karakterek vagyait mise-en-sceéne-né szublimalé melodramakat
hozza példaként. Ebbdl kifolydlag Monk szerint az egyetemet mutatd bedllitdsoknak
egyértelmi fallikus konnotdcidja van (Monk 1994, 35 in Hill 1999, 87).”* Az én
olvasatomban viszont az egyetem falai inkabb az intézmény rigorézus szabalyrendszerét és
merevségét mutatjdk, nem véletlen, hogy Maurice és tarsai csak azokon kiviil, a természetben
lehetnek igazan felszabadultak. Ezért inkabb Hill azon meglatasat tartom elfogadhatonak,
hogy a filmben az egyetem sokkal inkabb a patriarchalis hatalom jelképe (Hill 1999, §87).

Maurice kiviilallésdga nem mas, mint ebbe a patriarchalis hatalomba, illetve szemellenzds és
sznob tarsadalomba beilleszkedni képtelenség. Az intézményben sem szarmazasa, sem anyagi
helyzete miatt nem érzi magat igazan kényelmesen, de a massadgara vald raébredés sem
csokkenti kiviilallosaganak érzetét. Az, ahogy Maurice-t kicsapjak az egyetemrdl, mutatja,
hogy a ,.tiszteletbeli tarsadalom”, amit a nagyhir(i oktatasi intézmény reprezental, soha nem
fogja igazan befogadni, de 6 egy id6 utan mar nem is nagyon kiizd ezért. Amikor Scudder-rel
vald kapcsolatat megvallja Clive-nak, kifejezésre juttatja, hogy végképp elutasitja azokat a
normakat, amik kozott igazabol sosem érezte jol magat. A Maurice vallomasat feldiltan
hallgat6 Clive ezek utan visszavonul a hazaba, ahol a komornyikja, Simcox (Patrick Godfrey)
mar elkezdte bezarni a haz ablaktablait. Clive odadll halészobdja ablakdhoz, és az livegen
keresztiil, valamint a félig behajtott ablaktabla keretében néz elgondolkodva a kamera felé,
mikozben a felesége odalép hozza. Egy flashbackben Maurice-t latjuk ellenbeallitasban,
ahogy az egyetem udvaran hivogatoan int Clive felé. Ennek a hivasnak Clive nem engedett, 6
maga zarta be sajat magat a hazassagaba, és zarta ki ezzel a szenvedélyt és az igazi érzelmeket
az életébdl pont tigy, ahogy most a haldoszobaja ablaktablajat késziil becsukni. Hill szerint ez a
kompozicio jelképezi, miként zarja ki Clive a szenvedélyt az életébdl, és valasztja inkabb a

konvencionalis csaladi életet eleget téve a tarsadalom elvarasainak (Hill 1999, 88). Hogy

7L Monk ezen allaspontjat késSbb az Amy Sargeanttel egyiitt szerkesztett British Historical Cinema cimii
kotetében megjelent ,,The heritage-film debate revisited” cimii esszéjében is megerésiti (Monk in Monk and
Sargeant 2002, 191).
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mennyire szenvedélymentes Clive és felesége hazassaga, arrdl akkor gy6zodhetiink meg a
leginkabb, amikor Clive neje lehunyt szemmel alvast szinlel, de lopva mégiscsak kivancsi
pillantast vet a masik szobaban diszkrét félhomalyban lefekvéshez késziil6do, pizsamat huzéd
férjére. Clive aztan begombolt pizsamaban bujik zart haléruhat visel felesége mellé az
agyba, egy csokot lop a nd arcara, de ezen tulmenden semmiféle fizikai kapcsolat nincs
kozottiik. A viszonyt a szemérmesség €s a szenvedély teljes hidnya jellemzi. Ezzel ellentétben
Maurice-t tobbszor is latjuk — el6szor ugyanennek a haznak a vendégszobajaban — mezteleniil
¢s Onfeledten 6lelkezni Scudder-rel. A londoni egytittlétiik alkalmaval Maurice és Scudder is
teljesen meztelentil l1athatd, ami a heritage filmekben némileg szokatlan, bar nem példa
nélkiili jelenség. Meztelenségiik nemcsak az agyra korlatozodik, de latni azt is, ahogy Scudder
o0ltozni kezd, Maurice pedig még ott marad az agyon lilve, és igy folytatjak a beszélgetésiiket.
A két férfi szenvedélyes csokjai és ruhdtlansdga itt nem nevezhetd Oncélu
polgarpukkasztdsnak, inkabb arra szolgal, hogy kontrasztot teremtsen Clive szenvedélyrdl
valé lemondasaval és dontésének kdvetkezményével, egy olyan hdzassdggal, mely nélkiiloz

minden érzéki vagyat és testi szerelmet.

Nemcsak az egyetem falai, de a filmben szerepld belsé terek is mindig a bezartsaggal, a
vagyak elfedésével és a kitorés lehetetlenségével hozhatok dsszefiiggésbe, kiillondsen igaz ez
a Clive vidéki birtokdn, Pendersleigh-ben jatszodé jelenetekre, ahol tobbszor latszik, hogy
Clive-ot miként kéti magahoz az 6don épiilet és csaladjanak a tradiciokhoz és az illemhez
valo végletes ragaszkodasa. Clive-val ellentétben Maurice mindig a kifelé utat, a szabadulast
keresi innen is. A szertartasos étkezések, a ki nem mondott érzelmek és fesziiltségek, valamint
sajat belso fesziiltsége eldl menekiilve egyik este példaul kinyitja tetétéri vendégszobajanak
az ablakat, sot ki is maszik azon, felszabadultan ¢lvezi az esét, és hangosan nevet bele az
¢jszakaba, ami ugyanlgy a természethez kozeliségét és szenvedélyességét mutatja, ahogy
George Emerson (Julian Sands) esetében is a Szoba kilatassal (A Room with a View, 1985)
cimli masik Merchant-lvory-féle Forster-adaptacioban. Ez a nyitva hagyott ablak lesz az,
amin Scudder, a vador bemaszik hozza. Scudder és Maurice a birtokon talalkoznak el6szor, és
megismerkedésiik elején legtobbszor a szabadban 1atni kettejiiket. A film végén pedig szintén
a birtok egyik kiilsé épiiletében, a csoénakhaz tagas terében talalnak egymadsra. Ez jol
illeszkedik ahhoz az eszményhez, amit Forster a regényében is hangsulyoz, miszerint azok
tudjak igazan felvallalni sajat érzéseiket, kiélni vagyaikat és réalelni a boldogsagra, akik a
természethez kozel allnak. Forster ugy formalja karaktereit — ez esetben Maurice-t, de

emlithetném Lucy Honeychurch-6t (Helena Bonham Carter) is a Szoba kilatassal cimi
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filmbdl —, hogy ismerjék fel, ki is az igazan hozzajuk ill6 tars, ez pedig csak akkor lehetséges,
ha eldszor onmagukban lelnek ra a szenvedélyre, majd ezutan merik szabadjara engedni azt,
¢és valasztjadk a tarsadalmi konvenciok és az azoknak valé megfelelés helyett a természet
diktalta viselkedést. Nemcsak a narrativa, de a mise-en-sceéne is ennek ad nyomatékot mindkét

film soran.

Akad olyan rész is, amikor viszont — Andrew Higson szerint — a latvany éppenséggel alddssa
a regény eredeti mondandojat. Higson 2003-ban megjelent English Heritage, English
Cinema; Costume Drama Since 1980 cimii konyvében azzal érvel, hogy a heritage mise-en-
scene a Maurice cimii film esetében éppen az eredeti elbeszélésben megfogalmazottak ellen
dolgozik. A regényben Forster tigy jellemzi Clive pendersleigh-i hdzat, mint ami mar tobb
helyen megrongalddott, és az omladozas jeleit viseli, igy csodalatra aligha szamithat. A
filmben viszont a pusztulds jeleinek szinte nyoma sincs Clive hazan, csupan egy létra jelzi a
javitasi munkalatokat, és még abban a jelenetben is, amikor elkezd becsepegni a viz a
nappaliba, inkdbb a gazdag és diszes berendezési targyak a hangsulyosak. A filmbeli haz
inkabb tekintélyt mutat, és amulatba ejti a néz6t, mintsem hogy arra hivna fel a figyelmet,
hogy a hazhoz hasonldan ez a tarsadalmi rend, és annak legnagyobb haszonélvezdje a ,,leisure

class” is a végnapjait ¢éli (Higson 2003, 84).

A regény szerint Clive omladozas jeleit viseld pendersleigh-1 hdza az arisztokracia €s a régi
osztalytarsadalmi rend ledldozasanak a metafordja is. A hazon repedések keletkeztek, ahogy a
régi tarsadalmi renden is, és ez leginkabb azt a réteget érinti, melyhez Clive és csaladja is
tartozik. Helyét a dolgozd kozéposztaly fogja fokozatosan atvenni, ami itt még csak utalds
szintjén jelenik meg. Maurice is ez utdbbihoz tartozik, aki az egyetemrdl vald elbocsatasa
utan Londonban lesz broker, és munkdval keresi a kenyerét. Azzal, hogy a film, illetve az
alapjaul szolgéalo regény is Maurice dontéseit helyezi elétérbe és tartja kovetendd példanak
szemben a tiszteletrem¢lto tarsadalom képmutatasat és hipokrita viselkedését képviseld Clive-
val és az egyetem dékanjaval, a merev, évszazados konvenciokkal szakitani tudo, sajat ldban
megalldé kozéposztalyban latja meg a jovot. A Maurice-ban hasonldan a tobbi regényéhez
Forster is a kozéposztaly képviselte életmoddot és értékrendet teszi meg Anglia 6rokosének,

mely a heritage filmek legtobbjére is igaznak mondhato.

A heritage filmekkel kapcsolatban szintén gyakran felhozott vad, hogy kizarolag a fels6bb
osztalyokra Gsszpontositanak. A Maurice-ra ez nem feltétleniil igaz, mivel f6leg a regény, de

a film is jobban koriiljarja az osztalykiilonbségeket. Nemcsak Clive és Maurice példajan
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keresztiil arnyalja a felsébb osztalyokba tartozok kozotti kiilonbségeket, de valamelyest
betekintést enged a szolgélok életébe is, illetve az urak és szolgdik viszonyaba. A film elején
Clive anyja egy levél feladasara kéri a vadort, akinek a nevét se tudja, pedig a fia mar évek
Ota a szolgalatdban all. Scudder késébb Maurice-nak is elmeséli az esetet, tobbek kozt ezzel
az iranyaba megmutatkozd lenézéssel és semmibevétellel indokolva, hogy miért is akar
Argentinaban 1j ¢életet kezdeni a csaladjaval. A brit osztadlyrendszerben Scudder sosem juthat

elére, mindig csak a kiszolgalé személyzet aljahoz tartozhat, akin mindenki csak 4tnéz.

A személyzeten ugyan valdban csak atnéznek, de attdl az még nagyon is jol latja, hogy mit
miivelnek az urak, és meg is van a véleménye a viselt dolgaikrdl. Ez esetben az oOreg
komornyik, Simcox az, akin latszik, hogy az elsd pillanattol sejti: Maurice és Clive kozott
tobb van, mint egyszerii egyetemi baratsag, és nem véletlen, hogy Lord Risley esetét, amirdl
az Ujsagokbol értesiilt, felemlegeti Clive-nak, akit lathatoan felzaklat a dolog, és hatarozottan
utasitja Simcoxot, hogy soha tobbé ne merje ezt szobahozni. Simcox az, aki észreveszi a létrat
az ablak el6tt és a saros labnyomokat Maurice szobajaban, de Scudder-nek is megjegyzi, hogy
mennyire nem tetszik neki a két fiataltr, kiilonosen Maurice. A regényben, de a filmben is
kritika fogalmazodik meg a szolgakban az uraikkal szemben. A fels6 tizezer kezdi egyre
jobban tekintélyét veszteni, és ezt mar a cselédek viselkedése is mutatja. Mar nem ugranak
azonnal, ha hivjdk O&ket, Clive hdborog is amiatt, hogy hanyszor kell csengetnie a

szobalanynak, hogy hozzon egy vodrot, amiben felfoghatjdk a mennyezetrdl csopogo vizet.

A kiszolgald személyzet kozotti hierarchia is megjelenik a filmben Simcox és Scudder
karakterén keresztiil, és ez a viselkedésiikben, valamint kiejtésilkben mutatkozik meg
leginkabb. Simcox, az 1désebb komornyik allandéan az urak kozott van, csiszolt modora €s
beszéde is jobban idomult hozzajuk a szolgalatban eltoltott hosszu évek soran. Scudder
nyersebb, a dialektus, amit beszél nehezebben érthetd, és foként aligha arulkodik
kifinomultsagrol. A vadort alakitdé Rupert Graves egy interjiban részletesen is beszélt arrdl,
hogy karakterformdladsanak talan legfontosabb pontja volt Scudder figurajadhoz megtalalni a
megfeleld dialektust és hanghordozast. A filmben a dél-nyugati, wiltshire-i dialektust vette
fel, és igyekezett ugy formalni a szavakat és mélyiteni a hangjat, ahogy az ottani idésebb

férfiaktél hallotta. (https://www.youtube.com/watch?v=MtPNyKHvO9s Letoltve: 2013.

december 3.)

A Maurice a heritage filmek tobbségénél nagyobb betekintést enged a korabeli brit

tarsadalomba, foként az osztalyrendszer miikodésébe, de gy, hogy végig a felsé tizezer
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miliéjében marad. A Cambridge-i Egyetem, a pendersleigh-i birtok, a krikett, a vadaszat, a the
City bankjai, a British Muzeum, a gordgorszagi utazas képei mind-mind a kivaltsagos
réteghez kapcsoljak a filmet. Csak egy jelenet van, ami kilép a heritage filmek megszokott
vilagabol, amikor Maurice Scudder utan megy a kikotobe. Lathatjuk a kikotoi forgatagot és a
hajo utasait, de igazi nyomornak, zsufoltsagnak és szemétnek, ami akkoriban a kikotot és
kornyékét jellemezte, nyoma sincs. A jelenet a helyszinében igen, de dbrazolasmodjaban nem

tér el a heritage filmek szokésos vilagatol.

