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BEVEZETŐ 

De hiszen már megírták a magyar némafilm történetét - mondhatja joggal az Olvasó. 
Igen: megírták. Mindenekelőtt Nemeskürty István könyveire utalhatok. De Magyar 
Bálint kis példányszámban megjelent, gondos és pontos adatfeltárásról tanúskodó 
munkáira is. Korábbról: Hevesy Ivánra, akinek még a kezdetekről is volt némi sze
mélyes látvány élménye. Aztán: Lajta Andor kéziratos művére, Vári Dezső doktor 
visszaemlékezéseire, Gaál Éva műhelytanulmányaira. Jordáky Lajos monográfiában 
közölte az erdélyi némafilmgyártás történetét - s ennek lapjai a magyar kinematog
ráfia legjobb teljesítményei közül regisztrálnak számosat. Sorolhatnám tovább az 
átfogó vizsgálódásokat. 

Ez a mű azonban nem az említettek tanulságait kívánja összegezni, bár ki sem 
kerülheti őket, s ahol indokolt, vállalja a bennük megalkotott, máig érvényes alap
vetést. Szándékom az, hogy a hazánkban 1896 tavaszán fölbukkanó „élő fényképet" 
mint civilizatorikus és művelődéstörténeti, valamint kommunikációs jelenséget a 
maga bonyolult összefüggésrendszerében szemléljem. Áttekintve azt a „szabad
ságharcot", melyet kinematográfiánk vívott az „idősebb" kifejezési formákkal, min
denekelőtt a színházzal s az irodalommal. Eközben kutatnom kell fikciós és doku-
mentáris elbeszélésmód különválásait és kölcsönhatását. Ahol pedig lehetséges: a 
külföldi „minták", „ajánlatok" érvényesülését. 

Meggyőződésem, hogy elsősorban mint vizuális jelenséget kell tárgyalnom a ma
gyar némafilmet. Ehhez a hallatlan szerencse folytán megmaradt képsorokat, kép
sortöredékeket állítanom a középpontba. És még hatványozottabb szerencse, hogy 
újabban egyre-másra kerültek elő külföldi filmtárakból elveszettnek hitt, bár filoló
giailag - Ábel Péternél s másutt - pontosan rögzített művek! Mert az úgynevezett 
állófotókkal ebben az időszakban nem sokra megyünk. Ezeket általában a forgatás 
járulékaként, reklám céljából készítették, s legfeljebb csak a szereplők maszkjáról, 
jelmezéről, a jelenet helyszínéről adnak hitelesnek elfogadható tájékoztatást. 

Az egyebekre vonatkozólag - sajnos - nem tehetek mást, mint visszhangzóm 
Lajta Andor sóhaját: „Maradt csak a betű, a magyar film nehezen összehozható, 
keservesen egybefoglalható megírása". Még akkor is, ha egyetértőleg veszem tudo
másul a Magyar Színház krónikásaként is jeles Magyar Bálint figyelmeztetését „az 
újságokból, visszaemlékezésekből kiírt színház- és filmtörténetírás veszélyeire". 

Van egy - méltatlan - előnyöm hasonló tárgyú megközelítésekhez képest. Nem 
kell belefogódznom az egypártállam idején kifeszített - általam is tiszteletben tartott 
- vezérfonalba: járhatok szépen egymagam. Ily módon bátran és befolyástól szaba
don mutathatok rá - mondjuk - a Magyar Tanácsköztársaság filmpolitikájának, film-
életének esetleg korszerű mozzanataira csakúgy, mint a Horthy-korszak protekcio-
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nista, értékellenes, a kivívott eredmények nyomán újjáélesztendő magyar kinema-
tográfiával kapcsolatos teendőket egészen a hangosfilmig halogató ügyvitelére. Egy
szersmind néhány „rendszerfüggetlen" tódítást, torzítást, legendát próbálok meg ki
gyomlálni a magyar némafilm történetéből. 

Nem ígérek azonban „enciklopédikus", minden adatot összegereblyéző áttekin
tést, noha ügyelek a folyamatok lehetőleg hézagmentes követésére, és a csatolt ap
parátus segélyével a szellemi kielégítettség érzetét igyekszem fölkelteni a Tisztelt 
Olvasóban. 

A cím ötletadója Szabó Dezső volt. 1919 februárjában publikálta jelentős tanul
mányát a Thália hasábjain (A mozi esztétikája). Ebben szögezte le - sok egyéb, a 
filmet művészetként vizsgáló, rendkívül figyelemreméltó megállapítás elemeként -, 
hogy „a mozi anyaga: a tovamozduló ember a tovamozduló világban". Mégsem 
valamiféle különleges vonzódás rejlik a címválasztás mögött, habár természetesen 
(természetesen?) nekem is megvolt a magam „Szabó Dezső-korszaka": egyetemis
taként éltem át, a hatvanas évek elején; inkább az idézett szövegrész történelem
szemléleti telitalálata késztetett erre a lépésre. Igen: a film valóban a „tovamozduló 
embert" örökítette meg a legmegrázóbb hatással - micsoda dicsőséges ellentmondás! 
És a világ - 1896 és 1931 között - is meglehetősen „tovamozduló" volt. Egy sor 
rendszerváltást, -változtatást szenvedett el, készített elő, rögzített gyúlékony szalag
jára a némafilm... 

Kötetem része annak a magyar filmtörténet-sorozatnak, mellyel a Magyar Film
intézet köszönti a kinematográfia centenáriumát. 

Végezetül hálámat fejezem ki mindazoknak az anyagi és szakmai közreműködé
séért, akik e mű megszületéséhez hozzájárultak: intézeti kollégáim vitázó segítségét, 
a Magyar Mozgókép Alapítvány bőkezű támogatását, melynek révén erőmet e mun
kámra összpontosíthattam. 

Budapest, 1994. december 31-én 
A szerző 



ELSŐ RÉSZ 

1896-1919 

A tizenkilencedik század végének s a huszadik 
századnak egyik legnagyobb szenzációja a kine
matográfia, amelyben a fejlődő technika ölelkezik 
össze a nemes művészettel. 

PÁNCZÉL LAJOS 

Amíg a film a legalacsonyabb ösztönöket szolgál
ja, addig ipar. Mikor az embert szolgálja: híreket 
hoz neki belső önmagáról, a világ rejtett össze
függéseiről és élete céljairól, akkor művészet. 

BALOGH BÉLA 





I. A MOZGÓKÉP MEGJELENÉSE 
MAGYARORSZÁGON 

1. A mozgófényképnek az a fajtája, amely társas élményt kínálva teremtette meg 
egy új művészeti ág lehetőségeit, a francia Lumiére fivérek találmányaképp 1895. 
március 22-én jelent meg a nyilvánosság előtt. Az év december 28-ától pedig rend
szeres előadásokon találkozhatott a közönség a „cinématograph"-fal a párizsi Grand 
Café alagszinti helyiségében.1 Ez az időszámítás határozta meg - több-kevesebb 
pontatlansággal - a magyarországi hagyományt is azután, hogy 1896 tavaszán Bu
dapesten is megcsodálhatták az érdeklődők a világhódító útra kélt felfedezést. 

E meghonosodás folyamatának vizsgálatakor érdemes egy pillantást vetnünk a 
századforduló Magyarországára. Látnunk kell ugyanis: milyen közegbe mélyesztette 
gyökereit a Nyugatról érkező technikai és kulturális jelenség. 

Alkalmas, jellemző időpont volt ez. Hazánk - az Osztrák-Magyar Monarchia 
egyik pillértényezőjeként - fennállásának első évezredére tekintett vissza ünnepélyes 
keretek között. Történettudományos alku folytán jelölték ki erre az 1896-os eszten
dőt (884 és 989 volt ugyanis a kortárs szakmai megítélés szerint a honfoglalás 
kezdetének és befejeződésének évszáma).2 Abban azonban, hogy büszkélkedésre 
vagy panaszra, fölháborodásra ad-e okot a megemlékezés, már nem volt közös ne
vező. Pártállástól függően a legkülönfélébb vélemények fogalmazódtak meg. A „Bu
dapest Magyarország" irányába ható, nemzeti jellegüket európaisággal ötvöző vá
rosias fejlődés Jókai Mórt - például - elégedettséggel töltötte el.3 Bartha Miklós 
függetlenségi és 48-as párti politikus szegénységről, Ausztriának való kiszolgálta
tottságról, gyarmati helyzet nyomorúságairól beszél, s még a kétségtelenül tapasz
talható „lázas tevékenység" is csupán mint „a földi javak megszerzése érdekében" 
ható erkölcsi hanyatlás jelenik meg nála.4 

Nem penget szelídebb húrokat a nagy tekintélyű ellenzéki politikus, Apponyi 
Albert gróf sem: „Messzi kell történelmünkbe visszamenni, hogy annyi ziláltságot, 
annyi gyűlölködést, annyi erőszakot és furfangot, annyi egoismust és viszont oly 
kevés szolidaritási érzést, oly kevés szabadságot, annyira meghamisított alkotmá
nyos életet, minden államférfiúi vezetésnek oly teljes hiányát találjuk. Ez tehát a 
millenium éve!"5 Érveket ehhez a közelmúlt néhány szégyenteljes választási ese
ménye, nemzetiségeink megaláztatása szolgáltat, hogy aztán Apponyi mégis „a ke
délyek kibékítése" jegyében kezdeményezze a választási törvény reformját, s tegyen 
egyszersmind karácsonyi békeajánlatot. Nem korlátozva ezzel a pártok szabad ver
sengését, csupán a közélet erkölcsi szintjének megemelését követelve. - Ez a cikk 
vonul aztán be történelmünkbe mint „Treuga Dei" - Isten békéjének - meghirdetése, 
óriási visszhangot keltve, s valóban: csaknem egyesztendei termékeny összműködést 
serkentve.6 
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Sajnálatosan jellemző azonban, hogy a „Treuga Dei" sem szüntethette meg a -
föntebb már érintett - nemzetiségi feszültségeket. A zágrábi egyetem szerb ajkú 
diákjai tiltakoztak a magyar dicsőséget kifejező ezredéves kiállítás ellen (bár azon 
a „Magyar Birodalom" különféle népeit is megjelenítették), más, nemzetiségi sors
társaikat is e rendezvény bojkottjára szólították föl. És „ünneprontó" hangot ütött 
meg Berlinben a Deutsches Schulverein (német egységkoncepció hirdetője művelő
dési tevékenység címén), főként amiatt emelve szót, hogy - értesülése szerint - a 
közelmúltban eltörölték Pesten az elemi iskolai németnyelv-oktatást. (Vihar volt ez 
egy pohár vízben, ám jól érzékeltette a törekvést s az e célból nem éppen finnyás 
eszközválasztást, hogy Budapest valóban „magyar várossá" legyen. Az történt 
ugyanis, hogy 1895. június 21-én Zsilinszky Miklós vallás- és közoktatásügyi mi
nisztériumi államtitkár a miniszter, Wlassics Gyula képviseletében rendeletileg kér
dőjelezte meg a székesfővárosi elemi népiskolákban folyó németnyelv-tanítás szük
ségességét. Hivatkozván a tanulók túlterheltségére s a középfokon továbbra is adódó 
nyelvtanulási lehetőségekre. A puhatolózó megfogalmazásban kibocsátott rendelke
zést azonban nem hajtották végre, annál kevésbé, mivel a magyar főváros német 
nyelvű lapja, a Pester Lloyd tiltakozott ellene, s általában is fölháborodást keltett a 
javaslatnak álcázott döntés. Tekintettel arra, hogy mindez egy amúgy is folyamatban 
lévő, átfogó oktatási reform tárgykörébe illeszkedett, az ügyet egy ad hoc bizott
sághoz utalta a főváros, ahol aztán elveszett a köztudomás számára.) De hírt adnak 
az újságok arról is, hogy román felnőttek majálisozó magyar iskolásgyerekeket ver
tek meg stb.7 

Történettudományunk a huszadik század harmincas éveitől kezdődően - a pozitív 
megítélés korábbi nyomdokain - hajlik afelé, hogy az értékek túlsúlyát tekintse a 
magyar századforduló meghatározójának (Gratz Gusztáv, Hóman Bálint-Szekfű 
Gyula),8 miközben a fejlődés ellentmondásai sem maradnak észrevétlen, sőt a kép 
mind árnyaltabbá válik. - Ezen a helyen most nem áll módunkban, de szándékunk
ban sem állást foglalni a millenniumi Magyarország értékelésének összetetten szak
tudományos kérdésében, ám korabeli források és adatok segítségével néhány vonat
kozásban vázolnunk kell a helyzetet. 

Az 1890-es népszámlálás szerint az ország lakossága 15 162 988 fő (+ 98 876 
főnyi katonai népesség). Magyar anyanyelvű: 48,61%.9 

A népszaporulat 15 európai ország összehasonlítható mezőnyében csak a 10. 
helyre jogosítja hazánkat. Növekszik a gyermekhalandóság, és kivándorlás miatt a 
vizsgált időszakban 180 000 lélekkel csökken a lakosság.10 Búzatermelésben ne
gyedikek vagyunk a világon, szőlő vonatkozásában a Föld 20 kiválasztott országa 
közül a tizenötödikek: az 189l-es, 1892-es peronoszpórafertőzés megtette a maga 
hatását.11 Világviszonylatban minősített 13 ország sorában mint kőszéntermelők a 
9., vastermelésben 10 ország összehasonlításában az utolsó előtti helyen vagyunk.12 

Élénkebb a civilizációs fejlődés. 14 európai ország közül a postahivatalok 
mennyiségét tekintve Magyarországé a középső hely (az efféle összevetés - a terület 
nagyságától, a lakosság lélekszámától elvonatkoztatva - fölöttébb vitatható, de a 
kortárs statisztikai gyakorlat ilyen volt); távírdákat illetően hazánk egy hellyel hát
rább található.13 És míg 1890 előtt csupán Budapesten volt távbeszélő, 1890-ben 
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létrejött az összeköttetés Budapest és Bécs között, 1894-re 11 város kapcsolódott 
telefonnal Budapesthez, 34 városban létesült helyi vonal. 1893 és 1894 között 7012 
kilométerrel nőtt a huzalhossz; a beszélgetések száma 3,5 millióval.14 

Vélhetőleg a gazdasági-civilizációs fejlődés, átrendeződés imént jelzett mozza
natai nyomán értékeli úgy a kortárs elemző, hogy a városokba koncentrálódó „ér
telmes és képzett emberi munkaerő' lendíti föl a nagyipart, aminek örvendetes kö
vetkezményeképp „Magyarország is egyenrangúan belépett Európa iparos életé
be."15 

Törvényhozásunk szemlátomást rohamléptekkel követi Európa élvonalát. Szociá
lis törvények sora születik: a kisdedóvásról (1891. XV. te), az ipari munkának va
sárnapi szüneteltetéséről (1891. XIII. te), az ipari és gyári alkalmazottaknak baleset 
elleni védelméről és az iparfelügyelőkről (1893. XXVIII. te). Erősödik a polgári 
jogrendszer, törvényt alkotnak 1894-ben a házassági jogról (XXXI. te), a gyermek
ek vallásáról (XXXII. te), az állmai anyakönyvekről (XXXIII. te), 1895-ben a val
lás szabad gyakorlatáról (XLIII. te). Segíti a törvényhozás a gazdasági fejlődést, 
gondoskodván a találmányi szabadalmakról (1895. XXXVII. te), „a távírda, a táv
beszélő és egyéb villamos berendezésekről" (1888. XXXI. te).16 Halad a Rába, a 
Közép- és Al-Duna (Vaskapu) szabályozása a törvénykezés segítségéve] is (1895. 
XIII., XVI., XLVIII. te), 1894-95-ben helyi érdekű vasútvonalak sorát építik or
szágosan a megnyílt jogi-gazdasági lehetőségek nyomán, az 1895. XII. törvénycikk 
„A budapesti földalatti villamos közúti vasút-részvénytársaságnak adandó állami 
kedvezmények tárgyában" intézkedik.17 Szorosabban vett kulturális-közművelődési 
értelemben egyetlen törvénycikk születik, az 1894. XXVIII.: „Egy képzőművészeti 
kiállítási épület létesítéséről és az erre szükséges költségek fedezéséről" címmel.18 

Ez utóbbinak - látjuk majd - egészen szoros köze lesz a magyarországi kinema
tográfia megjelenéséhez, pontosabban: a magyarországi kinematográfia megjelené
sének mitológiájához. Ám ennek tárgyalásáig még a hazai közművelődés, kultúra, 
s némely tekintetben a művészeti élet állapotaival is foglalkoznunk kell. 

Az eszmei alapvetés mindenesetre hibátlan. Matlekovits Sándor, aki az ezredéves 
kiállítás közművelődési főfelügyelője volt, a közoktatást illető beruházásokat „ter
mékeny befektetéseknek" tekinti; minél népesebb tömegek számára látná szívesen 
az oktatás hatósugarának kiterjesztését, és kritikusan értékeli az 1867 óta megtett 
út eredményeit, buktatóit.19 Mintha a józan, megalkuvás nélküli szembenézés re
formkori hagyományait folytatná töretlenül, amikor így summáz: „Más országokkal 
összehasonlítva, Magyarország még nagyon hátul áll a míveltség sorozatában."20 

Az összehasonlítás szempontjai ezen a területen alighanem még inkább vitathatók. 
1890-es adat nyomán mutatja ki Matlekovits, hogy 100 férfi közül Magyarországon 
66-an (66,2%), 100 nőből 46-an (46,49%) tudnak írni-olvasni, ami Ausztriában 
68,46, illetve 62,57% (az utóbbi adat a sajnálatosabb!), míg viszonyaink kedvezőb
bek pl. Olaszországéinál.21 Levasseur vizsgálódásai alapján közli a szerző, hogy a 
100 lakóra jutó népiskolai végzettség dolgában hazánk 24 európai ország és tarto
mány mezőnyében a 15. helyen áll, húsz európai ország és tartomány sorában az 
egy főt illető népiskolai fenntartási költség tekintetében szintén a 15. (ami persze 
már rosszabb teljesítmény).22 
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Beszédes szám, hogy nálunk 1504 km2-re és 81 466 lakosra jut egy középiskola, 
99 750 lakosra egy gimnázium. E tekintetben Európában csupán Romániát és Szer
biát előzzük meg!23 Egyetemek vonatkozásában 12 európai ország közül csak 
Oroszország marad el mögöttünk, hiszen 7 616 000 lakost illet egyetlen univerzitás 
(Oroszországban 12 300 000 ez a szám). Miközben a világ 34 technikai főiskolá
jának versengésében a Királyi József Műegyetem a maga 1136 hallgatójával a 6. 
hellyel büszkélkedhetik!24 És - nomen est omen - Glüklich Vilma képesített taní
tónő személyében először jut el hölgy hallgató a „budapesti tudományos egyetem"-
re: 1896 januárjában nincs többé törvényes akadálya a sokféle értelemben még min
dig hátrányosan megkülönböztetett nem felsőfokú képzésének.25 

A művészeti életről nincs statisztikailag kidolgozott, bármiféle nemzetközi 
összehasonlításra alkalmat adó áttekintés. Horváth Zoltán 1961-ben megjelent mo
nográfiája (Magyar századforduló) több szempontból problematikus. Mindenekelőtt 
az a szemlélet, mely szerint a művészet bármely ágának szellemi vezetőként, nem
zeti útmutatóként kellene funkcionálnia. Ennek magaslatáról alighanem természetes, 
hogy a századfordulóra a reformkori állapotokhoz képest mélyponton találtatik a 
magyarországi művészet, mely „közügyből nagyjából szórakozássá degradáló
dott".26 

Tanulságosabb s meggyőzőbb egy kortársi eszmefuttatás. 1896 januárjában Mé
száros Kálmán, a Nemzeti Újság párizsi tudósítója (akinek érdeklődését, úgy látszik, 
Lumiére-ék vetítései nem keltették föl) összeveti a francia főváros irigylésre méltón 
tagolt-rétegzett szórakoztató és művészeti intézményrendszerét a budapestivel.27 Ott 
- hangzik a beszámoló - a Theatre Francais-től a Gaité Montparnasse-ig a legkü
lönfélébb igény- és ízlésszintek kielégíttetnek, míg a 650 ezres Budapestnek csupán 
3 - állandó, jelentős - színháza van (a Nemzeti, a Magyar Királyi Operaház, a 
Népszínház), s ezekből is csupán a Népszínház képes állami támogatás nélkül fenn
tartani magát. Mert - fejtegeti a párizsi levelező - „Budapest közönsége szegény 
és kevéssé magyar! A magyarság pedig a legszegényebb benne". Igen: német ajkú 
még legnagyobbrészt a magyar főváros, kiváltképp ami a nyelvi befogadást igénylő 
kulturális-művészeti ágazatokat illeti (sajtó, irodalom, színház - s feliratai miatt 
majd a film is); a német ajkúak tekintélyes hányada a (nagy)polgárosodó zsidóság.28 

Mindebből azt a tanulságot vonja le Mészáros, hogy az akkori kültelken épülő Víg
színház közönséggondokkal küszködik majd. Pedig szükség volna külvárosi színhá
zakra - véli -, de nem a „magas kultúra" terrénumán. 

Bővebbet később mondhatunk majd a hazai kinematográfia társadalmi-gazdasági 
környezetéről: azzal a „szabadságharccal" összefüggésben, amelyet a mozinak meg
jelenésétől kezdve évtizedekig vívnia kell majd. Főként teoretikus síkon az iroda
lommal, húsba vágó éllel, egzisztenciális tekintetben pedig a színházzal versengve. 

2. A „cinématographe", ez az ógörögből franciásított elnevezésű találmány a dia
dalmas XIX. századvég két technikai leleményének vonzáskörében és divatáramá
ban jelent meg Magyarországon. 

A Telefon-Hírmondó („tele-fonograf') az egyik: huzamosabb nyilvános működés 
tapasztalatai nyomán az ezredéves kiállításon is óriási népszerűségnek örvend. Falra 
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függesztett kagyló segítségével „a legfontosabb politikai, színházi és napi híreket" 
közvetíti,29 de Jókai szavalata, sőt: énekprodukciója is hallható általa, s persze ope
rarészlet, katonazenekar műsorszáma stb. Szvetics Emil találmánya ez (ő egyszer
smind a Telefon-Hírmondó kiállítási pavilonjának az igazgatója); Puskás Tivadar s 
más hazai elődök inventumainak gyakorlati kiteljesítése. 

Az „új fény",30 a röntgensugárzás a másik. (Különös, belső rokonság ez a kine-
matográfiával: maga az emberi test válik „filmszalaggá"!) A würzburgi tanár felfe
dezése mindent elsöprő érdeklődést kelt Magyarországon. Annál is inkább, mivel 
Eötvös Loránd csaknem egy időben a németországi híradásokkal lefotografált „egy 
vastag dobozban elhelyezett két kulcsot, egy óraláncot és egy ollót" ̂  Dr. Klupathy 
Jenő tanár személyében lelkes hazai propagátorra talál Röntgen.32 Megtelnek szinte 
a lapok a sugárzásról szóló híradásokkal, beszámolókkal, történetekkel, néha osto-
bácska tréfálkozásokkal. Sőt: tudományos metaforává lesz a jeles antropológus, Tö
rök Aurél tollán: a kor „utilitaris légköré"-nek megjelenítője, másfelől pedig nyomós 
érv amellett, hogy a tudomány nem jutott csődbe a század alkonyán, bármennyire 
változatlanok maradtak is „az ember lelki tehetségei a művelődés egész eddigi fo
lyamata alatt".33 

Mégsem állítható ezek után, hogy August és Louis Lumiére mozgófényképei a 
civilizatorikus vagy a népszerűségi-ismertségi sorrend harmadik helyére nyomultak 
volna. Nem ezt kell értenünk a Telefon-Hírmondó s a röntgensugárzás vonzáskörén. 
E kettő magyarországi divatfölénye vitathatatlan, és a kinematográfia még az emb-
lematikus érvényűvé váló francia találmány vonulatban sem tekinthető a köztudomás 
meghatározó tényezőjének. Esztendőkkel később - a Huszadik Század hasábjain -
a repülőgépé lett a primátus e tekintetben. Santos-Dumont e - francia ösztönzésunek 
tekintett - felfedezésének társadalmi hátteréről írta Lorenc Vladimir és Viktor: 
„Csakugyan igaz, hogy Franciaországban van egy elég nagy osztály, melynek tagjait 
rentier-knak nevezik, és mely osztály azon aránylag csekély vagyonú és nem túlsá
gos műveltségű, 50 év körüli urakból kerül ki, kik a hasznosan vagy legalább is 
önmaguknak hasznosan és dolgosán eltöltött élet derült érzésével szívják a szabad 
Franciaország levegőjét."34 Ami persze tökéletesen igaz lehetett volna Lumiére-ékre 
vonatkoztatva is. S nem szerepel a kinematográf a századforduló városfejlesztő kor- * 
szerűsítéseinek modellalkotó fölsorolásában sem: kimarad a színház, gázmű, új köz
épületek, csatornázás, villanyvilágítás, aszfaltozás, villamosvasút mellől.35 „A vil
lamos színház, a kinematográf vagy a projektográf' divatelőzménye pedig - a kor
társak szerint - a kerékpárüzlet volt.36 Tehát a „puszta racionalitás, pozitivitás"37 

franciásan polgári szellemének egészen magasrendű és egészen földhözragadt, el
vont és köznapian gyakorlati megnyilvánulásai között jelentkezett Magyarországon 
(is) a mozgófénykép. 
3. Az eszmei s a praktikus megismerkedésre csaknem egy időben került sor. 1896. 
április 15-én a Fényképészeti Értesítő beszámol a Lumiére fivérek telt házak előtt 
zajló párizsi vetítéseiről.38 Személyes élményt sugall a szakszerű - névtelen - tá
jékoztató. Elsorolja a műsor néhány jellemző részletét - megérkezik a vonat, a leg
utolsóként leszálló utas „egy amatőr, Kodakkal a hóna alatt és tiszteletteljesen kö
szönti a közönséget" -, majd a bemutatott film elkészítésének technikai hátterét 
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ismerteti. Maga a vetítés kinematograph néven szerepel itt; a vetítőgép: skioptikon. 
így summáz a beszámoló: „Egyelőre még nem tökéletes [a vetítés minősége - K. 
Zs.], mert a gépezet kissé megremegteti a skioptikont, mi által igen zavaró rezgése 
a fali képeknek áll elő." (Az idézet kissé nyakatekert mondata megengedi azt a 
feltételezést is, hogy idegen nyelvből fordított szöveggel van dolgunk.) 

Április végén Somossy Károly budapesti, Nagymező utca 17. szám alatt levő 
mulatója Animatográf néven hirdet naponta 10 órától „estig" tartó folytatólagos elő
adásokat 1 koronás belépti díjjal a kávéházi téli kertben. - Az Animatograph a 
londoni Olympia moziban vetítő William Paul készüléke volt; elképzelhető, hogy 
Somossy tőle bérelte vagy vásárolta az apparátust. A budapesti műsor reklámszö
vege egy más összefüggést is valószínűsít. Eszerint az Animatográf a „legújabb 
foto-elektrotechnikai csoda. Reprodukál minden élő jelenetet mozgásban - a valódi 
élet tükre".39 A reprodukció emlegetése részben talán francia, Lumiére-éktől szár
mazó műsorra utal, ugyanis néhány nappal később, 1896. május 10-i keltezéssel a 
frissiben átadott Royal Nagyszálló - Erzsébet körút 19. - földszinti nagytermébe 
invitál egy hasonló értelmű, a napilapokban azonos szöveggel megjelenő közlemény. 
A Fényképészeti Értesítő hasábjairól ismert párizsi műsorelem - a vonat érkezése 
- itt is szerepel, valamint „egy tengeri fürdő, kártyázás közben szivarra gyújtó és 
söröző emberek" stb.40 Nos: itt, az „élő fényképek" címen említett program kapcsán 
beszél a hirdetés évtizedek előtt (?!) történt események teljes élethűséggel való meg-
elevenedéséről - tehát: reprodukálódásáról -, bármely, akár „legkisebb" mozgás fel
újításáról - tehát: reprodukálásáról. Nem igazán világos, hogy szakértelem hiánya 
vagy szándékos - szenzációhajhász - ködösítés folytán alakult-e így a szöveg, s 
vajon a francia Eugene Dupont, a produkcióval előzőleg Bécsben, a királynál is 
bemutatkozó igazgató, Lumiéce-ék képviselője jóváhagyta-e? (Itt említendő, hogy 
Bécsben a francia követség segítségével 1896. március 27-én tartott vetítést Dupont 
a Kärtnerstraßen. Föltehetőleg így esett útba a találmány Kelet felé való haladása, 
tiszteletben tartva önkéntelenül a Monarchia erőviszonyait.)41 

A május elején Pesten megnyíló millenniumi kiállítás az amerikai, az edisoni 
mozgófényképet mutatja be „Kinetoscop" és „Oculoscop" pavilonjában 50, illetve 
20 m2-en.42 „Edison csodaművei"-nek e kétféle megjelentetése a ránk maradt áb
rázolások tanúsága szerint nehezen különböztethető meg. Valószínű, hogy az „ocu
loscop" több kisebb kunyhót összekötő rendszere más és más látnivalók együttese 
volt, azonos technikai megoldással. Hogy milyennel, erről a Fényképészeti Értesí
tőnek egy őszi száma tudósít: mégpedig a konkurenssel, a kinematográffal össze
hasonlítva, az utóbbi előnyére.43 Amíg ugyanis Edison mutatványát egyszerre csak 
„egy-egy egyén láthatja", s a 30 másodpercnyi időtartam csupán fele a lumiére-i 
kínálatnak, addig a francia lelemény „nagyszámú közönség" számára élvezhető - a 
kép rezgése ellenére. A probléma csak az, hogy az ezredéves kiállítás nyomtatott 
értesítője valami egészen mást ért „occuloscop"-on (sic!). Afféle „camera obscura" 
ez, melynek egyszerre 6-700 látogató lehet az élvezője. Kb. 25 m2-en (ez megkö
zelíti az utóbb közreadott hivatalos adat szerinti alapterületet) az egyiptomi stílusú 
épületben „egy nagy, kerek, megvilágított asztal"-ra vetítik a kint járkáló emberek 
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képét - akár egy mai, zárt láncú televíziós rendszerben, s így ki-ki fölfedezheti a 
kiállításra érkező ismerőseit, rokonait stb.44 

A millenárison zajló mozgókép-bemutató hordereje óriási volt a később kibonta
kozó magyar kinematográfia szempontjából. Zitkovszky Béla gondozta ugyanis eze
ket a programokat:45 honi mozgóképkísérleteink ezermester képességű kulcsfigurája, 
később sikeres operatőr. Alkalma nyílhatott itt, hogy gondosan megvizsgálhassa az 
edisoni s a lumiére-i rendszer előnyeit, hátrányait, s ennek nyomán - bizonyítva 
látjuk majd - ő a francia megoldásra szavazott.46 (Zitkovszky nevének írása némi
képp belterjes vitát keltett szakirodalmunkban. Tény, hogy A Fény című közlöny
ben, amelynek társszerkesztője s szerzője volt, a Zitkovszky írásmód szerepel, s így 
olvasható neve a Budapesti czim- és lakásjegyzékben.47 Az is tény, hogy a húszas
harmincas évek folyamán sokszor írják-említik Zsitkovszkyként: talán amiatt, hogy 
ő maga így - szlávosan - mondotta. Mi megmaradunk továbbra is a Zitkovszky 
alaknál.) De magán a kiállításon - a hozzá tartozó szórakoztató program keretében 
- összekeveredett az amerikai s a francia szisztéma, de tán a műsor maga is. Az 
Ős-Budavára néven igen népszerű, látogatott - és állandóan vitatott, sajtóban is 
támadott - szórakozóhelyen, melyet Décsi Gyula, a fővárosi s a magyar moziélet 
egy későbbi főszereplője igazgatott, fölváltva hirdetik - ám mindig Edison találmá
nyaként - a „Cinematoscop"-ot s a „Kinematograph"-ot. (Az Állatkertből elvett te
rületen fölépített Bécsi kapu egyik - csonka - tornyában, a bal oldaliban helyezték 
el a vetítőhelyet, a Sciopticont48.) Félórás műsorait aligha képzelhetjük el egyenkint 
való kukucskálással megoldhatónak. Sokkal inkább arról lehetett szó - s ezt Ős-Bu
davára egy korabeli műsor-összeállítása bizonyítani látszik („A fogorvosnál - Ame
rikai gígerlik - Pont Neuf Parisban - Szerpentin-táncz - Tűzoltó zenekar - Práter
jelenet") -, hogy amerikai és francia szisztéma szerint készült felvételeket vegyesen 
mutattak be itt, de valamennyit Lumiére-ék rendszerére alkalmazták. 

Hogy mekkora sikert aratott az új látványosság, a mozgófénykép, hitelt érdemlő 
dokumentumok híján csupán találgathatjuk. Hatása nyilván az egyéb, „hagyományo-
sabb" néznivalók - „ködfátyolképek" (vagyis bűvös lámpa, azaz „laterna magica" 
segítségével elővarázsolt spektákulum), árny- és élőképek, ismert személyeket áb
rázoló bábok együttesében érvényesült: a Holden-féle Fantoches Színházban, vala
mint a Plasticonban s másutt. 

Megannyi idegen hangzású divatszó jelölte ezeket a vásári káprázatokat. Az ef
félékről írta 1907-ben az akkor már hetvenegy esztendős ismert közíró, Porzó, 
vagyis Ágai Adolf: „Valami rúgott német hellenista szolgáltatja nekik ezeket a czifra 
jelzőket, mint ahogy immáron faluhelyt is népszerűségre segítette a pano-, dio- és 
kozmorámát, panoptikumot s kinematographot, melyeknek gazdáját még az én gye
rekkoromban »kukucs-nímet"-nek hívták."49 Nos a „kukucs-franczia" (s a „kukucs-
amerikai") bemutatkozása idején csupán néhány „ömlesztett" adat áll rendelkezésre 
a legkülönfélébb látványosságokról. 

1895-ben Budapesten a „panorámák és egyéb mutatványok" száma 161.50 Kö
vetkező esztendei megkétszereződése összefügghet a kinematográfia megjelenésével 
is, bár az ezredéves kiállítás megnyitása általában véve is szaporította a spektáku
lumok mennyiségét. Megfigyelhető a továbbiakban a millenáris bezárásának csök-
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kentő hatása: 1897-ben 147, 1898-ban 169 a mutatószám. Az 1899-es adat ismét 
„megugrik": 230, az 1900-as is még mindig viszonylag magas: 198, hogy aztán 
1901-ben visszazuhanjon az 1895-ös szám alá: 159. Majd 1902, 1903 ismét erőteljes 
növekedést jelez: 206, illetve 214. 