James Ivory rendezése a maga visszafogott mdédjan — megtartva a regény Bildungsroman-
szerkezetét — a korabeli brit tdrsadalom egészére jellemezd intoleranciat és az osztalyok
kozotti egyenldtlenséget ugy igyekszik kortiljarni, hogy éreztesse, ezek mennyire aktualisak
még a nyolcvanas években is. Bar a torténet az 1910—20-as években jatszodik, kiillondsen erds
athallas érezhetd a nyolcvanas évekre, amikor a Thatcher-kormany a konzervativ értékeket és
csalddeszményt hirdette, a melegek iligyérél pedig igyekezett tudomast sem venni, nem
emelve be Oket a hivatalos diskurzusba, mintha nem is lennének. A film azéltal, hogy a
regényhez hasonloan a vagyait felvallald6 Maurice mellett all ki, mikdzben az uralkodo
értékrendnek megfelelni vagyo és képmutatod életet valasztd Clive a film végére végképp
lehet ez a heritage-ciklus jobboldali kotédésének a cafolatara. James Ivory filmje ugyan nem
volt annyira radikdlis ebben a tekintetben, mint példdul Derek Jarman alkotdsai, de ez
legfoképp az altala megidézett kor visszafogottsaganak és a regény hangneméhez vald
hiiségnek tudhaté be. Az mindenesetre vitathatatlan, hogy a nyolcvanas évek mainstream
alkotasaihoz képest joval nyiltabban abrazolta két férfi meztelenségét és testi szerelmét. A
film alkotodival és fOszerepldivel késziilt interjuban azok hosszan taglaljak, hogy mennyire
merész és kockazatos vallalkozés volt akkoriban elkésziteni ezt a filmet. Elhangzik az is, hogy
tobb ezer rajongoi levelet kaptak a film bemutatdsa utdn, és nagyon sokan vallottdk meg
leveliikkben, hogy milyen felszabaditdan hatott rajuk a film, és mennyire segitette dket abban,
hogy fel merjek vallalni sajat homoszexualitasukat.

(https://www.youtube.com/watch?v=MtPNyKHvO9s Letoltve: 2013. december 3.)

A Maurice tehat egy ujabb példaja annak, hogy mennyire vitathaté a heritage filmek
jobboldali és konzervativ értékrendhez vald kotddése, illetve az, hogy ezek a filmek
szandékosan fordulnak el, illetve sepernek a szényeg alda bizonyos problémakat, valamint
hogy a multba nézés esetiikben csak menekiilésként szolgal a jelen problémai el6l. A Maurice
egy fontos és a nyolcvanas években is aktualis problémara iranyitja ra a figyelmet, olyan

168


https://www.youtube.com/watch?v=MtPNyKHvO9s

abrazolasmoddal, aminek koOszonhetéen a film sokkal szélesebb kozonséget volt képes
megszolitani és elgondolkodtatni, mint joval radikalisabb megkozelitésti, ezért inkabb a
rétegkdzonséghez szo616 kortarsai. James Ivory filmje éppen nem a probléma szényeg alad
seprésének a példaja, ellenkezbleg, szoros parhuzam vonhaté a filmben abrazolt, huszadik
szazad eleji tarsadalom ¢és a nyolcvanas évek Nagy-Britannidjanak intoleranciaja és
képmutatasa kozott. A Maurice az intézményellenességgel, az osztalytarsadalom
berdgzddottségével és a képmutatassal kapcsolatban fogalmaz meg biralatot, de ugy, hogy
soha nem 1épi at a jo izlés hatarat, igy téve a nagykozonség szamara is elfogadhatova és

atérezhetévé a mondanivalojat.
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Szoba kilatassal (A Room with a View, James Ivory, 1985)

A heritage-listak tantsaga szerint a Tiizszekerek jelzi a brit film reneszanszat hozé
mindségi kosztiimos darabok masodik nagy hullamanak, azon belill is a heritage-ciklusnak a
kezdetét. A definiciok alapjan azonban Hudson filmje legalabb annyira ki is 16g a sorbol,
amint a dolgozatban targyalt masik James Ivory-rendezés, a Maurice is. Ivory 1985-6s
alkotasa felel meg legjobban a meghatarozasnak, nem véletlen, hogy a Szoba kilatassal a
heritage-ciklus emblematikus alkotasanak tekinthet6, és mindmaig egyet jelent az
angolsaggal.

A Szoba kilatassal cimi filmben az angolsag és a nemzeti ikonografia ugyantigy kézszemlére
van téve, még ha nem is latjuk sem az angol zaszlot, sem az elit egyetemeket, mint a
Tiizszekerekben vagy a Maurice-ban. A Thomas Elsaesser altal emlitett ,,national imagery”
alapjaiban hatdrozza meg Ivory alkotdsat annak ellenére is, hogy a torténet egy része
Firenzében és kornyékén jatszodik. A helytdl fliggetleniil az angol viselkedés, az angol
karakter all itt is a kozéppontban, de a film soran késébb kiemelt szerepet kap az angol vidék,
a vidéki kuridk gazdag berendezése, gondozott parkja és a vidéki €lethez és a felso tarsadalmi
réteghez kapcsolhatd szabadidds tevékenység. Az olaszorszagi kezdés utan az elsé angliai
jelenet egy nagytotallal indit: békésen legelészd 16 lathato a zold fiiben, hattérben egy vidéki
rezidencidval, mely a maga turistacsalogato idilljével a kiilfold szdmara ,,eladhatd6 Angliat” és
,eladhato angolsagot” képviseli. Nem véletlen, hogy a Szoba kilatassal és az 1992-es Szellem
a hdzban (Howards End, James Ivory, 1992) lett a Merchant-lvory-Jhabvala alkototrid
legnagyobb tengerentuli sikere. Az alkotok neve egy csapasra eggy¢ valt az angolsag lényegét
megragadd mindségi kosztiimods irodalmi adaptaciokkal, és az Egyesiilt Allamokat is egy
szemvillanas alatt meghdditottdk. Az amerikai forgalmazok merészségének koszonhetden a
Szoba kilatassal nem limitalt miivészmozis forgalmazasba keriilt, hanem a multiplexekbe, a
Variety cimi filmes szaklap pedig érommel nyugtazta, miként valt a film sikere nyoman
egyik pillanatrdl a masikra markanévvé, a mindség védjegyévé a Merchant-lvory Production
cimke, és milyen gyorsan épitett fel a produkcids cég maganak egy azota is fennmaradt,

védjegyként miikodd maérkaidentitast (Higson 2003, 132).2% fgy lett a Szoba Kildtdssal

272 Ennek koszonhetéen tobb amerikai stadio, kozottiik a Disney és annak egyik leanyvallalata, a fiiggetlenekre
specializalodott Miramax is felbatorodott a Merchant-Ivory produkciok forgalmazasat illetden, kiemelve a
filmeket a miivészmozis rétegk6zonség szintjérdl (Higson 2003, 132).
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ugynevezett ,,crossover” film,?” azaz dtmenet a mainstream és a milvészmozi kozott (Higson
2003, 89).

A Tiizszekerek harom évvel kordbban, nagyrészt az Oscar-dij-jelolésnek, illetve a négyszeres
dijazasnak koszonhetden valt szintén crossover sikerfilmmé, és hozott 62 milli6 dollart az
amerikai piacon, aminek koOszonhetéen a legjovedelmez6bb, Eurdpabol importalt angol
nyelvi film lett egészen a 90-es évekig (Higson 2003, 93). A Tiizszekerek sikerét ugyan nem
tudta talszarnyalni, de a Szoba kilatdassal is megkozelitéleg 25 milli6 dollart hozott a konyhéra
az Egyesiilt Allamokban,? és tovabbi 68 millio dollart vilagszerte, ezzel akkoriban a tizedik
legjovedelmezdbb angol nyelvii eurdpai import lett. SzEép teljesitmény ez egy szerény, alig 2,3
millié fontbdl késziilt alkotastol (Higson 2003, 92—-93). Joval elmaradt ettdl a rogton a Szoba
kilatassal utan kovetkez6é Merchant-lvory film, a Maurice a maga csekély 2,3 millios egyesiilt
allamokbeli és alig félmillio fontos egyesiilt kirdlysagbeli bevételével (Higson 2003, 94).

A Szoba kildtassal cim film mar amerikai megjelenésekor kasszasikernek mutatkozott, és a
szaklapok igy is pozicionaltak (Matthews 1987, 5 in Higson 2003, 97). Hazajaban azonban
ovatosabbak voltak a forgalmazok. Mig a Tiizszekereket az Oscar-dij-laznak kdszonhetéen
egyszerre 800 moziban vetitették, addig a Szoba kilatassal egy teremben nyitott a London
West End The Curzon Mayfair mozijaban, igaz az is, hogy aztan hét teljes honapig maradt
miusoron. A londoni mozipénztarak bevételi ranglistajan azonnal az 6todik helyre kertilt, és
még egy év mulva is benne volt a londoni top tizben, és ebben még nem volt beleszamitva
benne sem az Anglia tobbi részén, sem a Skocidban termelt bevétel (Higson 2003, 97-98). A
Forster-adaptacio 3 millié fontot hozott az Egyesiilt Kirdlysagban, ami kosztiimds és hazai
filmhez képest kivételesen nagy bevételnek szamitott (Higson 2003, 98).7

A film szdmokban mérhetd sikere azért is emlitésre méltd, mert, ahogy a Tiizszekerek
esetében mar lathattuk, itt is nagyon nehezen jott Ossze a hollywoodi viszonylatban
elenyészdnek mondhato, de hazai Iéptékben sem igazan jelentds koltségvetés. Ahhoz, hogy a
Szoba kildtassal elkésziilhessen, hét helyen kellett kopogtatnia az alkotoknak a kevesebb mint
2,3 millié fontos koltségvetésért, amikor egy atlag hollywoodi stidiofilm akkoriban 17-20
millio dollarba keriilt (Higson 2003, 116). A Goldcrest és a Merchant Ivory Productions

21 Crossover”, ahogy Higson nevezi (Higson 2003, 89). Vagy ,.halfway house”, azaz atmenet az ,,art house” és
a multiplex kozott, ahogy John Hill nevezi (Hill 1999, 78). A crossover kifejezés gyakrabban hasznalt, ezért
hasznalom ezt a késébbiekben.

274 John Hill szerint csak 23.7 milli6t hozott Amerikaban, és nem 25 milliot, ahogy Higson irja (Hill 1999, 79).
Az IMDB szerint az Egyesiilt Allamokbeli bevétel 20 966 644 dollar volt.
(http://www.imdb.com/title/tt0091867/?ref =nv_sr_1 Letdltve: 2015. jalius 5.)

" Még az Egyesiilt Kirdlysag esetében is ritka, hogy egy film mar a hazai bevételbél visszahozza a belefektetett
koltséget, az viszont nem volt (jdonsag, hogy az igazi nagy anyagi sikerhez sziikség van amerikai, illetve
eurdpai piacra is.
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voltak a {6 finanszirozoi, de beszallt a Channel 4 is, valamint az NFFC, a British Distributors
Curzon, az amerikai forgalmazo, a Cinecom és az Embassy Home Video, de a Merchant Ivory
Films a forgatokonyv-fejlesztésre is kapott pénzt a National Film Development Fundtol
(Higson 2003, 116).

A koltségvetéshez mérten a marketingre szant Osszeg is elég csekély volt. A promocio
leginkabb a konyv szépirodalmi értékére, népszeriiségére, a fiatal par roméancara, az olasz és
angol taj szépségére, a filmben megjelend angolsagra és a felcsendiild operarészletekre épiilt
(Higson 2003, 163). A film bemutatdjaval egy idoben megjelent a konyv ujabb kiadésa,
ezuttal Lucy (Helena Bonham Carter) és George (Julian Sands) képével a boriton, amint az
ablakban iilnek, hattérben Firenze latképével. Ez a jelenet szerepelt a film plakatjain is,
koézéppontba allitva a két vonzo fiatal romancat. Alexander Korda VIII. Henrik maganélete
cimi filmje nemcsak arra volt példa annak idején, hogy egy kosztiimds alkotas mekkora sikert
arathat a tengerentilon és hazajaban is, de arra is, hogy a hazai k6zonség kivancsisagat Ggy a
legkonnyebb felpiszkalni, ha a vilagpremiert nem otthon, hanem az Egyesiilt Allamokban
tartjak. Ez tortént a Szoba kilatassal esetében, és tObb mas heritage filmmel is (Hill 1999, 79).
Ami azonban még Iényegesebb, a Szoba kilatissal nemcsak a kordai recept
miikodoképességét példazta, hanem egy, a VIII. Henrik maganélete, a Tiizszekerek és a
Gandhi nyomdokain haladd biztos sikerformulat hozott, 6tvozve bizonyos vonasaikat, de ki is
egészitve a sikerreceptet. A Szoba kilatassal még az eldzdeknél is kockazatmentesebb
véllalkozasnak bizonyult, mivel a legfébb alkotéeleme egy fiatal par romanca volt, de
megjelent benne az angolsagot és a szépséget felmagasztaldo multidézés, valamint az eredeti
mi irodalmi vonzereje is (Higson 2003, 146). A Daily Mail sem ment el sz6 nélkiil a kis
koltségvetésti kosztiimos film viharos sikere mellett. ,,Az Edward korabeli elefantcsont diszlet
viharként csapott le Hollywood silanysagbol és erdszakbdl emelt erdditményére azaltal, hogy
Amerika-szerte bevételi rekordokat dont.” — irta 1986 novemberében a filmrdl (Daily Mail
1986 in Higson 2003, 7). Az egyre er0szakosabba valo hollywoodi tucatfilmekkel szemben az

intelligencia, a magas szintli mesterségbeli tudas, valamint a kifinomultsag lett a heritage

crer

......

darabként” elhiresiilt filmek, azon beliil is a heritage filmek sorat gazdagitja, de a nyolcvanas
években kibontakozo és a kilencvenes években virdgzo, noi perspektivat eldtérbe helyezo brit

noi filmek (diegetikus €s nézodi értelemben is ndi, azaz nékrdl és ndknek szo6l6 filmek) ciklusat
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i5.7® A kiilonb6z0 elnevezések és stilusmegjel6lések mogott hizodod kozos vonas, hogy ezek a
filmek elsésorban ndi karaktertanulmanyként funkciondlnak. Rendszerint a hdésnd tobbi
szereplohoz vald viszonyabol bontjak ki a gyakorta inkdbb epizodikusan ¢épitkezd
cselekményt, ellentétben a férfi hds koré €piild, célorientalt narrativaval rendelkezd kortars
hollywoodi stadiofilmekkel vagy a kosztiimos torténelmi filmekkel, mint példaul a Rob Roy
(Michael Caton-Jones, 1995) vagy A rettenthetetlen (Braveheart, Mel Gibson, 1995) (Higson
2003, 25).

A nemzeti film és a nemzeti identitas szempontjabdl a Szoba kilatdssal cimii filmmel
kapcsolatban is érdemes egy pillantast vetni a film elkésziiltének hatterére, az alkotokra és a
finanszirozasra. A némelyek altal mar-mar émelyitden angolnak bélyegzett Szoba kilatdssal
mogott a brit heritage-ciklushoz leginkabb kothetd rendezd-forgatokonyvird-producer trid
allt: a kaliforniai rendezé James Ivory, a német és lengyel zsidd szdrmazasu, de indiai férje
nevét viseld forgatokonyviré Ruth Prawer Jhabvala és az indiai szdrmazasu muzulman
producer Ismail Merchant, ami legalabb annyira ironikusnak tlinhet, mint hogy a brit

o5

produkciés cégek altal ,tulsdgosan is britnek/angolnak™ taldlt Tiizszekereket végiil egy
amerikai stidio és egy arab millidrdos finanszirozta.

A forgatokdnyv alapjaul a nyolcvanas évek heritage filmjeihez leginkabb kothetd regényiro,
E. M. Forster azonos cimii regénye szolgalt. A torténet a heritage filmek altal leggyakrabban
megidézett korszakban, azaz a VII. Edward korabeli Anglidban jatszodik. Hésndje a fiatal
Lucy Honeychurch (Helena Bonham Carter), aki gardedamjaval, Charlotte-tal (Maggie
Smith) Olaszorszagba utazik, hogy vilagot lasson. Firenzében taldlkozunk veliik elészor,
amint €pp csaloddottan konstataljak, hogy az ¢ szobajukbdl a panzidtulajdonos igérete ellenére
nem nyilik kilatas az Arnéra. Ez a probléma lesz a beszédtémajuk az ebédnél, mely soran
megismerhetjik a fogadd vendégeit, és ennek koszonhetden keriil sor a kiilonb6zd
értékrendek ¢és viselkedésmodok elsd iitkozésére, mely aztdn végig jellemzdje marad az
elbeszélésnek. Utazasa soran Lucyt nemcsak az olasz kultara, de a szenvedély is megérinti.
Visszatérve Angliaba azonban maga mogott hagyja az olasz nyar és a szenvedélyes és
szabadszellemli George Emerson (Julian Sands) emlékét. Otthondban a vidéki élet és kérdje,

Cecil Vyse (Daniel Day-Lewis) varja, akivel Lucy hivatalosan is eljegyzi magat. Egy kiilonos

27® Justin King a kovetkezé filmeket sorolja ide: az Eva Hardy regényébdl késziilt She’ll Be Wearing Pink
Pyjamas (rend.: David Goldschmidt, 1985); Levél Brezsnyevnek (Lettre to Brezhnev, irta: Frank Clarke, rend.:
Chris Bernard, 1985); Barcsak itt lennél (Wish You Were Here, irta/rend.: David Leland, 1987); Rita tébbet akar
(Educating Rita, forgatokonyv: Willy Russell, rend.: Lewis Gilbert, 1983); Shirley Valentine (irta: Willy Russell,
rend.: Lewis Gilbert, 1989), de ide sorolhatd a Csak egy tdnc volt (Dance with a Stranger, irta: Shelagh Delaney,
rend.: Mike Newell, 1985); A varréné (The Dressmaker, Beryl Bainbridge regényébdl irta: John McGrath,
1988); Wetherby (irta/rendezte: David Hare, 1985); Botrany (Scandal, irta: Michael Thomas, rend.: Michael
Caton-Jones, 1989) és a Szoba kilatassal (King in Higson 1996, 216—217).
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véletlen folytan George és apja (Denholm Elliott) Lucyék hazatol nem messze bérelnek hazat
maguknak, rdadéasul éppen Cecil kdzbenjarasanak kdszonheten, igy George és Lucy ujra
talalkoznak. Lucy ugyan hevesen tiltakozik sajat érzelmei ellen, és hatarozottan utasitja vissza
George 0jboli kozeledését, de valami mégiscsak megmozdul benne, mert felbontja Cecillel
kotott  eljegyzését. Menekiilve sajat érzései eldl 1jabb utazast fontolgat, ezuttal
Torokorszagba. A torok utbol végiil olasz nészut lesz ugyanabba a firenzei panzioba, ahol a
torténet indult, és Lucy immar George Emerson hitveseként élvezi a szobat kilatassal.

A heritage filmek, nem kivétel a Szoba kilatdassal sem, meglehetdsen hiien kovetik az eredeti
regényt, igyekezve méltonak maradni annak irodalmi értékéhez. Maga az eredeti irodalmi mi
is része annak a kulturalis 6rokségnek, amit a heritage film kdzpontba 4llit, a presztizsen kiviil
automatikusan is miivészi értéket biztositva szdmukra, és Andrew Higson szerint éppen ez
kiilonbozteti meg ezeket a filmeket a tobbi kosztiimos alkotastol vagy irodalmi adaptaciotol
(Hill 1999, 78). A Szoba kilatassal esetében az adaptacio szolgamod koveti az eredeti regényt,
mives feliratok segitségével Orizve meg annak fejezettagolasat is. A rendszeresen feltiin
feliratok ezért nem mint Onreflexié jelennek meg, sokkal inkabb arra szolgalnak, hogy az
eredeti regényhez hiven fejezetekre tagoljak a filmet, elvalasszdk a jeleneteket, jeloljék a
helyet és a szereploket, és csak a film vége felé hordoznak az elbeszélés szempontjabol olyan
tobbletinformaciot, ami a film diegézisébdl azon a ponton masképp nem deriilne ki (Hill
1999, 78). Ez utdbbira példa: a mindentudd narrator szerepét atvevd, az elbeszélés
szempontjabol kulcsfontossagl informaciot hordozd: ,,Hazugsag Cecilnek” vagy a ,,Hazugsag
George-nak” felirat. Ez azért is 1ényeges, mert az elbeszélés soran a nézd tudésa tobbnyire
Lucy tudaséra korlatozodik, azt latjuk €s arrdl van ismeretiink, amit Lucy lat, de a lany fejébe,
gondolataiba aligha van alkalmunk betekinteni. Az is ritka, amikor a nézd olyasminek lehet a
tanuja, amirél Lucynak nincs, vagy csak késobb lesz tudomasa. Ezeknek az esetek (példaul
hogy Cecil taldlkozott Emersonékkal, és nekik ajanlotta a kiado villat, vagy hogy Charlotte
elmesélte Eleanor Lavish-nek George és Lucy csokjat) késébbi leleplezédése dramaturgiai
szempontbol is lényeges, azonkiviil pedig az igy bekovetkezd meglepetés i1d6rdl idore
emlékezteti a néz4t a nézépont korlatozott voltara.

Nemcsak a film forrdsaként szolgald irodalmi szoveg, de a filmben magaban megjelend
irodalom is (rendre konyvek keriilnek eld és néha felolvasasra, de gyakorta szolgalnak
beszédtémaként) jelentdsen hozzdjarult a film sikeréhez. A brit filmgyartasban joforman a
kezdetektdl nagy népszertiségnek orvendtek az irodalmi adaptéaciok, egyrészt a brit irodalom
¢s dramairds gazdagsaga miatt, masrészt mert az irodalmi forrds mar dnmagéban is biztositja

az érdeklddést, és garancidt nyujt a mindségi szorakoztatdsra. A mar konyv formajaban is
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klasszikussa valt miivek éppen ezért viszonylag kevés rizikot hordoznak, ami kiilondsen
fontos tényezonek bizonyult egy olyan nehéz idészakban, amikor a nemzeti filmgyartas a

tulélésért kiizdott. Andrew Higson is megjegyzi, hogy

az angol kosztimds filmek mar pusztan az alapjukként szolgdldé irodalmi miivek ismertségének
koszonhetden vonzzak a kozonséget, kihasznalva a regények népszerliségét, valamint azt a kulturalis
kozeget, annak presztizsét, melyet azok megidéznek, tudatosan ekoré épitik fel a
marketingkampanyukat. A nemzeti kulturalis tradici6 megidézésének az irodalmi miivon kiviil még
fontos kelléke a mult és a mult irdnti nosztalgia, mely szintén nagyban hozzijarult a filmek
népszerlsitéséhez (Higson 2003, 20).

A Szoba kilatassal, de a Maurice és még néhany mas heritage film is — legyen sz6 barmilyen
szoveghtl feldolgozésrol — egy fontos tekintetben eltér az eredeti irodalmi miit6l. A heritage
filmekre Gigy szokas tekinteni, mint egyfajta nosztalgikus multba vagyddasra, visszavagyasra
az Edward korabeli boldog békeidobe, ami a regény szerzdje, E. M. Forster szdmara a jelen
volt. Forster regényei nem nélkiilozik a nosztalgiat és a multba vagyast, de ez az ird szdmara a
viktorianus iddket jelentette, azaz az iparosodas, varosiasodas ¢€s technikai fejlddés akkori
szintjét és az angol vidék akkoriban még sokkalta inkabb jellemez6 harmoéniajat. A Maurice
végén kimondasra keriil, hogy ahhoz, hogy boldogan élhessenek, az osztalyrendszeren kiviili
életet kell valasztaniuk, ami az angol vidékhez, annak tisztasagahoz és haboritatlan idilljéhez
és sziikségszeriien egy, Forster idejében mar letlint korhoz kothetd. A heritage filmekben,
elsdsorban a Merchant-lvory-féle Forster-feldolgozasokban a regényekkel ellentétben az
Edward korabeli Anglia jelenik meg egyfajta aranykorként, pasztoralidillként, mely iddszak a
Forster-regényekben mar a romlés €s az instabilitas jegyeit viseli (Higson 2003, 80—81).

A heritage filmek esetében a szdban forgd korszak abrazolasa, a hitelesség aurdjanak
megteremtése €s ennek érdekében a legaprobb részletekre vald odafigyelés legalabb annyira
fontos, mint az irodalmi anyaghoz valo hiiség (Hill 1999, 83).2” Nem csoda, hogy ennek
eredményeként sokan a korhli kosztimdk és targyak fetisizalasaval vadoljadk a heritage
filmeket, valamint azzal, hogy ezek aztin gyakorta 6nallo életre kelnek, s6t nemegyszer
atveszik az uralmat a narrativa felett is (Hill 1999, 83). A heritage filmekkel kapcsolatban
nem véletlen, hogy kozponti kérdésnek szamit a mise-en-scene, €és a témaval legtdbbet
foglalkoz6 két brit akadémikus, Andrew Higson és John Hill is részletesen targyaljak ezt
James Ivory szoban forgd alkotdsanak kapcsan is. Mindketten Ujra meg Gjra targyaljak

irdsaikban a korabban altaluk is megfogalmazott vadat, miszerint a mise-en-scéne gyakorta

21T A Little Dorrit esetében ez a torekvés oly messzire ment, hogy huszonét ember dolgozott két éven keresztiil a
korhti kosztiimokon, melyek aztan a Museum of Londonban keriiltek kiallitasra (Hill 1999, 83).
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onallo ¢letre kel, és kiilondsebb narrativ funkcid nélkiil pusztdn a nézok gyonyorkodtetését
szolgélja.”®

John Hill a heritage filmek €és a mise-en-sceéne kérdésével kapcsolatban Brian McFarlane és
Geoff Mayer irasat, a New Australian Cinema: Sources and Parallels in American and British
Filmet idézi, melyben a szerzéparos tobbek kozott a vizualis technikaknak inkabb festdi,
semmint narrativ hasznalatarol értekezik (McFarlane and Mayer 1992, 140 in Hill 1999, 80).
Hill ezt ugy értelmezi a heritage filmekre, hogy a vizualis technikak és a stilus nem feltétlentil
a cselekményt szolgaljak, nem is a narrativa motivalja 6ket, ahogy az a klasszikus hollywoodi
mozitdl megszokott. Hill szerint a hollywoodi mise-en-sceéne-nel ellentétben a heritage mise-
en-sceéne kevésbé fejezi ki a karaktereket és azok érzelmeit. Ez természetesen nem azt jelenti,
hogy a heritage mise-en-scéne nem tolt be szemantikai funkciot, inkabb azt, hogy a stilaris
elemek jellemzden tallépnek a narrativan, vagy azon, amit a kifejezésmod megkovetel. Ennek
kovetkeztében a heritage filmek vizuélis technikai gyakorta tlinnek hivalkodonak (Hill 1999,
80).

Higson is azon a véleményen van, hogy ezen filmek esetében a ,heritage gaze” azaz a
heritage-nézel6dés/szemlélddés tulteng, a mise-en-scéne nem tolt be igazan narrativ funkciot,
nem az elbeszélést szolgalja, hanem azért van, hogy csodaljak. A narrativ tér ezzel heritage-
térré, a heritage-targyakban vald gyonyorkodésre szant térré valtozik, melyben a gazdag
kulturalis 6rokséget bemutatd targyak lathatok, és nem a cselekményt szolgald dramai térként
miikddik (Higson 2003, 38-39). A korabbi fejezetben mar idéztem, hogy Higson a
latvanyossag mozijahoz, azaz a korai mozihoz hasonlitja a heritage filmeket, kiilondsen a
Szoba kilatassal ciml filmet, mely Higson szerint epizodikus elbeszélésmddjaval is ezt
erdsiti, de ezt tamasztja ala szamara az is, hogy ,,a képek legalabb annyiban tabloképek, mint
a szerepldk nézdpontjai” (Higson 2003, 39). Higson és Hill egyarant ugy vélik, hogy a Szoba
kilatassal cim@ filmben tobbszor is tetten érhetd, amint a mise-en-scéne 6nallo életre kel, és
atveszi a fOszerepet az elbeszéléstdl. Andrew Higson azt a jelenetet hozza példaként erre,
melyben Lucy a Pensione Bertolini el6terében zongorazik. A kamera lassan kozelit a
kameranak hattal elhelyezkedd, zongorazo lany felé, elidézve a butorokon és berendezési
targyakon, mikdzben az egyik kanapén egyszer csak felfedi a Lucy zongorajatékat titokban, a
butordarab takarasabol hallgatd Beebe tiszteletest (Simon Callow). Az, hogy igy fedezziik fel

Beebe tiszteletes jelenlétét a szobaban, mégsem utal rejtélyre vagy suspense-re, ami indokolna

2’8 Higson és Hill is szamos konyvet és tanulmanyt irt a kilencvenes évektél a heritage filmek téméjaban (lasd
Irodalomjegyzék). Higson folyamatosan feliilbiralta korabbi irasait, koztiik a heritage mise-en-scéne-rol tett
megallapitasait, killondsen a 2003-as English Heritage, English Drama; Costume Drama Since 1980 cimi
konyvében.
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ezt a kameramozgast, ezért Higson ebbdl azt a kovetkeztetést vonja le, hogy itt pusztan a
berendezés, a targyi kornyezet megmutatasa és ezaltal a néz6 amulatba ejtése all a rendezdi
valasztds mogott (Higson 2003, 38). Véleményem szerint a kistotdl és a kameramozgas
viszont azért indokolt a jelenetben, mert Lucy el6szor a zongorajatékaban mutatja ki a benne
1évé szenvedélyt, ami késobb a cselekmény szempontjabol dontd jelentdségli lesz. Igazan
viszont csak gy tudja atadni magat a zene iranti szenvedélyének, hogy azt hiszi, egyediil
jatszik az iires helyiségben, ezért is fontos, hogy eldszor a nézd is ugy vélje, Lucyn kiviil
senki nem tartézkodik ott, és a lannyal egyiitt érje a meglepetés, amikor mégiscsak
megpillantja Beebe tiszteletest. Ezt a meglepetést késziti el6 a kameramozgas. Mr. Beebe lesz
az, aki ezek alapjan megallapitja, hogy ha valaki ilyen szenvedélyesen zongorazik, mint Miss
Honeychurch, az az életben sem élhet visszafogott és konvencionalis €letet. A tiszteletes ezzel
mintegy eldrevetiti azokat az érzelmi viharokat és valasztasokat, amelyek soran Lucybol
valoban felszinre tor az iménti zongorajatékaban megmutatkozé szenvedély. Mindennek
koszonhetden a jelenet bedllitasa és a kameramozgas mégsem nélkiil6zi a narrativ funkciot,
bar kétségteleniil hagy elég idot arra is, hogy a néz6 kedvére megcsodalhassa az olasz fogado
berendezését.