Bizonyos mindamellett, hogy az „élő fényképek" üzletszerű mutogatása - kávé
házakban, néha még színházakban is, alkalmi helyszíneken, vándorsátrakban és -bó
dékban, később már egyre inkább e célból emelt vagy ilyen funkcióhoz átalakított 
épületekben - elharapódzik, jövedelmezővé válik. Országosan a Belügyminisztérium 
V/b. rendőri ügyosztálya foglalkozik a mutatványi engedélyekkel, a mutatványos 
tevékenység felügyeletével; Budapesten pedig - az 1881. XXI. törvénycikk értel
mében - a belügyminiszter közvetlen irányítása alatt működő fővárosi rendőrség: a 
főkapitány vagy helyettese fogadja „mindennemű nyilvános előadások, mutatvá
nyok, tánczvigalmak, fáklyás és egyéb menetek" bejelentését, s ha szükséges, ad 
rájuk engedélyt.51 

Ezen a ponton tovább kell árnyalnunk a képet a kinematográf magyarországi 
fogadtatásával, hatásával kapcsolatban. Láthattuk: „berobbanásról", mindent félre-
söprő szenzációról szó sem volt. Az irodalom - például - néhány jelentős és köz
ismert kivételtől eltekintve (ilyen volt Babits Mihály viszonylag korai fölfigyelése 
a kinematográfiára) csöndes rokonszenvvel vette tudomásul az „élő fényképek" 
megjelenését. Mintha kijelölte volna az új kifejezésmód helyét. Kóbor Tamás 1901-
es Budapest-könyvében nem említi ugyan a kinematográfiát, ám a hősnő nappali 
álomlátása a pesti utcán, majd visszazuhanása a realitásba tökéletesen filmszerű 
technikával adatik elő. Gulyás Gyula és dr. Falk Zsigmond elbeszéléskötetei (1900-
ból, 1908-ból) címbe foglalják a mozgófényképet. De míg Gulyás társasági históriái, 
életképei - gyakran a villanyfény lelkesült emlegetésével - csak közelítenek a cím
adó tárgyhoz, Fáiknál már műhelyvallomást sugall a kinematográfia: „mindez, amit 
itt elmondhatok - fogalmaz egyik szereplője -, egészen kedves, kellemesen szóra
koztató mozgófénykép-bemutatás életünk fiatalabb éveiből. De bizony csak úgy ki
ragadott epizódok, mint ahogy a valóságos mozgófényképek egyes megkapó jele
neteket hoznak szemeink elé".52 

Igazolják megállapításunkat a film fokozatos, ám makacs előnyomulására vonat
kozólag Balázs Béla (Bauer Herbert) 1903-tól, tizenkilenc éves korától vezetett nap
lójegyzetei. Munkahipotézisképp azt gondolná a vizsgálódó, hogy Balázs, a hazai s 
az egyetemes filmesztétika úttörő személyisége a lehető leghamarabb, eszmélése 
kezdetétől fölfigyelt a kinematográfiára. Nos: valójában 1911 júniusától válik be
számolóinak, reflexióinak többé-kevésbé állandó részévé a filmjelenséghez való kö
tődés. Bernben tesz említést a moziról mint időtöltésről első ízben.53 

Valószínű, hogy Monarchia-szerte hasonló módon zajlott le a filmmel való meg
ismerkedés folyamata. Josef Roth emblematikus érvényű regénye a korszakról, a 
Radetzky induló (Radetzkymarsch, 1932) nem említi a kinematográfiát. Csak majd 
az 1918-on túlra tekintő „folytatásban", A kapucinuskripta (Kapuzinergruft, 1938) 
lapjain jelenik meg a mozi motívuma: de már mint hollywoodi vonzás, a sanyarú 
mindennapoktól való elszakadás, a könnyű és csillogó fölemelkedés - a gazdag 
filmsztárrá válás lehetőségének - ígérete és igézete. 
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Meglehetősen pontatlanok, zavarosak a visszaemlékezések abban a tekintetben: 
hogyan, mikor, kik által, hol indultak meg Magyarországon az első vetítések. Sok 
a szándékos, még több az önkéntelen tévedés, tódítás. Jellemző, hogy egy 1913-ban 
megjelent német szakcikk a magyarországi kinematográfia 1892 és 1912 közötti (?!) 
fejlődését tekinti át,54 1892-re (?!) helyezve a Lumiére fivérek (?!) vetítését Buda
pesten, az Andrássy úton, közel az Operaházhoz. Ám még mielőtt megmosolyognék 
a távoli híradás bicsaklásait, érdemes utalni egy nagyjából ugyanebből az időszakból 
- 1912 végéről - származó hazai visszapillantásra, mely szerint hovatovább „két 
évtizede lesz már, hogy a kinematográfia gyökeret vert a kultúra talajába, két évtized 
alatt terebélyes fává növekedett meg, dúsan szórva gyümölcseit a világ minden népe 
számára".55 Jó: nyilvánvaló, hogy a Lumiére előtti korszak próbálkozásai is (Bouly 
stb.) ott élhettek a filmszakmai köztudatban mint hagyomány alkotó mozzanatok, ám 
az idézetten kívül is számos példát hozhatnánk néhány esztendős hazai események
nek a múlt homályába veszejtésére. 

Folyt évtizedekig a (film)lapok hasábjain a vetélkedő a mozizás úttörőinek sze
mélyéről, sorrendjéről. Várnai István, a befolyásos filmszakíró, szerkesztő arra es
küszik, hogy „mozival legelőször a Király utcai Mandl-mulatóban próbálkoztak Pes
ten. Őrült kevés sikerrel".56 Császár István rendőrkapitány jegyzetei alapján egy 
másik publikáció Lévy Adolf vállalkozásaként, 1897. november 22-i dátummal, a 
Kerepesi út 11. szám alá, a Reyner-féle söröző udvarába helyez 1898. január 30-ig 
zajló előadásokat. A Lumiére fivérek e megbízottja délután 15 és 20 óra között, telt 
ház esetén 180 embernek vetített itt. Közli a névtelen cikkíró az engedély számát 
is: 2537/97.57 Ez a két közlemény együttesen rajzolja ki - kusza körvonalakkal bár 
- Ungerleider Mór és Neumann József közös kísérletét: a Velence kávéházban (Rá
kóczi út 68.) meghonosított vetítések történetét. Kinematográfiánk meghatározó sze
mélyiségei szerint „egy szép nap elfogták az utcán a párisi Pathé Pesten reményte
lenül kódorgó ágensét", és üzletet kötöttek vele. Más verzió szerint a Dob utcai 
Kohn kávéház vetítéseinek sikere nyomán szerződtetik a tulajdonost, Engel Miksát 
mozigépestül. (Volt persze Kohn kávéház - Nemzetközi kávéház néven - a Király 
utca 35/37.-ben is; keverednek és kavarognak a nevek s a helyszínek.) 

1899-1900-ban mindenesetre látogatottá válnak a Velence mozgófényképműso
rai. Bécsi József „Operateur", vetítőgépész pedig egy idő után a szó másik jelen
tésében is neves operatőrré válik. 

A huszadik század első éveiben népszerű volt özv. Fényes Mártonná, vele egy 
időben Fischlné városligeti mozivállalata, aztán a vászonsátrat feszítő vándormozi, 
a „Narten projectograf', mely hol a Dohány utca és Károly körút sarkán, hol a 
Teleki téren, hol meg Budán, a Bomba (Batthyány) téren csalogatta a közönséget 
a vászon túloldaláról produkált vetítéseivel. Elképzelhető, hogy a Bomba téren a 
Lifka-féle, jószerivel az egész Monarchiában ismert vándormozi is megfordult. Nem 
sokkal korábban történhetett, hogy Rudnay Béla főkapitány a közlekedés bizton
ságának veszélyeztetésére hivatkozva betiltotta a Váci utcai szabadtéri vetítéseket.58 

1904-ben egy már hasznosított forrásunk szerint hét önálló mozi tevékenykedett a 
fővárosban, s mint állandó játszóhely, Neumann és Ungerleider Odeonja 1906. feb
ruár 20-án nyílt meg az Erzsébet körút 27.-ben.59 



Vidéken századunk első évtizedének második felétől állandósult a filmvetítés. 
Erről - bár a hazai mozizás szorosabb értelemben vett történetével nem foglalkozunk 
- a későbbiek folyamán még szó esik. 

4. Lumiére-ék vállalkozásaként születtek az első magyarországi filmfelvételek. Az 
1896-os millenáris kiállításon, az ezredéves ünnepségek eseményei során. A korabeli 
tudósító erről így emlékezik: „a díszbandériumról mintegy 6 képet vettek föl, azon
kívül a lánczhíd és az opera-ház környékéről is vettek föl ily élő fényképeket, a 
melyek ma már New-Yorkban is láthatók. A Lumiére testvérek itt Budapesten is 
állandó képviselőt tartanak az Andrássy-úton, a hol minden héten új sorozatot mu
tatnak be."60 Ránk maradt ezekből a felvételekből (az egyiket televíziós reklámban 
is fölhasználták: a Lánchídról készültet); a rögzített kamera éles és jó képeket örö
kített meg, új korszakot nyitva egyszersmind a magyar történeti dokumentáció fej
lődésében. 



IL HAZAI KÍSÉRLETEK; 
KÜLFÖLDI ÉS MAGYAR KÉSZÍTÉSŰ FELVÉTELEK; 

„ALKALMAZOTT MOZGÓKÉP" 

1. A magyar mozgóképkészítés története vaskos hazugsággal, finomabb megfogal
mazásban: makacsul továbbélő legendával kezdődik. Nem élünk az alkalommal, 
hogy leírjuk itt: ki mindenkit csábított el legjelesebb historiográfusaink közül a nem
zeti dicsőség gyarapításának fölkínálkozó lehetősége. 

Hasznosabb, ha modellnek tekintjük Sziklai Arnold próbálkozását, hiszen benne 
számos olyan mozzanat tanulmányozható, amely a hasonló kísérletek, a megvalósuló 
hazai filmgyártás jegyeit és tanulságait előlegzik. 

Sziklai - Sziklaiék - története is az ezredéves kiállítás, a millennium eseményei
hez kapcsolódik. 

1895. december 27-én egy kőnyomatos lap híradására támaszkodva közölte a 
Magyarország a szenzációt: egy konzorcium, mely „tíz előkelő budapesti férfiból" 
áll, 250 000 frankért megvásárolta Párizsban Munkácsy Mihály még be nem fejezett 
művét, az Ecce homót. Az vele az elgondolás, hogy a vevők külön pavilonban, 
belépti díj fejében mutogatják majd a millenárison. „De mi lesz vele a kiállítás 
után?" - kérdezi a tudósító. S hozzáteszi: „Reméljük, hogy az Ecce homo idehaza, 
Magyarországon marad."1 Négy évtized múltán a tíz előkelő férfiúból néhányat név 
szerint is megismerünk. Sziklai Arnold vállalkozót az alkalmazásában álló báty, a 
nevét olykor y-nal író Sziklay Zsigmond beszélte rá egy Brandenburg nevű ügy
nökkel, hogy vásárolja meg Munkácsynak a „Krisztus Pilatus előtt" címen is em
legetett festményét. Ekkor szerveződött a konzorcium; vezetője dr. Krasznay Ferenc 
országgyűlési képviselő volt; tagjai még: Roheim Ödön fanagykereskedő, Malonyay 
Dezső író.2 

Egy levél, amely dr. Vári Rezső ügyvéd, a filmszakma jelentős jogász tekinté
lyének birtokában volt, s utóbb a Magyar Filmtudományi Intézet és Filmarchívum 
(Magyar Filmintézet) kézirattárába került (1935 júniusában Vári a Filmkultúra ha
sábjain publikálta), további részletekkel szolgál.3 Német nyelven, a párizsi Grand 
Hotel du Pavillon levélpapírján (mára ez sajnos sok helyütt olvashatatlanná örege
dett) 1896. április 14-i keltezéssel számol be Sziklai Arnold a testvérének, Zsig
mondnak arról, hogy Munkácsy mellett vagy helyett immár egészen más foglalkoz
tatja, s erről talán még otthon szó volt közöttük: korábban válthattak át ők ketten 
az állókép után a mozgóképügyekre. Ezt bizonyítja - egyszersmind korábbi fran
ciaországi utazás(ok) tényét -, hogy a betegen megérkező Sziklai Arnold azon 
nyomban fölkereste Párizsban a Conservatoire National des Arts et Métiers-t („Mű
vészetek és Mesterségek Nemzeti Főiskolája"), ahol éppen filmszalagok perforálását 
próbálták ki egy sötétkamrában. Említést tesz Sziklai a Venedig in Wien bécsi mu
latóhely bérlőjéről, akinek társaságában Lyonba készül filmvetítő gép s talán egy-
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szersmind műsor beszerzése céljából. Az osztrák útitárs már vásárolt is berendezést. 
Szó esik aztán egy francia mérnökről, a Conservatoire munkatársáról, aki Budapest
re utazik majd Sziklaival, s remélhetőleg alkalmasabbnak bizonyul Terme nevű 
elődjénél. Körvonalazódik tehát egy budapesti mozivállalkozás: francia szakember, 
technikai apparátus és műsor segítségével. Az Ecce homo kérdése háttérbe szorul, 
a „Malonay"-ként írott Malonyayval és Kádárral esedékes találkozás (minden bi
zonyság szerint T. Kádár Gáborról, Munkácsy képeinek másolójáról, metszetté ala
kítójáról van szó) utóiratként említtetik. Malonyay Dezső Munkácsy-köny vében nem 
szerepel az Ecce homo megvásárlására vagy bérbevételére szerződött vállalkozás, 
ami megerősíti a visszaemlékező Sziklay Zsigmond Malonyaynak a konzorciumból 
való távozására vonatkozó állítását, a festménnyel kapcsolatos elképzelések meghiú
sulását.4 S persze kétségessé válik az elhíresztelt 250 000 frankos üzlet valóságtar
talma is. 

De az emlékezések súlyosabb zavarai eztán következnek. Sziklai Arnold 1896 
tavaszán elutazik tehát Lyonba, s ott - mint utóbb állítja - találkozik a mozgókép 
valódi feltalálójával, akinek azonban elfelejtette a nevét(?!).5 Napi húsz frankért 
alkalmazza, ám végül Párizsból szerződtet egy Combre nevű asszisztenst, most már 
napi 50 frankért, s Budapesten egy Vas utcai szerelő segítségével „vetítőgépet, fil
meket, kopírozógépet, előhívót" készítenek. (Korabeli címjegyzék tanúsága szerint 
valóban működött egy „mechanikus" a Vas utca 8.-ban: Nusz Lajos.) Eastman-
anyagra dolgoznak, tehát legalább a nyersfilm nem saját termék. 

Sziklai Arnold 1915-ben közölt és más által tolmácsolt visszaemlékezésében az 
a legproblematikusabb mozzanat, hogy a maguk gyártotta géppel 1896 májusában 
felvételt készítettek I. Ferenc Józsefnek a Műcsarnokba, Munkácsy Mihály Ecce 
homójához tett látogatásáról, bár - s ezt Sziklay Zsigmond fűzi hozzá - a képsor 
végül is használhatatlannak bizonyult. Nos az 1896. május 4-i eseményről adott 
hírlapi beszámolókban semmiféle utalás film fel vétel re vonatkozólag nem található, 
bár az újságírók a legapróbb, érdekesnek minősíthető részleteket is hálásan rögzí
tették. Semmiféle levéltári nyoma nem akad annak, hogy az első magyar filmes stáb 
engedélyért folyamodott volna a legfelső szintű látogatás mozgóképen való meg
örökítése céljából, s természetesen: az életét (leveleiben) aprólékosan dokumentáló 
császár és király sem emlékezett ilyesmire. Mert aztán lábra kap szakkörökben a 
híresztelés, hogy a képriport igenis sikerült, sőt „a király is megtekintette a felvételt, 
de aztán ellanyhult az érdeklődés, és Sziklai nem tudott megbirkózni a részvétlen
séggel".6 Nem lehetetlen, hogy szerkesztésbeli pongyolaság okozta a félreértést: az 
idézett részlet előtt zárójelben Neumann Józsefnek egy későbbi, Ferenc Józsefet 
Vilmos császár társaságában ábrázoló felvételéről esik szó, s tán erre utalt a magas 
érdeklődést kifejező mondat, mely aztán „összecsúszott" Sziklai említésével. A ko
rabeli filmlapkészítés valamelyes ismeretében egy efféle lazaság nagyon is elkép
zelhető. 

Van azonban igazságfedezete a Sziklaiék mozivállalkozásáról ránk maradt hír
adásoknak. Ám itt is működött a hazai elsőség utólagos elnyerésének buzgalma. 
Sziklai Arnold 1915-ös emlékezése 1896. május 5-re helyezi - Ikonográf néven is 
emlegetett - mozijuk megnyitását, míg a Vári Rezső dr. által föllelt dokumentum 
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1896. június 22-i keltezésűnek mutatja a rendőrségi engedélyezés okiratát.7 Ily mó
don a Sziklaiéknak szentelt 1915-ös cikksorozat beharangozása: „Az első pesti mozi 
a világ második mozija volt" - valótlan állítás.8 

Milyen volt Sziklai Arnold és Zsigmond - az utóbbi nevén bejegyzett - mozija? 
Az Andrássy út 41. szám alatt körülbelül 100 ember fért a fekete gyöngypapirossal 
borított oldalfalak közé, „a vetítővászon egyszerű fehér lepedő, a székek sem egy
formák, a falakon kicsiny szellőztető lyukak, amelyeken a levegő is nehezen fért 
be".9 Délután 5 órától kezdődtek a nagyjából harmincperces előadások. Pánczél 
Lajos filmszakíró szerint csupa francia film szerepelt műsoron: „az utca forgalma, 
egy hajó elindulása, a Champs Elysée (sic!) kocsikorzója, a piou-piouját hizlaló 
szerelmes szakácsnő voltak a főattrakciók." Maga Sziklai Arnold viszont a műso-
ronkint 6 db, 80 méter „hosszú" felvételek egy részét saját készítésűnek mondta (a 
király látogatása a Műcsarnokban, a június 7-i felvonulás), a többi Londonból ér
kezett: kinetoskop technikáról, az edisoniról igazították át őket „cinématograph"-ra 
(érzékelhettük az imént Somossy Károly lehetséges londoni kapcsolatait).10 Körül
belül egy hónapos próbálkozás után - emlékezik Sziklai - kudarcba fulladt a vál
lalkozásuk: megfojtotta a konkurencia, a budapesti Lumiére-lerakat vetítéssorozata 
a Royalban. A kísérlet valamennyi kelléke - vallották az érintettek - elkallódott, 
egy részüket - más változat szerint - a Kerepesi út 82. szám alatti Sport kávéház 
vette át. 

Mi az, ami modellszerű ebből a történetből? „Első generációs" mozivállalkozás 
volt ez. A résztvevők - egy ún. magánzó, Sziklai Arnold, aki később, mint hírlett, 
Franciaországban a húsiparhoz pártolt, egy építészmérnök - a testvére - stb. nem 
közvetlen céllal, hanem véletlenszerűen kerültek kapcsolatba a mozgófényképpel. 
Pusztán a látványosság műfaja, a mutatvány jelleg rokonftotta az eredeti szándékot 
a módosulnál (persze épp e rokonságból fakadt magának az áttanulásnak, a vállal
kozói transzfernek a lehetősége). Modellszerű továbbá a hazai gyártás kísérlete: 
mely a találmány hazájában dúló kemény konkurenciaharcról is tudósít; még Lyon
ban is volt - amennyiben az erre vonatkozó, föntebb ismertetett állításnak szemernyi 
hitelt adhatunk - „igazibb" feltalálója a Lumiére fivérek által elhíresült kinematog-
ráfnak. 

Magyar (részben német ajkú) kistőke mozgolódott itt: a kis- és középtőke rész
vállalása lesz a későbbiekben is a jellemző. Modellszerű a konzorciumalakítás első 
szakaszában az országgyűlési képviselő (talán csupán formális-protokolláris, presz
tízsteremtő) szereplése: ismert politikusok, közéleti személyiségek „emelik" majd 
sorra-rendre a kialakuló, erősbödő magyar filmgyártás rangját, tekintélyét igazgató
sági elnökként vagy csupán tagként. 

Tanulságos azonban: az első kudarc olyannyira kedvét szegte a Sziklai fivérek
nek, hogy tájékára se mentek többé a kinematográfiának. Sem a mérnök, sem az 
első világháború után - az emlékezések szerint - kalandos úton hazavergődő sza
lámigyáros. 

Érdemes rögzíteni ezen a ponton még valamit. Sajnálatos, hogy filmgyártásunk 
első próbálkozása túlzások és ferdítések sorozatát szemlélteti, és nyilvánvaló: egyet
len filmtörténet sem épülhet hazug alapokra. Ám azt is el kell fogadnunk - főként 
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egy kultúrtörténeti periódus elején -, hogy a hamistudati mozzanatoktól terhelt, fris
sen keletkező hagyománynak is lehet - volt! - pozitív, összetartozás-érzetet erősítő, 
öntudatképző hatása. Mint a Sziklaiék kísérletének a húszas esztendők filmgyártási 
szempontból (is) legreménytelenebb időszakában. Ráadásul azokban a filmszakmai 
körökben, amelyeket korábban is gyakran bélyegeztek hazafiatlannak, idegennek, 
„internacionalistának", vagyis az akkori jelentés szerint: kozmopolitának. 

2. Az ezredéves kiállítás idején - mint erről szó esett már -, a Szent György téri 
félórás műsorok élőfénykép-kínálatában 1896. július 28-án a „kinetoskop" egyebek 
között Loíe Fuller „serpentintánczá"-t hirdeti.11 Nos: az USA-beli születésű, ekkor
tájt azonban már Párizsban élő énekes- és táncosnő két esztendővel később színház 
és kinematográf budapesti összetalálkozásának lehet tanúja vendégszereplése alkal
mából. 

Ki is aknázza ezt a lehetőséget egy ironikus párbeszéd A Hét hasábjain. Délibáb 
álnéven Lövik Károly, a kitűnő publicista (Krúdy leírása szerint „ez a horgas, cson
tos, keménynek és erősnek látszó, tatárfejű fiatalember"), aki később is fogékony 
az új találmány iránt, Loíe Fuller és a kinematográf készülék társalgását adja közre. 
A Keleti pályaudvarnál futnak össze az írás szereplői: mindketten a mozgókép ha
zájából érkeznek, a vetítőgép egyenesen Lyonból. Az utóbbi így büszkélkedik: „Az 
isten felvitte a dolgomat. Hál' istennek szakítottam az orfeumokkal és tingli-tang-
likkal. Színházban lépek fel: a Vígszínházban. Ilyen karriert tudtommal csak Re
ichsberg Hanzi csinált, aki a Somossyból az An der Wienbe szerződött. De senki 
más!" Mire Fuller asszony: „A Magyar Színházban lépek fel. Sztrogoff Mihály uta-
zásá-bün. Én fogom megmenteni a színházat, meg is becsülnek érte. Felemelt hely
árak mellett lépek fel; ilyesmi a Ronacher-ben sem történt meg velem! Budapesten 
utoljára Duse játszott emelt helyárak mellett."12 

Különös helycsere! Fuller addig csak filmszalagon vendégszerepelt Magyarorszá
gon. Legalábbis mint e tánc feltalálója, hiszen Edison 1894-es filmjében Annabelle 
Whitford Moore táncolta el a Fuller-féle koreográfiát. Talán a millenárison zajló 
műsorban is ennek egyik kópiáját vetítették, míg 1898-ban már a Méliés rendezte, 
1896-os francia változathoz is hozzájuthattak kereskedőink, ám ennek szereplőjéről 
- Fuller volt-e vagy sem - Párizsban sincs ma már tudomás. 1898-ban kasszatöltő 
szándékkal vették elő a Sztrogoff Mihály utazása Moszkvától Irkutszig című darabot, 
húsz év után; Csepreghy Ferenc dramatizálta Jules Verne regényét annak idején. 
Fuller ezen az előadáson „a tatár kán udvarában mutatja be művészetét s hatalma 
fényözönével sok tapsot is arat".13 Másutt pedig egy tőrőlmetszett színdarabba -
jelentős dramaturgiai funkcióval - filmvetítő gépet illesztenek! Épp Lövik szarkasz
tikus párbeszédének szomszédságában jelzi ezt a Pp. jelű Ignotus, az utóbb korsza
kos jelentőségű irodalomszervező.14 A vígszínházi bemutatóról van szó: Mozgó 
fényképek címmel játsszák Blumenthal és Kadelburg vígjátékát. Ignotus elgondol
kodik azon, hogy vajon a kinematográf óvatlan pillanatokat megrögzítő lehetőségét 
nem volna-e érdemes fölhasználni irodalmi érték teremtésére is? A franciák képesek 
volnának ilyesmire - jósolja telibetalálón -, bár meglepetésként most német szerző 
bizonyította ezt. „Ez a darab - állapítja meg a kritikus - kinematográfos produkciók 
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nélkül is cassa-darab volna - így pedig tele házat biztosít a Vígszínháznak a saison 
végéig." Rövidségében is ez az egyik legelső s mindjárt legrangosabb hazai meg
nyilatkozás a kinematográfiáról. Ignotus magától értetődő természetességgel fogadja 
el (és be) az új találmányt, s az irodalomra való hivatkozásnak itt még nem vala
miféle hierarchikus rendbe kényszerítő célzata van; ellenkezőleg: azt sugallja, hogy 
a mozgófénykép az irodalommal egyenrangú tényezőként emelkedhetik a „magas 
kultúrába" (ahol - íme - egy szellemesen megalkotott vígjátéknak is helye van). 

Heltai Jenő dolgozta át - mint egyes színlapokon írták: „magyarosította" - a 
darabot, helyezte siófoki és budapesti környezetbe. Az eredeti cím Hans Huckelein 
volt, s az új címnek megfelelően a színház erkélyén elhelyezett kinematográf képei 
meg is jelennek a „vászonlepellel bevont függönyön".15 Edison és a két Lumiére 
együttesen osztozik itt a technikai lelemény páratlan sikerében. Kapor Kálmán (Ta-
polczai Dezső) Siófokon gáláns kalandba bonyolódik egy ifjú hölggyel, ám a park-
beli jelenetet megörökíti egy kinematográf, s a féltékeny feleség, az anyós és néhány 
ismerős a pesti „panorámában" (így nevezték akkoriban a mozit) döbbenten fedezi 
föl a ballépést. A gyanúsított úgy próbál kimászni a csávából, hogy a kinematográf 
tulajdonosával új felvételt készíttet, más szereplővel - aki azonban ugyanúgy pórul 
jár családi és baráti körben, mint Kálmán. Végül az egészet sikerül valahogyan 
eltussolni. 

Voltaképpen új műfaj teremtődött, bár a szereplők még nem tudták: a kinema 
szkeccs, amely majd 1911-1912 fordulóján válik mindent elsöprő divattá, s később 
is fölbukkan, a világháborút követő ínséges esztendőkben. Színház, eleven színész 
és vásznon, „lepedőn" mozgó változata között létesül különös, esztétikailag kezdet
től fogva erélyesen bírált kapcsolat. 

Az előadáshoz szükséges filmfelvételt - a Pesti Napló 1898. április 26-i híradása 
szerint - „a Vígszínház külön erre a célra" készítette. Föltehetőleg francia operatőr 
dolgozott Magyarországon, s legfeljebb az utómunkálatokat végezték külföldön 
(amivel talán már nem kellett egészen Lyonig menni akkoriban). 

S ha már vetítettek a színházban: beékeltek minden előadásba egy 12 darabból 
álló „filmblokkot", s a l i , műsorszám mindig az a bizonyos „Siófoki fürdőjelenet" 
volt. Kópia ugyan nem, de ránk maradt az 1898. április 29-i, a bemutatón szereplő 
„kinematografikus képcsoportozat" sorrendje: „1. Gyorsvonat érkezése. 2. Gépko
csi-verseny a párisi Champs-Elysée-n (sic!). 3. Zsákfutás. 4. Primaballerina szóló
tánca. 5. Tengeri fürdők. 6. Utcai jelenet. 7. Bűvészet a kioszkban. 8. Spanyol tán
cos-társaság. (Színes mozgóképek [ami ekkoriban s még sokáig utólag színezett 
filmszalagot jelent - K. Zs.]) 9. Akrobaták. 10. Viktória angol királynő jubiláris 
díszmenete Londonban. 11. Siófoki fürdőjelenet. 12. Téli mulatság. (Lapdázás a 
hóban.)"16 S az 1898. június 3-i: „1. Alpesi vadászok. 2. Szamárlovaglás Kairóba. 
3. Tűzoltók kivonulása. 4. Attak hadgyakorlaton. 5. Würtenbergi dragonosok (sic!). 
6. Serpentin táncz. 7. Lóusztatás Tescasban (sic!). 8. Álarczos bálon. 9. Párisi utczai 
élet. 10. Gyorsfestő. 11. Siófoki fürdőjelenet. 12. Gyerekcsíny."17 

Talán nem érdektelen ez a részletezés, mert a kinematográfia magyarországi föl-
bukkanása óta nagyjából hasonló műsorok peregtek a kávéházakban s más vetítő
helyeken (az utóbbi fölsorolásban megjelölt „Serpentin táncz"-cal kapcsolatban már 

23 



jeleztük, amit erről ma tudni lehet). S tegyünk ismételt nyomatékot arra, hogy Heltai 
Jenő a kinematográfia iránti mekkora fogékonysággal ültette magyar környezetbe a 
német vígjátékot! Heltai, aki a Dal a moziról című, a Fidibusz 1907. április 12-i 
számában megjelentetett kabarékölteményével magyar nevet adott a „panorámá"-
nak, a „kinó"-nak, bár e vers a szerző megjelölése nélkül látott napvilágot. A szak
mai köztudomás mégis egyöntetűen Heltainak tulajdonította a Berta nyáresti kaland
ját megéneklő kupiét, és Heltai sosem tiltakozott ez ellen. Később, a filmszakmai 
és társasági-művészeti élet tekintélyes személyiségeként, drámaszerzőként itthon és 
külföldön sokat tett Heltai Jenő a magyar kinematográfiáért. Amelynek lehetőségét 
minden jel szerint a Mozgó fényképek magyarrá írásakor gondolta át először. 

3. Színház és kinematográf békés egymás mellett élésének, a mozgófénykép tekin
télynövekedésének jegyében telt a folytatás is. A közművelődés eszközeként hasz
nosult a Lumiére fivérek találmánya. 1897 márciusában „Utazás a Holdba" címmel 
az Operaház adott otthont egy rendezvénynek. Magas belépti díj fejében, a Polyk-
linika javára tartottak előadást: Kövesligethy Radó csillagász és Molnár Viktor köz
oktatásügyi miniszteri tanácsos voltak e program kulcsfigurái.18 E keretekből bon
takozott ki - berlini mintára - az Uránia Tudományos Színház, a Kerepesi úton, az 
ún. Rimanóczy-palotában (a korábbi Orosz-mulató helyén). Mór díszítésű építmény 
volt ez, nem pedig „valami magasabb fokú komédiás bódé" - írta a korabeli lap.19 

Harminchárom szakosztály tevékenykedett itt, Berlin, Bécs, New York, Milánó, 
Drezda után a korszerűsödő magyarországi művelődés otthonában is helyet kapott 
a vetítőberendezés. 576 ülőhelyről szemlélhették az előadásokat s az illusztráló moz
góképeket. 

1901 tavaszán Pékár Gyula író - később az állami filmirányítás vezéralakja - , 
valamint Kern Aurél (a zenei szakanyag elkészítője) a tánc világtörténetéről szóló 
előadásra készül. Elő fényképeket terveznek hozzá, s nem véletlenül. Az Uránia 
Tudományos Színház szakmai hátterét adó Uránia Magyar Tudományos Egyesület 
elnöke ugyanis Matlekovits Sándor, aki - mint erről már szó esett - az ezredéves 
kiállítás egyik fő intézője volt, a korabeli magyar közművelődés vezető személyi
sége,20 és Zitkovszky Béla segíti őt (itt is) a technikai bázis megteremtésében. Nos: 
Zitkovszky az Edison-féle kinetoscop és oculoscop után alaposan szemügyre vette 
„az első felvételi gép, a Lumiére-gép villás szerkezetét" is,21 olyannyira, hogy az 
Uránia Tudományos Színház műszaki vezetőjeként saját maga konstruál felvevő, 
egyszersmind vetítő berendezést a mozgóképi illusztrációk elkészítéséhez és meg
jelenítéséhez. 0 volt - mindkét értelemben - az Operateur. 

1901. április 3-án kezdődtek a felvételek a színház lapos tetején, s még aznap 
tűz ütött ki a laboratóriumban: „a túlfeszített hőség miatt" elpattant egy izzólámpa, 
s a celluloidszalagok - A tánc s az Utazás a föld körül című készülő előadások 
anyagaként - csaknem teljes egészükben megsemmisültek. Közadakozást hirdet 
azonban az egyesület, április 4. és 30. között zárva tart a színház, s közben pótolják 
a 40 000 koronányi veszteség javát.22 Április 30-án nagy sikerrel mégis lezajlott a 
bemutató! 

Az első magyar mozgófényképek elkészítésének szakmai rejtelmeit az a Klupathy 
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Jenő boncolgatja hatalmas élvezettel, aki - láttuk - a röntgensugarak buzgó hazai 
ismertetője volt.23 Edisonra koncentrál a beszámoló, Lumiére-ékről nem tesz emlí
tést, s a dicsérő méltatás után a bíráló megjegyzés sem marad el: a vetített kép 
remegését - a kinematográfia eme nemzetközileg elhúzódó gyermekbetegségét -
Zitkovszky sem volt képes kiküszöbölni, csupán enyhíteni valamelyest. Egy másik 
beszámoló szerint Zitkovszky gépe kb. 10 képet vetített másodpercenkint, ami alig
hanem csak bakugrásokhoz lett volna elegendő.24 

A tánc filmprodukciójában a Magyar Királyi Operaház balettművészei, balettnö
vendékek, valamint jeles és népszerű prózai - ám a kor szükséglete szerint jól ének
lő, táncoló - színészek vettek részt, főként a Vígszínház tagjai. Helyet kapott az 
összeállításban görög tánc (Balogh Szidi; pánsípon Nirschy Emília kísérte), Salome 
táncát Márkus Emília lejtette, a spanyol cachuchát Schmidek Gizella, a tarantellát 
Kranner Rózsi és Várady Jenő adta elő. Négy pár szerepelt a palotásban; Kranner 
Rózsi, Hauptmann Ilka és Amália, Reisz Rózsi, Szabadosné Paula, Hajdú Margit, 
Dietz Tessa, Csapó Paula. Fénypontja volt a műsornak a csárdás: itt bemutatták „a 
különbséget az igazi csárdás közt és a mai divatú félszeg és rángatódzó csárdás közt"; 
az „igazit" maga Blaháné produkálta, míg a szatirikus-ironikus változat szereplői Vend-
rei Ferenc-Nikó Lina; Hegedűs Gyula-Bosnyákné Lenkei Hedvig; Szerémy Zoltán-
Berzétey Ilona. (Van adat Varsányi Irén közreműködésére is, mely szerint a szatirikus 
csárdásban ő volt Hegedűs Gyula partnere.) Radics Béla húzta „a talp alá valót": ugyan
az tán, akit Krúdy Gyula is megörökített A vörös postakocsiban. 

Korabeli tudósítás szerint a laboratóriumi balesetet három részlet, a nagy mazúr, 
a palotás és a csárdás vészelte át.26 

Nem maradt ránk A tánc filmszalagjából egyetlen vetíthető mozgóképi részlet 
sem. Azok a fotográfiák, amelyeket a Vasárnapi Újság 1901. április 28-án közölt, 
élesek, kitűnőek ugyan, de egy egészen más műfajba helyezendők. A tarantella, a 
pávatánc, a palotás, a körmagyar, a passe-pied, az allemande, a gavotte megörökített 
jelenetei ugyanis „pillanatnyi felvételek", nem pedig a filmszalag kockái közül ki
emelt állóképek. A szignó tanúsága szerint bizonyára valamennyien a kor ismert, 
tekintélyes fotóművészének, Weinwurm Antalnak a munkái, s méltóképpen repre
zentálják a magyar képriport magas színvonalát. Látszik ezeken a felvételeken az 
ácsolt színpad az Uránia tetején (a környék háztetőinek látványa csaknem szürreá
lissá teszi a helyszínt). Sőt: Pekárt is megpillanthatjuk, amint egy képen baloldalt 
utasítja-lelkesíti a szereplőket, együtt él a készülő produkcióval. 0 mintegy a ren
dező! Máskor meg beljebb nyomult a riporter kamerája, s csakis a táncjelenetekre 
összpontosít. 

Egészen más az Új Idők-ben publikált, s valóban a Zitkovszky mozgóképéből 
kiemelt (a cselekvés fázisait s a perforációt is megmutató) kinematogramok jellege 
és szemlélete. Ezeken az apró képeken nem azonosítható a helyszín: bárhol lehetett 
a színpad, amelyen a táncosok dolgoznak; lehetett akár bálterem parkettja is. Nem 
tükröződnek tehát a felvétel körülményei, miként Weinwurmnál. Marad az ábrázolás 
stilizált realizmusa - festett díszletek, a szereplőkön jelmezek -, ahogyan ez a kez
dettől megjelenő fikciós munkáknál tapasztalható bárhol a világban: a „lefényképe
zett színház" szakmai hagyományt teremtő gyakorlata. 

25 



Nyilvánvalónak tetszik, hogy Zitkovszky Béla rögzített (fix) kamerával dolgozott. 
Állandó (kis)totálképet adott; a szereplők az operatőri tekintet síkjára merőlegesen, 
a színpad szélességében mozogtak, ki- és betáncoltak a felvevőgép mindig azonos 
látóterében. A kamera mellől, mögül valószínűleg nem bukkantak elő táncosok. 
Elfogadhatónak mutatkozik a képminőség, ám a vetített ábrák mérete s a projekció 
élvezhetősége már kevésbé lehetett kielégítő, amint ezt a későbbi próbálkozásokkal 
kapcsolatban is megtudhatjuk. 

4. Zitkovszky Béla munkálkodása viszi tovább az eredeti magyar mozgókép törté
netét. A folytonosság immár nem csupán az Uránia Tudományos Színház: belépnek 
az „élő fényképek" a modern színpadtechnika honi történetébe is. 

1904 augusztusának elején két operaelőadáshoz készít mozgóképstaffázst Zit
kovszky: A walkürhöz s a Sába királynőjé-he,z. Kéméndy Jenő, a Magyar Királyi 
Operaház főszcenikusa kérte őt e feladatok elvégzésére. A Városligetben, a Beketow 
cirkusz udvarán zajlott a forgatás: 100x10 méteres, félkörben elhelyezett háttér előtt. 
Walkürnek öltözött műlovarnők - a vendégszereplő Renz cirkusz tagjai - vágtattak 
el sisakban, pajzzsal és lándzsával, nyergükben egy-egy ógermán harcos tetemével 
- a Walhallába.27 Majd egy karavánt jelenít meg népes csoport: a haldokló Asszad 
lázálmaként. „Gyönyörű jelmezben vonultak föl a napkeleti királynő szolgái, katonái 
- szól a tudósítás -, majd elefánton, pompás baldakhin alatt maga a királynő jött, 
utána teveháton az udvarhölgyek csoportja s az udvari kíséret. Az elefántot a cir
kusz, a tevéket az Állatkert igazgatósága kölcsönözte ide erre az alkalomra."28 

Ami e színpadi lelemény előzményeit illeti: a lapok megemlékeztek arról, hogy 
A walkür harmadik felvonásának híres jelenete mindig is próbára tette a rendezőket. 
Párizs, München, Bayreuth stb. előadásain hol bábokat, hol falovagló gyerekeket 
alkalmaztak; utóbb - így tettek Budapesten is - vetített állóképek próbálták növelni 
a hatást. Kéméndyék a laterna magicát, teljesen újszerűen, a mozgóképpel társítot
ták, két különböző berendezés segítségével. A filmszalagot Zamboni mester, az Urá
nia festője ki is színezte.29 Cristofani operaházi főgépész és Nitsche fővilágosító 
közreműködésével Zitkovszkyék fáradozása nagy hatást keltett. Azzal együtt, hogy 
a beszámolók szóvá teszik: nemigen vágtattak, mint inkább léptettek a walkürök 
paripái, s „a képek nem elég világosak és túlságos kicsinyek" voltak.30 így is pél
dátlan technikai lelemény volt a vetítőgép mozgékonyságát lehetővé tevő gömb
csukló megkonstruálása. Vári Rezső, a magyar kinematográfia már említett, később 
meghatározó személyisége épp e találmányegyüttes bemutatójaként kerül közel a 
mozgóképhez, bár eleinte - talán hiányos tájékoztatás folytán - Zitkovszky Béláról 
említést sem téve.31 Ezt jó fél esztendő múlva pótolja, amikor is az Uránia Tudo
mányos Színházat keresi föl. Ekkor már Zitkovszky a riport főszereplője: „ő fény
képez és dolgozza fel az anyagot a maga konstruálta gépeken."32 Megismerkedünk 
a berendezéssel is: „az Uránia kinematográf készülése perczenkint egy húsz méteres 
érzékeny czelluloid szallagot húz el a lencse mögött. A húsz méteres filmtekercs, 
(ez a műszava) a normális és ezen 1800 felvétel van."33 S amint megtudtuk még 
A walkürhöz készült felvételek kapcsán, hogy a vásznon „nagyon megváltozva", 
nem a rögzítés eredeti sorrendjében jelentek meg a szereplők, itt arról értesülünk: 
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immár két, váltakozva működő vetítőgép dolgozik esténkint az Urániában. Fölkeresi 
Vári Rezső a laboratóriumot is, végül pedig arról tudósít, hogy Zitkovszky „elekt
romos szerkezetű pillanatzár", parlagiasabban: „czérnaszál" segítségével ugró lovat 
is fotografált már. Ezek szerint Muybridge klasszikus kísérletét végezte el? 

1905 nyarán, 9 esztendő leforgása alatt jutott el a magyar kinematográfia arra a 
pontra, ahonnét megnyíltak a távlatok a mozgófénykép összes kifejezésmódja, le
hetősége irányába. Önerőből - bár külföldi tapasztalatok gondos, nyilván nem min
dig s főként nem mai értelemben vett jogszerű tanulmányozásának eredményeképp. 
(Érzékelhettük az eddigiekből is, hogy a mozgóképpel kapcsolatos találmányok 
hasznosítása, ezek korszerűsítése, tökéletesítése Franciaországban s másutt sem ép
pen áttekinthető, szabályozott keretek között zajlott.) 

Most már „csak" az infrastruktúra, pénz, tőke, gyártás, terjesztés - mozihálózat 
és legfőképpen közönség kellett ahhoz, hogy a pergő filmtekercs (a műszó már 
megvan) pusztán technikai érdekességből kulturális tényezővé válhassék. 



III. AZ ELSŐ MAGYAR HÍRADÓ- ÉS 
DOKUMENTUMFELVÉTELEK; 

KÜLÖNLEGES TALÁLMÁNYBÓL KÖZNAPI VA
RÁZS, KORSZAKEMBLÉMA 

Századunk első esztendeiben az Uránia Tudományos Színház volt a hazai mozgó
képkészítés, -forgalmazás legfőbb tényezője. Mintájára vidéken is zajlottak vetíté
sek, sőt később Uránia néven mozgóképszínházak is szerveződtek. Nem zavartala
nul, mert egyre inkább nyilvánvalóvá lett, hogy színház és panoráma békés egymás 
mellett élése, olykor szövetsége megbomlóban van. Egy 1900 őszéről való, Ady 
Endrének tulajdonított nagyváradi újságcikk meglehetősen keményen utasítja vissza 
az Uránia kisugárzását: „Könnyelműség volt azoknak a hitvány vetítéseknek helyet 
adni. Hiszen tegnap este [november 24-én - K. Zs.], a szezon legjobb előadásán 
sem volt valami nagy közönség. Ebben pedig része van az Urániának!..."1 

Két szempontból érdekes ez a megnyilatkozás (a szidott s a megdicsért előadások 
minőségének ismerete hiányában is). Az egyik az, hogy - amennyiben valóban Ady 
a szerző - olykor a művészi és közéleti formátum mindinkább kibontakozó nagysága 
sem szavatolja a kinematográfia mint roppant fejlődés lehetőségét hordozó talál
mány melletti okvetlenül pozitív állásfoglalást. A másik: a huszadik századdal meg
indul e 19. századi civilizatorikus lelemény „szabadságharca", mely különösen a 
film fikciós - tehát akár művészi - szerepvállalása körül válik egyre élesebbé. 

Most azonban még az Uránia-produkciónál vagyunk, s természetesen: Zitkovszky 
Bélánál. Közművelődési műsorok garmadája jut közönséghez országszerte, külföldi 
munkákkal versengve - legalábbis a szakértői megítélés során többször adódik le
hetőség összehasonlításra. Magyar Bálint nélkülözhetetlen, adatfeltáró kézikönyve 
máig fölülmúlhatatlan gondossággal és pontossággal ábrázolja azt a folyamatot, aho
gyan a tudománynépszerűsítő filmek mellett egyre gyakrabban jelennek meg moz
góképes beszámolók - riportok - vadászatokról, hadgyakorlatokról, látványos ese
ményekről, közszájon forgó, csaknem mindenkit érdeklő történésekről.2 Bozsóki 
gyilkosság címmel készült, egyfelvonásnyi (kb. húszperces) riportfilmre emlékszik 
a már 1931-ben világhírű Kertész Mihály mint az első ilyen jellegű magyar alko
tásra.3 Számunkra ismeretlen mű ez, melyhez azonban hasonló lehetett A kóbor 
cigányok élete, a dánosi rablógyilkosok 1908-ból: Kolompár Balog Tuta, Lakatos 
Róza s más, immár bilincsbe vert gonosztevők jelentek meg a mozivásznon a bor
zongó, fölháborodó nézők előtt.4 Vagy: Élet a gyermekmenhelyeken? Termé
szetesen: a bűnügyi beszámolók már csak a megtörtént esetekről szólhattak, s csak 
később és kivételesen volt olyan szerencséjük a filmriportereknek, hogy - mondjuk 
- egy megvadult ámokfutó-lövöldözőt, aki végül egy falusi templomtoronyba hú
zódott vissza, tevékenysége közben örökítsenek meg. S aztán a parlamenti csetepa
ték, az utcai tüntetések, majd a világháborús események rögzítése és gyors bemu
tatása tette a kinematográfiát a modern tömegtájékoztatás első számú eszközévé. Ez 
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időtt azonban, századunk első évtizedében, a híres ember sokszor már csak haldo
kolva, még inkább: a temetésén vált filmtémává. 

Mint II. Rákóczi Ferenc, akinek hamvait - bujdosó társai földi maradványaival 
együtt - 1906 őszén hozták haza Törökországból, s helyezték örök nyugovóra a 
kassai dómban.6 Zitkovszky Béla kapott megbízatást, hogy forgasson a gyászszer
tartáson. //. Rákóczi Ferenc fejedelem és bujdosó társai című mozgóképe olyan 
dokumentumunk, amely dacolt a pusztító idővel, s ma is megtekinthető a Magyar 
Filmintézet Archívumában. 

Kassa főutcáján, oldalvást rátekintéssel az ünnepség alkalmából emelt díszkapura, 
egy saroknál, szemben üzleti cégtábla, helyezte el Zitkovszky a kamerát. Végtelen 
áradatban vonul a tömeg: eleinte az egyházi és világi küldöttségek díszruhában, 
gyalog, lovon, majd a gyászoló lakosság ezrei haladnak. Az utca szegélyénél csend
őrök vigyázzák a rendet, mellettük keménykalapos úriember felügyel a megállapított 
program zavartalan lebonyolítására. Zitkovszky nem használ vágóképet: a felvevő
gép leállásai folytán még végig sem ér az egyik oszlop, máris „beugrik" egy újabb 
népes csoport. Mindenesetre: a kép élvezhető, és a kézzel tekert kamera felvételein 
a mai vetítőgép egyenletes tempója is csak ritkán gyorsítja föl ember és paripa 
lépteit. (Nem véletlen, hogy Zitkovszky utóbb játékfilmeknek is biztos kezű opera
tőrévé vált.) 

A kassai képek után Budapestről, a Párisi Nagyáruházzal átellenben folytatódik 
a beszámoló. Kivont kardú bandérium fogja közre a gyászhintókat, rajtuk a nemzeti 
ereklyékkel. - A két helyszín eseményeinek bemutatása páratlanul értékes és érdekes 
kortörténeti forrás. 

Zitkovszky állóképekkel egészíti ki a kinematogramokat: részint a szertartás 
egyéb mozzanatairól (a templombelső világítási nehézségei folytán mozgókép itt 
nem készült; lehetséges, hogy ennek protokolláris-biztonságtechnikai akadályai is 
voltak), részint Rákócziról és családjáról mutatja be eredeti dokumentumok fény
kép-másolatait. Gyakorlatlan kézzel rajzolt feliratokon magyarázó szöveg segíti az 
eligazodást. 

Ekkoriban már konkurens tényező az Uránia, Zitkovszky: legfőképpen a rész
vénytársasági fejlődés útján haladó Projectograph Első Magyar Mozgófénykép és 
Gépgyár termékei számára (a kóbor cigányokról, a menhelyi gyerekekről stb. itt 
készültek kinematogramok). Ungerleider Mór és Neumann József - a hamarosan 
meginduló Mozgófénykép Híradó című újság szerint - „Parisból hozatott magának 
operateurt és korreografust" (az utóbbi - vélhetőleg - rendezői szerepkör volt), mi
vel „Magyarországon megfelelő szakerőre nem akadt".7 

Zitkovszky, a mégiscsak „megfelelő szakerő" Louis Blériot 1909. őszi fogadta
tását is megörökítette kamerájával. Október 17-én érkezett Budapestre a francia re
pülő, akiben - íme - megtestesült az a rentier szellemiség, amelyet két esztendővel 
azelőtt oly lelkesen üdvözöltek a Huszadik Század esszéírói. „Láttuk az első repü
lőgépet, ezt a hatalmas szárnyú, villámgyorsan suhanó mesterséges szitakötőt - írja 
most emelkedetten Fráter Aladár, aki később a mozi, a film jelenségeivel is beavatott 
érzékenységgel foglalkozik -, a mely vakmerő, de gyönyörű fenhéjázással (sic!) 
szögezte neki a levegőégnek a maga kattogó, diadalmas zajt verő gépfejét."8 Nos: 
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jelképes érvénye van annak, hogy Zitkovszky Béla, úttörőnk rögzítette filmszalagra 
- mely, sajnos, lappang vagy megsemmisült - ezt az eseményt, s az emblematikus 
rangra emelkedő találmány - a repülőgép - egyre határozottabban vonja asszociá
ciós körébe a kinematográfíát. Tanúskodik erről Karinthy Frigyes nagy ívű érteke
zése a Nyugat hasábjain (A mozgófénykép metafizikája).9 Bár hangsúlyoznunk kell: 
a szerző itt nem a kor mozgóképi teljesítményei, hanem az „ideális, már teljesen 
tökéletesített, színes" kinematogram lehetősége felől közelíti meg a tárgyat, s helyezi 
- a halhatatlanság technikai megoldásának igézetében - a repülőgép, a lokomotív 
mellé a filmet, melyet „az emberi lelemény legcsodálatosabb alkotásának" tekint. 
A futurizmus - Marinetti s mások - ihletése nyomán is. - Követi majd ebben az 
élő fényképek meghonosítóinak második nemzedékéből Hevesy Iván, akiben a re
pülőgép hangja a vetítő berendezés halk berregését idézi föl.10 

Árnyaltabbá válik időközben Ady véleménye a mozijelenségről. Nem hiányzik 
ugyan az irónia „a magyar nyelv budapesti géniusza" által immár „mozi"-nak ke
resztelt „mozgófényképes színházat" illetőleg,11 de egyrészt tudomásul veszi - már 
mint pesti újságíró - a terjedő mozidivatot (erős túlzással Párizs, Berlin, Bécs együt
tes moziszámát alább becsli a budapestinél), másrészt azt várja tőle, hogy „egy sereg 
színház ismét színház lesz, mert megtisztul attól a publikumtól, melynek a színházra 
sohse volt komoly szüksége". - Ez eddig még nem haladja meg a kor felvilágosult 
gondolkodásának átlagát. Ami a Karinthy fölismeréséhez közelíti az 1908-as cikk 
gondolatrendszerét, az abban áll, hogy Ady lát esélyt rangos író és színész, valamint 
a kinematográf találkozására. 

E meghatározó nyugatos nemzedék más képviselőinél az évtizedforduló felé kö
zeledve, az évtized fordulóján, ellentmondásos a kép. Szász Zoltán mintha folya
matosan haladna színdarab és mozi kölcsönhatása egyre negatívabb megítélésének 
útján.12 A későbbi sikeres adaptátor, forgatókönyvíró, Hevesi Sándor választja szét 
a leghatározottabban a filmjelenség technikai-civilizatorikus, valamint művészi ér
tékszintjét: „A mozi a legtökéletesebb reprodukálás és a leggyarlóbb kreálás."13 -
Itt viszont, Karinthy utópiájával ellentétben, a napi tapasztalat fogalmazódik meg. 
A lefényképezett színház mindenféle értelemben olcsó, s az igénytelen közönséget 
megcélzó produkciói miatt érzett fölháborodás. 

Értetlenkedve, messziről követi a jelzett folyamatokat az állami adminisztráció. 
Hosszú ideig „mutatvány" számba megy a mozielőadás, miközben konkrét megje
lölést vív ki a panoptikum, a „báb- vagy gépszínház".14 Ám ezzel egyidejűleg -
1901-ben - protekcionista rendelkezések születnek a (vidéki) színházak javára, s itt 
már a „panoráma" megjelölés is szerepel a versengésből kirekesztett, mint „kultur-
missiót nem teljesítő vállalatok" fölsorolásában. Ráadásul ez a diszkrimináció a „ha
zafias kötelesség" bármely gyönge vidéki előadást megvédelmező kard bojtjával 
díszíttetik.15 Ilyen szellemben „rendszabályozza meg" a mozizást két ízben is 1907-
1908 fordulóján dr. Boda Dezső budapesti rendőrfőkapitány. Először „a fővárosban 
elszaporodott mozgófényképszínházak dolgában" intézkedik, megtagadva újabb en
gedélyek kiadását, ami joggal kelti a Népszava glosszaírójában valamiféle „numerus 
clausus" veszélyérzetét.16 Majd magát a színház nevet pereli el a vetítőhelyektől: 
„Azt tapasztalom, hogy egyes mulatók, dalcsarnokok, cabaretek, főleg pedig a moz-
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gófénykép mutatványos helyek tulajdonosai az utóbbi időben azt a szabálytalanságot 
kezdik meghonosítani, hogy helyiségeiket jogosulatlanul »színház«-nak (Kis-szín-
ház, Modern színház stb.) nevezik el és ilyen gyanánt hirdetik és ajánlják. 

Az ilyen elnevezés alkalmas arra, hogy a közönséget a helyiség rendeltetése és 
jellegére nézve tévedésbe ejtse, másrészt pedig a mulatók, dalcsarnokok és egyéb 
mutatványos helyek rendje tekintetében kiadott 7445/fk. ein. 1897. sz. főkapitányi 
rendelet határozmányaiba ütközik."17 - A jogot alkotó ezzel a rendelkezésével egy
részt új jelenségre próbál reagálni, másrészt, miután fölismerte az eddig még nem 
létező fenomént, visszagyömöszöli abba a skatulyába, ahol a keletkezését megelőző 
időszak rekvizítumai porosodnak. 

Bonyolítja a helyzetet, hogy a pozícióját kereső mozgóképnek meg kell küzdenie 
a születése körüli tagadhatatlanul alpári hagyományokkal is. Ezért magyarázza egy 
neofita moziszakember akkora buzgalommal, hogy a némán pergő képek mellé igen
is szükséges egy „Conferencier", egy „személyes suggestiv hatalom" letéteményese, 
aki azonban semmi rokonságban sincs a - cirkuszi, vásári - kikiáltóval, a „stentori" 
hangú becsalogatóval, a „recommandeur"-rel.18 

Mindez azonban már nagyon is az intézményesült hazai mozizás, a differenciá
lódó magyar kinematográfia, a honi filmgyártás korszakához tartozik: az 1907 
őszén-telén fölerősödő folyamatokkal, történésekkel kapcsolatos. 



IV. A MAGYAR FILMGYÁRTÁS MEGINDULÁSA 

1. Milyen körből verbuválódott a hazai filmkészítők tábora? Szociológiai áttekintés 
nem készült erről. De az első magyar filmlexikon (1941-ben jelent meg - ha világ
viszonylatban nem is - későn), Castiglione Henrik és Székely Sándor munkája nyo
mán lehetőségünk nyílik néhány általános megállapítás tételére. 

Tizenöt rendező, segédrendező közül (a teljes némafilmkorszakban kilencven kö
rüli hazai és külföldi szakember irányította nálunk a felvételeket) 8 a színház ta
pasztalataival érkezett. Mikromintavételünknek ez az arányképlete kifejezi a mak-
roviszonyokat: világszerte az volt a gyakorlat, hogy általában színházismerő vállal
kozókból, sokszor éppen színészekből lettek az első filmrendezők, akik nem ritkán 
szerepeltek is filmjeikben. Amiként a játékfilm is a „lefényképezett színház" keretei 
közül szabadult önálló műfajjá. - Négyen a művészeti élet s a tömegtájékoztatás 
alkotói voltak előzőleg. Ez is jellegzetes: nemcsak a hőskorszakban, hanem a film 
felnőtt művészetté válásának sokkal későbbi periódusában is mentek ismert újság
írók filmrendezőnek. Az már a kezdeti szakasz jellemzője volt, hogy fényképészi 
szakmát cserélt föl - vagy társított - valaki a filmrendezéssel. Az úgynevezett civil 
életből ketten érkeztek: egy jogász s egy kereskedő. - Inkább a segédrendezői posz
ton (melynek szakmai tartalmáról később még szólni kell) fordult elő („mintánkban" 
egy esetben), hogy az iskolapadból kezdi a fiatalember - már a hőskorszakban! -
a filmgyári szamárlétra megmászását, s emelkedik viszonylag hamar asszisztensi 
szintre. 

19 operatőr pioníri megindulását vizsgálva, tizenkettőnél filmszakmai gyakorlat
ról értesülünk! Hiszen egy korábban nem létező foglalkozást úgy kellett megismerni, 
hogy közben filmet kellett készíteni. - Ipariskolából, fényképészeti, vegytani, tech
nikai ismeretek birtokában négyen jelentkeztek. (Nem volt ritkaság az ilyen típusú 
pályakezdés során a külföldi tanulmányút: szinte céhlegényes vándorgyakorlat, ta
pasztalatszerzés avatta itthon mesterré az önjelölt operatőröket.) Voltaképp a „tanu
lók" közé lehet sorolni azt a kettőt, aki technikai, műszaki pályát módosított az 
operatőrire. 

Afféle „self-made man", nehezen besorolható kezdés egyetlen operatőrünket jel
lemezte. Bécsi József volt ő, a Velence kávéház alkalmazottja, aki nyilván francia 
kollégáktól leste el a felvevő-, egyszersmind vetítőgép kezelésének tudományát. 

69 színészből 66-an kerültek a színpadról a filmkamera elé. Színi akadémiát, 
magániskolát végeztek előzőleg, vagy színészegyesületi vizsgát tettek, netán szak
képesítés nélkül, segédszínészként jutottak később fontosabb szerepekhez. - Ez a 
tény megintcsak arra bizonyíték, hogy nálunk (is) a színház volt a filmezés előis-
kolája. (Ami nem jelentette azt, hogy a színpadi színész nehézség nélkül tanulta 
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meg a némafilm követelte játékmódot, s színpadi sikereit volt képes megismételni 
ebben a más műfajban.) - A megvizsgált további 3 színész a civil életet cserélte 
föl a „lepedőszínészettel" (ahogyan - amerikai divatot véve át - nálunk is emleget
ték a moziszínészi szerepkört). Ez az arány később módosul: a tízes évek második 
felétől egyre nehezebb ugyanannak a művésznek a szaporodó filmprodukciókban s 
a színházban is helyt állni, annál inkább, mivel egyre élesebb a két terület egzisz
tenciális és presztízsharca. S mivel - látjuk majd - a némafilm követelményei egy
szerre voltak „alacsonyabbak" a színpadiaknál (a szép, de legalábbis erős hang, a 
beszédkultúra egyáltalán nem játszott szerepet a filmnél; általában „önmagukat", a 
rendező által beléjük látott-érzett egyetlen „típust" kellett adniok a kamerának), s 
egyszerre „magasabbak" (divatosnak, frissnek, vonzónak kellett lenni: a maszk tá
voli - színpadszerű - hatáselemei a film közeli felvételein mit sem értek), egyre 
inkább növekszik a színházi s a filmszínészet elkülönülése. - Az első magyar film
lexikon homályos utalásai mögött sokszor a tőkepénzes által fölkarolt „tehetség" 
egy-két moziszereplése rejtőzik. Mert ez is mindinkább gyakorlattá lesz: viszont
szolgálat gyanánt menedzselni valakinek a filmvásznon történő bemutatkozását. 

81 filmgyártó, -forgalmazó adatait vizsgálva megállapítható, hogy úttörőink közül 
harmincketten a gazdasági élet valamely más területéről kerültek át a moziszakmába. 
Első helyen áll a kereskedelem (textil-, stb.), aztán következik a vendéglő- és szál
lodaipar (5), amelyhez voltaképp hozzávehető a szórakoztatóipar (4 személy), tehát 
az első csoporthoz viszonyítva azonos a nagyságrend. Bankos volt korábban 5 vál
lalkozó, könyves vagy nyomdaiparos 4, míg néhány más iparág, terület (bútor-, 
élelmiszer-, végy-, villamosipar, egyéb, azonosíthatatlan tevékenységi mód) l - l pio
nírt adott a mozibiznisz számára. 

Húszan iskoláik (iskolájuk) elvégzése után kerültek a vállalkozás eme új terüle
tére. Középiskolát 12-en jártak ki (fele részben kereskedelmi érettségit tettek, fele 
részben egyéb közép- vagy ipariskolai végzettséget szereztek). A nyolc többi: ke
reskedelmi akadémiára járt (3), orvosi, jogi, műszaki diplomát szerzett ( l - l ) , azo
nosíthatatlan felsőfokú végzettségre tett szert (2). 

Forrása volt a filmüzlettel foglalkozók gyarapodásának a művészeti élet, a tö
megtájékoztatás (14). Öten érkeztek színházból, hárman-hárman írók, újságírók, il
letve fényképészvállalkozók voltak előzőleg, de volt, aki iparművészetet, grafikát, 
szobrászatot tanult vagy részben művelt is (2), és akadt cirkuszművész a pionírok 
sorában (Neumann József). Pénzügy-minisztériumi tisztviselőből vált filmes üzlet
emberré Bartos Gyula. 

Érdekes vonása a kialakuló magyar moziágazatnak, hogy szinte már a kezdet 
kezdetén ott van a filmszakmából magukat fokról fokra gazdasági vállalkozóvá, 
vezetővé fölküzdők sora (14). Szerepe volt persze az ilyen karrierekben sokszor a 
szülők, a család támogatásának (olykor csaknem egybecsúszott ily módon az első 
s a második filmgazdálkodói nemzedék elindulása Magyarországon). 

2. Az 1907-1912 közötti periódus már vitathatatlanul a magyar kinematográfia meg-
szerveződésének időszaka. 
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Gombamód szaporodnak immár az állandó vetítőhelyek. „Egyedüli metropoli
sunk Budapest, ahol 40-50 helyen tartanak rendszeres mozgófénykép előadásokat. 
A vidéken is körülbelül 20 nagyobb városban 2-3 mozgófényképszínház található" 
- írja 1908 decemberében a Mozgófénykép Híradó.1 Már ekkoriban rendkívül széles 
a Pathé Fréres cég budapesti fiókjának kínálata. Hirdetnek Film d'art produkciókat 
(afféle játékfilmeket: Guise herceg meggyilkolása, A vérnyomok), mozgóképeket a 
Société Cinématographique des Auteurs et Gens de Lettres (S. C. A. G. L.) műhe
lyéből, Ambrosio-féle olasz gyártmányokat, amerikai filmeket és saját - Pathé -
készítésű komikus, drámai, úti és tudományos, valamint színes (vegyi úton színezett) 
képeket. A fölsorolt cégek mellett a Cines, az Eclair, a Gaumont, az Eclipse, a The 
Vitagraph, a Raleigh & Robert, a Lux, az Itala ajánlja 72-től 300 méterig terjedő 
hosszúságú mozidarabjait. 

Vidéken (is) leáldozóban van a vándormozisok napja. Ez olykor nem csupán 
nosztalgikus fájdalmat kelt: „Kérelem. A ki Kiss Árpád szatmári lakos vándor moz
gó fénykép vállalkozó jelenlegi tartózkodási helyét tudja, szíveskedjék azt a kiadó
hivatallal tudatni" - olvashatjuk a Helios című kinematográfiai lapban 1908 nyarán.2 

Ami Budapestet illeti, a moziügyben mindinkább tárgyilagosabb Ady Endre ek
koriban nemcsak az új szórakozásmód fokozódó népszerűségéről számol be, hanem 
azokról a próbálkozásokról is, hogy külföldi filmek mellett eredetiekkel is kíván 
szolgálni a tulajdonos. Forgatnak a Teleki téren, a Városligetben, afféle zsánerjele-
neteket a főváros mindennapjaiból, s a felvételekhez pénzért szerződtetnek különféle 
szereplőket, akik aztán olykor - az átélés hevében - valóságosan törik be egymás 
koponyáját.3 Zuboly - Bányai Kornél - a Vasárnapi Újság hasábjain lirikusabb 
hangon emlékezik meg a magyar metropolis „újabb szocziális jelenségééről, a „vil
lamos színház"-ról. Beszámolója arról tanúskodik, hogy 1907 tavaszán már rang és 
közönség szerint rétegződik a mozihálózat: az Urániától a városligeti létesítménye
kig. Mint jellegzetesen proletármozikat aposztrofálja az Üllői út, Ferenc körút, Aré
na út, Kerepesi út mozgóképüzemeit, s azt várja az „új népszínházakétól, hogy a 
társadalom szociális érzékenységét fejlesszék a gazdag-szegény ellentét, létforma 
bemutatásával. Mindjárt föl is vázol egy modellszerű mozitörténetet, mely a 3x2 
méteres vásznon a kor viszonyait fejezi ki: mi történik, ha egy úri hölgy lop az 
üzletben (gazdag pártfogója kimenti a rendőrök markából), s mi, ha ugyanezt egy 
ágrólszakadt valaki teszi (nem marad el a méltó büntetés). „Megrendelés" ez a hazai 
gyártók, a budapesti „főtelep" számára.4 A Budapesten 1908 őszén található 40-50 
játszóhely között olyan is akad, mint a Tisza Kálmán téren működő „pikáns mozi": 
itt este tíz és éjfél között meghívott és zárt körű társaságnak - lipótvárosiak, mű
vészek, kaszinóvendégek előtt - 60 fillérért „a legtrágárabb fajtából" való 12 kép 
szerepel műsoron. - E „trágárság" foka ma már nem ellenőrizhető. Mindenesetre: 
azonos nemű partnerek szerelemre lobbanása ugyanúgy helyet kap a mozivásznon, 
miként a heteroszexualitás, talán még állattal izgalmasítva is (ha jól értjük „a kutya 
mint udvarló" műsorszám jelentését).5 

Aradon 1907. december elsején nyílt meg az Uránia Színház - nyilvánvalóan a 
pesti névadótól érkező műsoranyag alkothatta az itteni program legfontosabb részét.6 

Temesvárt 1908. június 27-én volt az első (állandó játékhelyen zajló) mozielőadás. 
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„Alig mutatkozott nagyobb érdeklődés, mint egy pesti színházi premiernél, mintha 
a közönség bizalmatlanul lépett volna be az első mozgóképszínház tündöklő fényben 
úszó kapuján" - olvassuk egy visszaemlékezésben.7 - Nem teljesen meggyőző ez 
a beszámoló. Egyrészt bagatellizálni igyekszik a kezdeti érdeklődést, csillapítandó 
talán a konkurens színháziak irigységét és fölháborodását, másrészt az 1909. május 
elsején kaput táró, 900 személyes Apolló mozi jelentőségét, közönségbázisát pró
bálja nagyobbítani ily módon. 

Jellegzetes, ahogyan az „Első Czeglédi Mozgóképszínház-Vállalat" indít rohamot 
a helybeli közönség kegyeiért. Sárik Gyula „hivatalos lap" segítségével ad tájékoz
tatást a műsorról 1909 tavaszán (vélhetőleg ő nyomda- és mozitulajdonos egy sze
mélyben). Az első szám 6000 példányban (!) jelenik meg, a második, néhány nap 
múlva, már csak fele annyiban. Hiába csalogatja nézőit: „Fényes világítás, kényel
mes ülőhelyek, nem rezgő képek. Minden alak élethűen felismerhető. A helyiség 
fűtve van."8 Az év őszén Békéscsabán is mozi nyílik, hasonló konstrukcióban: lap
pal társulva. Ballá Sándor mozitulajdonos-lapszerkesztő és -kiadó így hirdet prog
ramot a Beköszöntőben: „Célom a jövőben az lesz, hogy a Pathé Fréres-cég (sic!) 
művészi felvételein kívül a fővárosi Uránia-Színház darabjai is bemutatásra kerül
jenek az általam vezetett színházban".9 - Ez a szándéknyilvánítás is igazolja azt az 
1908. december 15-i helyzetképet, mely szerint az „egész magyarországi kinema-
tográfüzlet kölcsönön alapszik s ebbeli szükségletet Pathé Fréres (sic!), Projektog-
raph r.-t. (sic!) és Edison színház r.-t. látják el".10 

Lefőbb ideje, hogy ebből a korszakból is lássunk végre egy moziműsort - leg
alább nyomtatásban. Kínálkozik ehhez az „Első Czeglédi Állandó Mozgóképszín
ház-Vállalat" egyik ajánlata 1909 márciusából: 

„1. Sakkozás őrültje (hum.) 
2. Vadorzó boszuja (dráma) 
3. Ércbánya (látv.) 
4. Szerelem a buffetben (humor) 
5. Utolsó töltény (katonai dráma) 
6. Szt. Kilda sziget (látv.) 
7. ínyenc szerelem (hum.) 
[8. Valamilyen okból ez a műsorszám hiányzik - K. Zs.] 
9. Szarvastenyésztés (látv.) 
10 Gyermekjátékszer (színes) 
A »Megbocsájtás« dráma 300 méteres kép műsoron kívül."11 

Nagyjából hasonló lehetett a pesti műsor is, hiszen az első helyen szereplő ma
gyar film (erről még majd később, bár alig valamit) azt jelzi, hogy Mozi-Magyar
országon vagy Film-Magyarországon (mindkét megfogalmazás előkerül majd, bizo
nyítván kinematográfusaink növekvő önbizalmát) Budapest és Cegléd nem volt egy
mástól nagy távolságra. - A mindenféle pontosabb adatot mellőző program pusztán 
a közönség szemszögéből tartalmaz valamelyes információt. Műfajmegjelölés (drá
ma, ami valószínűleg inkább 'tragédia' jelentésű itt) keveredik közönséghatásra vo
natkozó előrejelzéssel (humor - tehát lehet majd nevetni), az alkotói előadásmód 
merőben külsőleges jegyeinek érzékeltetésével (látványosság, színes). Sajátságos, 
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hogy a szarvastenyésztés mozgóképi bemutatása nem ismeretterjesztő célzatú (még 
akkor is, ha talán Magyarországon nem hasznosítható tapasztalatokat rögzített is ez 
a mozgófénykép). Mindez elárul sok mindent a kinematográfia korabeli státusáról. 