John Hill hasonld példaként azt a jelenetet hozza, melyben Lucy szakit Cecillel. A jelenet a
nappaliban indul, onnan mennek 4t az étkezObe, majd fel a szobakhoz vezetd 1€pcson. Hill
azzal érvel, hogy ennek az egyik helyiségbdl a masikba valé mozgasnak semmi narrativ
funkcidja nincs, hacsak az nem, hogy megmutassa — ahogy azt korabban George kifejtette
Lucynak —, hogy Cecil csak birtokolni akarja 6t, mint egy miitargyat, amiben kedvére
gyonyorkodhet. Vald igaz, hogy a dialogus egy helyiségben, csupa kozelivel dolgozo
beallitas-ellenbeallitasban is kivitelezhetd lett volna anélkiil, hogy barmit is levont volna a
jelenet hatdsossagabol, igy viszont a targyi kornyezet megmutatdsaval nyomatékositja, hogy
Cecil szamara Lucy is csak egy lenne a lakést ékité disztargyak és festmények kozott. Eppen
ezért mégis kiilondsen lényeges, hogy lassuk ezt a targyi kornyezetet és ezt az
»esztéticizmust”, ami elél Lucy Ugy prébal menekiilni, hogy felbontja Cecillel kotott
eljegyzését (Hill 1999, 89). Hill szerint a targyak ¢és a beallitasok itt leginkabb arra szolgéalnak,
hogy megmutassdk, hogyan ejti csapdaba, és miként valasztja el a szereploket ez a targyi
kornyezet (Hill 1999, 89). Ivory filmjében kétségteleniil mozgalmasabba valik ettdl a jelenet,
¢s nem mellesleg még a kornyezetbdl is képes igy tobbet megmutatni, ami a heritage-ciklus
atmoszférateremtéséhez ugyantgy esszencialisan hozzatartozik, mint a film noir esetében az
¢les kontrasztok hasznalata. Ezek jellemzik a ciklust, és ezek teszik még inkabb

definidlhatovéa és behatarolhatova azt. Latszolag ugyan gyakorta tlnd a mise-en-scéne az
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elbeszélésen, de soha nem nélkiilézi teljes mértékben a narrativ funkcidt, és Iényeges a
karakterek jellemzéséhez, tarsadalmi €s anyagi helyzetének bemutatasahoz. Gyakorta arra is
szolgal, hogy megmutassa egy-egy szereplonek a tarsadalomhoz, annak bizonyos
intézményeihez vald viszonyat, ahogy ezt a Tiizszekerekben és Maurice-ban is lathatjuk, de
mutathatja azt is, mint a Szoba kildtassal esetében, hogy mi az a kdrnyezet, amibdl az adott
szerepld kitorni probal.

Claire Monk a ,,The British heritage film debate revisited” (2002) cimii irdsaban kifejti, hogy
nemcsak a heritage nézelddés, de kiilondsen a néi nézelddés, gyonyorkodés és annak az
orome is kozponti szerepet tolt be a filmben (Monk in Monk and Sargeant 2002, 176-198).
Szamtalan példat lehetne erre sorolni mar rogtén a nyitoképtdl kezdve, melyben egy ablakot
latunk feltarulni, majd egy ellenbeallitaisban Lucy és Charlotte csalodott arcat lathatjuk.
Szomortan konstataljak, hogy az 6 szobajukbol nem az Arnoéra és Firenzére nyilik kilatas,
hanem egy koszos hatsoudvarra. A kilatads hianya folotti méltatlankodasuk az étkezében is
folytatodik, ez készteti Emersonékat, hogy felajanljak a szobajukat, amit Charlotte elészor
tolakodonak tart és visszautasit, majd hallva, hogy a falubeli tiszteletes semmi kivetnivalot
nem lat ebben, mégis elfogad. Ezek utan a kovetkezd jelenetben feltaruld ablak mar Firenzére
¢és az Arnora nyilik. A nézelddés, a tdjban, majd késébb a miialkotasokban valo gyonyorkodés
tehat fontos elemét képezi a film diegézisének, de ugyanilyen nézelddésre €s gyonyorkodésre
invitalja a nézo6t is (Monk in Monk and Sargeant 2002, 191). Ugyanakkor épp az el6bb idézett
jelenet is mutatja, hogy a nézésnek, nézelddésnek vagy akdr a kilatasban valo
gyonyorkodésnek fontos szerepe van az elbeszélésben is. Erre utal a cim, megadva a film
kiindul6 problémadjat, ami rogton arra szolgél, hogy ne csak a szereploket, de értékrend;jiiket,
normaikat is megismerjik, €s azt, hogy ezek miként iitkoznek majd egymassal.

A miialkotasokban valo gyonyorkodés a film tovabbi részében is hordoz narrativ funkciot, de
nem mindig direkt és explicit modon. A filmmel kapcsolatban Higson megjegyzi, hogy az
gyakorta ,,elére utal narrativ cselekvésre, mieldtt az bekovetkezne, €s ezaltal megszakitja
magat a torténetmesélést, és kiemeli a diegesis fortélyossagat” (Higson 2003, 39). Példa lehet
erre a Piazza della Signoria szobrainak képsora. A kamera részletesen mutatja a reneszansz
szobrokat, kihangsulyozva azok egyes részleteit. A miialkotdsokban vald gyonyorkodés és a
film kulturdlis kotédésének megerdsitése mellett 1ényeges, hogy a kozelikkel kiemelt
szoborrészletek mind indulatot és erdszakot sugallnak, eldkészitve ezzel a téren a két olasz
fiatalember k6zott hirtelen kitord verekedést, melynek halalos késelés lesz a vége. A szobrok
készitik eld ezt a heritage filmek hangnemétdl alaposan eliité jelenetet, mely fontos

funkcidval bir az elbeszélés szempontjabol, hiszen ez hozza kozelebb Lucyt és George-ot
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egymashoz, itt éri ket ez a felkavard €lmény, itt taldlkoznak eldszor a végletekig fokozott
szenvedély és indulat ilyetén megnyilvanuldsaval. Lényeges allomds ez Lucy feln6tté
valasaban, abban, hogy megtapasztalja, milyen is a korilotte 1évé vilag valojaban. Az itt
mutatott miialkotasrészletek a miivészet altal megragadott brutalitds megjelenitdi és egyetlen
elokészitéi a szenvedély hirtelen felszinre torésének, gyilkos megnyilvanulasanak. A jelenet
ezen tul Gjfent példazza azt, hogy a heritage mise-en-scéne nemcsak szemlélédésre invitalja a
néz6t, hanem elbeszéld vagy dramai funkciot is hordoz. English Heritage, English Cinema;
Costume Drama Since 1980 cimii 2003-ban megjelent konyvében Andrew Higson is némileg
ujragondolja sajat allaspontjat a mise-en-scéne és a narrativa egymdashoz vald viszonyaval
kapcsolatban, és megjegyzi, hogy ugyan még mindig relevansnak gondolja a heritage filmek
,drama kontra mise-en-scéne” vizsgalatat, ugyanakkor a ,,mise-en-scéne valdban a narrativ
témak kifejezéeszkoze” (Higson 2003, 77).

A masik jellemzd vondsa a heritage filmeknek — kiilondsen igaz ez a nyolcvanas évek Forster-
adaptacioira —, hogy a felszinen, azaz a képek szintjén mind nagyon latvanyosak, szemet
gyonyorkodtetdek. A narrativa szintjén viszont, kiilonosen a regényekben, egy valtozas elott
allo, fesziiltségekkel teli tarsadalom képét jelenitik meg, ahol érzddik, hogy ez a rend mar
nem sokdaig tarthat6 fenn. Jellemzd, hogy annak ellenére, hogy foként a felsébb osztalyokkal
foglalkozik, valamelyest mégiscsak megjelenik az angolsag hibrid volta, és ez foként a
tarsadalmi kiilonbségekben €s az azt leginkabb tiikr6z6 beszédben (kiejtés €s megfogalmazas)
jelentkezik. A Play for Today darabjaival Osszehasonlitva a heritage filmek igencsak
elmaradnak a britség huszadik szazad végi valddi diverzitdsanak abrazolasatol, de azt is
fontos megjegyezni, hogy ez a sokszinliség csak joval E. M. Forster regényeinek megjelenése
utan kezdett beszivarogni a brit tdrsadalomba. Forster idejében a tarsadalomban fellelhetd
kiilonbozdéségek leginkabb az osztalyok kozotti kiillonbségekbdl vagy az egyes osztalyokon
beliili finomabb rétegzddésbdl adodtak. A heritage filmek, bar azok vitathatatlanul a fels6bb
osztalyokkal vannak elsdsorban elfoglalva, j6ol megjelenitik az itt fellelhetd kiilonbségeket
(ennek egyik fontos eszkdze a mar emlitett beszédmod, a masik a mise-en-scene), de hiven
tiikkrozik az urak és szolgak kozotti kiilonbségeket €s nemegyszer a kiszolgald személyzeten
beliil is meglévd hierarchiat. A felsébb osztalyokkal foglalatoskodast indokolja, hogy ez volt
az utolso pillanat a torténelemben, amikor még ez a tarsadalmi rend €s az Gigynevezett ,,leisure
class” uralkodott, tehat azok, akik megengedhették maguknak, hogy ne dolgozzanak. A
kiiszobonallo valtozas pont ezt a réteget érinti majd a legjobban, mely kénytelen lesz vezetd
tarsadalmi szerepét a dolgozo kozéposztalynak atadni. A ,ki 6rokli Angliat?”, tehat minden

heritage film fontos kérdése lesz, amire egyontetiien a kdzéposztalyt jelolik meg valaszul,
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barmilyen finoman vagy burkoltan legyen is kimondva. Az uralkod6 osztaly dekadencidja
hordozza magéaban annak bukdasat, amit A szoba kilatissal cimli filmben a felsd
kozéposztalyhoz tartozd, de magatartdsaban és vildgszemléletében az arisztokraciaval
rokonsagot mutatd Cecil képvisel, a Tiizszekerekben Lord Lindsay, és a Maurice-ban Clive.
Higson azzal érvel, és ezzel én is egyetértek, hogy, ha nem is oly mértékben, mint a regények,
de a heritage filmek az elbeszélés szintjén igenis megkérddjelezik az altaluk abrazolt
tarsadalmi rétegek életmod;jat, kiilondsen az arisztokracia viselkedését, €s azt, hogy valojaban
mennyire tekintheté kivanatosnak ez a fajta életforma a maga merevségével, ceremoénidival és
konvencidba zartsagaval (Higson 2003, 77). Az is igaz azonban, hogy — amint azt Higson is
megjegyzi a Maurice cimii masik Forster-feldolgozassal kapcsolatban — az a tarsadalmi réteg,
az az ¢letforma, ¢€letstilus, amit az elbeszélés kritizal, a mise-en-scéne altal sokszor mégiscsak
kivanatossa valik (Higson 2003, 80).

A heritage filmekkel kapcsolatban a szerzdéiség kérdése részint a regényekhez valo
szOveghliség miatt eleve kizartnak tiint, holott a szerzokre jellemzd visszatérd és markans
stilusjegyek kiilondsen a Merchant-lvory-produkciokban egyértelmiien tetten érhetok. Hill
szerint ez esetben viszont a jol felismerhetd stilus nem a mivész/miivészek kézjegyeként
értékelenddk, hanem a miivésziesség, ha ugy tetszik miivészi tokély megnyilvanuldsaként,
ami segit elkiiloniteni a heritage filmeket a tobbi hasonlé miifaja filmtdl (Hill 1999, 81).
Hillel egyetértve hajlok ra én is, hogy a heritage filmek stilusat ne annyira a szerzdiség
megnyilvanuldsanak tartsam, hanem inkabb az egész ciklusra jellemzd vonasnak, mely irdnyt
mutatd kritérium lehet a definiciok és listak dzsungelében.

A heritage filmek esetében kiilonosen fontos, hogy a vizudlis technikdk segitenek
kozszemlére tenni a nemzeti ikonografiat, amivel a heritage-ciklus leginkabb kapcsolatba
hozhato. A patinas épiiletek, nemzeti intézmények, de a vidéki birtokok, kosztiimok és tajak is
mind jol megkiilonboztethetden angolla teszik ezeket a filmeket. Olyan turistacsalogato,
elkiiloniti ezeket az alkotdsokat sok mas kosztiimds filmtol, ahogy az is, hogy — Hill szerint
éppen ezért — a heritage filmeknél a mérleg nyelve az elbeszélés és a latvany esetében mindig
a latvany felé billen (Hill 1999, 81). Hill John Ellis ,,narrativ image” kifejezését veszi kdlcson,
mely szerint a heritage filmek legalabb annyira egyiitt jarnak a heritage-latvanyossag
igéretével mint a cselekmény élvezetességének igéretével (Ellis 1982, 30 in Hill 1999, 81).
Nem véletlen, hogy leginkabb a latvanyt, latvanyossagot hangsulyozzék a filmek reklamjai is
(Hill 1999, 81). Higson szerzoiség helyett ,,védjegyet” emleget, szerinte a ,,heritage-védjegy”

az, amit a Szoba kilatassal cimi film is magan visel. Higson szerint a latvany hangsulyossaga
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sem a mainstreamtél valo eltérést, sem a film avantgard voltat vagy éppen talzott
konzervativizmusat nem jelzi, csupan egy jol megkiilonboztethetd stilisztikai vonas, mely
vilagosan elkiiloniti és behatarolhatova teszi a ciklust (Higson 2003, 39).

A masik ilyen vonas az elbeszélés, melynek koézéppontjdban tébbnyire ndk allnak, és bar
rendszerint van egy kiemelt hosnd, a koriilotte 1évd, vele kiilonb6z0 kapcsolatban 1évo
szereplok is jelentds figyelmet kapnak. A heritage filmek elbeszélése a karakterekre, a
karakterek egymassal valo interakcidjara koncentrdl, és azt nem egy cél elérése hatarozza
meg, mint a kortars hollywoodi filmekben. Jellemz6 tovabba, hogy sokkal kevesebb benniik a
testiség ¢és az akcid, a hangsuly inkabb a parbeszédeken, az azokbdl kibomlod szitudcidkon és a
szereplok jellemzésén van (Hill 1999, 80). Fontos a szereplok egymashoz valo
viszonyrendszere, az értékrendek, érzelmek és magatartasformak iitkdzése. Bar homogénnek
tlnik, mert leginkdbb a felsdé tarsadalmi réteggel, az arisztokraciaval vagy a felsd
kozéposztallyal foglalkozik a heritage film, ugyanakkor az ezen osztalyon beliili arnyalatokat
nagyon érzékenyen mutatja a szereplok beszédmodja, elsdsorban a kiejtés és a szohasznalat,
azok a kiilonbségek, ahogy egy-egy szerepld megfogalmazza gondolatait. Ez az elso
pillanattol, pontosabban megszolalastol kezdve nemcsak jellemzi a karaktert, de utal a varhat6
viselkedésére, értékrendjére és a dolgokhoz vald viszonyuldsara is. Emellett azonnal
megmutatja, milyen tarsadalmi rétegben és pontosan hol is helyezkedik el, de utal
szarmazasara ¢€s iskolazottsagara is. Az ezekbdl adodo kiilonbségek vezetnek strlédasokhoz,
itkozésekhez, konfliktusokhoz, szolgaljak a melodramat, de nemegyszer ezekbdl fakad a
humor vagy az irénia is.

A heritage filmek népszeriisége jelentés mértékben a szinészeknek, elsdsorban a fent emlitett
kifinomult beszédstilusuknak és kissé teatralis, de aprolékosan kimunkalt szinészi
alakitasuknak volt koszonhetd. Akadtak persze ennek is biraléi, mint Andrew Higson, aki
szerint a Szoba kilatassalban a szinészek, kiilondsen Daniel Day-Lewis és Maggie Smith
eléadasmodja alaassa az altaluk megformalt figurak hitelességét. Higson szerint azzal, ahogy
tulzésaikkal felnagyitjdk az altaluk megformalt figurdk bizonyos jellemvondsait, mar-mar
karikaturaba hajlo, hiteltelen karaktereket hoznak létre (Higson 2003, 66). Az ilyetén, kissé
tulzo karakterformalas azonban szerintem lehet az ironia forrasa is, és amellett, hogy a
szinészek részérdl rendkiviili mesterségbeli tudasrol tanuskodik, képes az igy teremtett
kontrasztokkal szolgéalni a narrativat. George nem elsdsorban Lucyhoz vald viszonyulasa
miatt valik szimpatikussa, vagy tlinik megfelelébb kérének a lany szamara, hanem Cecillel
parhuzamba allitva. Cecil — Daniel Day-Lewis jatékanak koszonhetéen — végletekig fokozott
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és teszi 6t vonzobba Lucy és a nézé szemében is. Charlotte talzott modorossaga,
kortiilményessége, udvariaskodasa €s az, ahogy az illemet €s az etikettet mindenek f61¢€ helyezi
egy letlint kor (ez esetben a viktorianus éra) megtestesitdjévé teszi, ami VII. Edward koraban
mar inkabb csak odivata, idejétmult és megmosolyogtatd. Véleményem szerint éppen az
emlitett szinészek, de sorolhatndm ige még a Lord Lindsayt megformal6 Nigel Haverst vagy
John Gielgudot a Tiizszekerekbdl vagy a Maurice cimii film komornyikjat, Patrick Godfrey
megformalasaban. Ezek a szinészek adjdk meg igazén a so6jat a heritage-alkotasoknak, és
teszik azokat emlékezetessé. Kétségtelen, hogy a heritage film esetében a szinészek
tobbségének az eldadasmaddja szinpadiassagot, vagy, ahogy John Hill fogalmaz ,,actorlinesst”,
azaz szinésziességet mutat, tehat megmozdulasaikban, gesztusaikban lépten-nyomon tetten
érhetd a szinész (Hill 1999, 81-82). Az viszont aligha vonhato kétségbe, hogy a szinészi jaték
mogiil kibukkano6 szinészek a korabeli brit szinjatszas krémjét képezték, tobbnyire jelentds
filmes ¢és szinpadi tapasztalattal a hatuk mogott. Gyakorta tilzd és szinpadias szinészi
alakitasaik olyan arnyalatokkal és niidnszokkal gazdagitottak a heritage filmeket, amiért azok
a mai napig elismerés és kozkedveltség targyat képezik. Raadasul a szinészi jaték ilyetén
kimunkaltsaga ¢és idonként tetten érhetd szinpadiassdga a letlint idok letlint erkolcseit
megelevenitd kosztiimds dramédkban mégsem latszik kirivoan idegennek, s6t a mise-en-scéne-
hez hasonldan a nemzeti karakter egyik fontos kifejezdjévé valik. A heritage filmek szinészei
szinte egytol egyig eldkeld dramaiskoldkban nevelkedtek, London leghiresebb szinhdzaiban
Iéptek fel, és mar puszta beszédiikkel kultarat és angolsagot kozvetitettek, ami jelentésen
hozzéjarult a filmek angolsaganak megteremtésében és nem utolsoésorban eladhatésagaban.

Charles Barr szerint a kimtivelt angol beszéd volt mindig is a kosztiimos irodalmi adaptacidok
igazi ,,presztizsfegyvere” és ez bizony fokozottan igaz a heritage filmekre is (Barr 1986, 12 in
Hill 1999, 82). A beszéd azért is fontos, mert bar latszolag azonos tarsadalmi rétegrél van szo,
a szereplok beszédmodjaban, foleg kiejtésében fellelhetd kiilonbségek jol mutatjdk az
osztalyon beliilli tagozodéds arnyalatait, a regiondlis kiilonbségeket, ¢és azt, hogy az
iskolazottsag, illetve a neveltetés szintén mennyire meghatarozé volt. A Szoba kilatdassal cimi
filmben ez leginkabb ¢s legszélsdségesebben Lucy occse, Freddy (Rupert Graves) és Cecil
beszédének Osszehasonlitdsaban mutatkozik meg. Cecil kiejtése, hanghordozasa,
vélasztékossaga és szofisztikalt megfogalmazasai mellett Freddy még inkabb egy tanulatlan
vidéki fianak tlinik, holott 6 is a kozéposztaly tagja. A beszédmddjuk alapjan jol tetten érhetd
a kiilonbség Lucy anyja (Rosemary Leach) és Cecil anyja (Maria Britneva) kozott is, bar ez
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né sosem szerepel egy jelenetben, de Lucy anyja Charlotte-tal szemben is alulmarad
kifinomultsdgban.

A Szoba kilatdassal cimi filmben, ahogy azt a Maurice-ban is lathattunk, kozponti szerepe van
a természet/természetes viselkedés €s a konvencidkhoz valé merev ragaszkodas és a
mindenek folé helyezett illendéség szembedllitasanak. A Szoba kildatdassal ciml filmben az
olasz t4j hivatott el6csalogatni a szenvedélyt az angolokbdl, kiillondsképpen Lucybol, akinek
jellemfejlodését és ennek kovetkeztében késObbi valasztdsait alapjaiban hatdrozzak meg az
ottani ¢lmények. Ezzel szemben Anglia az elfojtott szenvedélyek ¢€s a visszafogottsag békés
szigeteként jelenik meg, megnehezitve Lucy szdmadara sajat érzéseinek ¢€s vagyainak a
felismerését és foként felvallalasat. Nemcsak a tdjban van meg ez a megosztottsag, de a
szereplOkben is. A természethez kozeliséget és a természetes viselkedést leginkabb George
Emerson és szabad sz4ju, szabadszellemi apja (Denholm Elliott) képviselik szemben Cecil és
Charlotte kifinomultsagaval, vagy inkabb talzott finomkodasaval. A Maurice-ban is
megfigyelhetd, hogy az egyetem rigordzus intézménye csakugy, mint Clive vidéki kuariaja a
bemerevedett szokasokkal és szemellenzos viselkedéssel asszocialodik, minden mas, ami ezen
kiviil esik, a természet, az érzelmek és gondolatok szabad dramlasaval hozhat6 6sszefiiggésbe.
Ugyanez figyelhetd meg a Szoba kildtassal esetében is, ahol nemcsak Olaszorszag és Anglia
vannak ily modon szembedllitva egymassal, de Lucy két udvarloja, George és Cecil is.
George-ot tobbnyire a természetben, nagy szabad terekben latjuk, amint fara maszik, az
es6ben futva tér vissza a panzioba, biciklizik, teniszezik vagy mezteleniil fiirdik. Cecil ezzel
szemben leginkabb egy szobdban, konyvek, disztargyak és festmények kozott lathato,
tobbnyire zart kompoziciokban. Cecil a természetben elég esetleniil mozog, és soha nem oda
ill6 oltozetben, leginkabb egy konyvvel vagy a sétapalcdjaval a kezében jelenik meg. Hol egy
darazzsal gytilik meg a baja, hol egy teniszlabda talalja el, ami mind csak arra szolgal, hogy
Cecil merevségét, sportolastol és a természettdl, illetve a természetes viselkedéstdl valo
idegenségét hangsulyozza. A két férfi kozotti kiillonbség végiil abban teljesedik ki, ahogy
megcsokoljak Lucyt. A csokra mindkét férfi esetében a természetben keriil sor, mely
egyértelmiien George kozege, nem csoda, hogy az ¢ javara billen a mérleg. El6szor George-ot
latjuk, ahogy Italidban a pipacsokkal tarkitott buzamezdében egyszer csak a karjaiba veszi a
lanyt, és szenvedélyesen megcsokolja. Ez a jelenet aztan flashback formajaban visszatér,
amitol eltekintve nincs benne tobb ilyetén visszatekintés, €s annak is ugyanilyen ritka példaja,
hogy Lucy gondolatiban olvashatunk. Lucyban kozvetleniil a Cecillel vald eljegyzése utan
otlik fel George csokja, amikor a természetben sétalva Cecil engedélyt kér arra, hogy — mivel
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hidnya és az tigyetleniil félresikeriilt csok utan Lucyban felidézédik George férfiassaga.
George nemcsak a természethez all kozelebb, mint Cecil, de ennek megfelelden férfiasabb is,
¢s minden megnyilvanulasa éles ellentétben all Cecillel, ami allando allasfoglalasra készteti a
nézot is, meggyodzve arrdl, amit Lucynak is fel kell ismernie a film soran. Cecil egzisztencidja
¢s tarsadalmi pozicidja révén konnyedén feljebb juthatna a tarsadalmi ranglétran, de az egy
teljesen szenvedélymentes szovetség lenne, mikdzben ott van a vastutnal dolgozé George, aki
tarsadalmilag is kozelebb all Lucyhoz, ami némileg alacsonyabb életszinvonalat jelent,
viszont benne megvan az a szenvedély, ami Lucyban is ott bujkal, de korabban csak akkor
lathattuk ennek jelét, amikor Beethovent zongorazott. Mr. Beebe elmélete, miszerint aki ilyen
szenvedéllyel jatszik, annak az élete is hasonloan izgalmasan kell, hogy alakuljon, a film
végére be is igazolodik. Lucy Maurice-hoz hasonlé fejlédésen megy keresztiil, és végre fel
meri vallalni érzéseit, szembe mer menni a tarsadalmi elvarasokkal, és engedve a természet
hivoszavanak a szerelmet és a szerelmi hazassagot valasztja George oldalan.

A film soran a néz6 tudasa tobbnyire megegyezik azzal, amit Lucy lat vagy tapasztal. Mégis,
pont Cecil viselkedésével kapcsolatban fontos az, hogy egyszer Charlotte nézépontjabdl latjuk
6t. A szobaban Lucy épp megkéri George-ot, hogy hagyja 6t békén, és soha tobbet ne j6jjon a
kozelébe annak ellenére, hogy George nemcsak szerelmet vall neki, de elmondja azt is, hogy
szivesen félredllna, ha tudna, hogy Lucy valasztasa valaki mas, alkalmasabb férfira esett
volna. Ek6zben Charlotte, akit Lucy kért meg, hogy maradjon a szobaban, az ajtobdl néz
kifel¢ az udvarra, ahol Cecil konyvvel a kezében éppen egy dardzzsal hadakozik
meglehetdsen esetleniil. Fontos momentum ez, mert nyomatékot ad George szavainak, és
Charlotte-ban is tudatosul, amit Lucy ezen a ponton még maganak sem mer bevallani. Nem
véletlen, hogy Charlotte megprobalja tartoztatni George-ot.

A természet/természetes viselkedés és a kultiira/sznobsag gyakorta kontrasztba van allitva, és
a film ugyan alaposan bele van dgyazva abba a kulturalis kdzegbe, amit megjelenit, a kultira
szandékolt felemlegetése sokszor mégis inkabb egyes szereplok sznobsagdnak kifejezésére
szolgal. Ilyen példaul, amikor Cecil Eleanor Lavish regényébdl olvas fel, tobbszor
becsmérelve annak stilusat, vagy amikor a férfi Lucy izlését és zongoradarab-valasztasat
méltatja. De ugyantgy ezt képviseli maga Eleanor Lavish, Charlotte és a firenzei képlan, Mr.
Eager (Patrick Godfrey) is, ellentétben George és apja viselkedésével, akik, bar olvasott és
vilaglatott emberek, jobban hallgatnak a természetes impulzusokra (Hill 1999, 89). George ¢és
Mr. Emerson természethez és kultirahoz vald hozzéaallasa mutatkozik szimpatikusnak, mert
Mr. Emerson meri kritizalni Giotto festészetét, pontosabban Mr. Eagernek Giotto freskdjahoz

fiizott kommentarjat, de attdl még ott van a tarlatvezetésen, és Cecillel is a National Gallery

184



egyik termében taldlkoznak, amint éppen az italiai festészetben gyonyorkodnek. Mr. Beebe
George ¢és apja bekoltozésekor tett latogatdsa sordn veszi szemiigyre a konyveiket, melyek
szintén kimiivelt emberekrdl tantiskodnak, de abban a jelenetben is, amikor Mr. Emerson és
Lucy beszélgetnek Emersonéknal, hangsulyos a szobaban 1évo tekintélyes konyvespolc.
Ahogy George ¢s az apja, Ugy az egész film be van dgyazva egy erds kulturalis kozegbe, és
szandékoltan épit arra, hogy a néz6 ezt a kdzeget €s az ebben elhangzo6 vagy lathatéd kulturalis
utalasokat, mint példaul a felcsendiild operarészleteket felismeri, és méltanyolja. Ugy tiinhet
emiatt, hogy inkdbb a magas kultardhoz koétddik a film, az elbeszélés és a kultura
megjelenitésének milyensége, valamint kozérthetévé tétele miatt viszont inkédbb a
middlebrow-hoz, azaz a kdzépkulturahoz kapcsolodik, ezaltal valik a nagykdzonség szamara
fogyaszthatova ¢és ¢€lvezhetévé. A film tehdt minden kulturdlis utaldsa és kultaraba vald
beagyazottsaga ellenére a middlebrow-hoz kapcsolddik azaltal, hogy ugy valasztja meg
referenciapontjait, hogy az irdnta vélhetden a legnagyobb érdeklddést mutatod kozéposztalyt és
annak feltételezett kulturalis tajékozottsagat célozza meg.