3. Arról van szó ugyanis, hogy csaknem kezdettől fogva jelen van a hazai filmes 
gondolkodásban (is) a mozgókép kétirányú lehetősége, hol az egyik, hol a másik 
mozzanatra helyezve a hangsúlyt. Siklósi Iván, vállalkozó, forgatókönyv- és szakíró, 
rendező 1910 karácsonyán így fogalmaz (mindeme funkciói kiteljesítésének még 
csupán kezdetén): „Álszenteskedés volna azt állítanunk, hogy a kinematográfia -
mely elvégre iparág és megélhetési terrénum - ab ovo magasztos elvek alapján 
szolgálja a tudomány és a művészet népszerűsítésének eszméjét."12 S noha képes
ségeit tekintve Siklósi nem csekély szakmai sovinizmussal az iskola, a színház fölé 
emeli a kinematográfiát, az általa javasolt „ideális műsor" szerkezetében a filmes 
fikció bármiféle kizárólagos szerepét elutasítja. Szerinte egy négyes tagolódás ilyen
formán volna kívánatos: 1. úti kalandozások, 2. tudományos felvétel, 3. ipari felvé
tel, 4. humoros és drámai felvétel. 

Igen, a 4. pontra, a művészi film indokoltságára vonatkozólag a legerősebbek a 
kételyek. Az oktató szerepet illetőleg már teljes az egyetértés. Halácsy Endre tanár 
1908 tavaszán beszámol már a mozgófényképnek a tanítás szolgálatában megmu
tatkozó jótéteményeiről, a Práter utcai polgári fiúiskolának az Apolló Színházban 
tett látogatásáról.13 Képzőművészet, történelem, természet- és földrajz: mind-mind 
mozgókép által való szemléltetés terepe lehet. Egy Révész nevű kolléga egyedül a 
kinematográfiától reméli „a nevelésügy terén hasznos és üdvös reformok életbelép
tetését".14 Kötetté növelve fejt ki hasonló gondolatot Keleti Adolf, akinél azonban 
már a kortárs értelmiségi fogadtatás egyik meghatározó jegye tanulmányozható. Ke
leti - 1913-ban - csakis az élet illusztrátoraként hajlandó tudomásul venni a mozi 
jelentőségét, ám száműzi „az úgynevezett képzeletbeli" - fikciós - képeket, főként 
azok „legveszedelmesebb csoportjá"-t, „az úgynevezett" társadalmi drámákat. Mert 
ezek csak fölöslegesen izgatják a nézőt.15 - A Keleti által is „jóváhagyott" minő
ségében üt hivatalos bélyegzőt a kinematográfiára valamivel korábban a székesfő
város tanácsnoka, válaszolva egy, „a mozgófényképeknek a gyermekek által való 
látogatása ügyében" tett interpellációra: „Kétségtelen, hogy a modern technika egyik 
legnagyobb vívmánya a mozgófénykép, s a mozgófényképek bemutatása egyrészt 
eléggé meg nem becsülhető eszköze a népkultúra terjesztésének, a tudományok nép
szerűsítésének, az olcsó és jó tömegszórakoztatásnak, másrészt azonban súlyos ve
szedelmeket rejthet magában, ha a tömegek fantáziáját, érzékeit - az alacsony ösz
tönökre számítva - beteges irányban ingerli."16 

S miközben érik - a már föntebb említett rendőrségi-hatósági diszkriminációkkal 
összhangban - a mozi cenzúrázásának gondolata (Keletinél általában véve, a fővá
rosi tanácsnoknál egyelőre csak a gyerekek által látogatott mozgóképek vonatkozá
sában), megfogalmazódik a „magyar műfilmek" iránti igény is: a francia film d'art, 
játékfilm ösztönzése folytán. Vári Rezső kezdi a sort Kisfaludy Sándor, Csokonai, 
Katona, Vörösmarty, Petőfi, Arany megfilmesítendő műveire híva föl a figyelmet; 
Jókai regényének, Az arany embernek az adaptálását javasolva előlegzi mintegy 
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Hevesi Sándor ugyanerre irányuló gondolatát.17 Csatlakozik ehhez a vonulathoz -
már idézett cikkében - Siklósi Iván: Madách, Mikszáth, Bródy Sándor néhány mun
káját látná szívesen mozivásznon. - Mindezzel megkezdődik egyszersmind az a -
némafilm hosszat tartó - vita, mely időről időre a magyar játékfilm, „műfilm" nem
zeti jellegének tisztázását célozza. 

Ám van olyan is, aki a némafilm riportkészítésre való alkalmasságát vonja két
ségbe párizsi tapasztalatai alapján, s továbbra is inkább az írásos beszámoló, a 
nyomtatott megnyilatkozás mellett szavaz: „A mozgókép, amely egy-egy szenzációt 
próbál megörökíteni, olyan képet ád, amely nem lehet hűséges tükre a megörökített 
eseményeknek. Üres váz, amit ki kell tölteni konferánsz-szal, de még így is más, 
mint az eredeti."18 - A Független Magyarország tudósítója vélekedik így 1912 má
jusában, aminek az a pikantériája, hogy a név nélküli cikk valószínűleg Korda Sán
dortól ered... S akkor ez újabb példája annak, hogy a hőskor nemzedékében sem 
mindenki hangolódott azonnal s a megszállott szenvedélyével a kinematográfiára. 

4. De milyen hazai cégektől várhatta a magyar közönség, hogy fehér gipszfalra vagy 
más felületre vetüljön mindig valami újdonság, s legyen mit kórusban elolvasni, ha 
magyarázó felirat jelenik meg?19 

Szó esett már korábban Neumann József és Ungerleider Mór film vállalkozásáról. 
1908. szeptember 8-án fogadják el a Projectograph Mozgófénykép- és -Gépgyár 
Részvénytársaság alapszabályát. A szaksajtó 800 000 koronás alaptőkéről ír, az évről 
évre megjelenő, szavatolt statisztikában 700 000 szerepel. A VI. kerület Gyár utca 
23. szám alatti cég első igazgatói Gelléri Mór, Neumann József, Ungerleider Mór.20 

1911—1912-ben már 1 066 619 koronára rúg a vagyon, és bécsi fiók működik!21 S 
még hosszú ideig töretlen a fejlődés. 

Patinás cég továbbá az Edison-Színház Részvénytársaság, a VI., Nagymező utca 
21.-ben. Ennek alapszabályát 1907. augusztus 30-án alkották meg, és 100 000 ko
rona az alaptőke. Igazgatók: dr. Hertzka Lótár, Keleti Lajos.22 (Az alaptőke gyara
podását itt éveken keresztül nem regisztrálják nyilvánosan.) Főként amerikai moz
góképeket forgalmaztak. 

A hazai filmgyártás még mindig korai, de immár második hullámában jött létre 
a Hunnia biográf társaság 1911 kora nyarán. Faludi Miklós, a Vígszínház társigaz
gatója alapította, hogy elsősorban „vidám, komikus tárgyú filmeket" produkáljon 
Molnár Ferenc, Bródy Sándor, Herczeg Ferenc szerzői közreműködésével, különös 
gonddal a megfelelő színészválasztásra. Évi 50 darab (!), egyenként kb. 300 méteres 
játékfilmet akartak előállítani!23 Nyár végén emelkedik is már az akkoriban még 
külteleknek számító utcasarkon (Pannónia és Sziget utca) az 50x25 méteres üveg
csarnok. S a gyár még készen sincs egészen, de filmbörze már van: naponta délután 
3 és 5 óra között, a Club kávéházban Faludi elnököl, „körülötte pedig szerzők, 
színészek vegyest". - Nem hivatalos börze még ez: önjelölt alkotói társaság inkább. 
Az intézményesített filmbörze is létrejön majd 1912. augusztus 14-től, szerdai, csü
törtöki, pénteki fogadónapokon.24 

Eastman-filmet használ a cég, s a műszaki vezető - stílusosan - amerikai: Mr. 
Simone. Társigazgató: Erényi Béla. Határozottabbá válik hamarosan a művészi ar-
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culat: magyar motívumok - külső jellegzetességek, tájak stb. - ábrázolására töre
kednek itt. 

Szerényebb vállalkozásként indul útjára 1911. augusztus 25-én a Pannónia Moz
gókép Részvénytársaság. 50 000 koronás alaptőkéje hosszú ideig változatlan. Igaz
gatóság: Körmendy-Frim Ödön, Klopfer Mór, Antal (Adler) József, dr. Hojtás 
György, Bolgár Soma, Salgó Gyula. 

Hatalmas pénzek nem forognak az induló magyar filmgyártásban, de látni fogjuk: 
az imént megnevezett pionírok miként áramlanak szét, alakítanak saját vállalatot, 
szállják meg a mozis infrastruktúra legkülönfélébb posztjait, válnak a szakmai köz
élet meghatározó tényezőivé. Egy elégséges mértékű „kultúrtőke" gyülemlik föl; a 
leggazdagabbak mindvégig távol maradnak a honi kinematográfiától. Ám minden
nek kimutatható értékbeli-művészi tehertételeit 1896 és 1920 között nem tapasz
talhatjuk; szemlélet és anyagi bázis ebben az időszakban nagyjából harmonizál. 

5. Az 1907-tel kezdődő négyesztendős periódus filmtermése teljes egészében meg
semmisült vagy legalábbis hozzáférhetetlen számunkra. Ábel Péter mindmáig leg
teljesebb, bár számos ponton korrekcióra szoruló, kéziratos filmográfiája segítségé
vel próbálunk néhány, általánosításra alkalmas megállapítást tenni.25 

Ekkoriban is születnek „dokumentumfilmek", korabeli szóhasználattal: „termé
szetes felvételek". Kolozsvárt a helyi Apolló mozi tulajdonosa készített 1907 végén 
látképet a városról, belefoglalva Bartók püspök temetését, megelevenítve román és 
más népektől való táncokat. (Furcsa szerkesztés, de talán a klasszikus színi előadás 
hatáselemeire törekedett: a gyász képeit kövesse föloldó, feszültségmentesítő kine-
matogram.) Leforgatja a Projectograph a már említett filmet A kóbor cigányok élete 
címmel (A dánosi rablógyilkosság, 1908); a Csikósélet a Hortobágyon, Az újpesti 
bankrablók, A szabadkai dráma (Haverda Mária anyagyilkosságáról) ugyancsak e 
gyár terméke, valamint a Vasúti szerencsétlenség Budapesten. - Alighanem az 
Achim András tragédiája volt a legfajsúlyosabb a dokumentumriport - „aktualitás" 
- műfajában. „A parasztkirály tragikus haláláról és impozáns temetéséről készült, 
kitűnően sikerült felvételen helyszínre kiküldött fényképészünk megörökítette a szo
morú esemény minden mozzanatát. 180 m." - hangzik a Projectograph által elhe
lyezett hirdetés a Mozgófénykép Híradóban.26 

Udvari, kolozsvári mozis két újabb munkája közül a Vasutas munkások egyesü
letének zászlószentelése mutatkozik - leírás alapján - az érdekesebbnek; itt kikü
szöbölte már a rendező az esetlegességet; kronologikus fölépítés érvényesül. Doku-
mentarista mű Udvaritól (akit néhol András utónévvel, néhol M. betűvel jelölnek) 
a Gépíró kisasszony is, hiszen kolozsvári színi előadás (részleteinek) rögzítése. (A 
mű - jelenet? - szerzőjéről nincs adat.) Idegenforgalmi, vendégtoborzó célzattal 
készített a Pathé cég 1911-ben felvételeket Temesvár és környéké-rő\, míg Maksay 
László kolozsvári fényképész munkája, az 1848^9 szabadságharc története (sic!) 
annak a tudományos-ismeretterjesztő filmtípusnak lehetett darabja, amely az Uránia 
műhelyéből, Zitkovszkytól került ki. 

Készültek aztán - már a fikció terrénumán - „filmklipek", ha mai párhuzamot 
akarnánk vonni. A Projectograph jeles és népszerű kabarészínészekre épített e rövid, 
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száz méternél alig hosszabb filmjeiben, és merészen kapcsolta össze a mozgóképet 
a közelmúlt egy másik jelentős vívmányával: a hanglemezre (gramofonra) való rög
zítéssel. „Hangosfilmek" voltak tehát ezek, alighanem a mozielőadás ilyen-olyan 
technikai fogyatékosságaival (hiszen kép és hang „szájszinkron" szerinti pontos el
indítása nemigen volt szavatolható). Föltehetőleg képben nem nagyon változatos 
(egyazon - belső - helyszínen forgatott) munkák voltak ezek; a rögzített kamera az 
éneklő (jelmezes) szereplőt fotografálta. Göndör Antal volt e „klipek" egyik kedvelt 
alakja: tapasztalt, vidéken és fővárosban egyaránt sokat próbált teátrista, aki a Gár
donyi Gézától származó Göre Gábor-darabok Kátsa cigányaként volt népszerű.27 

Vélhetőleg kellőképp alpári produkciók voltak ezek (A kanász mulat, A tót szocia
lista, Be vagyok én csudálkozva, Mór, a honvéd), a városi ember szemszögéből 
megörökített, alighanem kevéssé toleráns és hiteles népi hangos zsánerképek. Ha
sonló módon szerepelt Pintér Imre, ez a sokoldalú, nyughatatlan, ironikus vénájú 
író-színész, aki kóristából emelkedett Blaha Lujza színpadi partnerévé (Elmegyek a 
templom mellett), Baumann Károly, vendéglős korán elárvult gyereke, aki nyom
dászinasból lett műkedvelő színész, majd ismert orfeumok 1905-ben aranyéremmel 
jutalmazott komikusa (a „magyarosítás terén" szerzett érdemei elismeréséül): A pesti 
háziúr, Nem hagy a hadnagy, Négersmokk, Péter, a csodamajom, Sherlock Hoch-
mes. - Valószínű, hogy az énekes-színészek népszerű, már hanglemezen elterjedt 
felvételeihez forgatták a képeket - afféle play back technikával. Egyik-másik darab 
a kabaréban is sikert arathatott: a Péter majom például Nagy Endre kabaréjának volt 
1910-es műsorszáma.28 Talán a Max és Móric a turf on című 120 méteres Projec-
tograph-bohózatnak (1908) is volt kabarészínpadi előzménye vagy párhuzama. Mert 
élő színházi „lecsengése" bizonyos: 1930-ban Max és Móric figurája a Steinhardt 
Színpadon lépett a közönség elé.29 Szerepelt e korai „hangosfilmeken" Ferenczy 
Károly, színészdinasztia tagja, a Magyar, majd a Vígszínház művésze, aki később 
maga is kabarét hoz létre (A pesti zsidó, Maga talán beteg?). 

Voltak aztán amatőr szereplők is, mint Kankovszky Arthur, a létező sportágak 
magyar bajnoka, egyszersmind mérnök (Az indián nő című filmben, partnere, 
Rauchmaul Margit is valószínűleg nem hivatásos színészként vállalt itt feladatot). 
Az indián női 1909-ben a Cinegraf elnevezésű - alkalmi - cég készítette: Boross 
Mihály író, esztéta, ez időtt a Budapesti Napló munkatársa és Bayer Elemér kul
tuszminisztériumi hivatalnok vállalkozásaként. 

Forgatott a Projectograph 175 méteres balettfilmet is (A nap leánya), míg A sakk
játék őrültje - a pesti kabaré császárának, Nagy Endrének a rendezésében - alig
hanem a leginkább játékfilmszerű produkció volt. A pesti kávéházak, klubok emb-
lematikus foglalatosságának számított a sakkozás - Karinthy Frigyes több írása, 
tréfája választotta tárgyául -, másfelől: internacionális téma, mely egészen Pudovkin 
1925-ös Sakklázéiig vihette a rokonságot.30 

Ennek az időszaknak a „találmánya" a filmszkeccs, a kinemaszkeccs, vagy aho
gyan magyarítani próbálták: a „mozivázlat".31 1911-1912 fordulóján a francia Nick 
Winter és társulata hozta magával Budapestre, az Omnia moziba, saját neveként 
egyszersmind (Kinema Sketch). E műfaj lényegét pontosan ragadja meg a kortárs 
beszámoló: „nem egyéb, mint élő szóval előadott játék, mozgófényképekkel kom-
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binálva, azaz, azon helyzetek, melyeket eddig a színészeknek, a színpad tökéletlen
sége folytán, mint már megtörténteket kellett elmondaniuk, most, általuk megjátsz
va, mozgóképben lesz láthatóvá."32 Vidéken is elterjed a szkeccsláz. Viszonylag 
olcsó produkcióról van szó: kitűnően él azzal a pszichikai hatással, amely teljes 
kifejlettségében napjainkban a televízió révén tapasztalható, hogy az „egyszerű em
ber" milyen örömmel ismeri föl „az életben" a színészt, akit mozgóképen megörö
kítve oly sokszor látott már s csodált meg. A baj csak az, hogy élő és technikailag 
„holt" szereplő azonosságára nem mindig ügyeltek: olykor más színész játszott a 
színpadon, mint aki a mozivásznon ágált (egyeztetési nehézség folytán vagy más 
okból), és gyakran a legigénytelenebb fércművek rongálták az ízlést a kétféle meg
jelenési forma eszközeivel. Hinnünk kell Hevesy Ivánnak, aki mint „műfaji zagy-
vaság"-ot aposztrofálta, saját élményei alapján, melyeknek kortárs megerősítését is 
igazolhatjuk.33 Egészen a hangosfilmig eltartott a szkeccs divatja: a magyar kine
matográfia szellemi-gazdasági mélypontjain szinte törvényszerűen támadt föl tetsz
halálából. 

6. Ahol filmgyártás, mozizás van, ott megjelenik a szaksajtó, szerveződik a szakmai 
élet. Minden jel szerint a Helios volt az első mint „mozgófényképipar és színházak 
érdekeit felölelő", kéthetenkint publikált szaklap. Magyar és német nyelvű közle
mények vegyesen láttak benne napvilágot. (Nem elsősorban a külföld, hanem a 
magyar moziszakma igénye miatt volt ez így, s nemcsak a Heliosnál. A budapesti 
németnyelv-használatról korábban mondottakat egészítsük ki most Bródy Sándor Az 
ezüst kecske című, 1897-ben írott regényének egy dokumentum értékű jelzésével, 
mely szerint faluhelyen „németnek nevezték mindama gyermekeket, akik Budapest 
városából ide hozattak, még ha szüleik a tiszta magyar nemzeti színészetnek voltak 
is a mártírjai!")34 Kezdetben egy Filmio álnéven publikáló szerkesztő jegyezte a 
Heliost: talán azonos ő Vitályos Gáborral, a későbbi Mozgókép Újság felelős szer
kesztőjével. Később Rottmayer Dezső szerepelt mint tulajdonos és felelős szerkesz
tő; a lapot előbb Budapesten nyomták - változó cégeknél -, majd Szombathelyen. 
Hasábjain a moziszakmára nézve fontos rendeleteket, futó mozidarabok tartalmát 
közölte, műszaki tanácsokat adott. És - íme - már filmtechnikai-történeti tanulmányt 
is megjelentetett folytatásokban: a később magyar nyelvű kötetben is elhíresült düs
seldorfi Paul Liesegang tollából (eredeti címén: Die Geschichte des Kinematogra
phien - A kinematográf története). Átvételként a Der Photograph című német szak
lapból.35 

Teljes egészében (!) elveszett A kinematográf elnevezésű orgánumunk (vélhető
leg a düsseldorfi Der Kinematograph címe volt az ötletadó). Lenkei Zsigmond, Mo
zi-Magyarország hőskorszakának ez a sokoldalú, tollforgató vállalkozója bocsátotta 
útjára 1907 novemberében. „A lap nem csak a mozgófénykép ügyével foglalkozik, 
hanem kiterjed a rokonszakmákra: az amatőrfényképészetre, a gramofon- és fonog
ráfra is, melyeknek kedvelőit a lap maga köré kívánja gyűjteni" - maradt ránk a 
16 oldalnyi első szám ismertetése.36 Szerzőgárdája a filmszakma minden területét 
reprezentálta, beleértve a moziügyek hatósági irányítását is. Lenkei - visszaemlé
kezése szerint - francia mintát követett lapjával, francia hirdetéseket is megjelente-
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tett. Három hazai filmvállalathoz fordult támogatásért: a Projectographhoz, a Bios-
cophoz s az Unióhoz. (Az utóbbi kettő nem igazán jelentős, de a piacon mégis 
eredményesen megkapaszkodó ipari-műszaki, illetve filmkereskedelmi és -kölcsönző 
vállalat volt; a Bioscop a Váci úton, az Unió a Gerlóczy utcában.) 

Mindössze 150 példányban (!) látott napvilágot a sárga borítójú lap, melyet Bos
nyák Ernőnél nyomtak Zomborban. Lenkei rendre „ingázott" a főváros és Zombor 
között, a nyomás helyszínén végezte a tördelést. Segítője Vári Rezső doktor volt, 
a magyar mozgókép jogi ügyeinek, összefüggéseinek első jelentős tanulmányozója, 
gazdagítója.37 

Természetes, hogy érdeksérelmek övezték a kis lap működését. A konkurens 
Mozgófénykép Híradó, melyet Roboz Imre, a Vígszínház igazgatója, a Projectog-
raph Rt. vezető munkatársa jelentetett meg, ráadásul dr. Várival együttműködve, 
sorra-rendre vonta kétségbe a kinematográfosok szakértelmét, azt állítva - például 
-, hogy a támadott lap tárgyilagossága csak odáig tart, amíg az adott filmcég haj
landó hirdetéseket bocsátani rendelkezésére.38 Persze a valódi ok nem ez volt, sok
kal inkább az a koncepció, amelyet a Mozgófénykép Híradó az 1908. március 15-i 
beköszöntőjében megfogalmazott: „Az egyik cél az, hogy hazánkban úgy a gyakor
lati, mint a tudományos kinematográfiát a közönség minden rétegében ismertessük 
és terjesszük; a másik pedig, hogy felemeljük tiltakozó szavunkat minden olyan 
mozgalom ellen, melyet a magyar mozgófényképszínház-tulajdonosok vagy alkal
mazottak nevében indítanak és amely mozgalmak sikerében mi nem bízunk." Már
pedig A kinematográf épp efféle mozgalmat hirdetett, fogyasztási szövetkezetbe 
akarta tömöríteni a mozitulajdonosokat. 

S ebből meg is születik a Magyar Kinematográfusok Országos Szövetsége. 1908. 
március 12-én - egy beszámoló szerint - 20-25 szakember részvételével jött létre 
a filmes képződmény a New York kávéházban. Lenkei javaslatára a szövetség elnöki 
posztját betöltetlenül hagyták Neumann vagy Ungerleider számára, alelnök lett az 
ősmozis vállalkozó, Décsi Gyula, a főtitkár a felszólalásában Ungerleideréket mint 
a kinematográfia hazai meghonosítóit aposztrofáló Falk Richárd, a későbbi sikeres 
forgatókönyvíró. Jegyző: Vári Rezső, s a fővárosi választmányban - többek között 
- olyan nevezetes személyiségek foglaltak helyet, mint Fisch Ferenc, Narten György 
(vándor)mozisok s a lapszerkesztő Lenkei Zsigmond. - Az itt megpendített gondolat 
egy fogyasztási szövetkezet létrehozására vonatkozólag vörös fonala lesz a hazai 
gyártás szerveződésének, s a húszas években is előbukkan, szemben az állami rá-
tenyereléssel, központosító törekvésekkel. 

1909 tavaszán már Lenkei a főtitkár, dr. Hertzka (Edison-Színház Rt.) az elnök, 
helyettese pedig Neumann József. Ungerleider a központi iroda igazgatójaként kap 
feladatot, a fővárosi választmányban ott találjuk Zitkovszky Bélát is.39 - Ekkoriban 
már a Mozgófénykép Híradó is más véleményt hangoztat a szakmai önszerveződé
sek hasznát illetőleg. 

1911-ben hivatalos lapot ad ki a Magyar Mozgófényképkezelők Egyesülete, a 
kéthetenkint megjelenő Mozgófényképkezelők Közlönyét, mely aztán Mozgókép 
Újság, majd Kinotechnika néven él tovább. A jelszó e szerveződés szférájában: 
„Világ proletárjai, egyesüljetek!", és: „Egyesülésben rejlik az erő". A radikálisan 
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hangzó felhívás hátterét érdemes a névtelen cikkíró megvilágításában szemlélni: „Mi 
bár nem vallhatjuk magunkat a legkiuzsorázottabb szakmájú embereknek, mégis 
elfogadjuk az egyesülés eszméjének üdvös voltát, mert ezzel oly fegyver van a 
kezünkben, eltekintve attól, hogy szorgalmas méh buzgalmával előkészítjük magun
kat anyagilag és erkölcsileg a nehezebb megpróbáltatásnak is, de oly fegyvert fo
gunk egyesülésünkkel megszerezni, amellyel meggátolhatjuk a pályánkra való pá
lyázók tűlszaporodását s ezzel automatice ki lesz zárva a mellőzés, munkanélküliség 
és éhbéren való nyomorgás."40 S bár „automatice" nemigen lehetett a gondokat 
eleve kiküszöbölni, láthattuk: a rendőrhatóságtól fölülről elrendelt létszámkorláto
zást jó eséllyel ellenőrizhette volna valamilyen filmszakmai szervezet - ha létezett 
volna ilyen már 1907 őszén. 

A magyar kinotechnikusok a szakmai képzés, a gyermekmunka, a baleset-elhá
rítás, a kontárok beszivárgása, a munkaközvetítés kérdéseiben foglaltak állást szer
vezetten. 

További szakmai tagolódást tett lehetővé az Országos Magyar Mozgóképipari 
Egyesület megalakulása 1912. január 15-én. Ez - a Magyar Kinematográfusok Or
szágos Szövetségéhez képest - hangsúlyosabban jeleníti meg a gyártók érdekeit. 
Egyszersmind a forgalmazókéit: lévén ekkoriban (is, majd a húszas évek folyamán) 
a filmkészítők egyidejűleg külföldi cégek hazai képviselői. Bizonyítja mindezt a 
tisztikar összetétele: Goldenweiser Ernő Pathé-kapcsolódással (elnök), a már több
ször említett dr. Hertzka (társelnök), Oberländer Károly és Ungerleider Mór (alel
nökök) stb.41 Itt sem volt nagy a résztvevők száma az alakuláskor: 19-en voltak 
jelen. 

Biztató folyamatok játszódtak le tehát a magyar filmszakmai életben. Ugyanakkor 
az átfedések, kötődések, érdekgócok kialakulása is szembeszökő volt, s ez a helyzet 
a későbbiekben még nyilvánvalóbb. 

Mi mindennel kellett szembenézniük a friss alakulatoknak? A már érintett - s 
egyre erősbödő - konfliktussal színház és mozi között. E küzdelemben, „szabad
ságharcban" válik mihamar „vásári nagydobbal működő csepűrágó színészhad" a 
kultúra rokonterületének munkásaiból a filmes orgánum hasábjain.42 Pedig alig egy 
esztendővel azelőtt, 1908 nyarán még mondvacsinált konkurenciának tetszett szín
ház és mozi együttes jelenléte a kor szórakoztatási kínálatában.43 Hiszen az előkelő 
Nyugat tanulmányírója, Bresztovszky Ernő sem szégyellte ekkoriban, hogy a Nem
zeti Színházba többnyire „bosszankodni és unatkozni" kénytelen elmenni, míg az 
Apolló mozitól nem sajnálja „a pénzt és az időt".44 

1911 őszén kiélesedik a feszültség, és jogi-közigazgatási-szabályozási problémák 
bonyolítják a tisztánlátást, fedik el a meztelen érdekeket. Vita zajlik Az Est című 
lapban s a Mozgófénykép Híradóban: fölléphet-e a színész a mozivásznon? Hiszen 
a vetélytárs kiszorításához újabban a tiltás eszközét vették igénybe a patinás médium 
vezető személyiségei. Dr. Vári Rezső élvezetesen világítja meg a kusza helyzetet. 
Egyrészt - véli - a moziszínészi tevékenység színpadi művész részéről nem tekint
hető fellépésnek: ugyanis a filmfelvételkor nincsen közönség. Másfelől azonban az 
1885-ös kereskedelmi törvény 53. §-a szerint „a kereskedősegéd főnöke beleegye
zése nélkül sem saját, sem más részére kereskedelmi ügyleteket nem köthet".4S Ám 
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a színész mégsem kereskedősegéd, tehát a szabad idejével szabadon rendelkezhe
tik - summázza a szerző, bár nagyon is jól tudja - s néhány hónap múlva ki is 
fejti - : még mindig mutatványos iparnak számít a kinematográfia, noha valójában 
„művészi körben való foglalkozás, amely nem mutatvány és nem ipar" .^ Ezzel áll 
szemben a már ekkoriban kiérlelt nézet: „a ki nemato gráf iának egy atom művészetre 
sincs szüksége. Mert ahogy a természet maga nem művészet, nem művészet annak 
a reprodukálása sem."47 Nos: itt az ipari jelleg (túl)hangsúlyozása nem pusztán a 
kasszát bálványozó mozitőkés szemléletét fejezi ki, hanem a színházzal való - koc
kázatos - vetélkedő miatti rejtett aggodalmat is. Ugyanis a rendőrhatóság meg
annyiszor a színház javára dönt. 

Mint ez a „csak felnőtteknek" szövegű csábító reklámfelirattal operáló mozik 
esetében történt. A Pesti Hírlap színház és mozi értékkülönbségének önérzetes dek
larálására használja föl a közönségcsalogatás eme kétségtelenül kárhoztatható mód
szerének elutasításából adódó lehetőséget: „vita tárgyát sem képezheti, hogy nívó, 
művészet és ízlés tekintetében a mozi mélyen alatta van a színháznak, és erre a 
színvonalra soha nem is fog fölemelkedni."48 Intézkedést követel a szerző - és Boda 
Dezső dr., budapesti rendőrfőkapitány be is tiltja a kifogásolt feliratok alkalmazá
sát.49 De a színházvédők megfellebbezhetetlen állásfoglalása méltán vált ki tiltako
zást a moziszakma részéről. Van, aki gazdasági ellenlépést javasol - a mozihirde
tések kivonását a Pesti Hírlap hasábjairól -, van, aki megelégszik szellemes visz-
szavágással: „Nem találkozunk a színházakban elégszer művészietlen, ízlés- és er
kölcsromboló darabokkal? Az Osztrigás Miczi erkölcsösebb, mint a svájczi víz
esés?"50 

Sorsszerűén kettéválik tehát a kor sajtójában „Osztrigás Miczi", valamint a 
„svájczi vízesés": a kinematográfia kétféle ábrázolási lehetősége. Vagy-vagy alter
natíva ez is-is helyett, még mielőtt igazán kialakulhatott volna hazánkban a „mű-
film" (a játékfilm) s a „természetes felvétel", „aktualitás" (dokumentumfilm, riport
film) mint az adott feladattól függő megoldás egyenrangú módszere, műfaja. A me
rev kettéválást szentesíti Keleti Adolf már említett 1913-as kötete is, megadva szín
háznak is, mozinak is, ami jár neki, minden összekülönbözést kiiktatandó: „A szín
ház az életet mutatja be, az irodalmon keresztül; a mozgó is az életet, de az utczán 
át. Ez a tény meghatározza az eszközöket is, amelyekkel mindkettő dolgozhatik."51 

A furcsaság mégis az, hogy a legfelső szintű joggyakorlat olykor bölcsen túllép e 
megosztottságon. Például akkor, amikor nem tekinti iparvállalatnak a mozit, s így 
az I. fokú iparhatóság helyett a rendes bíróság hatáskörébe utalja 1909-ben, másrészt 
elismeri róla, hogy „vállalkozásszerűen űzött kereseti foglalkozás", tehát a beteg
biztosítási kötelezettség fennáll ezen a területen is 1911-ben.52 

Talán a színházzal vívott „szabadságharc" miatt próbált más vonatkozásban „jó 
pontokat" érni el a hatóságnál a moziszakma. Zárójelbe téve a nemrégiben meghir
detett proletár internacionalizmust, egységtörekvést; pontosabban: egy másfajta, kur-
zushű egységkoncepciót alakítva ki: „Hogy ha már a hazánkban élő nemzetiségek 
minden alap nélkül lépten-nyomon azt kiabálják rólunk [ez itt valószínűleg nem a 
filmszakmát jelenti, hanem a magyarsággal mint uralkodó népcsoporttal való teljes 
azonosulást fejez ki - K. Zs.], hogy soviniszták vagyunk, legyünk azok legalább e 
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tekintetben, s követeljük meg, hogy a vetítő vászonról tűnjék el az idegen nyelvű 
felirat, s adjon helyet a magyarnak."53 Csakhamar, 1911 karácsonyán teljesül is ez 
a „megrendelés": a főváros helyettes rendőrfőkapitánya, Pekáry Ferenc jószerivel 
egyik napról a másikra esedékes kötelezettséget ró a mozisokra. 1912. január 15-i 
hatállyal elsősorban magyar nyelvű feliratot kell beiktatni a filmekbe (ami - a túl
licitáló filmszakmai előirányzathoz képest - a milliókra rúgó hazai nemzetiségek 
érdekeit nem teljesen hagyta számításon kívül. - Egyébként az 1910-es népszámlálás 
adatai szerint az ország 18 246 533 fős lakosságából 54,5% volt a magyar anya
nyelvű; ehhez még hozzá lehetett számítani az idegen ajkúak 22,5%-át, akik a ko
rabeli statisztikában mint magyarul is beszélők szerepelnek, ami összességében 
64,7%-ra növelte azoknak a számát, akik értették a magyar feliratok szövegét a 
mozikban. Persze csak ha tudott olvasni az illető, mert a felnőtt lakosságnak ekko
riban 31,3%-a analfabéta volt).54 

Kényszeredett hozsánna fogadta a döntést, ám a fölkészületlen cégekre való te
kintettel sikerült Boda Dezsőnél halasztást érni el május elsejéig. Megbékíti ez a 
forgalmazókat, s hálásan deklarálják: „a mozi csak akkor vívja ki a magyar közvé
lemény megbecsülését, ha minden egyéb kulturális célja mellé a magyarosítás ideális 
eszméjét is hozzáfűzi, mert tudvalévő, hogy a mozi mai fejlettsége még nem áll 
azon a fokon, hogy az intelligencia elismerését nyerje ki, hanem egyelőre csak köz
népművelő eszköz."55 

7. Szerencsére „az intelligencia" gondolkodásának fejlettsége sem azon a fokon ál
lott, amelyen a rendőrség hazafias intézkedését kikövetelő mozisok hitték. 