A filmet és egyaltalan a heritage filmeket, ahogy arr6l mar sz6 esett, jo ellenpontjanak
tekintették a szexet és erGszakot nyiltan abrazold kortars hollywoodi miiveknek. A Szoba
kilatissal cimii filmben azonban van két jelenet, ami eliit a heritage filmek megszokott
hangnemétdl, minek kovetkeztében szamos kérdést vet fel. Az egyik a mar idézett halalos
késelésbe torkolld OsszeszoOlalkozas. A vér €s az erOszak messze 4ll a heritage filmek
vilagatol. A jelenetnek azonban, ahogy mar korabban is kifejtettem, komoly szerepe van a
cselekmény ¢és elsdsorban a fiatalok kozotti romdnc eldmozditasaban és  Lucy
karakterfejlodésében.

A masik ilyen problematikus jelenet, melyben harom férfi (George, Freddy és Beebe
tiszteletes) mezteleniil flirdézik az erdé kézepén 1évo kis tavacskaban. A jelenet meglehetdsen
kiilonds, mert egy tiszteletes fiirdik benne két, naldnal joval fiatalabb férfival, ami nem
szokvanyos viselkedés egy egyhazi embertdl, épp ezért igencsak problematikusnak hangzik,
de itt a jelenet mégis nélkiilozi a homoszexualis felhangot, noha John Hill szerint a vilagitas
éppen a jelenet erotikus voltat hangstlyozza (Hill 1999, 95). A jelenet nemcsak a nyolcvanas
¢vekben tabunak szamito ,,full frontal male nudity” miatt, de a szekvencia hossza és esetleges
homoszexualis kicsengése miatt is sok vita targyat képezte. Claire Monk ,,Sexuality and the
Heritage” (1995) cimi irdsaban részletesen is targyalja, €s arra a megallapitasra jut a harom
mezteleniil fiird6z6 férfivel kapcsolatban, hogy a film koézéppontjaban olyannyira
hangsulyosan a heteroszexualis szerelmi szal all, hogy a homoszexualitas fel sem meriil (bar

miutan Forsterrdl halala utan kidertilt, hogy meleg volt, azéta Iépten-nyomon beleolvassak ezt
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azokba a miiveibe is, melyekben a heteroszexualis romanc all a kozéppontban). Monk szerint,
¢s én is osztom a véleményét, a jelenet inkabb arra szolgal, hogy George férfiassagat és
egészséges szexualitasat ellentétbe allitsa Cecil férfiatlan megjelenésével €s viselkedésével. A
jelenet nemhogy eltereli a figyelmet a heteroszexualis romancrol, hanem egyenesen szolgalja
azt azaltal, hogy ily modon is megerdsiti a nézében a két férfi kozotti kiillonbséget (Hill 1999,
95-96). Claire Monk szerint a jelenet masik f6 funkcidja, hogy megmutassa, hogy Lucy
occse, Freddy valojaban mintha Lucy 0sztonénjének megjelenitdje lenne. Freddy az, aki Lucy
helyett is ki meri ¢éIni a vagyait, szabadon fiirdik mezteleniil abban a toban, ahol — amint azt
Lucy megjegyzi — 6 maga is sokat fiirdott gyerekkoraban, amig ra nem jottek erre. Freddy
mer olyan természetesen és 0sztonosen viselkedni, ahogy Lucy nem. A fii nyiltan vallalja
magaban (Monk 1995, 34 in Hill 1999, 95).

A heritage filmek esetében gyakorta felhozott vad, hogy tlzott nosztalgiaval tekintenek a
multba, felmagasztalva, idealizalva azt. Az elemzésekbdl azonban kitiinik, és ezt John Hill is
megerdsiti, hogy ez nem feltétleniil van igy. A Tiizszekerek esetében az antiszemitizmus és a
berégz6dott osztalyrendszer, az idegenekkel szembeni kirekeszté magatartas mutatkozik meg,
a Maurice-ban a melegekkel szembeni intolerancia, a Szoba kildtassal cimii filmben pedig a
tarsadalmi konvenciokba valo bezartsag, a szenvedélyek elfojtasa jelenik meg, ami Hill
szerint Lucy karakterében figyelhetd meg legjobban, aki sokaig hezital, és nem mer utat
engedni vagyainak (Hill 1999, 84). Eppen ezért a heritage filmek nosztalgiajaval kapcsolatban
John Hill azt javasolja, hogy inkabb a Fred Davis altal hasznalt ,,reflexiv nosztalgia” lenne a
megfeleld terminus (Davis 1979, 21 in Hill 1999, 84). Davies hasznalataban ez azt jelenti,
hogy a mult, ami fel¢ a vagyakozas ébred, nem pontosan &brazolt, vagy nem a maga
teljességében van megfogva. Hill szerint a heritage filmekre leforditva ez a reflexivitds abban
nyilvanul meg, hogy bar sok tekintetben vonzoé az altaluk megjelenitett mult, azért nem rejtik
véka ald annak hibait (Davis 1979, 21 in Hill 1999, 84). Mivel a kdzonségnek nincs direkt
tapasztalata arrol a multrol, amit a heritage film megidéz, ezért ez egyfajta ,,secondhand
nosztalgia”, azaz ,,masodkézbdl kapott nosztalgia”, amit csak kulturalis konstrukcioként
ismerhetiink meg, igy a mult csak egy képekbdl ¢€s emlékekbdl konstrualt elképzelés (Hill
1999, 85). Ugyanilyen konstrukcié a heritage filmekben abrazolt Edward korabeli elegancia
¢s tarsadalmi stabilitas is (Hill 1999, 85). A Szoba kilatdssal 1908-ban jelent meg, és Forster a
sajat koraval szemben fogalmazott meg a regényben kritikat (ennek targya az iparosodas, az
automobilok megjelenése, a gyors varosiasodas és a gyorsuld élettempo volt), ennek

kovetkeztében a nosztalgia, amit teremetett, egy korabbi iddszak felé iranyul6 nosztalgia volt.
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A heritage filmek viszont azaltal ébresztenek nosztalgiat, ahogy a VII. Edward korabeli utolsé
boldog békeid6t abrazoljak, és — igy tobb évtized tavlatabol — azt a fejlodési szintet tartjak
eszményinek, ami akkoriban volt jellemz6 (Hill 1999, 85).

A Szoba kilatassal szinte minden szempontbol a heritage-ciklus tipikus alkotdsa. A ndi
karaktert kozéppontba helyezd, epizodikusan épitkezé romanc, melyben felsejlenek a
melodramék jellegzetes elemei, mint a véletlen szerepe az események alakuldsdban és a
fohos/hosnd elé allitott lehetetlen valasztasoké (ez utobbi a film konnyedebb hangvétele és a
happyend miatt a két udvarlé kozotti valasztasra redukalodik). A filmben a kultara és az angol
vidék éppoly fontos szerepet jatszik, mint az altala megidézett kor €s a kor irdnti nosztalgia. A
kultara a hozza nemegyszer tarsitott sznobsag ellenére meghatirozo eleme a filmnek, ahogy
az egzotikus utazas is, mely hatassal lesz a hésné jellemfejlédésére. James Ivory rendezése a
kozép- és elsdsorban inkéabb a felsd kozéposztaly koreiben jatszodik, illetve az ezen osztalyon
beliili kiilonbségeket arnyalja. A szépen fényképezett, a heritage filmekre jellemzden féleg
totalokkal, kistotalokkal és nagykdzelikkel dolgoz6 film minden képében arra invitalja a
nézo6t, hogy a szereplokkel egyiitt nézelédjon ¢és gyonyorkodjon. Claire Monk ezzel
kapcsolatban kifejti, hogy a vizudlis megjelenitése és az attraktiv fiatalok roméncat
koézéppontba allitd elbeszélése miatt elsésorban a ndk és a melegek fogadtak érdeklddéssel a
filmet (Monk 1995, 122 in Higson 2003, 73). Eppen ezért a marketing is erre és a film
alapjaul szolgalo regény irodalmi értékére épitett. Andy Medhurst pedig Lucy bluza kapcsan,
jegyezte meg, hogy az egyszerii szabasaval és magasra gombolt nyakaval nemcsak Lucy, de
az egész angol tarsadalom Edward korabeli merevségét és szexualitashoz vald viszonyat is
reprezentalta, sot alapjaiban hatarozta meg a heritage filmek attitlidjét €s dbrazolasmaodjat is
(Medhurst 1995, 17).#® Medhurst megallapitdsanak némileg ellentmond a kenddzetleniil
mutatott férfimeztelenség, mely a Maurice-ban is elékeriil, s6t ott raadasul egy homoszexualis
szerelmi torténet képezi a torténet gerincét, az viszont vitathatatlan, hogy a heritage filmekben
mindez sokkal finomabban és visszafogottabban van kezelve, mint példaul Jarman, vagy

Greenaway alkotasaiban.

2% Medhurst ugyanebben az irdsaban a Tiizszekerek sportviseletét is alaposan megfricskazza (Medhurst 1995,
17).
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Elemzés - Osszefoglalas

A Play for Today két, részletesebben is bemutatott darabja, a Penda’s Fen és az
Abigail’s Party, bar els6 pillantasra kizarolag a fehér, angolszasz, protestans, délkelet-angliai
kozéposztalyt dbrazolja, utalds szintjén felvillantja a korabeli tarsadalom sokszinliségét, de
tikkrozi az altala kdzéppontba allitott tarsadalmi rétegen beliili eltéréseket is. Mindkét darab
szot ejt a kort aktudlisan érintd tarsadalmi jelenségekrdl, mint példaul a munkéssztrajkokrol, a
szocialista nézetek terjedésérdl, a bevandorlds, illetve a faji keveredés erdsodésérdl és a
kiilonféle szubkultarak formalddasarol és terjedésérdl, de a fogyasztéi tarsadalom sziilte
felszinesség ¢és a popularis kulttra is helyet kapnak, hogy csak a legfontosabbakat emlitsem.
Az Abigail’s Party kiilonlegessége, hogy ugy abrazolja a kora tarsadalmat alapjaiban
meghataroz6 réteget: a régi kozéposztalyt és az Ujonnan formalodo, ugynevezett Uj
kozéposztalyt, hogy kdzben egy pillanatra sem hagyja el a cselekmény helyszinéiil szolgald
essexi kertvarosi otthon alsé szintjét. Ezzel ellentétben a Penda’s Fen a heterogenitast és a
valtozas megjelenését szokatlan mdédon nem a nagyvarosokhoz, hanem az angol vidékhez
koti, ebbdl kovetkezden a filmet eredeti helyszineken forgattak, és meglehetdsen sok kiilsd
felvételt tartalmaz. Az még érdekesebb a Penda’s Fennel kapcsolatban, hogy a heterogenitas
beszivargasa csak a szavak szintjén jelenik meg, ezt sem a t4j, sem az ott ¢l6 emberek nem
tiikrozik, s6t Stephen megjelenése sem. A hetvenes években azonban mar érezhetd volt, hogy
az elsdsorban a nagyvarosokban terjedd globalizacid, fogyasztdi kultira és multikulturalizmus
elébb-utdébb a kvintesszencidlis angolsag utolso pillérét is kikezdi, €s az itt még latszolag
fennmaradt nemzeti homogenitas helyébe az angol vidéken is a diverzitas — legyen az faji,
vallasi vagy szexudlis irdnyultsdgban megmutatkozé kiilonbozdség — lép. A valtozas a
Penda’s Fenben nem annyira a mar felsorolt kiilsé tényezdkben rejlik, és foképp nem a
bevandorlokhoz kapcsolodik, hanem a britség eredendden €s beliilrdl jovo heterogenitasanak
felszinre bukkanasaval, amit a tévéfilm egyértelmiien a természettel és Anglia gazdag
torténelmi Orokségével azonosit. A Tiizszekerek, a Maurice és a Szoba kilatassal cimi
heritage filmek is azt mutatjdk, hogy az osztalyokon beliili diverzitds és bizonyos foku
heterogenitds valojaban mar a boldog békeidokben, azaz VII. Edward kordban is fellelhetd
volt. Az a fajta vélt tarsadalmi homogenitas, amit sokan a heritage-ciklushoz kapcsolnak,

valdjaban sokkal arnyaltabb és Osszetettebb.

Amiben a két egymastdl is gyokeresen eltérd Play for Today alkotas és a veliikk gyakran

szembehelyezett heritage filmek is megegyeznek, az a kdzéposztaly meghatarozo szerepe a
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brit tarsadalomban. A Play for Today kozéposztalyhoz vald kotddését — annak ellenére, hogy
szamos darab szerzdje szarmazott a munkésosztalybol, és éppen ezért kimagasldan sok epizdd
foglalkozott ezzel a tarsadalmi réteggel — a BBC-nek a middlebrow, azaz a kozépkultura
melletti elkdtelezettsége biztositotta. A részletesebben vizsgalt két darabban ez ugy is
megmutatkozott, hogy nemcsak a koézéposztalynak szold kozépkulturat kozvetitették, de a
kozéppontba is ezt a tarsadalmi réteget allitottdk. Azt a réteget, amit a heritage filmek
egyontetiien Anglia 6rokosének jeloltek meg, ahogy azt a harom heritage film-példabol is
lathattuk, de jol kivehetd ez a ciklus tobbi alkotasaban is, kiilondsen az E. M. Forster-
adaptaciokban. A Play for Today darabjai ebben az esetben — kiilondsen az Abigail’s Party —
azt mutatja, mi is lett az egykor szépreményli 6rokosbdl, hova is jutott a kozéposztaly a

hetvenes évek kozepére.

Mig a Play for Today elsésorban baloldalisagardl volt ismert, és ez kiilonosen a Penda’s
Fenben szembetlind, addig a heritage filmeket, leginkdbb a Tiizszekereket, kezdettdl fogva a
thatcheri ideologia hordozodinak tekintették, biraléi 1épten-nyomon a filmek jobboldali
elkotelezettségének jeleit vélték benniik folfedezni. Mivel a Play for Today és a heritage
filmek esetében egymast valtd tendencidkrol beszéliink, és a valtas hatterében jelentds
politikai valtozasok is huzodtak, kézenfekvonek tlinik a két ciklus vélt vagy valds politikai
elkotelezettségének alaposabb vizsgalata, melybdl kitiinik, hogy a Tiizszekerek és a Maurice,
de akér a Szoba kilatassal feltételezett jobboldalisaga kozelebbrdl nézve mar korantsem olyan
egyértelm, s6t kiillondsen a Maurice adja ennek a leginkabb egyértelm cafolatat. A filmek
alaposabb vizsgalatabol kitlinik, hogy a heritage filmek jobboldali elkdtelezettsége inkabb
csak felszines benyomasokon alapuld feltételezés. Az akkoriban végbemend gazdasagi,
politikai és kultarpolitikai folyamatok generélta ellenérzés és megbélyegzés eredménye volt
ez, melyet a Thatcher-kormanyzattal — legfoképp az altala képviselt konzervativ értékrenddel

— val6 fokozott tdrsadalmi szembehelyezkedés hivott életre.

Bevett szokéas a brit filmet a ,,JJekyll és Hyde-jelenség”, ,,yin-yang” vagy a ,,mitoszok ¢és
ellenmitoszok”, a ,,hivatalos mozi kontra nem hivatalos mozi”, a ,,national imagery kontra
social imagery”, a ,,realizmus kontra romanticizmus” dichotomidi alapjan vizsgalni (Elsaesser
in Friedman 2006, 53-56). A hetvenes évek szocreal dramainak 0sszevetése az Oket levalto
kosztiimos alkotasokkal remek taptalajt ad az efféle polarizalod koncepcidknak és a koriilottiik
kialakul6 vitaknak, a jelenség azonban ennél joval Osszetettebb. Az emlitett polarizalo
koncepcidk legtobbszor a végletekre Osszpontositanak, ezek bizonyitasat keresve, mikdzben
figyelmen kiviil hagyjak a két, latszolag ugyancsak kiilonb6z6 tendencia hatterét és nem
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utolsdsorban az esetleges kozos vonasokat és a folytonossag jeleit. Nincs nagy kiilonbség a
két iranyzat kozott példaul a természeti €s targyi kornyezet, valamint a szereplok megjelenését
elétérbe helyezé mise-en-scéne-ben, mely az Osszes altalam vizsgalt filmben kiemelt szerepet
kap, de jellemzéje az egész Play for Today sorozatnak és a heritage-ciklusnak is. Ennek
érdekében mind a heritage film, mind a tévédramak eldszeretettel dolgoznak nagytotalokkal,
kistotalokkal és félkozelikkel, hogy minél tobbet legyenek képesek megmutatni a szereploket
koriilvevo targyi és természeti kornyezetbdl, ezzel is erdsitve a figurak tarsadalmi és kulturalis
hovatartozasat ¢és nem utolsoésorban a filmek nemzeti jellegét. A klasszikus szabalyokat
elétérbe helyezd, de epizodikusabban épitkezd elbeszélés is kozos pontnak tiinik, csakugy,
mint a parbeszédekbdl kibontakozo cselekmény, és a nemzeti soksziniiségnek a maga
jellegzetesen angol mddjan torténd megjelenitése. Hasonlosag tovabba a kozéposztaly mint
vezetd tarsadalmi réteg kulcsszerepe, a tarsadalmi problémak inkabb utaldsszerii
felemlegetése mintsem direkt dbrazoldsa, bar erre azért mindkét iranyzatban akad ellenpélda.
Az is kozos vonasa a két trendnek, hogy a filmek a torténelmet nem elsésorban annak
tényszeriiségével egyiitt jelenitik meg, hanem sokkal inkdbb a kulturalis emlékezet formaloi

és hordozoi.

A Play for Today legfobb célkitiizése volt, hogy megmutassa, mit is jelentett a sorozat idején
britnek lenni, felhivva altala a figyelmet a britség soksziniiségére. Ez a soksziniiség a vidéki
forgatasi helyszinek mellett megnyilvanult a szinészek vagy amator szereplok altal
megszolaltatott dialektusokban és az adott tajegységhez kapcsolodo beszédfordulatokban. A
heritage-ciklus ezzel szemben a multba kalauzol minket, egy olyan idészakba, amikor a
britség sokszinlisége keveésbeé volt jellemzd, és az osztalytdrsadalom még tobb évszazadon at
hagyomanyozodott berendezkedést mutatott. Itt a beszédstilusok és a kiejtés leginkdbb a
kiilonboz6 osztalyokat és a kozottiik 1évo kiilonbségeket mutatjak, de az adott osztalyon beliili
arnyalatokat is szemléltetik. A heritage filmek 1ényeges jellemzdje az is, hogy pont azzal
beszélnek a jelenrdl és fogalmaznak meg vele szemben kritikat, hogy nem direkt a jelen
kérdéseit keresik. Mégis a problémak, amiket megjelenitenek, mint az osztalytarsadalom és az
azt bebetonozo6 intézmények rigordzus volta, a kirekesztés, a sznobizmus, a faji, vallasi és
etnikai kiilonbozdséggel szemben megmutatkoz6 intolerancia vagy a homoszexualitdshoz
vald viszonyulés a nyolcvanas évek Nagy-Britannidjaval dsszevetve azt a benyomast keltheti,
mintha a VII. Edward kora 6ta eltelt tobb mint fél évszazadban alig valtozott volna valami. A
nyolcvanas évek nézdéinek a reakcidja a Maurice-ban abrazolt intoleranciara pontosan

alatdmasztja mindezt.
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Az ekkoriban a brit tarsadalomban végbemend jobbratolddasnak a kovetkezménye a fehér,
protestans, heteroszexudlis Anglia eszményének megerdsodése, amiért sokan ennek a
hirdetdit 1attak a heritage filmekben. Az elemzett példakbdl kitlinik, mennyire elhamarkodott
és feliiletes volt ez a vélekedés. Az itt bemutatott Tiizszekerek, a Maurice és a Szoba kildatassal
a maguk finom moddjan, az altaluk abrazolt kornak megfeleld visszafogottsdggal szélnak a
szemellenz0s magatartasrol, a sznobizmusrdl és a kirekesztésrél, nem kevés athallassal a
nyolcvanas évek brit tarsadalmara. A filmek kapcsan emlitett tdrsadalmi kérdések nemhogy
nem szlintek meg problémanak lenni a hetvenes-nyolcvanas évekre, de a konzervativ

kormany politikajanak koszonhetéen még inkabb el6térbe kertiltek.

A nemzet soksziniiségéhez és annak hii visszatiikrozéséhez hozzétartozik mindkét irdnyzat
nemzetképe, mert azok csak igy, egymast kiegészitve adnak atfogo képet a brit tarsadalomrol,
mivel 6nmagaban véve mindkét irdnyzat bizonyos mértékig kizarolagosnak mondhatd. A brit
film soksziniiségére jelentds hatdssal van az alkotdk szarmazasa, kulturalis, valldsi, etnikai
stb. hovatartozasa is. Szembetiind, hogy a tarsadalmi heterogenitds abrdzolasa miatt
magasztalt Play for Today alkotoi szinte mind, ha kiilonboz6é tarsadalmi rétegekbdl is, de
Nagy-Britanniabol szarmaznak, mig a heritage-ciklus joval homogénebbnek tiinG, mar-mar
hivalkodo angolsaga mogott nemzetkozi koprodukeids finanszirozasok és egylittmiikodések
huzodnak, alkotoi egy jelentds része pedig idegennek szamitott a szigetorszagban. A Play for
Today esetében britek szoélnak britekhez, annal is inkabb, mert ez idében még aligha
beszélhetlink globalis televizidzasrol. A heritage-ciklus filmjeiben viszont a britséget,
pontosabban angolsagot abrazold nemzetkozi koprodukcidk szolnak els@sorban amerikai és
nemzetkozi kozonséghez, és hatarozzak meg foként a kiilfold szamara az angolsag mibenlétét.
Ehhez elengedhetetlen az eladhatdé Anglia képének kialakitasara valod torekvés, amiben a
legfobb fegyver az angol taj és a nemzeti ikonografia megjelenitése volt. Olyan Anglia-képet
sugaroztak, ami megfelelt annak, ahogy a kiilfoldiek latni akartak a szigetorszagot, ellentétben

a hetvenes-nyolcvanas évek ottani realitasaval.

Mind a Penda’s Fen, mind az Abigail’s Party jol lathatoan magan viseli rendezéjik
kézjegyét, de ezt a kilencvenes évekig aligha vizsgaltdk, és a mai napig kevéssé elfogadott a
kérdése hasonloképpen problematikusnak mutatkozott a heritage filmek kapcsan is. Erdekes,
hogy pont egy olyan alkotdcsapat esetében zartak ezt eleve ki, mint James Ivory rendezd,
producertarsa, Ismail Merchant és forgatokonyvirdja, Ruth Prawer Jhabvala, akiknek
stilusteremtd alkotdsaik az egész ciklust alapjaiban hatiroztdk meg. Mind a hetvenes évek
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televizids dramasorozatai, mind a heritage-ciklus alkotdsainak szerzdisége ellen az
irokdzpontusaguk és rendezéik marginalis szerepe volt a legnyomatékosabb érv. A hetvenes
évek viszont abban is atmeneti idészaknak bizonyult, hogy ez idd6 tajt jelent meg a
televizioban egy olyan markans rendez6garda, melynek tagjai rajta hagytak kézjegyiiket a
televizids rendezéseiken csakligy, mint nagyjatékfilmjeiken. A heritage filmek esetében pedig
az emlitett alkotdtrid olyan védjegyimazst alakitott ki, ami alapjaiban hatirozta meg a brit

kosztliimos irodalmi adaptaciok és nekik kdszonhetden az egész brit filmipar reneszanszat.
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Osszefoglalas

A hetvenes évek elejétdl jelentds valtozasok mentek végbe Nagy-Britannia
gazdasagaban, kiil- és belpolitikajaban és ennek kovetkeztében egész tarsadalmaban, de
hasonloképp atalakulast hozott az ¢évtized a szigetorszdg filmtorténetirasaban ¢és
filmgyartasaban is. A hetvenes évek mind a filmtorténetiras, a filmgyartas, mind a politikai és
tarsadalmi  viszonyok aspektusabol nézve atmeneti iddszaknak tekinthetd, ennek
kovetkeztében éppen atmeneti jellege miatt mind ez idaig aligha kapott kiilondsebb figyelmet.
A dolgozat célja volt, hogy komplex mddon tarja fel az id6szakot, mely magaban hordozza az
emlitett teriileteken tobbnyire a hetvenes évek fejleményeiben gyokerezd, de leginkébb a

nyolcvanas évektdl kiteljesedd valtozasokat.

A szigetorszag filmgyartasanak ezen idészakardl magyar nyelven alig jelent meg irds, de a
dolgozat elkésziiltéig angolul is minddssze négy konyv foglalkozott csak az ekkoriban
végbemend folyamatokkal. Alexander Walker National Heroes és John Walker The Once and
Future Film cimi irasai 1985-ben jelentek meg. A Seventies British Cinema Robert Shail
szerkesztésében 2008-ban latott napvildgot, a legijabb pedig egy Exeterben megrendezett
konferencia nyoman 2010-ben sziiletett kiadvany Paul Newland gondozasaban, a Don 't Look
Now; British Cinema in the 1970s. Ez utobbi volt az elsé komoly torekvés arra, hogy feltarja
a korszak brit filmgyartasanak tényleges jelentdségét, hogy tobbé ne Ugy tekintsiink az
évtizedre, mint az angol Gjhulldm kritikai elismerést hozo alkotdsai és a nyolcvanas évek
kereskedelmi sikert hozo kosztiimos filmjei kozé ékel6dott, egy ,,szendvics kidbranditdoan

vékony toltelekeként” jellemzett periddusra (Newland 2010, 13—-14).

A dolgozatom célja volt, hogy a magyar szakirodalom hianyossagat potolva, a filmtorténetiras
atalakulasabol kiindulva torekedjek minél atfogobb képet festeni a nemzeti film
problematikdjardl a kor politikai és tarsadalmi viszonyainak tiikrében, valamint bemutatni a
filmgyartasban a hetvenes-nyolcvanas években végbemend valtozasokat. A filmtorténetiras, a
tarsadalmi erOvonalak atrendezddése és a filmgyartds atalakuldsa szinte egy idoben ment
végbe, ez is indokolja tehat, hogy megkiilonboztetett figyelem illesse az évtizedet. A dolgozat
vallalasa volt, hogy alaposabban megvizsgalja ezt a ,,fekete lyuknak” bélyegzett idészakot,
bemutatva jellegzetességeit €s azokat a folyamatokat, melyek alapjaiban hataroztdk meg a brit
filmgyartast, de a filmtorténetiras és a filmrdl valé gondolkodas elkdvetkezd évtizedeit is.

Igyekeztem ravilagitani azokra az atrendezédésekre, melyek egyre inkabb eldtérbe hoztdk a
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rendszeresen hasznalt, de korabban soha nem definialt és féleg meg nem kérddjelezett nemzeti

film fogalmat, valamint az azzal kapcsolatos kérdéseket €s bizonytalansagot.

Kiindulopontként a filmtorténetirast vettem, mely joforman a filmmel egyiitt sziiletett és
fejlodott, a filmtorténet mint akadémikus diszciplina ennek ellenére viszonylag rovid, alig par
évtizedes multra tekint csak vissza. Az, hogy egyaltalan bekeriilhetett az egyetemi stadiumok
sordba, elsdsorban az angol szakirodalom altal revizionista filmtorténészeknek nevezett
kutatoknak koszonhetd. A hetvenes években megélénkiilé empirikus kutatasokbol jott 1étre az
empirikus revizionista iskola, melynek indulasdban kulcsszerepe volt, hogy lejart a masodik
vilaghaborti filmes anyagait gyijt6é Ministry of Information (MOI) Films Divison
gyljteményének harmincéves titkositdsa. Az empirista revizionista kutatok, ahogy neviik is
mutatja, empirikus modszerekkel fogtak neki a masodik vilaghabort alatt archivalt filmek és
filmes anyagok feldolgozdséhoz. Az empirista revizionistdk a haborls propaganda generalta
ideologiai toltet nélkiil kisérelték meg jfent kontextusba helyezni a vildghdbort alatt késziilt
filmeket. Ennek az iskoldnak a nyomdokain haladva alig egy évtizeden beliil megjelent egy
masik, az empirikus kutatdsokat mar a filmelmélettel 6tv6z0 revizionista iskola is. Az elméleti
alapokon nyugvo revizionista iskolanak koszonhetd, hogy a nyolcvanas évekre elkezdett
kozeliteni egymashoz a filmtorténetiras és a filmelmélet. A vizsgalodasok a filmtorténészek 1)
olyan kérdéseket hoztak el6térbe, melyek elvezettek a filmtorténetiras konstruktiv
megujitasahoz. Ennek eléfeltétele volt a vizsgalati modszerek korlatainak és a filmtorténetiras
problematikus vonasainak felismerése. A revizionista iranyzat kovet6i ujrafogalmaztak
bizonyos alapvetd kérdéseket, és mar nem kizardlag empirikus vagy kizardlag teoretikus
modon, hanem a kettot 6tvozve kozelitettek a filmtorténethez. Els6sorban nem valaszokat és
megoldasokat kinaltak, hanem a filmek beszédmoédjainak 0j er6vonalak mentén torténd
vizsgalatat kezdeményezve a problémak és a lehetséges megkozelitések sokszintiségére
iranyitottdk ra a figyelmet. Uj kérdések és felvetések mentén gondoltak ujra példaul a nemzeti

film fogalmat, mely a nyolcvanas évekre paradigmavaltishoz vezetett ezen a teriileten.