Bresztovszky Ernő, akitől idéztünk már, korántsem ítélte meg borúlátón „a mozi 
mai fejlettségét". Üdvözölte azt a folyamatot, ahogyan a technika átformálta a tár
sadalmat, s új szépségforrásokat nyitott meg a művészet számára. Az olcsó, sok
szorozható mozgóképnek nem tagadta meg azt az esélyét, hogy fölnevelje a maga 
Shakespeare-jét. S már ekkor - 1908-ban - meglátta Bresztovszky a filmalkotás 
esztétikai rendszerében a mozirendező kulcsszerepét. Tanulmányának summázata 
félreérthetetlen állásfoglalás: „A technika a moziban mutatja be magát a mai em
bernek legérthetőbben a művészet teremtőjeként."56 A pozitív várakozás jegyében 
nyilatkozott a kinematográfiáról - láttuk - Karinthy Frigyes: ha nála a szín, fény, 
mozdulat megörökítésében-megőrzésében a technikai s nem a művészi jelentőség 
dominált is.57 

S a tízes évek kezdetétől immár folyamatosan jelennek meg az esztétikai elme
futtatások a technikai leleményből műalkotássá váló mozidarabról. Nem a létjogát 
kérdőjelezik meg többé, hanem meghatározó jegyének - a némaságnak - előnyös 
vagy tehertétel voltáról, a megszületésében részt vállalók hierarchiájáról, a művészet 
más ágazataihoz fűződő viszonyáról értekeznek. Szabó Dezső 1912-es, a Nyugatban 
publikált írása pedig elindítja azt a gondolatsort, amely majd Balázs Bélánál telje
sedik ki egy átgondolt mozifilozófia központi mozzanataként: hogy tudniillik a ki
nematográfia egy azonos „nyelven" (gesztusokkal, pantomimikával) beszélő világ 
kialakulásának irányába hat, „elősegíti a citoyen du monde lélek" megjelenését.58 

Mindez tehát már a magyar filmesztétika formálódását, sőt első - jelentékeny -

44 



eredményeit jelzi, miközben - csaknem a némafilmkorszak teljes tartamán - film
kritika gyakorlatilag nem létezik, csupán a gyártó, forgalmazó által soronkint pénzelt 
rekl ámlelkendezés. 

Nyomdafestéket lát 1911-ben az első magyar nyelvű moziszakkönyv. Álljon itt 
teljes címe: F. Paul Liesegang: A mozgókép. A kinematográfia fejlődése, lényege 
és jelentősége. Német eredetiből fordította és bővítve átdolgozta: Kozma Sándor, a 
kaposvári „Apollo Színház" igazgatója (1911 májusában). 

A Somogyi Napló Nyomdai Intézete gondozta a kötetet, és ez a helyi gyökér 
még mélyebbre nyúlik, ha tudjuk: a fordító édesapja, Fleiner Samu maga is mozis 
volt („pionírtipológiánk" egyik jellegzetességét igazolva).59 Nem éppen a legfris
sebb publikáció ez, hiszen az eredeti könyv düsseldorfi keltezése 1909 decemberéből 
való, de vegyük figyelembe, hogy Liesegang egy tanulmánya - utaltunk erre a tény
re - jelent már meg magyar nyelven, magyar szakfolyóiratban. 

Kinematográfíai nyelvünk megteremtésének igyekezete hatja át a fordítót, s ennek 
jeleit aligha lehet meghatottság nélkül venni tudomásul. Szerepel itt „fölvevő-ka-
mara", beállítás, műterem, fényképész (Operateur), kinematográf-gép rendező (regis-
seur). Látogatást tehetünk e könyv segítségével a Pathé gyárban, ahol háromszor-
négyszer játsszák el a mozidarabot, miközben 3-4 géppel fotografálnak; megismer
kedhetünk a színező mester munkájával: a colorírozás menetével stb. 

A mozgófénykép magyarországi végleges befészkelődését jelzi, hogy sor kerül 
az első nagyobb jelentőségű szerzői jogi perre, melynek eredményeképp a budapesti 
királyi törvényszék az 1884. évi, a szerzői jogról szóló XVI. te. 3. §-a alapján a 
Zigomár című francia film „kizárólagos szerzői és eladási joga Budapest területén 
a Projectograph Mozgófénykép- és Gépgyár Rt.-t, egyebütt a magyar szent korona 
terrénumán pedig a Rady-Maller céget mint az Eclair gyár jogutódát illeti."60 



V. IRÁNYOK ÉS IGAZODÁSOK; TELJESÍTMÉNYEK 

1. Létrejött tehát Magyarországon is a filmgyártás, a kinematográfia intézményrend
szere. A huszadik század első évtizedének végétől egyre-másra készítettek „termé
szeti felvétel"-t, „aktualitás"-t, sőt „műfilm"-et is; olykor ez utóbbihoz hangot -
beszédet, éneket - is társítva gramofon segítségével. 

Ám ahogyan Zitkovszkynak le kellett másolnia Lumiére-ék készülékét, ugyanúgy 
kellett megfigyelniök első rendezőinknek: miben is áll a rendező munkája, kiket és 
hogyan mozgatnak a tapasztaltabb külföldiek az „élő fényképeken"? Elleshették az 
új szakmát a magyarok a hazánkban fölbukkanó franciáktól, de nem kevésbé a 
vándor-, majd állandó mozik vásznáról. Vélhetőleg úgyszólván „kívülről" megta
nulták a hozzánk elvetődő mozgóképeket - már amelyek ösztönzésképpen hatottak 
úttörőinkre. 

Mert korai fölismerés volt szakmai berkeinkben, hogy a meghonosított mesterség 
hazai „vizsgadarabjai" elsősorban nemzetközi siker révén hálálhatják meg a beléjük 
fektetett anyagi és szellemi energiát. Hiszen - mint Roboz Imre latolgatta 1912 
őszén - „a magyar piac legfeljebb 3-4 százalékát jelenti az egész világ Filmfogyasz-
tásának".1 Ám nem mindegy, hogy milyen filmekkel lépünk elő - szövi tovább a 
gondolatmenetet. Új zsáner szükségeltetik, mint ahogyan „a dán, az amerikai, a 
francia és a nálunk is népszerűtlen és csak nagy ritkán befogadott olasz filmek" 
esetében tapasztalhatta a közönség. 

Filmtörténetírásunkban Nemeskürty István vizsgálta legnagyobb hangsúllyal azt 
a kérdést: vajon a külföld melyik kínálatát volt célszerű elfogadniuk kinematográ-
fusainknak? Szerinte az USA-ét kellett volna, és sajnálattal állapítja meg az elsőként 
- túlságosan is - figyelembe vett ösztönzés káros voltát.2 

A dán hatásról van szó. S hogy méltán: igazolja a kor - főként később -jelentős 
dramaturgja, Pakots József, aki a húszas évek végén egy tanulmányában Dánia, 
Franciaország, Olaszország, Németország, Amerika (USA) filmkultúrájának fejődés
vonalával állítja párhuzamba a hazait, nagyjából a mieink tájékozódásának krono
lógiáját érzékeltetve egyszersmind.^ 

Nem könnyű ma már eldönteni a dán befolyás üdvös vagy kevésbé hasznos kö
vetkezményeit, főként azért, mert gyakorlatilag sem az átadó, sem az átvevő telje
sítményei nem tanulmányozhatók mozgóképen a magyar kutató számára.4 Annyi 
bizonyos, hogy fogadókészség mutatkozott a tízes évek elején nemzetközileg igen 
elismert dán film gyártói, alkotói részéről, s élt is ezzel Ungerleider Mór, a Projec-
tograph Rt. igazgatója, de a készülődő rendező Korda Sándor és a színész, majd 
csakhamar kitűnő fdmrendező Kertész Mihály is. Ungerleider 1911 nyarán vissza
fogott - bár egyértelmű - dicsérettel szól a Nordisk Kompagni „slágerdrámáiról", 
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név szerint említve - korábbról - a Perditák című filmdarabot (a cím azonosítha
tatlan, s így rendezőjét sem ismerjük Magyarországon), valamint a Fehér rabszol
ganőt (rendező: Alfred Lind).5 Korda még az év őszén elragadtatással méltatja A 
megbőszült (sic!) becsület című Nordisk-darabot (írója: Fred JÖrgsen, rendezte: Au
gust Blom) mint „gyöngéd kézzel fölépített, pókhálószövésű" munkát, „amelynek 
magva mélyen, egészen mélyen nyugszik az életünkben". Szembeállítva e „lelki 
szcénákból" összerakott művet a mozivászon egyéb, „brutális" izgalmaival, színda
rabgyártó rutinfogásaival.6 Később dán minta nyomán (egy irányba mutató amerikai, 
francia tanulságok fényében) szögezi le Korda a rendező meghatározó szerepét a 
mozisiker alapozásában.7 

Kertésznél heves ráhangolódás, majd kritikus eltávolodás figyelhető meg. Sze
mélyes ismeretséget köt a Nordisk vezető filmszínészével, Psilanderral, akinek mo
zivásznon való hirtelen fölragyogását, bámulatos karrierét színházi pályafutásának 
kudarcából eredezteti.8 Hogy aztán csaknem ugyanazt vitassa el a dán filmtől (amely 
időközben tagadhatatlanul sokat veszített vonzásából), amit Korda erényként muta
tott föl benne: a szépséget. Igaz, a külsőleges szépséget, a dán filmcselekmény ro
hanó kiszélesedését, a belső lelki folyamatok elmélyült és finom ábrázolásának ro
vására.9 - Bizonyára igaza volt Hevesy Ivánnak, aki mintha Kertész dánokból való 
kiábrándulásának szakmai hátterét világítaná meg egyszersmind, amikor azt állítja: 
a Dániában filmszerepet is vállaló (az Atlantis című August Blom-filmben) Kertész
nek nem volt mit tanulnia ott, hiszen a dán hatás forrása Ásta Nielsen, a példátlan 
művészi erejű színésznő volt, nem pedig a rendező (egy ideig egyszersmind férj), 
Urban Gad.10 - Mindamellett a magyar játékfilm „második" értékvonulatának olyan 
- habár egyáltalán nem érdektelen - képviselője is, mint Deésy (Kempf) Alfréd, 
esküdött a dán film rendezett gyári körülmények között elért eredményeire: a fény
képezéstől a díszleteken, a játékon, a szereplőkön át a mű „meséjé"-ig.11 Vegyük 
hozzá mindehhez, hogy a dánok 1912-1913 fordulóján magyar írók - Jókai, Lengyel 
Menyhért, Molnár Ferenc - iránt tanúsítottak érdelődést (osztrák-magyar vezérkép
viseletük, a Projectograph Rt. útján) forgatókönyv-rendelés, -készíttetés, földolgozás 
céljából.12 Kétségtelen az is, hogy a filmszakmán - részben - túl a filmértő, -ked
velő - hivatásos - közönség is érdekődéssel, elismeréssel fogadta Dánia mozgó
fényképeit. Kosztolányi Dezső - Punin írói néven - általában véve,13 Hevesi Sándor 
- kimondatlanul is megerősítve Kertész Mihály első tapasztalatait - rossz színpadi 
színész kitűnő fimszínésszé való átváltozásának paradoxonát mutatja föl,14 Szász 
Zoltán a dán film rendhagyó, nem a klasszikus szépségeszményt megjelenítő „dé-
mon"-ának, Psilandernak szentel figyelmet.15 

Összegzésképpen néhány szempont fölvázolható még a dán filmnek a magyar 
kinematográfiára tett hatásával kapcsolatban. Mint kulcskérdésre, a szereplőválasz
tásra, a színészvezetésre, a játékstílusra összpontosítva, Urban Gad egy viszonylag 
kései (1920-as), német nyelvű könyve nyomán (Gadot is, miként legjobb színészeit, 
magába nyelte a kibontakozó német filmművészet).16 

Gad szerint a fimszínészt mint a szerep alakítására alkalmas típust kell kiválasz
tani. S e tekintetben az „emigránsországok" - mint például az USA - előnyre tesz
nek szert, hiszen a legkülönfélébb fajták, alkatok állnak ott rendelkezésre. Ám Dánia 
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- s hozzátehetjük: Magyarország - nem sorolható az efféle országtípushoz. Dánia 
még akkor sem, ha Skandinávia egészéről gyűjtötte is filmszínészeit: hiszen az észa
ki ember Dániában is adott jellegzetességeit hordozták a film „vendégmunkásai". 
Magyarországon - a viszonylag tarka nemzetiségi színkép ellenére - hasonlóképp 
„beszűkült" volt a kiválasztás lehetősége: Budapest és Kolozsvár játékfilmműhelyei 
jobbára valamely társulat színészgárdájára - olykor meg társulatfeletti, alkalmi 
együttesre - építettek. Később - a színházak ellenséges viszonyulása miatt - egyre 
gyakrabban szerződtettek filmhez „az utcáról" vagy más műfajból (kabaré- vagy 
operaénekest stb.), mint tette Deésy Alfréd is. 

Hasonló a helyzet a két ország filmművészete számára adott gesztusrendszer, 
pantomimikus hagyománykészlet dolgában is. Sem a dánok (skandináviaiak), sem 
a magyarok (a cigány népesség kivételével; más nemzetiségiek sem igen játszottak 
magyarországi mozgóképen) nem élnek a test- és végtagmozgások jelbeszédszerű 
eszközeivel olyan mértékben, hogy az szinte a beszédet helyettesítse - mint például 
a mediterraneumban, az újlatin kultúrájú országokban. Marad a közelképen érvé
nyesülő arcizommozgás, szemjáték, pillantás - amire különös súlyt helyez Ásta Ni
elsen korábbi instruktora, Gad. Csakhogy a közelkép nem tartozik a magyar „mű-
film" kezdeteinek meghatározó hatáselemei közé (érdemes itt Hevesy Ivánra, sze
mélyes élményen alapuló visszaemlékezésére utalni: az ifj. Uher Ödön által 1913-
ban rendezett és fényképezett Mártára, mely végig - színházszerű - total plánban 
mutatja szereplőit).17 S bár Gad - talán már kudarcokkal a háta mögött - a némafilm 
szereplőjétől is megköveteli a természetes, érthető beszéd és a partnerre való figye
lés, a hallgatás képességét, 1920-ban is azon a véleményen van, hogy: „Még az 
arcjáték s a mozdulatok finomabb eszközeiben is ott van valamiféle rejtett túlpör-
getés (eine diskrete Übertreibung) a jelentés közvetlen megértetése céljából."18 Nos: 
alighanem ez a pantomim irányába elmozduló filmjátszási gyakorlat volt az, amelyet 
a magyar „műfilm" kezdeteinek rendezői, színészei átvettek, sőt: olykor az abszur
dumig, a nevetségességig vittek. Utólagos jóváhagyásával a némafilmkorszak - leg
alábbis szerintünk - első számú esztétájának, Hevesy Ivánnak, aki szintén úgy vélte, 
hogy „a pantomim, a szó és beszéd nélküli emberi játék, esik a legközelebb az 
összes művészetek közül a filmjátékhoz: kifejezési eszközeik elvben teljesen ugyan
azok".19 Mindenesetre: az egymástól lehetőleg távol eső, vastagon körülfestett sze
mek divatja a hazai mozivásznon - Ásta Nielsen nyomán - jó darabig eltartott, 
miközben épp a dánokról születik az első magyar kinemaszkeccs-filmparódia 1913-
ban (A lezüllött haláltánc kálváriája): a - nyilván konkurensnek számító - párizsi 
Eclair cég budapesti operatőre, Adler Miksa fényképezi; az író-rendező: Acél Pál 
(más forrás K. Kovács Andort jegyzi rendezőként), és Nielsen, Psilander játékát két 
férfi (!) imitálja gunyorosan: Darvas Ernő és Gellért Lajos.20 A zseniális színészekre 
építő dán film megroppant már ekkoriban, képletesen szólva: haldokló oroszlánba 
rúgott 1913 őszén az említett moziparódia, „Hogyan csinál egy bolond százat" al
címmel. 

Bárdos Artúr a Nyugatban - az év tavaszán - a dán romlás hátterében mégis 
inkább a rendező távozását sejtette fő ok gyanánt. S ugyanitt szólt a franciákról, 
akiknek filmjei elismerést érdemelnek, habár „csak ritkán kifogástalanok".21 E kri-
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tikai árnyalat ellenére Bárdosnál további - közvetett - pozitívum a francia filmekre 
vonatkozólag az az esztétikai megjegyzés, mely szerint a kortárs mozidráma legfőbb 
korlátja az eleven szó hiánya. A némaság tehát, amelyből nálunk ekkoriban erényt 
próbáltak kovácsolni. 

Nos: a francia „műfilm" nem így tett. Ott a néző számára hangtalanul mozgó 
száj szerves része volt a színészi produkciónak, anélkül hogy valódi párbeszédet 
akart volna rögzíteni a film, süketnéma szájolvasásra tanítva a közönséget. Példa rá 
A Notre-Dame-i harangozó 1911-ből (rendezője: Albert Capellani), melyet hazánk
ban is bemutattak. Takarékos gesztusok segítették itt a megértést - a már érintett 
„latin", „mediterrán" hagyományokból következőleg - , szinte magyar ízlés számára 
sem eltúlzott mértékben. S ez rendre így lehetett más, hasonló nagyságrendű mű
veknél. Zárva a sort vicomte Camille de Morlhonnal, aki 1914-ben - túlnyomórészt 
saját színészekkel - két filmet is forgatott Magyarországon. Ezek közül az egyiket, 
A kalandornő tartozása (La Dette de l'aventuriére) címűt nemrégiben lelték föl a 
párizsi Francia Filmtárban. Ennek fönnmaradt forgatókönyve is tanúsítja, hogy a 
mozgóképen sorra-rendre valóságosan elindított közlések, dialógusok változtak át 
„felírás"-sá (a francia műszó erre „projection" volt). Természetes játékfelfogás ér
vényesült. Kár, hogy Morlhon másik filmjére, A cigány regényére (Le Roman du 
tzigane) vonatkozólag nincs adat, kár, hogy a majdan a franciák ellen is kirobbanó 
háború felé sodródó országban a moziköreinkben nem túl rokonszenves magyaror
szági Pathé-képviselő, a nyelvünkben alig jártas Goldenweiser Ernő által támogatott 
film mellé csupán a magyar „arisztokrácia elitje" állt oda, s filmszakmánkban így 
csekély visszhangot keltett.22 

Közben pedig érdemes figyelmeztetni arra is, hogy a rendezői gyakorlat dán te
repe mellett a francia csaknem ugyanilyen jelentős volt Kertész Mihály indulásában. 
Olyannyira, hogy az 1912-ben készült Ma és holnap igazi rendezőjeként Kertész 
nem önmagát, a Magyar Színház 21 éves ifjú színészét, a filmbeli Arisztid alakítóját, 
hanem a francia operatőrt, Pellerint említi egy 193 l-es interjújában: ő volt az, akinek 
tehát kettős szerep jutott: „forgatni is kell és kiabálni is egyszerre".23 

Jelentős feladatot vállalt az egymással versengő Pathé s a Gaumont az erdélyi 
filmgyártás megalapozásában, az itt készült művek forgalmazásában. A franciák szá
mára Erdély, a magyar környezet mint csorbítatlanul megőrzendő, bemutatandó eg
zotikum jelent meg. így történhetett, hogy - mint Janovics Jenő, a kolozsvári Nem
zeti Színház igazgatója, a helyi filmgyártás megszervezője fogalmazott jóval később 
- „a nemzeti nyomokat" jeleníthette meg Kolozsvár, szemben a főváros „nemzet
köziségre" irányuló törekvéseivel.24 - Ez a szembeállítás persze alapos kritikával 
kezelendő - ami filmek híján az utókori kutató számára csaknem lehetetlen feladat 
-, másrészt egy hamarosan érintendő kérdést vet föl: a nemzeti hagyományok filmes 
ábrázolásának problematikáját 1910-es éveink közepén. 

Oroszlánrész jutott a franciák által is csaknem elfelejtett Felix Vanyl rendezőnek 
(és operatőrének, Robert Montgobert-nek) az első világháború előtt és után is a 
magyar (erdélyi) játékfilm gazdagításában. A Sárga csikó Csepreghy Ferenc „eredeti 
népszínmű"-ve (1877) nyomán készült. Nem volt rossz választás Janovicstól föl
ajánlani a belőle írt forgatókönyvet a Pathénak:25 a haramiaként bebörtönzött Csorba 
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Márton s az egykor valóban haramia, de módos gazdává leplezkedő Bakaj András, 
valamint fiuk és lányuk összekerülésének fordulatos története reménnyel kecsegte
tett, hogy a színházi siker a moziban megismétlődik. S a francia - s más külföldi 
- néző sem kapott teljesen hamis képet a rejtélyes magyarokról. Dúló szenvedélye
ket ellensúlyozott itt a nagylelkű megbocsátás, a magánhistóriai kiegyezés. 

A szereposztás és a ránk maradt néhány percnyi mozgóképtöredék szerint a film 
vagy időrendben, vagy flash back megoldásban a szerelmes fiatalok, Laci és Erzsike 
gyermekkoráig nyúlt vissza. Rögzített kamera előtt, kistotálban látszik Lacika és az 
őt befogadó, nevelő Bakaj házaspár étkezése. Külső felvételen szénagyűjtést örökít 
meg a gép: szinte ott vagyunk a hitelesen öltöztetett parasztasszonyok között. (A 
nagy mélységélességű kamerának ez a használata ragadja meg a mai nézőt Lumié-
re-ék 1896-os budapesti felvételeinél is: csaknem az orrunk előtt robog el nyitott 
kocsiban egy csinos, fiatal úriasszony stb.) Moccanásnyi, alig észlelhető kamera
mozgással fogad a felvevőgép egy balról érkező lovaskocsit. Ez még semmiképpen 
sem olyan mértékű, mint amilyenről Weiser-Vitéz Tibor tesz említést a kolozsvári 
filmgyártást elemző kéziratos tanulmányában.26 Színészi játékot megítélni pár koc-
kányi kép alapján nem lehetséges. Mindenesetre: az Ásta Nielsen-i arcszerkezet
normának tökéletesen megfelelő Berky Lili elbűvölő jelenség, s a csakhamar világ
hírűvé váló Várkonyi Mihály mint Erzsike jegyese, Csorba Laci: délceg figura. Rö
vid jelenetben Szakács Andor (Bakaj) a kisfia betegsége miatt aggódó apa széles 
érzelemskáláját mutatja be. Fekete Mihály mint Csorba Márton: gondosan három 
részre tagolt térben, a nézővel szemközt rohan kétségbeesetten a börtönrácsnak; pan-
tomimikája nem végletes. Elfogadható állapotrajzot ad Fekete a vízparti jelenetben, 
ahol diszkréten folklorisztikus az ábrázolás. - E képsorra következhetett a „Tiszába" 
boruló csónak jelenete, amelynek felvételekor a valóságos Szamosba fulladt a nép
szerű, fiatal Imre Erzsi.27 Tragikus sorsát még az irodalmi végzet is súlyosbította: 
a darabbeli Erzsike helyett halt meg, hiszen a tiszai vihar miatt szerencsétlenül járt 
csónak egyik utasaként a Bakaj lány halálhírét keltik tévesen. - Imre Erzsi volt a 
magyar kinematográfia első halottja, aki munkája végzése közben, a kamerától rög
zítetten veszítette életét... 

A film couleur locale-ját a kolozsvári nézők vegyes érzelmekkel fogadták: sze
rintük nem a cigánysor házait kellett volna megörökíteni, és néhány egyéb, hasonló 
kifogásuk is volt. El kell fogadnunk mégis Hevesy Iván véleményét, amely szerint 
Vanyl e rendezése fölülmúlta a kortárs magyar teljesítményeket.28 - Amiként föl-
tehetőleg a Sárga liliom is, Biró Lajos színdarabja nyomán. Vanyl ekkor Beöthy 
László Magyar Színházával szerződött, ám - legalábbis Rajnainé Gombaszögi Frida 
művésznő szerint - Beöthy nem értesítette erről a színészeit, és Gombaszögi így 
elcsábult a Projectographoz. Visszafelé tüzet zúdítva még a nélküle zajlott produk
cióra: „A Sárga liliom felvételeivel (...) úgy hallom, egy kis baj van. A darabban 
egyes szereplők viselik az arany gyapjas-rendet. így is fotografálták le őket. Auszt
riában pedig nem szabad a darabot így előadni, nem engedi meg a cenzúra. Viszont 
Németországban gyilkosságnak nem szabad a filmen történnie, s most az egész fel
vételt újra kell csinálni."29 Talán nem túlzás kihallani ebből a nyilatkozatból a kon
kurens Projectograph „savanyú a szőlő" motívumát, az alig leplezett bosszúságot a 
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Sárga liliom bizonyára Ausztrián és Németországon kívül is jócskán adódó export
lehetőségei miatt. 

A tízes évek első felében megerősíti magyarországi jelenlétét a francia filmipar. 
1911. április 7-én fogadják el a Pathé Fréres cég 100 000 koronás alaptőkével lét
rehozott budapesti fiókjának alapszabályát (az üzletvezetők között két franciával), 
1912. november 7-én pedig az Éclair Kft. budapesti fióktelepe kezdi meg működését 
Colussi Béla vezetésével. Az alaptőke itt csupán 20 000 korona.30 

A francia kinematográfia tágabb kisugárzása szellemi életünkre számos adattal 
igazolható - összefüggésben a gall kultúra általában véve is erős hatásával -; itt 
most csak azt az érdekes viszonyulást emeljük ki, amely Pásztor Árpád egyik, a 
Nyugatban megjelent méltatását jellemzi. „Anatole France mozidarabjá"-ról van szó: 
A halál gyűrüjé-TŐ]. A jeles magyar író - ki majd film alapanyagát adó regénnyel 
lép a közönség elé - a francia mozgókép érzékeny megoldásai - ízléssel beillesztett 
„mozilevelek" stb. - folytán mutat kedvet a szóban forgó mozidarab szövegköny
vének elolvasása iránt!31 (íme: a forgatókönyv irodalmi értékével, irodalmi műfaj
ként való elfogadtatásának lehetőségével kapcsolatos elmélkedések egyik legelső 
megnyilvánulása.) 

Érlelődik eközben - az első világháború küszöbén - egy növekvő németországi 
filmbefolyás. Szálláscsinálói ennek a hatásnak a berlini cégeknél - Literaria, Deut
sche Bioscop, Deutsche Mutoscop-Gesellschaft, Deutsches Theater -, filmlapnál -
Ulk - dolgozó magyarok: a mérnök-tisztviselő, majd filmiap-segédszerkesztő, végül 
rendezőként s operatőrként is elismert Illés Jenő, aztán az Illéshez hasonlóan a Pathé 
berlini fiókjánál nevelődő Garas Márton, Antalffy Sándor, aki itthon az Új Színpad 
színésze volt; Hajdú Antal, dr. Hajdú Árpád, Fehér Frigyes, Rothauser-Rácz Ede, 
Mátrai Ernő, Erker András. Színészek, rendezők, a mozi s a teátrum jól jegyzett 
művelői. Méltán írja a kortárs beszámoló: „A külföldi magyar karrier-kezdésnek a 
nagy városok között Berlin lett apránként a centruma. Külföld felé irodalmi és mű
vészeti boldogulásra ez az első alkalmas stáció."32 Nem stiláris-filmnyelvi, hanem 
földhözragadtan gyakorlati-szakmai kritika hangzik innét először. Garas Márton ren
dező a német viszonyok ismeretében a franciák hamaros utolérését jósolja, s rámutat 
néhány olyan mozzanatra, amely folytán a magyar kinematográfia elmarad még a 
külföldtől. Hiányzik nálunk a rendszeres filmgyártás; színészeink filmes tapasz
talatai csekélyebbek, s ráadásul gázsiigényük is - emiatt! - nagyobb. Pedig - írja 
Garas 1915-ben, egy saját rendezésű erdélyi film, az Éjféli találkozás kapcsán -
„beláthatatlanul nagy a magyar filmnek, különösen a népéletet festő filmek jövője 
Németországban".33 - Ez, láttuk, nagyjából egybeesik a franciák részéről korábban 
megnyilvánuló várakozással. 

Mindez együttesen késztette Illés Jenőt arra, hogy 1916-ban magyar filmközpon-
tot hozzon létre Berlinben, kereskedelmi támaszpontot kinematográfiánk számára. 
Elismerve a sajátos magyar jelleg szerepét, ám figyelmeztetve arra - mások után 
sokadszor -, hogy a film sikere külföldön dől el. Aminek döntő mozzanata a tech
nikai tökéletesedés, építve a magyar színészet vitathatatlan értékeire.34 (Sajnos e 
páratlan értékű berlini magyar filmtár anyaga nyomtalanul tűnt el az idők homályá
ban.) 
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Német átvételként jelenik meg a hazai gyakorlatban és filmes gondolkodásban a 
„mozistar", a „kinostar", a filmsztár fogalma, de részben még Ásta Nielsenről és 
társairól modellezve 1913-ban Korda Sándornál, 1915-ben Körmendy Ékes Lajos 
könyvében.35 Ez utóbbi mutatja a legszemléletesebben, hogy itt valóban a dánoktól 
eredeztethető, a nemzetközi filmes próbálkozásokon végighaladó folyamatról van 
szó. Itt már a kinematográfia a meghatározó: hiszen a legismertebb mozicsillagok 
„nem voltak előbb színpadi nagyságok, hanem a mozi révén lettek naggyá s sze
reztek népszerűséget".36 És a szerző, Kassa szabad királyi város kultúrtanácsosa, 
tartalékos százados-hadbíró, mintha Urban Gad koncepcióját visszhangozná a film
színészi játék alapkövetelményéről szólva: „A valósághoz viszonyítva (...) a mozi
színésznek túloznia, az egyes mozzanatokat szinte torzítania kell, hogy a közönség
gel megértesse magát. Ezért van az, hogy a legjobb színésznek is némi gyakorlatra 
van szüksége, hogy mozdulatai a vásznon ne legyenek laposak, kifejezéstelenek."37 

1916 tavaszán Török Jenő munkásságában válik a legmagasabb elméleti szinten 
ösztönző erővé a német filmművészet: A prágai diák kettős szerepét alakító Paul 
Wegener filmlíra-koncepciójának átvételével. Török számára ekkor emelkedik a film 
a gyönyörök egyfajta birodalmából végérvényesen művészetté, „a fényfoltmozgás 
művészeté"-vé.38 Miközben az emancipációjáért vívott „szabadságharcot" a kine
matográfia még korántsem nyerte meg Magyarországon. 

A negyedik jelentős hatás, az amerikai (USA) lényegében a hazai mozizás kez
detétől tapasztalható. Ám mindenekelőtt a közönség széles rétegeiben. Ugyanis az 
amerikai mozgófénykép egyesítette az edisoni-lumiére-i találmány koremblematikus 
jellegét (automobil, gőzmozdony, repülőgép stb. megjelenítése) a játékfilm szóra
koztató elemeivel (burleszk, melodráma). Nem véletlen, hogy Babits Mihály szegedi 
korszakának - századunk első évtizedének végén - meghatározó élménye volt az 
öt vetítőhely valamelyikén látott néhány amerikai film. Apró Ferenc kutatásai szerint 
a Mozgófénykép című - zaklatottan időmértékes - költemény (megjelent a Nyugat 
1909. január elsejei számában) az Egy szerelem tragédiája (vagy: Egy szerelem 
tragikai vége), esetleg A megszökött automobil hatására született.39 Hasonlóképpen 
csigázzák amerikai mozgófényképek 1912-ben Ambrus Zoltán jellemző becenevű 
kamaszhősének, Mozi Bandinak a képzeletét: a Vörös álarc című „amerikai törté
net" (melynek magyarországi játszásáról van is adatunk 1912-ből), aztán egy „au
tomobil-történet", valamint A vidám messzendzser boj, a Szegények pénztárosa, a 
Sztrájk az óvodában.^ Ugyancsak a Nyugat hasábjain meditál Bárdos Artúr 1913-
ban a „természetes felvételek" vonzásáról: tenger, alagút, vonatbelső, repülőgép 
mozgóképi látványáról. Valódi környezetben „szép, meleg, jó fajú emberek" kelle
nek Bárdos szerint a mozidrámához. S ezt leginkább az amerikai filmben kaphatni 
meg, bár hibátlanul itt sem. Mégis így sóhajt az újdonsült filmesztéta: „Nincs szebb, 
mint egy amerikai üzletirodában játszó film-jelenet vagy egy vonat berobogása egy 
amerikai pályaudvarra."41 

Filmszakmai hatást csak később kelt az amerikai film. Zitkovszky Béla 1915-ben 
figyel föl a valóságos tájat fikció keretében bemutató USA-beli produkciókra.42 Még 
hangsúlyosabbak Váczi Dezső 1916-os észrevételei a The World Film Corporation 
cégnek a Royal-Apollóban, az Omniában bemutatott műsorai nyomán. Mind az en-
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teriőrök, mind pedig a külső felvételek tökéletesek, s technikai megoldásuk is kifo
gástalan. S mintha Urban Gad nézeteit fogalmazná meg a szereplőkkel kapcsolatban: 
„Mindegyikük az amerikai típus egy-egy jellegzetes példánya. Játékuk az európaiak 
szemében furcsa érdekességű. Ezek az emberek szabadon, természetesen, póz nélkül 
mozognak, néha megnyilatkozó brutalizmusuk ellenére is decensek és szimpatiku
sak. Természetükkel ellenkezik az etiketszeröség, mesterkéletlenül és fesztelenül jár
nak, tesznek és élik le az életüket. A nők külön figyelemre méltóak. Szépek, ere
detiek, fiatalok és nem színészkednek, hanem valósággal átélik szerepeiket, mint a 
férfi kollégáik."43 Kertész Mihálynak a dán filmből való kijózanodása is erre az 
időszakra esik. 1916 karácsonyán érzékeli már filmjeinkben az örömteli változást: 
az ábrázolás elmélyülését, a cselekményvezetés lassúbbodását, sűrűsödését, tömö-
rödését. így érik a mozidarab a színpadi dráma fokára, s emelkedik irodalmi szín
vonalra (ami - látjuk majd - megint csak a film „szabadságharcáéval kapcsolatos 
állítás).44 Filmesztétikai betetőzést az amerikai film magyar fogadtatása Török Je
nőnél kap: nála, aki nem sokkal korábban a német Paul Wegener filmlíra-elméletére 
esküdött. - A Selig-filmek kapcsán (amerikai cégről van szó) Török 1917-ben a 
filmritmus jelentőségéről értekezik, az egyszerű enteriőrök, a rajzos kifejezésmód 
drámai hatásairól a „fényjáték"-ban. S három területen regisztrálja az amerikai film 
legfőbb eredményeit: a közelkép, a premier plán alkalmazásában (amelynek túlzásait 
Zitkovszky tette szóvá imént említett, 1915-ös cikkében), a rövid, tömör jelenete-
zésben, valamint a jelenetek párbeszédszerű összekapcsolásában. S az amerikai film 
készteti Törököt leszámolásra azzal az illúzióval, amelyet voltaképpen a dán kine
matográfia ültetett el a magyarokban is: a pantomimikus némasággal mint művészi 
erénnyel. „A filmdráma sohasem képes az emberi lélek olyan problémáit fejtegetni, 
amire csak a beszéd lehet képes - szögezi le Török Jenő. - Nem képes különösen 
azoknak a részletező analitikus drámai összecsapásoknak az érzékeltetésére, amire 
csak a nyelv találhat motívumokat."45 - Ez ismét a film „szabadságharcával" 
összefüggő észrevétel; józanságában is elbizonytalanodást érzékeltet - kinematog-
ráfiánk fejődésének ígéretes szakaszában! - Az amerikai ösztönzés kiteljesedését 
Török már a háború utáni időktől, rendezőink tanulmányútjaitól reméli.46 

Valószínűleg igaza volt Nemeskürtynek, amikor az amerikai befolyás szerencsé
sebb művészi hozadékát mint elszalasztott lehetőséget rótta föl filmtörténetünknek. 
Ám a história útjai gyakorta véletlenszerűek, és láthattuk: miféle vonzások és vá
lasztások adódtak a század első és második évtizedének fordulóján, olykor szemé
lyes kötődések folytán, nem nélkülözve a szükségszerűség némely mozzanatát. 

2. Vonzások és választások országon belüli koordináta-rendszerében is hat Korda 
Sándor már idézett állásfoglalása a rendező kulcsszerepére vonatkozólag, 1912 de
cemberében. Polémia része ez már: hiszen gyakran még mindig a film íróját helye
zik legfelülre a mozgófénykép értékrendszerében. Mint Kapós Andor is, aki - jel
lemző módon - Filmirodalom címmel ír cikket 1913 őszén.47 Közvetve száll vele 
vitába ugyanitt dr. Hajdú Árpád, aki hosszabb ideig tanulmányozta a berlini film
gyárak rendezőinek munkáját. így summáz: „Pár évvel ezelőtt a rendezést a fősze
replő színészek az operateurral közösen végezték, ma azonban, amikor a közönség 
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olyan messzemenő igényeket támaszt a filmekkel szemben, a rendezőnek teljes szel
lemi és fizikai odaadással kell munkáját végezni, ugy hogy nincs alkalma és ideje 
játszani is."48 Harmadik pólusa e „szabadságharcos" mozzanatokkal terhelt érték
rendvitának a fotográfus, az operatőr, a film képi világának előtérbe helyezése. Míg 
Kapósnál a kép csupán hangulatteremtő tényezője a megelevenített, irodalmilag 
meghatározott emberi drámának, Rónay Dénes, a Drághfy Éva című film alkotója 
szerint: „A hátterül szolgáló tájképek, architektúrák tömege, vonalai együtt magya
ráznak és játszanak a színésszel"; kulcselem tehát a látvány, a fotografikus kép, 
melynek „a világítás, a fény és árnyék játéka, elosztása a tulajdonképpeni anyaga, 
vagy legalábbis olyan komponense, amivel a kép szépsége legbensőbben össze
függ".49 - A korszerű, az emancipált film körül évtizedekkel később is érvényes 
vitamozzanatok jelennek meg tehát a magyar kinematográfia 1910-es évekbeli (az 
évtized első felében és közepén jellegzetes) eszmecseréiben. S ez egészül ki film 
vagy ipar antinómiájának vázolásával Gábor Jenő dr. részéről, egy interjú- és cikk
összeállítás bevezetőjében, a mozgókép kétféle irányultságát (művészfilm-közönség-
film, művészet-szórakoztatás, tájékoztatás) előlegezve.50 

A kinematográfia magyarországi pozíciójának erősbödésével élesedik az általa 
vívott „szabadságharc" is. Most már - 1916-ban - nem „Osztrigás Miczi" és a 
„svájczi vízesés" szembeállításáról van szó, hanem - például - „Fern Andra úr
hölgy" (német mozisztár) művészetének és „a Newton gravitációs elméleté"-nek 
egymásra uszításáról, mozihatásra keletkezett kiskorú - külföldi - betörőbandákról, 
ennek nyomán - megint csak külföldi mintára - filmcenzúra követeléséről.51 Pedig 
még két évvel korábban is pusztán egyetlen (s vajon: hazai?) példát lehet említeni 
a film által motivált iskolai züllés, idegbetegség, bűntény veszedelmeire: „egy gim
náziumi tanuló lasszót dobott pajtása nyakába, és olyan komolyan kezelte ezt a 
cowboy-rekvizitumot, hogy az áldozatot csak több órai fáradságos orvosi munkával 
lehetett életre éleszteni. Félig meg volt fojtva. Vallomása szerint egy mozidarab 
inspirálta erre a cselekedetre."52 A megoldás: cenzúra! Liberális megközelítés ez 
ügyben A Hét egy névtelen glosszaírójánál tapasztalható 1915-ben. 0 a mozi mint 
„új műfaj" demokratizmusából indul ki, hiszen a vásznon egymás mellett „szerepel 
Duczi bácsi, a rablógyilkos és a czár, aki egy szoborleleplezést néz meg". Nos: épp 
a „czár" szegül szembe a mozi eredendő demokratizmusával, amikor hivatalnokai 
révén „az udvari életre vonatkozó" filmeket előzetes cenzúrának vetteti alá.53 Sze
rencsére: efféléről a magyar hivatalosság óhaja szerint egyelőre nincsen szó, bár 
tervezetről - látjuk hamarosan -: igen. 

Miközben senki sem tagadja, csak éppen érvényesülni nem tapasztalja a mozi 
művészi, értékteremtő lehetőségeit. S a viszonyítás a legtöbb esetben: az irodalom, 
amelyet azonban félreszorít a tömegek tudatában a mozgókép, mely nem teljesíti 
legfőbb feladatát: az ismeretterjesztést, a népnevelést. 

Az irodalom magaslatáról nyúl néhány tudós az 1910-es évek közepén a mozi 
felé, tárgyilagos igyekezettel, nyitottsággal bár, de az értékkülönbségek kérlelhetet
len hangoztatásával. Van, aki nem tekinti egyszer s mindenkorra adottnak ezeket. 
Mint dr. Bognár Cecil, aki „mozi-esztétiká"-jában a művészetté válás irodalmi szintű 
lehetőségét nem tagadja meg a filmtől, sőt: érte szurkolva minősíti tehertételnek a 
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mozgófénykép némaságát, a beszéd hiánya miatt lépten-nyomon alkalmazott felira
tot, levélformát.54 Az utóbb nemzetközi hírű klasszikus filológus, ekkoriban még 
pályakezdő Marót Károly „sociálpedagógiai és tömegethikai" rokonszenveket is 
mozgósítva állapítja meg a filmtémáról, hogy „minden dialektika ki van zárva belőle 
és a megértés pusztán szem útján történhetik".55 S leszögezi egyfelől, hogy akár a 
kortárs, akár a klasszikus irodalom kerül mozivászonra, súlyos sérelmek származnak 
- származhatnak - az efféle kísérletezésből, másfelől az irodalomban jelöli meg a 
kinematográfia forrásvidékét, s lelkesülten említi Petőfi Sándornak „A helység ka
lapácsa"-!, amely szerinte „a leganyagszerűbb fényjáték, egy teljesen kész szöveg
könyv".56 Tagadhatatlan indokkal utasítja el aztán Marót a filmekben sokszor kény
szerűen szerepeltetett levélformát, s jelöli ki a mozi szerepét az irodalmi élmény 
előkészítésében, az ifjúság irodalomra való nevelésében. De még e szolgáló szerep
ben is hatalmas távlatokat nyit Marót Károly a kinematográfiának, így a magyar 
filmnek. Folytatva akaratlanul a kinematográfiánk nemzeti jellegével kapcsolatos 
normatív állásfoglalások sorát. „Egészen új typusok és magyar gesztusok kínálkoz
nának itten" - fejtegeti Marót a Petőfi-példa nyomán -; „mikben faji különbségeink, 
folklore-unk, nemzeti művészetünk és életünk jelentős kifejezést nyerhetne".57 

Nemzeti karakter dolgában a kibontakozó erdélyi filmgyártás termékei válnak 
etalonná. A Budapesti Hírlapból diadallal átvett Mozihét-cikkben Fráter Aladár a 
Tetemrehívás kapcsán (Arany János balladája nyomán Garas Márton rendezte 1915-
ben) azt a különös ellentmondást ünnepli, hogy a világsiker-orientált filmműfaj nem
zetitől elvonatkoztató törekvéseinek fittyet hányva, a magyar film „eleven, lüktető, 
egyéni, nemzeti és mindennek az értékek egybefonódása révén tökéletesen művészi 
is".58 Ezt a képet egyezteti ugyanitt Janovics Jenő az internacionalizmus érvénye
sülő követelményével, elhárítva az erdélyi magyar film körül a hazafias pufogtatást, 
a nemzeti elfogultságot - mint fölösleges mozzanatokat, hiszen a magyar rendezők 
ötletessége, színészetünk ígéretessége folytán még a valamelyest hasonló olasz film
nél is előbbre tartunk.59 

Az irodalom gyámkodása a magyar játékfilm (bizonyos darabjai) felett azzal jár 
egyszersmind, hogy az olyan típusú literátorok, mint Zolnai Béla, közelebb kerülnek 
a mozgófénykép sajátos szakmai kérdéseihez. Ennek során üdvözli Zolnai Béla A 
szökött katona pantomimikus újraéledését Szigligeti Ede műve nyomán Pásztory M. 
Miklós rendezésében.60 Látva az erényeket - még az eredeti darabot kiegészítő 
előjáték-betoldásban is -: a couleur locale érzékeltetését, az ábrázolás realizmusát, 
a külső felvételek színházon túli hatáselemét, a „képzeleti képek" adta új lehetősé
geket, a szökést és üldözést mint „a filmdráma sajátos terrénumá"-t, egyszersmind 
az akusztikus hatások, a mimikai megjelenítés érzékeny hiányát, ami írott szövegek 
kényszerű beiktatásához vezet. - Mindezek folytán a magyar irodalomtörténészek 
- az említett filmek mellett Jókai (Szegény gazdagok, A névtelen vár), Kiss József 
(Simon Judit) adaptációi alapján - a filmdráma műfajának további tisztázásához 
éreznek indíttatást, eljutva legalább odáig, hogy a „mozgóképszínház egyaránt lehet 
veszedelmes kártevője vagy hasznos segítsége tudományunknak".61 

Színház és mozi feszültsége - legalábbis a teória szintjén - enyhülni látszik. 
Jellemző Anka János hangütése 1913 őszén: „Nem járok moziba és nem is akarok 
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elvi vitát provokálni vagy a szinművészet és mozi meddő harcába beleavatkozni."62 

Mindamellett állást foglal, s legalább a film korrögzítő jelentőségét hajlandó elis
merni. Ez is valami: hiszen kevés befektetésből keletkező óriási haszon irritálja a 
szerzőt, csúf moziplakátok „ordítanak" rá. - Ám az általa megjósolt „gyenge pilla
nat" eléri majd őt is; néhány év múlva a mozijelenség egyre inkább értő elemzőjévé 
válik. 

A kor mozival, színházzal kapcsolatos főmondatait azonban nem az Anka Jáno
sok fogalmazzák meg. „Mint a fotográfia a festészetet, azonképpen fogja a mozi a 
színházat a maga sajátos eszközeinek minél tudatosabb felismerésére szorítani" -
írta Bárdos Artúr már érintett Nyugat-beli „film-esztétiká"-jában, kikerülhetetlen 
nyomatékkal, józan megalapozottsággal. Hasonló következtetésre jut - a két meg
nyilatkozási forma homlokegyenest eltérő filozófiai-esztétikai jellegét konstatálva -
a fiatal Lukács György, német nyelvű lapok, a Pester Lloyd, majd a Frankfurter 
Zeitung hasábjain, Ernst Blochhal s másokkal együtt téve kirándulást a kinematog
ráfia elméleti kérdéseinek területére, a filmkritika megreformálása céljából.6^ A szá
zadelő nagy tekintélyű írója, Rákosi Jenő teljes mellszélességgel áll ki a mozi párt
ján, „különösen ismeretterjesztő hatásá"-t ismerve el. Véleménye szerint bármifajta 
látványosságnak, népszórakoztató eseménynek létjoga van a színházzal egyide
jűleg.64 Bródy Sándor írásművészet-, érték- és erkölcsvédő aggályait a mozi iránt 
Syrion, vagyis Lövik Károly véleménye ellensúlyozza. 0 a Nemzeti helyett tizenöt 
esztendő (!) óta inkább a törzsmoziját látogatja (erős túlzás ez az időszámítás 1911-
ben!). „Az emberiségnek - fejtegeti - nincs oka szégyenkezni, amiért mulatságot, 
sőt szükségletet lát a moziban, mert a körúti kis villamos-szinházak, berregő gé-
pecskéjükkel, tánczoló rajzaikkal azt mutatják, hogy a halandók emanczipálódni sze
retnének a szó hatalma alól; hogy a szem fel akarja venni a harczot a füllel." E 
harc pedig a nézőnek a kortárs színház iránti elégedetlenségét, a moziban hatáso
sabban teljesülő komédiaszükségletét fejezi ki.65 S az újonnan induló Mozi Futár -
1914 tavaszán - sem a korábban megszokott szellemi lövészárokból küldi szerkesz
tői programját: „kifejezői akarunk lenni annak a körülménynek, hogy a mozi dolgai 
épp ugy színházi dolgok ma már, mint az élő szótól zengő színházak dolgai."66 

Akik még ekkoriban is a mozi veszedelmes voltát hangoztatják, a kinematográfia 
közművelődési jelentőségében látják az orvosságot. Mint a „rémdrámák, detektív 
darabok, pornográfia" ellen hadakozó főgimnáziumi igazgató, Klíma Lajos, aki az 
újpesti István téren építendő, 800-1000 személyes „városi tudományos mozgó" kez
deményezője.67 Jellemző, hogy az újpesti vállalkozás egyszersmind a mozicenzúra 
helyi bevezetésére irányul - hivatkozással az 1901. évi 64573. sz. B. M. rendeletre 
-: „A mozgókép előadásoknak a közerkölcsöt, jóízlést, hatóságokat és egyeseket 
sérteniök nem szabad. A vetített képek magyarázó szövegei csak magyar nyelvűek 
lehetnek."68 1914-ben szintén cenzúrát kiált a 15 éven aluli gyermekek számára 
vetített filmek ügyében Dobján László, aki valláserkölcsi alapon közelít a mozije
lenséghez. Másrészt „a tömegek világiskolája" szerinte a fimvetítés; különösen a 
földrajz, gazdaságtan, biológia, ásványtan oktatásában játszhatik fontos szerepet. S 
a mozizás technikai körülményeinek - gyors képváltás, ugráló kép stb. - ostorozása 
után a lehetőségek himnikus ünneplésébe kezd a szerző: „A mozgókép nem egy-
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szerűen a szemléltetés eszköze, ez sokkal több, ez új kifejező eszköz, mely nemcsak 
a természet szemléletét viszi világgá, hanem az író és a tudós gondolatát is. Ez 
olyan eszköz, amely egyesíti magában a tankönyvnek, a képnek, a mikroszkópnak 
s még számos más eszköznek az előnyeit."69 - Ezekhez a cenzúraelőlegző, bár a 
mozizás hasznát egy bizonyos szférában elismerő, sőt olykor túlhangsúlyozó kísér
letekhez képest sokkal toleránsabb a kassai kultúrtanácsos, Körmendy Ékes, aki 
szerint a mozi már a provincián sem ellenség, hiszen „a vidéki magyar városok 
elsőrendű színtársulatai játszva legyőzték a mozi versenyét".70 A versenyen kívül 
eső közművelődési vetítések száma pedig Abaúj-Torna vármegyében - a Kassai 
Közművelődési Egyesület segítségével - 1913/14-re négy év alatt több mint három
szorosára nőtt (310 előadás), a látogatóké több mint kétszeresére (45 981), a prog
ramba vont községek száma csaknem ötszörösére (181), a gépeké négyszeresére 
(1910/1 l-ben egyetlen vetítőgép működött e célból).71 

3. A magyar „mfífilm", „mozifilm" készítésének 1910-es évekbeli körülményei azon 
a szinten teremtődnek meg, amelyet Korda Sándor egy 1912 nyarán megjelent cikke 
reprezentál: még közbotránynak minősül az utcai filmfelvétel, s a rendőrség meg
bünteti az ilyesmire vetemedő színészt és fotográfust.72 Nem sokkal később az „írói 
film" szószólója, Kapós Andor a magyar filmgyárosoktól várja moziíróink elismer
tetését azon a fokon, amelyen Európa drámairodaiunkat jegyzi már.73 

Ekkoriban rendre megnyilatkozó büszkeség tárgya a magyar színészet helytállása 
a filmkamera előtt. A sikeres vidéki színész, majd debreceni moziigazgató Deésy 
Alfréd 1913 végén már mint az Uher filmgyár drámai színésze nyilatkozik levelében 
önérzetesen filmszínészetünknek a Kertész Mihály rendezte Rabiélek kockáin meg
mutatkozó teljesítményéről.74 Ünneprontó valamelyest - három év múltán - a né
metországi tapasztalatokkal fölvértezett rendező, Illés Jenő, aki „a finoman tagolt 
pantomimikára, a modern filmjátszás alapelemeire" való képzés hiányát tekinti ki-
nematográfiai fejlődésünk legfőbb akadályának.75 - Hosszú sora kezdődik ezzel a 
különféle magániskolák ádáz vitáinak; a patinás általános színészképzés mellett -
mint amilyen például az állami színi akadémián kívül Rákosi Szidinél folyt - sajátos 
filmszínészoktatást indít boldog-boldogtalan. - Meglepően érett kifejtésben jelenik 
meg a filmszínészet problematikája Bárdos Artúr többször tárgyalt „film-esztétiká"-
jának lapjain. Nem a színészeti hozzáértés itt a meglepő: Bárdos, az Új Színpad 
korszerű törekvéseinek vezéralakja otthonosan mozgott e tárgyban. Az a transzfer 
a meglepő, ahogyan az új műfajra, a mozgófényképre alkalmazza korábbi tapasz
talatait. Bárdos a mozinál is a „gazdag egyéniségű" színészre alapoz, de itt a rög
tönzés készsége, egy eltérő technika: primer helyett szekunder (talán: a színházhoz 
képest stilizáltabb - K. Zs.) mozdulatkészlet, tempó birtoklása a meghatározó.76 -
A „lepedőszínészet" magyarországi első korszakának e nagyszerű felismeréseit re
produkálta később Hevesy Iván, pantomimkoncepciójának egynémely merevségét 
ugyanazon szöveg más összefüggéseiben oldva bár, de még mindig „frontsíkokban 
tartott mimikai művészet"-ként aposztrofálva a filmszínészetet77 Érdekes szemléleti 
momentum, hogy Hevesy egy adott vonatkozásban így vélekedik: „A játékrészletek 
kicserélhetősége és így a színészi játék korrigáihatósága a filmjáték egyik legna-
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gyobb előnye a színpaddal szemben. "78 - Míg a kor emblematikus színpadi színésze, 
Szentgyörgyi István, aki filmen - ekkortájt a Bánk bán Tiborcaként - is kiváló volt, 
homlokegyenest az ellenkezőjét gondolja: „Ha ott [a színházban - K. Zs.] a legjobb 
igyekezetünk mellett - hiszen emberek vagyunk mindnyájan, a tökéleteshez csak 
megközelítőt tudunk alkotni - a felfogásunkban, 's annak megalkotásában valame
lyest hibát követünk el, jöhet, jön is más alkalom, hogy helyre hozhatjuk; de itt [a 
mozikamera előtt - K. Zs.] lelki állapotunk visszatükrözésével egész valónk, ha nem 
is örök, de meglehetős hosszú időre képekben megörökíttetik."79 

Az első világháború küszöbén fogalmazza meg a magyar filmgyártás jövőjével 
kapcsolatos elgondolásait dr. Vári Rezső. Meglevő bázisként veszi sorra a színészet, 
a közönségérdeklődés, a Budapest és környéke nagyszerű fekvéséből adódó lehető
ségek sikertényezőit, és állandó, meghatározott méterszámban kifejezhető termelést 
sürget - alkalmi, egyedi filmfelvételek helyett. Amihez azonban pénz, tőke, a mű
ködés részvénytársasági vagy más formája szükséges.80 Két esztendővel később ez 
utóbbi mozzanatra helyez sokszoros hangsúlyt Kertész Mihály, már az amerikai 
fejlettség megközelítésének feltételeként. Hangja méltatlankodó, indulatos a „milliós 
tőke" kinematográfiánk iránti tartózkodó álláspontja miatt. Konkrét példákkal vilá
gítja meg a helyzet mostohaságát: „Nálunk néha, ha egy-egy korhű masszív kályha 
kell, kihagynak egy jelenetet, kétségbeejt, ha arról kell gondoskodnom, honnan ke
rítsek negyven frakkos urat, estélyi ruhájú hölgyeket. Külső felvételeknél figyelem
mel kell lenni, hogy a kiutazás ne legyen nagyon költséges..."81 

1912 és 1916 között megszületnek a magyar „műfilm" (játékfilm) első értékelhető 
- s mindjárt a világmezőnyben is elhelyezhető - darabjai. Gyártásukban csaknem 
húsz hazai és külföldi cég érdekelt. így a Hunnia-Biográf, a Projectograph, melynek 
vagyona 1914/15-re csaknem kétszázezer koronával növekszik (1 647 719 koroná
ra),82 hogy aztán a világháborús konjunktúra még elképesztőbb mértékben gyara
pítsa a cég gazdagságát. Kibontakozóban van Uher Ödön udvari fényképésznek és 
fiának a vállalata a Veres Pálné utca 32.-ben. Uheréknál a díszlettől a film kidol
gozásáig egyazon rendszerben folyt a munka. Műtermük volt a Ráday utca 31.-ben. 
1916. június elseje és szeptember 15. között 22 000 méter negatív felvétel és sok
szorosítás készült a cégnél, több mint 200 000 méter összprodukció.83 Nekilendült 
a Corvin, Janovics Jenő színigazgató kolozsvári firmája, meg a Projectograph és 
Janovics együttműködéséből születő Proja; hungaricát, egyszersmind gallicát készít 
a Pathé, néhány kisebb szkeccsvállalkozás születik (Omnia, Weinhardt Károly cége 
stb.), működik a Pannónia-Mozgókép Rt., filmet készít Rónay Dénes fotóművész, 
piacra lép a Helios; Fröhlich János és Fodor Aladár játékfilmes próbálkozásokkal 
színesítve indítja el a Kino-Riport vállalatot, megjelenik a Genius, a Nemzeti-Film, 
a Magyar Zsáner Film; 1913. szeptember 10-én alkotják meg a tisztes indulású, 
viharos jövőjű Paedagogia filmgyár részvénytársaságot 80 000 korona alaptőkével, 
igazgatói: Ágotái Béla, Kommer Gábor, Kommer Ferenc, dr. Orlay Dénes,84 nevet 
szerez Bolgár Soma gyártócége, részt vesz magyar filmek készítésében a Thália, a 
Tricolor (az utóbbi 1915-ben a Paedagogiával együttműködve). - Érdemes itt vet
nünk egy pillantást a Paedagogiai Filmgyár (használatos ez az elnevezés is) kelet-
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kezesének körülményeire. Mint cseppben a tenger: mutatkoznak meg általuk kine-
matográfiánk viszonyai. 

1912 első felében kezdtek hozzá a Magyar Tanítók Otthonában (Budapest IX., 
Kinizsi utca 16.) az iskolai mozgófényképes előadások feltételeinek megteremtésé
hez. Fölvetődött meglevő, „tudományos szempontból értékes" hazai és külföldi fil
mek vetítésének gondolata, de a Magyar Tanítók Otthonának elnöksége - Ágotáival 
az élen - „egy iskolai filmeket készítő filmgyár alapítására" törekedett. S amikor e 
tárgyban városházi ankét szerveződött 1913. június 16-án, már az összegyűjtött tő
kéről, egy ígéretes magánvállalkozásról is szó eshetett. 

Fölvonultak itt ellenvélemények is, óvatosak és nyíltak egyaránt. Volt, aki csupán 
a tárggyal kapcsolatos kísérletezés létjogát fogadta el, s a fokozatosságra hívta föl 
a figyelmet, hiszen „a mozikérdés még a közönség szempontjából sincs rendezve". 
E véleménynek szekundált egy kereskedelmi iskolai főigazgató, aki szerint „az is
kolaköteles gyermekekre káros és rontó az utcai mozgófénykép színház, másrészt a 
felnőttekre nézve is irányítani kellene ezeknek a szerepét". Egy állami tanítóképző
intézeti pedagógus kétségbe vonta, hogy a mozi valós dolgokat jelenít meg, valóban 
az életet mutatja be. „A mozi nem művészet - állítja a felszólaló. - A mozifelvételek 
fénykép alakjában készülnek; semmi egyéniség, semmi egyéni felfogás nincs ben
nük, ezek híján pedig művészet nem lehet." (Tehát egyszersmind a fotóművészet 
alól is kirántotta a talajt.) Csupán felületes ismeret forrása lehet a mozi, amely 
egyébként is ártalmas az egészségre: szem- és tüdőrongáló. Dr. Markovich Imre, a 
fővárosi rendőrség főkapitány-helyettese ezt az ankétot használta föl arra, hogy leg
alább a serdülő tanulóifjúságnak a válogatatlan moziélményektől való elvonását üd
vözölje Ágotaiék terveiben, hiszen a hatóság tehetetlen, nem tilthatja be az elterjedt, 
általánosan népszerű szórakozást. Elődje, dr. Pekáry Ferenc belügyminisztériumi ta
nácsos, ez idő szerint a filmügyek országos felelőse, mintegy helyette is megfogal
mazza: „Ma Budapesten 127 mozi van. A főkapitány nem képes ezeket kellően 
ellenőriztetni. Nem küldhet ki állandóan 127 tisztviselőt csupán a mozik részére." 
Korlátozni kellene tehát - numerus claususszal - a mozik számát, másrészt: az if
júságnak külön előadásokon vetíteni, hogy később majd az iskola épületében is 
működhessék berendezés. Pekáry alapgondolata nem ellenszenves: „a kultur-mozi, 
a pedagógiai mozi kell, hogy konkurrenciát csináljon a mai mozi erkölcstelen vagy 
egyébként pusztító hatású, szenzációt hajhászó részének." - Persze a „konkurrencia" 
más lehetőségeire is gondolhatott volna. 

Az eszmecsere fő vonulatát az olyan megnyilvánulások jellemezték, mint a dr. 
Weszely Ödön székesfővárosi főigazgatóé, a pedagógiai szeminárium igazgatójáé, 
aki szerint „a könyvnyomtatás feltalálása óta ilyen nagyjelentőségű találmány a kul
túra terjesztésre nem volt." Másfelől: „itt egy olyan eszközről van szó, amely új 
lehetőségeket nyit meg a költő számára, a kompozitör számára, annak számára, aki 
a technikai eszközöket fel tudja használni." Ami pedig az iskolai mozizást illeti: 
utal Weszely az Uher filmgyár érdeklődésére, tehát - pénz esetén - van remény 
sajátosan pedagógiai irányultságú mozgófényképek rendszeres gyártására. Weszely 
az iskola tekintetében indokoltnak lát cenzúrát, válogatást a filmek között - amit a 
tervbe vett pedagógiai bizottság végezhet, művészek, írók, pedagógusok bevonásával. 
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Bardócz Pál, dr. Imre Sándor angol, német, francia stb. példák mellett a hazai 
Uránia-hálózat pozitív működésére hivatkoznak, s valamennyi tantárgy szemszögé
ből kedvezőnek ítélik oktatás, nevelés, kinematográfia összekapcsolását. Igazolódik 
végül is Ágotái Béla problémakijelölésének liberális hangütése. Nem szabad ellen
séget látni a moziban - exponálta Ágotái -, mely még mostani valójában is elvon 
sokakat „a kocsmától és lebujoktól"; kártétele - „sikamlós" dolgok bemutatása, 
„rablóromantikus" bolondságok - elenyésző. Elintézettnek látszik tehát a Paedago-
giai Filmgyár tető alá hozása, működtetése: magánvállalkozásként, hatósági ellen
őrzéssel.85 

A Koronánál a neves mozitőkés-filmember Neumann József rendezőként jegyzi 
a Tiszti kardbojt című alkotást.86 1916-ban a színész-igazgatónő Gerőffy Aranka a 
Mobil filmgyár élén menedzseli A hódító huszárok, a Válóok című magyar filmeket; 
dolgoznak itt - még a dán irodalmi lexikonban sem szereplő - dán író (Farmort) 
művéből, feladatot kap francia rendező (Maurice Mondet).87 

Lenkei és dr. Vári 1914-es Mozi Almanachjában - melyet a Pathé finanszírozott 
- 46 filmcég, hazai és külföldi érdekeltség szerepel, gyártó és forgalmazó, részben 
az említetteket is fölsorolva. Rendszeresen működik 1913 őszétől a filmbörze: a 
Rökk Szilárd utca 20. szám alatti intézményt a Magyar Mozgókép Iparegyesület 
képviselő-testülete tartja fönn. Tetszésnyilvánítás, észrevétel szigorú kirekesztésével 
zajlanak a pályázó filmek vetítései, s olyan külföldi cégek ajánlkoznak, mint az 
Ambrosio, az Eclair, az Eclipse, a Film d'art, az Itala, a Cines, a Vitagraph, az 
Edison, a Clarendon, a Cosmograph, a Lawyn.88 

Igényesebb valamelyest - a korszak önismerete szerint legalábbis - a moziműsor. 
1912 januárjában a „modern erkölcsdrámák" uralkodnak el a rémdrámák rovására, 
„az úgynevezett hosszú szenzáció-drámák" a legsikeresebbek; a mozik jó bevételét 
népszerű komikus sztárok teremtik elő. „A természeti felvételek nagyrészt vissza
szoríttattak - fogalmaz egy 191 l-es beszámoló -, ellenben mind nagyobb tért hódít 
az aktualitás" (a frissiben megindított, Antal József és Borhegyi János jegyezte Ci
nema, a „kinematografusok érdekeit szolgáló hetilap" hasábjain olvashatjuk).89 -
Újabb adalék annak a mozgófényképtípusnak a kiszorulásához, amely a kinematog
ráfia pusztán találmány-, mozgásrögzítő jellegét hangsúlyozta. „Műfilm" és „aktu
alitás": játékfilm és híradó- (riport-) film harcol immár a közönség kegyeiért. A 
legkapósabb „hosszú drámá"-k (külföldi darabokról van szó) kizárólagos vetítési 
joggal gyarapítják valamely forgalmazó cég profitját, létrejön az ún. monopolrend
szer.90 

A belügyminisztérium szakirányítói munkája erősödik azzal, hogy az imént meg
ismert Pekáry Ferenc kerül a moziügyekkel foglalkozó részleg élére. Már 1912 
őszén ankétot - konferenciát - szervez a mozik tárgyában.91 Nem változtat ez azon 
a tényen, hogy rendőrhatósági gyámság alatt állnak a filmszínházak továbbra is. 
Székely Vladimir kerületi kapitány a hatalmi pozíció kincstári gunyorosságával szól 
erről egy esztendővel később: „Valamely amerikaiasan nevelt vállalati lénynek ez 
természetesen nem természetes, nálunk ellenben igen."92 Fönntartja a rendőrség ma
gának azt a jogot, hogy a villamos „megtelt" feliratú táblájának leeresztéséhez ha
sonlóan numerus clausust hirdessen, korlátozza új vetítőhelyek nyitásának lehetősé-
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gét, ám - ekkor még - védelmezi a mozit a cenzúra innen-onnan fölhangzó köve
telésével szemben. 

Székely kapitány 1913-ban 116 budapesti mozit említ, ami talán túlzott szám, 
hiszen 1916-ban, a filmjátszás világháborús föllendülése idején 83 fővárosi moziról 
van adat, s telt ház esetén - nem számítva néhány szünetelő moziüzemet, valamint 
a vetítőgéppel fölszerelt kávéházak férőhelyeit - előadásonkint 25 574 látogató me
red a vászonra. - Más összegzés szerint 29 472 a teljes férőhelyszám, s a budapesti 
néző - átlagosan 50 filléres jegyáron - napi 3 előadás során évente kb. 9 millió 
koronát költ a szórakozásnak erre a fajtájára. Vidéken 687 állandó mozi tevékeny
kedik.93 

Jól tanulmányozható - mint nem egyedi jelenség - a mozitőke koncentrálódása 
a gyártás és forgalmazás területén. A Projectographnál Ungerleider s a későbbi igaz
gató, Roboz Imre, valamint dr. Éles Béla későbbi igazgatósági tag is helyet foglal 
a 360 000 korona alaptőkével megteremtett Omnia mozgóképszínház rész
vénytársaság vezető testületében (a cég s a mozi a VIII., Sándor tér 4. szám alatt 
volt). 1916-ban a Projectograph birtokolta a VI. kerületi Tivolit, a VU.-ben a Royal 
Apollót, az Odeont, a VIH.-ban (az Omnián kívül) az Apollót, a IX.-ben a Tátra 
mozit.94 

Olajozottan működnek a filmszakma szervezetei. A Magyar Kinematográfusok 
Országos Szövetségének élén 1916-ban Décsi Gyula áll (a főként mozisokból 
összetevődő budapesti választmány tagja a veterán Zitkovszky Béla); őrzi vezetői 
posztját, befolyását az Országos Magyar Mozgóképipari Egyesületben ^Ungerleider 
Mór (a titkár, Roboz Imre is az ő embere). Érdekes, újszerű mozzanat, hogy a 
Vidéki Mozgóképszínházak Országos Szövetségének - ilyen is van már! - a dísz
elnöke Zsolnay Miklós nagyiparos, főrendiházi tag: ám a filmgyártás területén a 
megnyerés, érdekeltté tétel efféle jelei még nem mutatkoznak. A Mozgófénykép 
Gépkezelők Egyesületét Farkas J. József irányítja.95 

Idézeteink, hivatkozásaink is érzékeltették: filmszakmai lapok egész hálózata mű
ködik a tízes évek közepén. Ám ezek érdekvédelmi orgánumok elsősorban: a szak
ma dolgaival, s nem a filmes teljesítmények értékelésével vannak elfoglalva. Mert 
ahogyan a Mozihétben írja 1915 nyarán Ráskai Ferenc: „A mozikról (...) nem je
lennek meg kritikák, csupán ismertetések, amiknek rendes, soronkénti tarifája 
van."96 Tehát a gyártó s a forgalmazó fizet; így csaknem kizárólag lelkendező s 
ennélfogva érdektelen írások jelennek meg filmekkel kapcsolatban. 