A nemzeti film targyaldsakor elengedhetetlennek tartottam néhany alapfogalom tisztadzasat.
Mar az olyan, latszélag mindennapos és kozérthetd koncepciok esetében is, mint a nemzet, a
nemzeti film és a nemzeti karakter, tobb kérdés felmeriil, de a legnagyobb problémat
mégiscsak az jelenti, hogy a nemzetet és nemzeti filmet leird definicidk rendszerint a
hasonlésagokat, az 0Osszetartd erdket és a bels0 homogenitast, illetve a masoktol valo
elkiiloniilést hangsulyozzédk. A korabeli brit tarsadalom viszonyaib6l azonban lathattuk,
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mennyire problematikus is a nemzet fogalma, nem is beszélve a nemzeti film fogalmardl,
féleg ha a homogenitast, a k6zds és mindenki altal osztott értékeket és elkdtelezettségeket

keressiik.

A meghatarozasok problematikus voltanak megértéséhez lényegesnek tartottam bemutatni,
milyen tarsadalmi és politikai tényezOk munkaltak Nagy-Britannidban az elemzdk altal a
,hanyatlas és boru id6szakaként” jellemzett hetvenes években. A huszadik szazad masodik
felének legvalsagosabb periddusa volt ez, melyet egy fokoz6do identitasvalsag kisért, nem
véletlen, hogy a korszakrol 2009-ben megjelent terjedelmes monografidgjanak Andy Beckett a
When the Lights Went Out (Amikor kihunytak a fények) cimet adta. Ebbdl kifolyolag
elengedhetetlennek tartottam a szigetorszagban a hetvenes években végbemend politikai
valtozasok attekintését, els6sorban abban a vonatkozasban, hogy ezek a valtozasok — foként
az évtized végére végbemend markans politikai jobbratolddas — miként befolyasoltak a brit
filmgyartéast, és miként hozhatok Osszefiiggésbe (ha egyaltalan Osszefliggésbe hozhatok) a
nyolcvanas években induld filmes reneszansszal: a filmipar felvirdgzésat hozo, latszolag
jobboldali ideologiat és konzervativ értékrendet kozvetitd kosztlimos filmek masodik nagy

hullamaval.

A hetvenes évek brit filmipara azonban még nem a felvirdgzasrol, sokkalta inkabb a valsagbol
vald kétségbeesett kittkeresésrdl szolt. A brit filmgyartas, melyet a hetvenes évek legelején
még helytallobb volt angol filmgyartasnak nevezni, ekkor élte fennallasdnak legstlyosabb
valsagat. Az ,,annus mirabilisnek” nevezett 1968-as év utdn nem sokkal az amerikai toke
nyolcvanot szazalékat kivontdk a brit filmiparbdl, minek koszonhetéen az szinte teljesen
megsziint 1étezni, és foként fliggetlen filmek és televizios produkciok tartottak életben. A
filmgyartds valsaga maga utan vonta nemcsak az ipardg, de a kozonség atalakulésat, a
fiiggetlen alkotdk és alkotocsoportok szinrelépését és a televizid szerepének a felértékelddését
is. Ez utobbi vizsgalatat azért is éreztem elengedhetetlennek, mert kiilonds jelentdséggel bir a
nemzeti identitas kérdése szempontjabol. A televizid meger6sddésének koszonhetéen a
szigetorszag filmgyartasanak torténetében eldszor beszélhetiink valoban brit filmgyartasrol és
a britség heterogén voltanak megjelenitésérél. Elen jartak ebben a fomiisoridében sugarzott
kortars dramasorozatok, mint példaul a hetvenes évek meghatarozo sorozata, a Play for
Today. Ahogy Jeffrey Richards (Richards in Ashby and Higson 2000, 23) és Thomas
Elsaesser (Elsaesser in Friedman 2006, 52) is felhivtak ra a figyelmet, a Play for Today volt a
korabeli britség leghitelesebb abrazoldja. A hitelességrél a kiilonbozdé osztalyokbol és
tarsadalmi rétegekbdl jovo, kiilonbozd faji és vallasi hovatartozast irok gondoskodtak.
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A hetvenes évek tarsadalomtudatos filmkészitését, mely a maga teljességében leginkabb a
televizioban mutatkozott meg, a nyolcvanas években a politikai jobbratolodas és a valsagbol
vald kiutkeresés eredményeként felvaltotta a Thomas Elsaesser szerint az arculatkultira
tudatos €pitését szolgalo filmkészités, mely ) miifajt/almiifajt/ciklust/stilust (ez a mai napig
szamos akadémikus vita targyat képezi) teremett, a heritage filmeket (Elsaesser in Friedman
2006, 49-56). Az atmenet megkovetelte a két korszak Osszehasonlitasat, a parhuzamok és
ellentétek alaposabb szambavételét. Mindez elvezet minket a brit film megitélésében mindig
is fontos szerepet jatszo polarizald csoportositasokhoz, mint kordbban a Raymond Durgnat
altal bevezetett ,,Jekyll és Hyde-jelenség” (Durgnat 1970 in Elsaesser in Friedman 2006, 54)
vagy az Elsaesser-féle ,social imagery kontra national imagery” vagy a ,hivatalos mozi
kontra nem hivatalos mozi” dichotomiaja (Elsaesser in Firedman 2006, 54). Ez utobbi
kategorizalas a kordbbi gyakorlattal ellentétben nem miivészi kvalitdsuk vagy szerzdiségiik
alapjan sorolta be a miiveket, hanem azoknak Thomas Elsaesser meghatirozasaval élve
,hivatalos”, azaz az aktualis politikai és kultarpolitikai eszmékhez igazodo és egy ,,nem
hivatalos”, azaz az elObbiekkel nyiltan szembemend csoportjat kiilonitette el (Elsaesser in
Friedman 2006, 53—56). Ez a fajta polarizald szemlélet kiilonosen gyakran hasznalt a

crer

valamint a heritage-kanonnak a szembeallitasaban.

A dolgozat elméleti attekintése a heritage filmként ismert jelenség kialakulaséval,
legismertebb meghatarozasaival, filmlistdival és a mdogottik meghuzodd politikai,
kultarpolitikai folyamatok szambavételével zarult. Természetesen a fejezet nem lett volna
teljes a jelenséget kiséré vita, vagy ha ugy tetszik, heritage-szapulas ismertetése nélkiil. A
fejezetbdl kitlinik, hogy mennyire nehezen behatarolhatd koncepciorol is van szo, mely a
korszakban felviragzo heritage-iparagrol kapta a nevét. Eppen ezért tartom lényegesnek, hogy
a sajat meghatarozdsomban ugy sziikitsem a definiciot, hogy az kifejezetten a nyolcvanas-
kilencvenes években késziilt, brit kosztiimos irodalmi adaptaciok egy csoportjara utaljon. Az
altalam kinalt 0sszegzd meghatarozas szerint a heritage film egy hasonld stilusjegyeket
mutatd ciklus, melyet jol behatarol a korszak (amiben késziilt, és amit abrazol), az alapjaul
szolgalo irodalmi miivek, elbeszélésmodjuk, a mise-en-scéne bizonyos hasonld vonasai és az
altaluk felvonultatott szereplégarda. Jellemzé a nemzetdbrazoldsukban mutatkozo
hasonlésaguk és a multhoz, az angolsag intézményihez és szokasaihoz valo viszonyuldsuk.

Jellemzojiik és egyben megkiilonbozteté jegyik a ,ki orokli Angliat?” kérdése, melyre
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minden esetben a kozéposztaly a valasz, valamint az, hogy a latszat ellenére ezek a miivek

nem a magaskultirahoz, hanem a kozépkultarahoz, azaz a middlebrow-hoz kétddnek.

Az elemzés részben a vizsgalodas targyat képezo filmeken keresztiil — Alan Clarke Penda’s
Fen (1974), Mike Leigh Abigail’s Party (1977), Hugh Hudson Tiizszekerek (Chariots of Fire,
1981), James Ivory Maurice (1987) és James Ivory Szoba kilatdssal (1985) — azt kivantam
megmutatni, hogy a gyakorta terméketlen, polarizaldé vitdk helyett érdemes kiilondsen a
nemzetabrazolas tekintetében az azonossagokra és a két trend kozotti folytonossagra is
figyelmet forditani. A legfontosabb k6zds vonasuk a kdzéposztalyhoz és a kozépkultirdhoz
vald kotddésiik, de a szerzdiség vagy annak a hidnya és bizonyos markéns stilusjegyek is
kapcsolodasi pontot jelentettek. A nemzetabrazolas tekintetében a legfontosabb, hogy
jellegzetesen angol modon, egyik filmben sem lattuk sem a nemzet sokszinliségét, sem az
osztalyok berendezkedését a maguk teljességében, de a latszolag kizardlagos abrazolasmod
ellenére is sikeriil képet kapnunk az altaluk abrazolt brit tarsadalomrol. Igazabdl a két ciklus
egymas mellé helyezve, egymast kiegészitve nyujt ténylegesen atfogd képet a brit
tarsadalomrol, és arnyalja annak osztalyrendszerét, az osztalyok kozotti vagy egy-egy
osztalyon beliili kiillonbségeket. A Play for Today elsésorban a munkasosztaly és a
kozéposztaly abrazolasa mellett kotelez0dott el, és viszonylag kevés teret engedett a legfelsd
tarsadalmi rétegnek, mig a heritage filmekben ez utobbi kapott kiemelt figyelmet. A heritage
filmek esetében az is megfigyelhetd, hogy paradox modon éppen azzal arulnak el sokat
korukrol, hogy elfordulnak attol. A multban idéznek meg bizonyos problémakat, mint az
osztalyrendszer igazsagtalansaga, a hipokrita tarsadalom képmutatasa és kirekeszté volta, a
homoszexualitassal és mindenféle massaggal szembeni intolerancia. Az emlitett kérdések
valdjdban a nyolcvanas években is a tarsadalomban meglévd gondok voltak, s6t a
kormanyzatra juté Konzervativ Part politikdja nyoman véltak csak igazan problematikussa. A
kényes kérdések multba helyezése kelld torténelmi tavlatot teremtett, ugyanakkor

szembesitette a nézot azok aktualitasaval.

Amint az a dolgozatbol kitlinik, a huszadik szdzad masodik felétdl, elsésorban a hetvenes
évek 1ddszakatol a nemzet és a nemzeti film kérdése lett a filmtorténetiras és a filmgyartas
kozponti kérdése. Kiilondsen érdekes ez a szdzadvég posztkolonidlis vilagrendjének
gazdasagi valsag sziilte identitaskrizisében és az egyre gyorsabban terjedd globalizacio
lehet-e még nemzeti filmrél beszélni akar a filmtorténetiras kapcsan, akar a gyartas kapcsan,
¢és ha igen, akkor mi adja meg egy adott film nemzeti jellegét. Ez a problémakor kiilondsen
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érdekes aspektusba helyezi a heritage filmeket, melyeket nem is a britség, hanem egyenesen a
szlikebb értelemben vett angolsdg megjelenitdinek tartottak, és arra voltak hivatottak, hogy az
angolsag mibenlétét kozvetitsék. A sors iroénidja, hogy éppen ezek voltak azok az alkotésok,
melyek idegen toke bevonasaval, zomében tobb nemzeten ativeld koprodukcidban késziiltek
kiilfoldi alkotok kozremukodésével és a nemzetkozi, elsOsorban az amerikai nagykdzonség

igényeinek szem eldtt tartdsaval.

Minél alaposabban korbejarjuk a nemzeti film problematikajat, annal inkabb azzal Kkell
szembesiilniink, mennyire nehéz monolitikus valaszt adni az ezzel kapcsolatban felmeriild
kérdésekre. Mindezen kérdések és ambiguitasok ellenére Michél Lagny szerint amig politikai,
gazdasagi, tarsadalmi és geografiai kontextusban, nemzetekben gondolkodunk, addig a
filmtorténetirasban is helytalld a nemzeti filmben valéo gondolkodas (Lagny 1992 in
Metropolis 1997/1., 10). Az viszont mindenképp 1ényeges, hogy — amint azt Andrew Higson
is kiemeli — a nemzeti filmek targyalasakor a filmtorténetirasoknak mindenképpen a nemzet
belsd heterogenitasat kell alapul venniiik ahelyett, hogy egy nemzetet, jelen esetben Nagy-
Britanniat homogén Osszetételiinek feltételeznének (Higson in Ashby and Higson 2000, 40—
46). Ugyanakkor a gyartas aspektusabol nézve nem tiinik megalapozatlannak az a kérdés sem,
hogy a huszadik szédzad végén egyaltalan beszélhetiink-e még nemzeti filmrdl, vagy ez a jelzd
mar teljesen elvesztette a relevancidjat, és csak egy mindinkabb problematikus kategorianak
bizonyul, ami helyett helytallobb ,,nemzet utani” filmrdl besz€lni, ahogy azt Andrew Higson
javasolja. (Higson 2000 in Metropolis 2001/1., 52—55) A tehetségek vandorlasat, valamint a
nemzeteken ativel6 koprodukciokat is figyelembe véve a huszadik szazad végétdl az eurdpai
mozi legizgalmasabb rendezdinek zome Europan kiviilrdl érkezett, de igy volt ez a heritage
filmekkel egybeforrott rendez6, az amerikai szarmazasa James Ivory esetében is. fgy viszont
felmeriil a gyand, hogy amit a mult szdzad végétdl nemzeti filmnek tekintiink, valdjaban
inkabb mar nemzeten tali film, azaz egy globalis filmgyartds némi helyi szinezettel, és az
utolsd, valoban nemzeti filmgyartds Nagy-Britanniaban ténylegesen a hetvenes évek brit

koztévéjében valosult meg.
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