De legalább a gyártás mikéntje körvonalazódik. Bár nem minden mozzanatában 
korabeli dokumentumok alapján. Radó István dramaturg 1970-ben kelt visszaemlé
kezéseiből a játékfilmkészítés első fázisát rekonstruálhatjuk: „A néma forgatóköny
vekhez nem kellett dialógokat írni, a forgatókönyvnek tulajdonképpen nem volt jobb 
és bal oldala, hanem a jeleneteket nagyjából leírta az író, jelezte, hogy a jelenetben 
körülbelül mit beszéljenek a színészek, és azt írta meg, milyen díszletekben vagy 
milyen tájakon képzeli el a jelenetet."97 - A forgatókönyvírók - a dramaturgok -
egyszersmind külföldi filmek „felírásait" készítették, olykor meglehetősen szabad 
kézzel, egyéniségükkel rátelepedve a műre. Vérbeli és sikeres írók dramaturgi mű
ködése a tízes évek közepén még ritkaságszámba ment. 
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Film és irodalom alá- vagy mellérendelt viszonyának taglalásához kapcsolódott 
ekkoriban a mozisztárrendszer bírálata vagy kizárólagossá tétele. Gál Ernő a Be
szélgetés az irodalmi moziról című sorozatában az addigi magyar filmeket a sztár
rendszer miatt marasztalja el: szerinte ezek „lélek nélkül, ambíció és tudás nélkül 
készültek és minden költséget az emésztett fel, hogy egy színész vagy színésznő a 
filmen is reklámot csinálhasson magának".98 Míg Illés Jenő „rendezői indiszkréció
ja" (ahogyan írásának műfaját maga jelöli) inkább önreklámot csap e kérdés körül, 
kifejtve női „mozistar"-jainak „nevelésére", az abszolút dresszúrára vonatkozó el
veit." 

Megszületik a kor első igazán elfogadható magyar filmszakkönyve Beck Szilárd 
tollából: A mozgófénykép. Előszavának kelte: 1913. június, külföldi forrásai: F. Paul 
Liesegang (Handbuch der praktischen Kinematographie), H. Lehmann (Die Kine
matographie). Hivatkozik továbbá e „nagy közönség részére" szánt művében saját 
tapasztalataira. 

Beck megközelítésmódja immár feltétlenül s kizárólag kinematografikus. A mo
zidarabnál - véli -, amely jól megválasztott témán, kifogástalan játékon alapul, a 
„művészi beállítású részletképek" játsszák a fő szerepet, nem a „cselekvény".100 -
Kár, hogy a „beállítás" fogalmát nem vizsgálja közelebbről: talán a rendezői munka 
sajátos minőségét érti rajta. Mert szerinte vitathatatlanul a rendező „a filmgyár lelke; 
reá háramlik a legfontosabb és legnehezebb munka".101 A rendezőnek - mutat rá 
a szerző - „már a felvétel előtt - képzeletben - egészen tisztában kell lennie avval, 
hogy az, amit és ahogy fel akar venni, miképen fog a vásznon hatni".102 Ehhez 
képest Beck jóval alább becsli az operatőr jelentőségét, bár alighanem szerepet ját
szik ebben, hogy szakemberünk tanúja volt egy gyönge operatőr kudarcának.103 

Kiderül továbbá Beck Szilárd könyvéből, hogy ekkoriban „a mozidarab egyes jele
neteit nem mindig abban a sorrendben veszik fel, a mint azt szemünk előtt leperegni 
látjuk".104 Megszokottá válnak a trükkök, hasznosul a kinematográfia teljes fegy
vertára. 

Vélhetőleg a Rabiélek című film forgatásáról szól egy 1913-as beszámoló, mely 
Kertész Mihály rendezésében, ifj. Uher Ödön kamerája előtt Fedák Sári munkáját 
hozza közel az érdeklődő olvasókhoz. A bálványozott művésznő nem markíroz a 
próbán - tehát nem csupán jelzi a feladatot, takarékoskodva erejével. Fütty hangzik 
a felvétel kezdetén (nem tudni: emberi szájból-e vagy netán sípból; azt sem, hogy 
általános gyakorlat-e ez, vagy a Kertészéhez kötődik). A riporter szerint igen gondos 
felvétel készül, sajátos ritmus szerint, hiszen a jelenet egy látomás részeként illesz
kedik majd a filmbe.105 

Pusztán a viszonylagos teljesség kedvéért említjük meg, hogy 1913 őszén-telén 
fölsejlett Budapesten is a hangosfilm megvalósulásának eshetősége. Edison kineto-
fonjának itthoni bemutatkozása kísértetiesen előlegezte a húszas évek végén meg
fogalmazódó véleményeket. A „még nem tökéletes" hangosmoziról Kosztolányi De
zső Punin néven nyilatkozott.106 Nagyszerű beleérzéssel hiányolta ebből a talál
mányból az élet nyers - mai szóval így mondanók: dokumentáris - hangjait, ugyan
akkor az immár valóban beszélő színészek révén a film egyenjogúsításáért vívott 
küzdelem befejeződött: a sokszorosítás lehetősége folytán a festészetet, a szob-

62 



rászatot is túlszárnyalva érte utol a kinematográfia az irodalmat. (íme, egy határozott 
szavazat Walter Benjamin s mások később megfogalmazódó arisztokratikus művé
szetfelfogásának ellenében!) Vége - mondja Kosztolányi - a mozi internacionaliz
musának, hiszen a beszélő filmszínész eztán ugyanúgy a nemzeti kultúra függvénye, 
„mint az irodalom vagy a közönséges színészet". De a régi film és új - beszélő -
film különbségét Kosztolányi nem a „műfilm", hanem a „természeti felvétel", a 
dokumentum, a riport szférájában méri össze: „A régi mozi megsemmisítette a tá
volságok, az exotikus helyek, az utazás romantikáját. Hatvan fillérért láttuk a Nia
gara-vízesést, az afrikai sivatag sziesztázó oroszlánjait, az indiai dzsungelek kígyóit. 
A beszélő mozi a híres emberek varázsát és megközelíthetetlen voltát rontja le, az 
ismeretlenség romantikáját. Egy józsefvárosi moziban hozzánk jön Anatol (sic!) 
France - és Vilmos császár a császári mozdulataival, a császári hangján elszavalja 
új versét."107 Kosztolányi eljut itt a Karinthy által megfogalmazott fölismerésig: a 
(beszélő)film visszaadja az ember természettudományba vetett hitét; általa az ember 
teljes valója örökíthető át az utókorra. 

Ez időtt Korda Sándor A Mozgószínház, Siklósi Iván lapjának első számában, 
1913. szeptember l-jén az olvasás bensőséges, kreatív élményéhez hasonlítja a né
mafilm befogadását - szemben a szentimentális angol s a humoros francia darabok 
színházi előadásának körülményeivel: amikor a színpad s a színész mintegy beéke
lődik az író s a publikum közé. Ebből következik az is, hogy a „beszélő mozi" 
legfeljebb csak mint szenzáció, találmány illusztrálja a technika fejlődését. 

Mindamellett a 12 méteres körzetben lehetségessé vált hangos filmfelvétel 1913-ban 
még nem hódított, művészi s más szerephez nem jutott Magyarországon, hiába csodálta 
meg július 7-én az angol királyi pár, augusztus 19-én az ischli színházban Ferenc 
József-és udvara, „a magyar és az osztrák arisztokráczia számos előkelősége".108 

4. Az 1912-1916 közötti időszak magyar kin emato gráf iájának teljesítményeit mint 
egységes rendszernek „iskolákra", „irányzatokra", sajátos stílustörekvések jegyében 
és hazai-nemzetközi kölcsönhatásban tagolódó produktumhalmazait nem ítélhetjük 
meg. Mindenekelőtt kellő számú mozgóképanyag hiányában. De az írott - nyom
tatott - források között is rendkívül kevés a szakkritikai szellemben fogant doku
mentum. Filmtörténetírásunk olykor a fennmaradt állóképek - fotók - elemzésével 
próbál csökkenteni az említett hátrányokon. Ezzel kapcsolatban alapvető aggályunk, 
hogy az úgynevezett „standfotók", tehát a filmkamera mellől, a forgatással egyide
jűleg készített állóképfelvételek jobbára már a hangosfilmkorszak gyakorlatának jel
legzetességei. Vizsgált időszakunkban „az elkészült filmekről felvett állóképek"109 

oly módon születtek, ahogyan ezt Wolfram Elemér az általa bemutatott eszményi 
rendezőnél tapasztalta: ha „egy jelenettel készen van, rögtön elkészíti a közeli (pre
mier-plan) képeket és hogy a reklámnak is eleget tegyen - az álló felvételeket".110 

Aláhúzandó e képek reklám jellege, tehát a szereplők (a maszk, a jelmez), az áb
rázolt helyszín megörökítésén túl aligha bírnak egyéb szakmai hitellel. S erősen 
kérdéses: vajon mindig a (fő)rendező felügyeletével készültek-e ezek, s nem ma
radtak többnyire az asszisztenciára? Megfontolandó továbbá: periódusunkban az ál
lókép s a mozgókép technikai színvonala, fényigénye oly mértékben különbözött, 
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hogy ez önmagában lehetetlenné tette az állófotó- s a filmkamera egyidejű műkö
dését. A magunk részéről tehát lemondunk az állófotóanyag tanulmányozásáról. 

1912. május 10-i kelettel a Mozgókép Újság C. H. jelű vezércikkírója (= Cas-
tiglione Henrik?) beszámol arról, hogy a lap rovatot nyit a meginduló magyar mű-
filmgyártás termékeinek szemlézése céljából.111 Ugyanitt tárgyilagos szó esik már 
Fröhlich János írónak, Fodor Aladár rendezőnek a Projectographnál gyártott, az 
Apolló moziban bemutatott „műfilm"-jéről, a Tüzet kérek!-rő\. Elfogódottak az ala
kítások (az alkotói páros is vállalt szerepet); a pesti közönség ráadásul neveletlenül 
viselkedett az „utcai felvételezéskor". 

Csaknem ezzel egyidejűleg adnak hírt Garvay Andor író, Góth Sándor rendező 
Egy csók története című munkájáról.112 Figyelmet érdemel a Hunnia Biográf e mű
vének egy részlete: Vendrei Ferenc és Mészáros Gizi telefonbeszélgetésének képi 
ábrázolása, amikor is a beszámoló szerint „a két telefonkagyló közti távolság moz
gópanorámája" valósággal amerikai stíluseszményt idéz. Gépmozgást alkalmaz tehát 
a színházi gyakorlatú rendező (vagy tán a névtelenség homályába veszett - esetleg 
külföldi - operatőr iniciatívája volt ez?), ráadásul az „amerikai styl" hazai érvénye
sülésétől többesztendőnyi távolságban! 

Gépmozgásra - nyilván: kocsizásos ráközelítésre - emlékezik 1912 nyaráról egy 
kolozsvári reklámfilmben Weiser-Vitéz Tibor: a „Havasi gyopárcrém" feliratot „ol
vastatta el" a kamera a nézővel.113 

A módszer, a gyakorlat 1913. őszi megnyilvánulásairól ad képet az Ali rózsakertje 
(Ali rózsás kertje) gyártásának hátterét megvilágító tudósítás.114 Damó Oszkár egri 
író, mozitulajdonos, Doktor János színésszel az oldalán, Palágyi Lajos miskolci tár
sulatát szerződtette a barátjától, Gárdonyi Gézától megszerzett mű mozivászonra 
viteléhez. Hat hétig tartottak az előkészületek. „Egy sereg próbafölvétel is készült, 
amelyet éjfelekig vetítettek a Damó Oszkár egri mozijában, hogy meghatározzák, 
vájjon talál-e majd benne kifogásolni valót a mester?" Adler Miksa volt az operatőr. 

Eléggé pontosan rekonstruálhatók a Bánk bán erdélyi forgatásának körülményei. 
Janovics Jenő a Katona József tragédiájának szövegét, szerzői utasításait gondosan 
követte a forgatókönyv elkészítésekor.115 Különös hangsúly esett a külső felvéte
lekre: ezeket Kertész Mihály rendező irányításával Fekete László operatőr a Kornis 
Károly gróf Déstől 3-4 kilométerre fekvő szentbenedeki „történelmi kastélyában" 
készítették, valamint e XJJ. századi építmény környezetében. „Az udvar sarkában 
nyílt plain-air színpadon a legutolsó angol divatú rendező ráncigálja, vezényli jobb
ra-balra a hősöket" - számol be a forgatásról a kolozsvári Újság riportere, hírt adva 
a Biberachot alakító Janovics baleseteiről is (karját sértette meg esés közben, más
nap egy égő fáklya megolvadt ólomkupakja ömlött a fejére).116 A belsők a színház 
„egyszerű műtermében", Förster Tivadar díszletei között rögzültek filmszalagra.117 

Hatszáz szereplő népesítette be a film csatajeleneteit, a galíciai hadjáratot bemutató 
képeket; a kolozsvári színház s a budapesti Opera kölcsönözte a jelmezeket. Tiborc 
kunyhójának fölgyújtása fokozta a látvány izgalmasságát, hitelesen mutatták be a 
nyomor képeit, Bánk döntését víziók beiktatásával készítették elő. Az olasz Quo 
vadis? (1912, rendező: Enrico Guazzoni) is ott lebegett az alkotók előtt mintaként! 
2400 méteres „hosszú filmet" produkáltak 10 napos munkával. A kidolgozás a Ki-
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no-Riport laboratóriumára várt.118 Janovics 1935-ben a Magyar Tanácsköztársaság 
számlájára írta a film kópiájának eltűnését, megsemmisülését: tájékozódása szerint 
„a Kommün idején a népbiztosság rendeletére a régi negatív filmeket és kópiákat 
közös helyre kellett szállítani, ott kezelték, válogatták, összegabalyították. Elpusz
tították".119 

Vélhetőleg jelentős mű jelentős kritikájaként foglalkozott a Bánk bán filmválto
zatával Zolnai Béla a Nyugat hasábjain, általános összefüggésekbe helyezve ezt a 
vállalkozást.120 Film és irodalom, színház és mozi feszültségrendszerében vizsgáló
dott Zolnai, leszögezve: a Bánk bán nem mozitéma. Ám a széles közönséghez való 
eljuttatásában érzékeli a film pozitív szerepét, s bár szerinte a dráma „mindig több 
volt", mint a valóság, az élet fotografikus rögzítése, és pszichologikus tárgy ábrá
zolása esetén a természeti környezet Zolnai esztétikájában eleve hátránynak minősül, 
a Bánk bán külső felvételei mégis meggyőzték őt indokoltságukról. 

Az 1912-1916 közötti periódus valószínűleg fordulatot hozott a magyar kinema
tográfia fejlődésében. Ennek önismereti-helyzettudati bizonyítékai 1915 tavaszáról 
és őszéről a legjellegzetesebbek. Bálint Lajos a reményteljes jövő felé pillantva vélte 
úgy, hogy „a magyar film nem volt komoly versenytársa külföldi nagyiparok ter
méseinek, sem itthon, sem a nagy világpiacon".121 Hasonló következtetésre jut az 
Érdekes Újság névtelen cikkírója a Kiss József költeménye nyomán (Mérei Adolf 
rendezésében) készült Simon Judit pozitív értékelésekor: „Az első magyar filmek 
nem voltak tökéletesek. Sercegett a képek tekercse, a fehér lepedőn az alakok ug
ráltak, de tökéletlen volt a mozi darabok rendezése és a színészek játéka is (...) 
naiv volt [a magyar film - K. Zs.] trükkjeiben, szögletes a rendezésben és nem 
mutatott elég ötletességet a darabok megválasztásában sem."122 Ám a háborús vi
szonyok meggyorsították kinematográfiánk fejődését, s íme: Simon Judit eztán nem 
csupán költemény, hanem mozgókép egyenrangú hőseként él tovább a közönség 
emlékezetében. 

Az 1912-1916-os időszakból a szerencse különös játéka folytán öt olyan „mu-
film"-ünk maradt fönn, amely többféle szemléletet, stílustörekvést reprezentál. 

Elsőként éppen a Simon Juditról ejtsünk szót. Kiss József úgynevezett „zsidó 
balladája"123 1875-ben jelent meg a sajtóban. A tekintélyes irodalmár, Toldy Ferenc 
révén jutott el a mű a hazai közvéleményhez; megismerhették a Kisfaludy Társaság 
ülésén is. 

Az Arany János eszmei-stiláris vonzáskörében haladó nép-nemzeti irány darabja 
a Simon Judit című költemény, a szerzőnek első igazán népszerű, országos hírű 
alkotása. 6+6 osztású, 12 szótagból álló, páros rímes sorokban (aa bb) beszéli el 
tragikus tartalmát (a János vitéz, a Toldi vers mértékében). - Minden évben meghal 
Judit asszony egy gyermeke. Gyászában a nő odáig jut, hogy megkurtítja „Hét or
szágra híres" haját, és elmegy a rabbihoz tanácsot kérni. A „szent pap" rádöbbenti 
Juditot, hogy titkon született első gyermekének megölése miatt halnak el sorra a 
többiek. Az asszony megvallja a rabbinak, hogy azért vált gyilkossá, mert teherbe 
ejtő szeretője cserbenhagyta őt. Nem könyörül a rabbi, és „nagy fogadás"-t parancsol 
Juditra, eltiltja őt az anyai csók jogától. „Gyermeked násznapján, akkor légy meg
váltva" - szabja meg a bűnös anya sorsát. - Megszületik az újabb gyerek, de ke-
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resztelőjén (?!) édesanyja nem illeti csókkal. Később sem, amikor a kicsi lázas beteg, 
és eseng az anyai gyöngédségért. Simon zsidó elkergeti a látszatra rideg asszonyt: 
„Aki rossz anyának, rossz az feleségnek, / Gyermekem ugy éljen, mint elűzlek té
ged!" - Telnek-múlnak az esztendők, és egy napon „Simon zsidó lányát elveszi a 
Náthán". Az édesanya mint koldusasszony van jelen az esküvőn, s már csak hűlő 
száját illesztheti asszonyleánya „égő ajakára".124 

Rubinyi Mózes, Kiss József egyik monográfusa elismeri a költeményben megje
lenő „valami néprajzi zsidóság" értékeit, bár ezek másfajta folklórelemekkel is ke
verednek.125 Egyértelműen bírálja azonban a ballada mesterkélt ellentéteit, emberi
leg nem eléggé reális mozzanatait. „Mégis - írja a műről összegző érvénnyel -
megrázó helyzetei, kitűnő magyar dialektikája, nagy szavalóművészek segítségével 
rendkívüli módon hatottak évtizedeken keresztül (,) és napjaink lázas filmművészete 
sem kegyelmezett neki."126 - Egyelőre hagyjuk figyelmen kívül e megállapítás ki-
nematográfiai vonatkozását, és idézzük a tanulmány korábbi lapjairól Rubinyit: 
„1910-ben enyelegve említi a költő (a Legendák előszavában), hogy Simon Judit 
miatt vagy 35 önképzőkört csuktak be Magyarországon, mert a fiúk beleszerettek 
e kétes hírű nőbe..."127 Kiss Józsefnek ezt a büszkélkedését a monográfia egy más 
helyén Rubinyi a poéta „kedves lódítása"-ként aposztrofálja.128 

Most kell visszatérnünk Rubinyi Mózes oldalvágására a Simon Judit megfilme
sítésével kapcsolatban. Nem tudni: vajon saját élményére hagyatkozott-e a kritikus 
(jó tíz esztendő távolából a személyes moziemlék is kifakulhatott). Bizonyos azon
ban: a mű irodalmi és mozgófényképészeti értékszintje között nincs bántó különb
ség, tehát a „lázas" magyar filmművészek a népszerű, divatos költeményt úgy vitték 
mozivászonra, hogy semmiképpen sem rontották addig kivívott státusát. Klein Sán
dor vállalatának, a Hungáriának 1915 őszén nem kellett szégyenkeznie az adaptáció 
minőségéért. Mérei Adolf rendező ugyan inkább majd később, Janovics Jenő mellett 
és olykor helyett lesz - például - a Corvin produkcióinak elismert alkotója, de itt 
is helytállt, és mint tudjuk, operatőre, Zitkovszky Béla a magyar filmkészítés elin
dítója volt! 

Dramaturgiai szempontból mindenesetre alapvető tehertétele a filmmé változott 
Simon Juditnak, hogy a balladai történet izgalmas, eredetileg fölöttébb „filmszerű" 
időkezelését megbontja, lineáris folyamattá egyengeti. (így tesznek ekkoriban a nép
színművek adaptálói is.) Pedig a néző - a görög tragédiától a kortárs detektívregé-
nyig - széles ízléssávon „tanulhatta meg" a leplezett vagy nem tudatosuló bűntett 
megismerésének izgalomkeltő hatásmechanizmusát. 

Ezért a veszteségért azonban nem csekély részt kárpótolnak a mozidarab részletei. 
Rögtön a falusi zsidó vándorkereskedő - „handlé" - lakásának takaros, néprajzilag 
gondosan ábrázolt belseje. Itt várja Judit - frontális elhelyezkedésben - a szeretőjét. 
A lány türelmetlen, alig figyel a kezében tartott könyvre, pedig édesapja még otthon 
van, a találkára addig úgysem kerülhet sor. Párhuzamos montázzsal dolgozik a ren
dező: a lakásban játszódó képsort meg-megszakítja utcai történésekkel. És ez a falusi 
utca: él; valaki halad a járdán, miközben szemből közeledik a lovas fiatalember. 
Beszélgetve játszatja szereplőit Mérei Adolf, minden gesztus: természetes, hétköz
napi, s persze: néprajzi hitelű. Később majd meglódulnak az események, kimozdul-
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nak hétköznapias egyhangúságukból. Kitűnő a tértagolás: a kamera felé közelebb 
eső szoba az apáé - már amikor otthon van -, míg üvegezett ajtón át belátunk Judit 
kis „birodalmába". Az előtérben matató, kereskedőútjára készülődő öreg, Mózsi bá
csi s a háttérbe húzódva várakozó lány feszültségrendszert alkot: az apa tudtán kívül. 

Közben még egy gazdag, fiatal kérő - Simon - kikosarazására is jut idő: hiába 
ajánlja őt a - vélhetőleg: hivatásos - házasságszerző férfi. Nemet mond tehát a lány; 
idegesen dobol ujjaival a könyökén. Négyen vannak a szobában: frontális csoport
kép-variáció a hangulatváltásra. Az apa a nyakába kanyarítja batyuját, elmegy. 

Falusi zsánerjelenetek zajlanak Mózsi bácsi körül: gyerek marhacsordát terel az 
utcán; a megpihenő Öreg mögött, messze, az egyik ház oldalánál valami menyecske 
tüsténkedik. Majd parasztlányok gyűrűjében, a kútnál találjuk a zsidó kereskedőt; 
iszik a vederből, s közben férfiak-nők ugrató kérdéseit hallgatja a leánya felől. 

Szokatlan, friss látványelem, ahogyan Judit - kissé dülledt, szétfele tartó, ban
dzsító szemekkel - az utcát kémleli az ablakból, s jobbról hatol a képbe a fiatalúr
szerető arca. Finoman erotikus simogatások, valódi csókok következnek, oldottan 
és - megint csak - természetesen, Hollósy Simon Tengerihántásának (1885) ne-
gédjét is eszünkbe juttatva. 

Ismét az apát látjuk: ruhaanyagokat kínál - nem eredménytelenül - a kútnál. 
Judit s az ifjú búcsúzkodnak. Mózsi bácsi - szembe jőve a lovassal - kalapot 

emel. Felirat tudósít a német nyelven ránk maradt kópián a csélcsap szerető máshoz 
pártolásáról. Judit az ágy előtt állva bánkódik, töpreng, majd hallania-látnia kell: 
kedvese más lány ablakánál húzatja a cigánybandával, és nyer is virágszálat a gá
lánsságért. Hiába leskel utána a kijátszott szerelmes, a fiatalember a kastélyába lo
vagol. 

Párhuzamos történéssor halad: Judit édesapja a kocsmában mulatozik a többiek
kel - előzőleg csaknem rituális kézmosással tisztelik meg -, a rögzített kamera előtt 
játszódó jelenetben ismét a lánya iránt tudakozódnak. Miközben Judit, éjjel, csecse
mőjével a karján, távozik hazulról. S ezen a ponton Zitkovszky rendkívül értékes, 
mondhatni: magyar tekintetben legalábbis korelőző megoldáshoz folyamodik. A ka
pufélfához támaszkodó Judit a gyermekével mint valami rémült Madonna jelenik 
meg előttünk, s ugyanazt a testtartást egy közelebbi gépállásból is megörökíti a 
felvevőgép! Tökéletesen egyezik a két pozíció, csak az alak méretei nőttek meg. -
Amiként a tovább menekülő anya mozgását - árkon-bokron át - is tökéletesen foly
tonos ritmusban rögzíti a kamera. Szinte vakít a (hold)fény a vízen; ide rekkenti el 
a bukott nő a szerencsétlen kis emberi lényt, titkos kapcsolatának nem kívánatos 
tanúját. Majd otthonában látjuk Juditot ismét; leroskad a székre a távol levő apa 
térfelén, majd beljebb indul, s a küszöbön - szülő és leánya „semleges tartományá
ban" - terül el... 

Egy évvel később újabb házasítási kísérlet - ugyanazzal a jelölttel - , s Judit most 
már beadja derekát. Kitűnő színészvezetés jellemzi ezt a képsort (is), színházi gya
korlatra vall a szereplők összébb szorulását és eltávolodását megszabó dramaturgiai 
erőtér működése. A házasságszerző sebtiben eljátssza a kamerának elégedettségét, 
pantomimikusan utal a gazdag kérőre, az előkészületek jellegére stb., mindez néhány 
másodpercet igényel csupán! Méltó folytatása - és kiteljesítése - ennek Judit „ma-
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gánjelenete". Hátra megy szekrénykéjéhez, a fiókból előveszi hűtlen szerelmesének 
levelét, elégeti a gyertya lángjánál, s a hamvakat rituálisan szertefújja. Leszámolt 
eddigi életével - hiszi ő. 

Ezt a rítust csakhamar egy másik követi: a megérkező boldog vőlegény jelenlé
tében tányért porlasztanak szét a padlón. A kamera „tekintete" lentről fölfelé halad 
a cseréphalomról Jutka alakján. A lány megkeményedett tartásban veszi tudomásul 
a történteket, egyszersmind azt is, amit látunk is: hajdani kedvese hintón távozik 
valahová. 

Innentől már a pusztulás fele lódul a történet. Dokumentumszerű megidéző erővel 
haladnak felénk a koporsóvivő férfiak; az egyik öreg zsidó a felvevőgépbe pillant. 
Billegve vonul a gyászmenet, leghátul az apa, Simon. A temetőben - svenkelő ka
mera „olvassa" végig - Simonék négy kis gyermeke pihen már a fejfa alatt. Föltör 
a gyanú a gyülekezetben: Isten nem büntethet oktalanul! Az üres ház lépcsőjén 
Simon és Judit is ezzel a szörnyű érzéssel küszködik; az apa szinte lassított testtar
tás-változtatásokkal, ökle emelésével, majd a feszült mozdulat legyintésszerű, csüg
gedt elernyesztésével tárja föl belső hullámzásait, majd eltűnik a házban. Judit e 
viharzás saját verzióját adja elő, kifordul a kamera felé, aztán bemegy ő is, a férje 
után. 

Gyászukat a megérkező rokonság, ismerősök csöndes, háttérbe húzódó asszisz
tenciája ellenpontozza. 

Eztán a film egyik legemlékezetesebb jelenetében Judit az elárvult babakocsi, 
játékok, tárgyak láttán éli meg előttünk az anyai fájdalmat. S lázad: letépi a fekete 
fátylat a tükörről - s nyomban el is borzad önnön merészségétől. Ollót ragad - s 
egy közelebbi beállításban már dús, sötét hajfonatától megfosztva látjuk őt. 

Elmegy a csodarabbihoz, akinél berontó, mérges zsidók tiltakoznak amiatt, hogy 
Judit elcsúfította magát. A pap azonban vesébe lát, és megvallatja a szenvedő 
asszonyt, majd a ballada szerinti büntetést-föloldozást rója ki rá. Végig totálban, 
rögzített kamera előtt zajlik a jelenet, bár változó beállításban. A rabbi mozdulatai 
feszesek, fenyegetők; Judit állva, majd elterülve szenvedi el titkának föltárulását s 
az ítéletet. De van benne valami katartikus, ahogyan - ismét talpon - mindezt tu
domásul veszi. 

Gyermekágyban Judit; a népművészeti magyar ruhába öltözött szolgáló elveszi 
tőle az újszülöttet, s a balra forduló kamera tudósítása szerint a babakocsiba helyezi. 
Ugyanaz a gépállás, mint a hajlevágás jelenetében: Mérei és Zitkovszky ekkor már 
föltehetőleg tudatosan dolgoztak oly módon, hogy egyazon beállítású képsorokat 
egyazon helyszínen, egymás után vettek föl. 

A kis jövevény tiszteletére megrendezett ünnepségen, lakomán megint egy moz
dulatismétlő plánváltás örökíti meg Judit rémületét: a karjaiba helyezett gyermek 
föltámasztja szorongását. Flash-back technikával idéződik föl a jelenet, amikor a 
rabbi megfosztja Juditot az anyai csók jogától! Őrület vad mozdulatai jelzik az 
asszonyban föltámadó emlékezés hatását. 

Eltelik ismét egy esztendő. Idill a pálmával díszített, gazdag parkban, Simonék-
nál. Judit most is a képmező bal - baljós! - szélén, mint az előző jelenetben. Jobbról 
érkezik gyermeke, a férj, a szolgáló. Az apa önfeledten csókolgatja kicsinyét. 
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Betegágynál. Az orvos biztatót mond; Judit megkönnyebbülten cseveg a gyerek
kel, gyógyszert ad neki. Ám ismét súlyosbodik a kislány állapota; csókért, pusziért 
rimánkodik. Édesanyja rémülten húzódik jobb felé, onnét meg férje nyomul a képbe. 
Dühödt és értetlen veszekedés tör ki; Simon immár középen van, elválasztva mint
egy anyát gyermekétől. Öklét emeli haragjában, és kancsalít a dühtől. Elkergeti 
asszonyát. A gép balra igazít; apa és leánya magára maradt. 

Judit ugyanabból a gépállásból hagyja el a házat, mint amikor a rabbihoz sietett. 
Fehér ruha, fekete kendő rajta: a megalázott, őrület felé hajló zsidó parasztasszony 
drámai „egyenöltözéke". S csaknem ugyanaz az út tárul elénk, mint az elsőszülött 
meggyilkolásakor bejárt. A víz felületét Judit úgy simítja meg, mintha rég halott 
kicsinyét dédelgetné. Közben tán élő gyermekének segélysikolyát is hallja - mint 
látjuk is: ferde, szinte fizikai képtelenségnek tetsző helyzetben eseng a kislány -; 
de Judit mosolyogva „kommunikál" maga elé képzelt elsőszülöttével (akit csak ő 
lát, a felvevőgép nem). 

Apjához menekül Judit; kitűnő vágás jeleníti meg az ajtóhoz siető öreg zsidót, s 
azonos ritmusban bukkan elénk Judit az oszlopnál, s roskad össze. 

Idill megint; immár a felnőtt hölgy - Judit gyermeke - a csodakertben. Virágok
kal édeleg; cilinderes vőlegény közelít hozzá, s az örömapa - Simon - is előkerül. 
„Mozgófénykép-szociofotó" ismét, ahogyan Simon alamizsnálkodik: valódinak lát
szó koldusok sorjáznak előtte; végezetül a megöregedett Judit, kilógó, fehér fürtök
kel, gúvadt szemmel. Kezet csókol Simonnak, s a férfi secondban mutatott arcán 
mintha földerengene valami emlék. 

Kitűnő játékokkal tarkított az esküvői előkészületek ábrázolása. A szolgáló kedv
telve ölti magára a menyasszonyi fátylat, hajbókol, kelleti magát: szívesen cserélne 
az igazi arával. Itt a tükör a kép bal szélén csupa kellemeset mutat: Juditnál annak 
idején jobboldalt takarta gyászfátyol, s mint a végzet kelléke működött. - De íme, 
jön is az anya az utcán, beles az ablakon szőke, Csinszka-szerű leányára. A készü
lődés belső jelenetei több beállításban láthatók. Bal oldalra csoportosul egy ízben 
minden érintett; az apa a múltra, az ég ítéletére - s tán közvetve az édesanyára -
figyelmeztet. Nem véletlenül: a képmező szabadon hagyott nagyobbik felén a kö
vetkező jelenetben Judit arcképe függ mint uralkodó látványelem; elébe járulnak 
apa, leánya s a szolgáló; a gyerek giccses puszit hint a képnek. (Kinematográfiai 
kényszerből is: a némafilm nehezen talál eszközt ekkoriban élő és élettelen kép
mozzanatok összekapcsolásához.) Simon zsidó elkomorul felesége hajdani arcmása 
láttán. A szolgáló jobb felől letérdel. Háromféle viszonyulás bemutatása - ha nem 
is tökéletesen! 

Eleven és pezsgő, hiteles az esküvői jelenetsor. Előbb a zsinagógában, majd a 
szabadban, a baldachin körül. Rögzített kameraállás, „totálban tartott" ábrázolás a 
jellegzetes, ha van is néhány beállítás váltás. - Ez utóbbi főként arra szolgál, hogy 
közelebb hozza a kép jobb szélén mutatkozó, az eseményekbe minduntalan bekí
vánkozó, ám rendre visszautasított - fölismeretlen - Juditot. - Gyerekek és felnőttek 
szépen megkomponált együttese él, mozog a kamera előtt, a kényszerűség, „rende
zettség" legcsekélyebb benyomása nélkül. - Jobbról kerül át, egy közelebbi plánban, 
Judit a kép bal szélére. Inzert is nyomatékosítja: anya és leánya fölismerik egymást. 
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A kitagadott nő öleli-csókolja asszonnyá lett magzatát. Majd a szívéhez kap, leros
kad. Lánya leveszi a fátylat, úgy hajol fölibe. Szirmokat hullatnak a holt anyára s 
döbbent leányára fehér ruhás kis koszorúslányok. Simon zsidó is a szívtájékához 
nyúl. Hatásos, szép befejezés - de operai tabló kissé, mivel közelképek, markáns 
kameramozgás, „fölsnittelés" híján a történés drámai ereje nem fokozható. A kor 
adott lehetőségeiből, kinematográfiai szokásrendjéből ennyire futotta. 

Mindezzel a film színészi teljesítményeiről is beszámoltunk, csupán a szerepeket 
kell azonosítanunk megszemélyesítőikkel. Csathó Kálmánná Aczél Ilona, a Kolozs
várról a budapesti Nemzeti Színházig jutó, ekkoriban 27 esztendős színésznő a le
hető legjobb választásnak bizonyult. Juditjának irodalmi alapanyagába a mozgófény
kép korszerűbb, modernebb, fanyarabb karaktere vegyül. Természetes és emphati-
kus-fölfokozó pantomimikára egyaránt kiválóan alkalmas. Partnere, az öt esztendő
vel idősebb Somlay Arthur (Simon), szintén a Nemzeti tagja, nagyon hasonló esz
közökkel dolgozik. Mozgáskultúrája kiváló. Kár, hogy a szerep szűkebb skálán moz
gatja. - A többiek, Sarkadi Aladár, Rátkai Márton, Lakos Vilma, Vágó Béla, Fodor 
Arthur a népszínműjátszás jobbik hagyományvonulatát, a nem külsőségekre törekvő 
karakterábrázolás igényét képviselik e két vérbeli filmszínész társaságában. 

Egy 1914-es Pathé-film után (erről semmiféle adatunk nincs) 1915-ben Pásztory 
M. Miklós a saját cégénél rögzítette filmszalagra Vajda Lászlóval közösen írott 
forgatókönyv nyomán Tóth Edének a Nemzeti Színház 1874. évi pályázatára írott 
háromfelvonásos népszínművét, A falu rosszát (1875). A nagy sikerű mű századunk 
elején is folytatta diadalútját. Ama „belső ellentmondás" föloldásának példájaként, 
amely mindig is mutatkozott „a népszínmű alakjai és a valódi magyar nép typikus 
jellemei közt"; a magyar „népdrámának" valóban költői darabjaként, mely Gárdonyi 
Géza Bor című alkotása mellé helyezhető.129 

Nos, mai olvasatban, mondjuk, a már érintett Sárga csikóval összehasonlítva, ez 
a mű kevésbé emelhető a kortársi-közvetlen utókori megítélés magaslatára. Igaz: ez 
is, az is népszínműpanelekből építkezik (módos gazda házában sajátjaként nevelt 
leány vagy legény esküvőjének szerelmi és vagyonkülönbségből adódó bonyodal
makkal terhelt históriája, vízbefúlás látszata, couleur locale-t érzékeltetni hivatott 
cigány és zsidó szereplők stb.), de Tóth szövege hosszadalmas, nehézkes, agyonbe
szélt: nem véletlenül ért meg többféle átdolgozást. Göndör Sándor, a címadó hős 
bizonytalan kézzel fölvázolt figura: végső döntését, hogy a bíró fiához pártolt ked
ves, Bátki Tercsi helyett annak - nem vér szerinti - húgát, a belé rajongva szerelmes 
Boriskát választja, kényszerűnek, dramaturgiailag-pszichológiailag indokolatlannak 
kell tartanunk. (Alighanem több kedvét lelte a színész-író az egyik mellékszereplő
ben, Gonosz Pista bakterban, aki afféle falusi Biberach, Jágó egy személyben.) Hi
ányzik itt a látszatok mögötti valóságnak, a múlt föltáruló vétkeinek az a drámai 
hatásmechanizmusa, amely a Sárga csikót egyedi sorsok és általános (nemzeti) 
összefüggések izgalmas találkozási pontjává tette. (Kifejtetlen mozzanatként mintha 
ennek a kísérlete jelen volna A falu rosszában is: amikor Göndör a csendbiztossal 
félrehúzódva mond el valamit, amit a közönség nem hall, de amiről utóbb maga a 
szerző is elfeledkezik.) 

Úgynevezett „Pathé rural" méretben, 17,5 milliméteres filmszalagra fényképezett 
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Zitkovszky Béla, A falu rossza operatőre.130 Már az első kockák nézésekor szem
beszökő, hogy Zitkovszky - mihelyt lehetősége adódik - szívesen nyúl ihletért a 
századforduló magyar festészetének Munkácsyval jellemezhető drámaibb (Tanul
mány a Falu hőséhez, Elítélt, Fényképtanulmány a Siralomházhoz), s mondjuk: a 
Hollósy Simonnál fölbukkanó oldottabb, kedélyesebb, sőt: erotikusabb életképmű
fajhoz (Tengerihántás). Példa az első változatra a Makk hetes kocsmában mulató, 
sírva vigadó Göndör Sándornak a bemutatása; a másodikra pedig: Finum Rózsi 
gyöngéd erőszakkal csitítgatja, lepihenteti az öngyilkosság gondolatáig búnak eresz
kedett legényt. - A nemrégiben sokat emlegetett nemzeti jelleg követelményét tel
jesíti Zitkovszky Béla a gyakorlatban, anélkül hogy mozgó olaj nyomatokká, meg
elevenedett falvédőkké silányítaná képsorait. „Üres" tájat például nem ábrázol: nála 
a természeti „motívum" mindig drámai jelenés helyszíne, valamely szereplőnek a 
környezete. Pedig ehhez is kínálkoztak volna minták (id. Marko Károly, Paál László 
stb.). S hogy a film látványvilágának nyomatékos elemeiről van szó: bizonyítja, 
hogy az operatőr a maga készítette állófotón egy „ember és táj" jelenetet örökített 
meg: Göndör Sándor és Feledi Boriska látható a Tiszán lebegő csónakban.131 - Az 
efféle eleven tájábrázoláshoz pl. Mészöly Géza festészete is ösztönző lehetett (Falu 
vége, Tisza-parti komp). 

Még fontosabb azonban előrebocsátani, hogy Pásztory M. Miklós filmje - egé
szében véve - meghaladja e népszínmű szöveganyagának, dramaturgiai értékrend
jének szintjét (talán egyetlen olyan mozzanat hiányzik a mozivászonról, amelyet a 
darabból hatásosan átemelhettek volna: Gonosz Pista és Feledi Boriska krumplihá-
mozás-jelenete, mely nem csupán zsánerkép, hanem szimbolikus elem egyszer
smind). Ahol az eredeti mű zavaros, hiteltelen, ott olykor a filmváltozat sem remekel 
(az legfeljebb csak feltételezhető, de nem bizonyítható, hogy Pásztory tudatosan 
„kente el", „bagatellizálta" a címre utaló tumultuózus jeleneteket: dulakodásokat, 
lövöldözést; a néző nehezen igazodhatik el a totálképek ilyetén történéseiben). Ám 
jól összpontosít a mozgófénykép a belső viharokra és lecsillapodásokra, a szereplők 
önmagukhoz és egymáshoz fűződő kapcsolatának jellemzésére. A rendező fesztele
nül beszélteti színészeit, nem pantomimjátékot követel tőlük. Ha valami véletlen 
esemény következik be a forgatáson, az mint erény, frissesség könyvelhető el: a 
fölboruló sulykolópad a patakban, ahol Finum Rózsi a János vitéz emblematikusan 
magyar képeit idézve vált szót Feledi bíróval. Csaknem valamennyi szereplőnek jut 
egy-egy „szóló": Gonosz Pistának, ravaszkodását ábrázolandó, Rózsinak, Göndör 
Sándor elutasító távozásai után: teleszívja magát, leszegi a fejét, máskor meg égre 
forgatott szemmel simogatja domború szívtájékát; de még Gonosz Pista zsémbes, 
vén hitvese is megrázza öklét távozó ura után, kurta némajátékban fejezve ki véle
ményét a lusta és kotnyeles bakter életmódjára vonatkozólag. Jól, természetesen 
mozgat Pásztory M. Miklós tucatnyi embert. Olykor ellenirányú mozgások teszik a 
látványt feszültté. Megfigyelhető - s ez talán Zitkovszky leleménye is -, hogy oly
kor a kép bal szélén nyugalmas tempójú, bensőséges esemény megy végbe, míg a 
közép felé haladva egyre szilajabb a történés. Máskor meg az ragadja meg figyel
münket a tablón, hogy minden szereplő a maga módján reagál az adott drámai 
helyzetben. Az utcajelenetek nem halottak: a háttérben gyermekek játszadoznak. 
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E fölösleges indáitól megszabadított mozitörténetben az együttes alakítás a leg
főbb erény. A már érintett teljesítmények közül a Fraknói (Mattyasovszky) Ilonáé 
emelendő ki: hús-vér asszonyt alakít (Finum Rózsi); csípőre tett kézzel gyakorta 
forgolódik büszkén, önérzetesen - magyar gesztusrendszer túlzásoktól mentes meg
jelenítőjeként, de a vágyakozás megalázó helyzeteiben is kellő önmérsékkel áll 
helyt. Mozdulatainak időbeosztása, ritmusa vérbeli filmszínészre vall. Kertész Dezső 
(Feledi Lajos, a bíró fia) és Medgyaszai Jenő (a címszereplő: Göndör Sándor) a 
férfibáj alakváltozatait produkálják; Kertész hangulatváltásai tanúskodnak a nagyobb 
színészi tapasztalatról, tudásról (igaz: Göndör irodalmi megformálása egysíkúbb). A 
magyar népszínműjátszás legjobb - népszínházi - hagyományai ötvöződnek a mo
ziszínészet korszerű elemeivel, nagyon biztató fejlődést ígérve. 

Pásztory néhol nagy ívű képsorokat alkot. Ilyen összegzés Göndör Sándor bú-
csúzásának bemutatása. Boriska, aki titkolt szerelemben ég Sándor iránt, meredek 
erdei úton botorkál lefelé, félreérthetetlenül kálváriát járva, s valóban: a következő 
jelenetben már egy temető a helyszín, és kálváriaszobrok is láthatók Göndör Sándor 
búcsúzásának tanúiként: más és más jellegű, mégis összekapcsolódik Borcsa és Sán
dor kálváriája. Tudatosnak érezhető, hogy a kisebbik Feledi lány s a falurossza 
legény idillikus-vidám, majd tragikumközeli hangulatú páros jelenetei egyazon lejtős 
természeti színpadon játszódnak; megbomlott helyzetben, ahol a béke s a pusztulás 
átélése egyaránt ideiglenes. (Ismét a János vitéz ötlik föl a néző tudatában!) 

Ami pedig a film látványvilágában megmutatkozó nemzeti jelleg tágabb össze
függéseit illeti: Pásztory takarékosan bánik a néprajzi hatáselemekkel. Cifraszűrben 
nyomul be, háttal a kamerának, Göndör Sándor, máshol meg - a hétrét görnyedt 
Gonosz Pista cimbalomtartóként vonszolja magát a pityókos társaságban - mulatós 
nemzeti sajátosságunkra ironikusan pillant a rendező. 

S itt kell visszatérnünk a mozgóképi ábrázoláshoz. Zitkovszky totálokat és se-
condokat ad (ez utóbbiak sokszor premier plán értékűek), de fordítja is a kamerát. 
Apróbb igazítások mellett határozott svenkek is bizonyítják a kifejezéstár gazdago
dását. Sőt: egy ízben - a szőlőjelenetben - zsebóra számlapjának közelképe mutatja 
az időt! Egyazon történést olykor már több beállításban rögzít az operatőr. Ha első 
pillantásra dekomponált képen űr támad - főként a látómező jobb felén -: tudható, 
hogy csakhamar szereplő lép a kamera elé. Ügyesen vonja be Zitkovszky a látvány
elemek rendszerébe a parasztház (kocsma) ablakát: azon keresztül be- vagy kinéz
nek, a belső s a külső tér egyazon dramaturgiai erőtartomány tényezője. Igen szép 
megoldás a bevont, világos ablakfüggöny előtt sötét kendőben a kinti eseményekre 
szemérmes derűvel figyelő, szerelmes Boriska bemutatása. 

Ahol csak lehet: külső felvételek láthatók, a fényviszonyok miatt. Gyönyörű ter
mészeti árnyékhatásokkal él Zitkovszky; ellenfénybe vont alakábrázolásai emléke
zetesek. Előtér-középtér-háttér kompozíciói sehol sem erőltetettek: maguktól érte
tődnek. Szimbólumterelő igyekezettel hajlít megtört diadalívet: villám hasította fát 
Boriska és Sándor egymást taszító-vonzó emberpárja fölé. 

Kezdettől fogva ott szerepelt Jókai Mór film és irodalom szabadságharcának hi
vatkozási rendszerében mint érv s mint ellenérv; láthattuk azt is, hogy a magyar 
„műfilm" kívánatos nemzeti sajátosságaival kapcsolatban ugyancsak sokszor hivat-
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koztak legnépszerűbb regényírónk műveire. Emlékeztetnünk kell arra is, hogy filmes 
kölcsönkapcsolataink aranyfedezetéhez tartozott a Jókai-oeuvre. 

Dán érdeklődés után végül németek készítették az első Jókai-mozgófényképet a 
Szegény gazdagokból, Die armen Reichen címmel (1915). Valószínűleg Illés Jenő 
kezdeményezte a vállalkozást - nyilván: az általa létrehozott berlini magyar film-
központ kedvező pozíciójából -; ő írta a forgatókönyvet, talán az átdolgozóként 
jegyzett Walter Schmidthässlerrel közösen.132 A Deutsche Bioscop Gesellschaft lé
pett gazdasági társulásra „Omnia-film Budapest" márkanéven magyar partnerek
kel.133 Josef Klein, a Deutsches Theater magyar származású színésze volt a fősze
replő.134 

Egy esztendővel később az Uher cég a Mire megvénülünk című regényt (1865) 
vitte mozivászonra, Hevesi Sándor forgatókönyvéből, ifj. Uher Ödön rendezésében. 

Ha nem a puszta illusztráció, a sikeres olvasmány sikeres -jövedelmező - filmmé 
való „átmentése" volt a cél, a zajló világháború közepette a Mire megvénülünk 
„üzenetének" több rétege is föltárulkozhatott. Alkalmat adhatott egy sajátos „ma
gyarságfilozófia" filmes megfogalmazására, a nemzeti azonosságtudat időszerű vi
takérdéseinek kinematografikus elemzésére, történelmünk áttekintésére egy bonyo
lult hazai-nemzetközi konfliktushelyzetben. Szólni kívánhatott képek és mozdulatok 
nyelvén arról, amit Áronffy nagymama így taglalt: „Más boldog országban is van 
gyűlölet az emberek között; testvérek haraggal válnak meg egymástól; az enyim és 
tied, a féltés, a büszkeség, az irigység konkolyt hint közéjük; de nálunk még ez az 
átkozott föld, amit úgy hívunk, hogy »édes hazánk«, s aminek tiszta búzáját nevez
zük hazaszeretetnek, konkolyát hazaárulásnak, s mindegyik azt hiszi, hogy az ő 
vetése a tiszta, a másiké a gaz, és gyűlöli érte a testvér a testvért!"135 Ábrázolásra 
várt liberalizmus és nemzeti eszme újkori históriánkon végighúzódó, hely- és sze-
repcserés küzdelme, magánéleti indíttatások és politikaiak személyiségroppantó fe
szültsége. Mindez pedig kiélezett, romantikus drámai helyzetekben, a sors végzet
szerű ismétlődéseitől fenyegetve, árulások és önfeláldozások morális erőterében ha
tározhatta meg a születő film értékrendszerét. 

De vajon a háborús konjunktúra, a szórakoztató, bajokat feledtető magyar moz
góképek iránti növekvő igény - s a filmes átdolgozás terén mutatkozó viszonylagos 
tapasztalatlanság, főként meg a politikai óvatosság ilyen viszonyok között úgyszól
ván kötelező szempontja nem előlegzett-e egy olyan jellegű filmalkotást, aminőről 
Szabó Dezső utóbb - 1918-19 fordulóján - gúnyos sajnálattal emlékezett meg? „Az 
a fajta hűség - írta -, amivel pl. a derék Hevesi Sándor filmre teregeti az ős Jókai 
hemzsegő álmait, olyan hűség, mely a mozidrámából nem mozidrámát, Jókaiból 
nem Jókait csinál."136 

Uherék 1912 őszén a Nővérek című filmmel alapozták meg hírnevüket: Garvay 
Andor drámájából id. Uher Ödön rendező, ifj. Uher Ödön operatőr készített mozi
változatot.137 Az Apolló moziban, meghívott közönség előtt zajló bemutató szerep
lői között volt Mátrai Erzsi, a Nemzeti Színház művésze, Fenyő Emil: vezető szí
nészei majd a Mire megvénülünk című filmnek is. 

Nos: a dr. Szűcs Ernő, Gerő Gyula gyártói közreműködésével138 megalkotott 
film - a ránk maradt csonka mozgókép tanúsága szerint (ám ez a csonkaság az 
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adott viszonyok között csaknem teljes filmre érvényes értékelést tesz lehetővé a 
kutató számára) - nem vállalkozott szuverén történelemfilozófiai látomás rögzítésé
re. Illusztráció sokkal inkább, magán viselve „műfilm"-iparunk kezdeteinek gyakor
latlanságára valló jegyeit. A cselekmény mentődik át, az Áronffyak nemzedékről 
nemzedékre öröklődő végzete - amit hasonló beállítások érzékeltetnek (persze: 
forradalmár egyetemisták illegális tevékenysége - a koronkinti eltérések ellenére -
hasonló módon zajlik), de az ismétlődések híján vannak még bármiféle képi szim
bolikának. Ritmusában, dinamikájában egyik jelenet sem folytatja szervesen a má
sikát, kivétel a Kandúrék ostromának már-már kalandfilmszerű hatásmechanizmus
sal működő, párhuzamos montázzsal operáló jelenetsora. Pedig a megszülető magyar 
kinematográfia saját neveltjének, Kovács Gusztávnak a fényképezése rendkívüli tel
jesítmény: szabadtéri felvételei - s ilyen sok van - kitűnőek, fény-árnyék ellentétei, 
gégenei kifogástalanok. Kamerája: fix, bár néhol megmozdul már, balra igazít egy 
kocsi fogadásakor (úgy látszik: először mozgó tárgy ábrázolása késztette mozgásra 
magát a felvevőgépet is, láttuk a Sárga csikó példáján). Gondosan megválasztottak 
a „motívumok", a külső helyszínek: Heidelberg, Pozsony, a magyar vidék bemuta
tása - kellékeket, jelmezeket is ide értve - illúziót keltő. (Ma már ellenőrizhetetlen: 
vajon az a „neonaiv" figuráktól rajzos üvegablak, mely előtt Sárvölgyi lesi a Kan
dúrék Topándyékkal vívott csatájának fejleményeit, a dabasi Halász fivérek kúriá
jának tartozéka volt-e, vagy ifj. Uher terveztette?)139 A „magyar jelleg" ekkoriban 
értett fogalmát szénásszekér, kocsmabelső (ez már kevésbé hitelesen), a paraszti és 
úri létforma számos képi eleme teszi láthatóvá a Mire megvénülünk kockáin. Mű
vészileg ezen túlemelkedve, már-már a hiányolt képi szimbolika irányába mutat a 
kőkereszt-feszület bekomponálása a cselekménybe: az Áronffy testvérek, Loránd és 
Dezső itt búcsúznak el egymástól. Csaknem ilyen egy másik jelenet, amelyben Gyáli 
Pepi és társasága egy vékony sugarú szökőkút köré rendeződik. 

Igen: itt (is) a játszók zsúfolódnak a kamera elé, s nem a kamera hatol a cselek
ménybe (minden jel szerint: így zajlott ez kinematográfiánk tárgyalt időszakában). 
Találékony kivétel, ahogyan Áronffy Lőrinc öngyilkosságát s ennek hatását egyazon 
látványkeretben ábrázolja a film: balra, hátul a halott döntött teste, elöl, jobboldalt, 
a ház eksztatikus mozdulatokkal szenvedő asszonyai. 

Frontális meghatározottságú a játék, de vannak a szereplőket oldalnézetben vagy 
hátulról megörökítő kinematogramok is; szépen megoldott second plánok előlegzik 
a későbbi általánossá lett premier plánokat, hozzák közel a hősöket, arcukat, moz
gásukat. Szép (s nyilván: a kor nézője számára fölöttébb merész) Bálnokházyné és 
Loránd csókjelenete: megfordul eközben a két szereplő; a nő tovalibben. 

Ifj. Uher Ödön fővárosi, vidéki (miskolci, kolozsvári) színészeket vegyesen szer
ződtetett a Mire megvénülünk szerepeire; Benes Ilona (a nagyanya) és Szöreghy 
Gyula (Kandúr) azonban már filmszínészek voltak: az Uher gyár művészei; a Me-
lanie-t alakító Megyeri Sárit (Sacy von Blondelt) a berlini Unió vállalattól hívták 
vendégszereplésre. E változatos összetételű alkalmi társulatra is érvényes valame
lyest Hevesy Iván egy általános megállapítása: „Előfordult nemegyszer, hogy a film
re szerződtetett színházi színészek egyike a Nemzeti Színház tagjai közül került ki, 
a klasszikus játékstílus iskolázottságával, akinek még a szájmozgása is az ötöd- és 
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hatodfeles jambusokhoz igazodott, a másik a Vígszínházból vagy Magyar Színház
ból, reális társadalmi, mai korban játszódó színjátékok stílusának neveltje, a harma
dik pedig kabarészínész. És bizony egyre-másra megfigyelhettük, hogy ez a harma
dik, a kabarészínész volt az, aki legjobban eltalálta a film játékstílusát, szerepéből 
a legtöbbet hozta ki."140 A Mire megvénülünk színészgárdája megpróbál filmszí
nészként viselkedni. Beszélnek ugyan játék közben, de itt a szó inkább valamiféle 
kényszerű kiegészítője a pantomimikának. Tanulságos, ahogyan - például - Sze-
rémy Zoltán mint Topándy egész testével ingva próbál valamiféle „no de ilyet?!" 
csodálkozó lelkiállapotot sugallni; a tehetséges Beregi Oszkár (Áronffy Loránd) nem 
kevés nehézséggel küzd e filmszerepében: szeme kimeresztésével jelzi indulatai te
tőfokát, és teljes hosszában elvágódik a padlón, ha fölkavaró hír jut tudomására. -
Vegyük hozzá persze mindehhez ifj. Uher rendezői instrukcióit, melyeket a kor 
szokásai szerint nemcsak próbán, hanem felvétel közben is harsogott színészei felé! 

A cég filmszínészei, Benes Ilona, Szöreghy Gyula nem emelkednek ki a mezőny
ből. Benes Ilona mint nagyanya: tanulmányozható filmrészleteink korlátozottsága 
folytán (amit ezeken bemutat: az a megdöbbenés, aggódás közhelyes mozdulatar
zenáljához tartozik); Szöreghy Gyula - módfelett eltúlzott szőrzettel az arcán - jól 
mozog (például az érintett párviadal-jelenetben), csak éppen a többi szereplővel -
különösen: Ciprával - kapcsolatos vonzódásait-elhatárolódásait nem érzékelteti kel
lőképpen; hiányzik belőle a Jókai megírta hős nem jelentéktelen formátuma. Ami 
Ciprát, a filmről megjelentetett egyik írásban hangsúlyozottan sztárolt Mátrai Erzsit 
illeti: az általunk ismert képsorokban jó teljesítményt produkál. Kedves és termé
szetes, ahogyan Loránddal Topándyhoz megérkezve - tökéletesen híven a regény 
szövegéhez - „ülésrendet" szab: ellentmondást nem tűrő bájjal jelöli ki Topándy 
helyét az asztalfőn. Megrettenései panelfogásokból építkeznek, de a lány haldoklását 
Mátrai Erzsi szélsőségektől óvakodva játssza el. 

Valószínűleg a némafilm indította el hazánkban is a negatív szerepek diadalútját. 
Hogy is ne: hiszen vad maszkkal, szemmozgással, vigyorral, ijesztő mozdulatokkal 
a second képeken is nagy hatást lehetett elérni. Mint filmünkben Hajdú József (Sár
völgyi), akinek ez volt az első filmszerepe,141 s még inkább a vígszínházi Kemenes 
Lajos (valószínűleg ő kapatta rá Balázs Bélát 1918-ban egy általunk ismeretlen, 
talán le sem forgatott „mozidarab csinálására"),142 aki Napóleonra emlékeztető 
maszkban, gúnyos szemjátékkal jellemzi Gyáli Pepi ármánykodásait. 

Hozzátartozik végül a Mire megvénülünk (de több más, ekkoriban és később 
készült magyar némafilm) esztétikai-dramaturgiai értékrendszeréhez a film „12-es 
skálájú" alapszín- és árnyalatvilága, mint ezt Magyar Róza érzékeny elemzése bi
zonyítja. Mindamellett - véleményünk szerint - járulékos díszítő elemekről van szó 
itt; a virazsírozás, a teljes képfelület valamely kiválasztott színre való befestése csu
pán fokozza s nem megteremti a jelenet érzelmi hatását; aligha alkalmas arra, hogy 
a nézőben valamiféle „feltételes reflex"-et alakítva ki, rendeljen meghatározott szí
nekhez meghatározott tartalmat vagy érzelmi töltést. 

Megváltoztatva a megváltoztatandókat, igény s a vállalkozás mérete dolgában 
Rákosi Viktor, a századelő népszerű Sipulusza az Elnémult harangok című regé
nyében (1903; a belőle készült színdarabváltozatban kevésbé) ugyanúgy európai tör-
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ténetfilozófiai összefüggések között vizsgálta históriánkat, mint Jókai a Mire meg
vénülünk lapjain. Azzal az alapvető különbséggel - s ez csaknem Rákosi javára 
billenti a mérleget -, hogy amíg Jókainál a külföld, legyen az kelet vagy nyugat, 
általában valamiféle egzotikum forrása, színező elem, addig Rákosi Viktor idegen 
helyszínei és szereplői minduntalan a magyarság kisebbségbe szorított létét s az 
ebből fakadó kötelezettségeket tudatosítják. 

„Heidelberga" helyett Köln, majd a hollandiai Utrecht egyeteme érleli Simándy 
Pál Hunyad megyei református teológust, Rákosi regényhősét magyar voltának har
cos és önfeláldozó képviseletére. S még előtte: a szász gimnázium, odahaza, Er
délyben. Ezek az élmények, tapasztalatok juttatták odáig, hogy bármiféle naciona
lizmust - köztük: magyart - indokoltnak tekintsen; az egyetemes történelmet hatal
mas versengés terepének tekintve: „Minden nemzetnek igaza van. Hitvány, csapni
való náció volnánk, ha nem azt tartanok, hogy a világ első nemzete vagyunk."143 

Ami persze nem akadályozza meg Rákosit abban, hogy hősén keresztül s az írói 
narrációban ne ostorozza - csaknem az Ady tüzével - szeretett nemzetét a fejlett 
nyugati országokhoz viszonyított elmaradottsága miatt. 

Simándy egy erdélyi lány iránti szerelmét viszi Hollandiába: pártfogó-kijuttató-
jának húga ő, Bótai Anikó, akiért később a magyar fiú visszautasítja egy holland 
leány halálos végű föllángolását. Meghal kint Bótai Barna is, az imént még eleven 
példakép, és Simándy az elhunyt nevében támogatja az otthoniakat, elszenvedve 
közben, hogy Anikó nem várja meg őt, hanem - a család megroppanása folytán -
egy tehetős ügyvédhez megy férjhez. 

Letelvén tanulóideje, Simándy egy isten háta mögötti kis falut választ működése 
helyéül, a görgényi havasok közt. Itt, Magyar-Garabón kell megtapasztalnia, hogy 
népe felejteni kezdi vallását, föladni nemzeti önállóságát, mert hosszú ideig csak 
román lelkipásztora volt. S ráadásul beleszeret Simándy a „konkurens" pap, a román 
pópa franciás műveltségű leányába, Todorescu Floricába, s a lány viszonozza az 
„idegen" férfi érzelmeit. Egy nap aztán nemzetek közötti feszültség rontja meg ezt 
az amúgy is teherpróbáknak alávetett kapcsolatot: kiderül, hogy Todorescu az Er
délybe tervszerűen benyomuló románok ügynöke. És Pali dönt: bejelenti ezt Zágoni 
főispánnak. Csakhogy rá kell döbbennie: a gazdag román papság - mely ügyel a 
látszatra, és pontosan adózik - kedvesebb és fontosabb a magyar politikus számára, 
mint a szegény és hazaszerető magyar pap, a végekről. „Ott állt - írja Rákosi a 
főhőséről -, s kétség nyilait át szivén, hogy ő-e az államalkotó, államföntartó (sic!) 
magyar faj papja?"144 Hazasiet Simándy, hogy legalább a magyar harangok is meg
szólaljanak húsvét ünnepén Garabón. Ám a feltámadás öröme elsöprőbb erejű a 
román közösségben, és Pali hívei is „az oláh pap aranyos ruháját csókolgatták".145 

Haranghúzás közben esik össze holtan Simándy tiszteletes úr, és földön heverő testét 
az a Petru veszi észre, aki Todorescu egyik szolgájának, Szabó Gyorgyénak a meg
mentésében Simándy társa volt, amikor a pásztorfiú szakadékba zuhant. Oláh pa
rasztok viszik a halott magyar papot elárvult otthonába. 

Irodalmilag értékes, elgondolkodtató mű ez; szókimondásában sem türelmetlen, 
hiszen főhőse, Simándy a román-magyar megbékélés s a magyar szuverenitás esz
méjét egyszerre tartja szem előtt. Még Todorescu is ilyesmit mond: „Erdélyben a 
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szegény ember nyelve az oláh, s ez teszi őt rokonszenvessé a szegenysorsu magyar 
előtt..."146 Képi motívumai - Florica birkaszívet kínál Palinak, szerelme jeléül, 
máskor meg ibolyát éget; vér és sár jelképe húzódik végig a regényen - kiválóan 
alkalmassá teszik megfilmesítésre. Ehhez a könyv egyre növekvő tekintélye is jó 
ajánlólevél lehetett. Schöpflin Aladár méltán írta le róla a Nyugat hasábjain 1922-
ben: „Rákosi már akkor a magyar irredenta egy nemét látta meg az erdélyi nagy 
népkeveredés színhelyein, ma az egész erdélyi magyarság szimbólumává nőtt meg 
az ő kálvinista papja, a fiatal Simándy tiszteletes."147 

Az a kérdés azonban, hogy vajon az első világháború közepén az erdélyi értel
miség Rákosi által bemutatott szász, román, magyar széthúzása, e pusztán „az állam 
vaspántjai által"148 összetartott társadalom képe fölmutatható volt-e a mozivásznon? 
Vajon időszerű volt-e a „pap, vértanú, próféta" Simándy149 nemzeti példázatként, 
intésként értelmezhető történetének a regény szelleméhez hűséges megelevenítése? 

1916-ban készítette el a regény filmváltozatát Garas (Ganczler) Márton150 az 
Astránál, saját forgatókönyvéből. Egy sor tartalmi megalkuvás jellemzi a Németor
szágban tanult rendező e munkáját, másfelől - s itt oroszlánrész jut a veterán Zit-
kovszky Béla operatőrnek - a szakmai hozzáértés, gondosság 1916-os egyik csúcs
teljesítményét sejtjük benne. 

Az erdélyi történésekre szűkíti Garas az anyagot. Elhagyja Simándy Pál szerelmi 
csalódásának motívumát, nem méri a hőst a regény Puskás Gáborának a dolgok 
könnyebbik végét fogó magyarkodásához, nincs - a román („oláh") mellett - angol 
és orosz kitekintése a film világszemléletének. (Ez utóbbi mozzanat a háborús kö
rülmények rovására írható.) Kimarad néhány jellegzetes figura: más-más magatar
tásformák, „életstratégiák" képviselői. De a legérzékenyebb koncepcionális veszte
ség: Simándy itt csupán a magyar s román vallás között kényszerül választani, pon
tosabban: el kellene ismernie Garabón a pravoszláv hit illetékességét is, tehát nin
csen szó titkos szervezkedésről, ügynökökről. De még e választás dilemmáját is 
Florica oldja meg, amikor apja - és övéi - helyett nyíltan és bátran Palihoz csatla
kozik. Szerelmes és boldog vég (és győzedelmeskedik a térségi magyar felsőbbren
dűség). 

Mindezek ellenére méltánylandó törekvése a filmnek, hogy a magyar-román 
megbékélés, együttműködés gondolatát tolmácsolja művészi eszközökkel. 

S ez utóbbiakban lépten-nyomon megnyilvánul Garas és Zitkovszky tehetsége. 
Világos és érthető a film cselekményvezetése, s talán csupán a vendéglőjelenet vált 
hosszadalmassá - csaknem „hosszú snittként" értelmezhető előadásmódban. Ment
ség erre, hogy az alkotók e jelenetbe zsúfolták a regény izgalmas problematikájának 
számos - később alig érintett - mozzanatát, mindenekelőtt az erdélyi magyarság 
önfeladásának bemutatására összpontosítva. Oláh nótákra, zenére mulat a magyar is 
- feddi meg a betoppanó Simándyn, majd a megérkező Baranghy László gróf sza
vain keresztül az erdélyi társadalmat, s a jelenet hosszadalmasságát a moziban ját
szott zene is enyhíthette valamelyest, főként a gróf s a pap parancsára fölcsendülő 
Rákóczi-induló. 

Szembeszökő kezdettől fogva, hogy a nagy- és kistotálokban, valamint secon-
dokban láttató kamera - főként a szabadban fölvett képsorokban - olykor megmoz-
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dul, az operatőr igazít, sőt: svenkel is. Takarékosak j ó k a feliratok (az olykori pátosz 
mint korjelenség persze itt is észlelhető). És igen jók, kiegyenlítettek a színészi 
alakítások! Beszélgetnek egymással a szereplők, mozdulataik takarékosak, visszafo
gottak. Todorescu pópa kivétel csak: ő szilajabb, faragatlanabb pantomimikával él. 
A film folklorisztikus jelenetei csaknem dokumentum hitelűek. 

Zitkovszky ügyel arra, hogy egy-egy beállítás fölismerhetőn ismétlődjék meg va
lamely ellentétes dramaturgiai szituációban. Szívesen folytat egy képsort alig ész
revehetően módosított gépállásból. Figyel - tán a kelleténél jobban - a szereplők 
esztétikus csoportosítására, alakzatszerű elhelyezésére (például: a Simándyért érkező 
presbiterek jelenetében). Ám az előtér-középtér-háttér kompozíciós elv, a szereplők 
tagolt elhelyezésének következetes végigvitele az önmagában vett esztétikumon túl 
legtöbbnyire fontos dramaturgiai jelentéssel bír: mint például a Todorescunál zajló 
vacsora ábrázolásakor. Florica és Pál a kép bal szélén teremtenek maguknak csöndes 
idillre alkalmas rezervátumot, míg tőlük jobbra szolgák cipelik el az asztalt, szalon
tánc kezdődik. Zitkovszky fény-árnyék ellentétre építő képsorai, ellenfényben rög
zített ábrái a magyar kinematográfia első korszakának összes tanulságát, tapasz
talatát hasznosítják. Egy-egy kistotálban bemutatott mozdulatot a kor gyakorlata sze
rint secondban is megismétel az operatőr, tehát nem folytat vagy fejez be (Florica 
letérdel és imádkozik egy református emlékoszlopnál stb.), de ugyanezzel a techni
kával secondból kistotálba is átvált (bizalmasan dől Florica a pianínóra, melyen Pali 
játszik). Kitűnően megoldott jelenetben keringőzik a magyar pap s az oláh pópa 
leánya, s a kistotál majdnem közelkép értékű secondban folytatódik, a szerelmesek 
gyöngéden érintkező arcát mutatva. Erre következik csaknem hangvágásként a ha
ranghúzó öregember, Bok Péter kissé alsó gépállásból készített képe - magánérze
lem és hivatás ütközésének szemléletes ábrázolásaként. Találékony, bár nem izga
lomkeltés célzatát sugalló képsor, amikor Simándy és segítőtársai kimentik a sza
kadékba zuhant Györgyét. Önkéntelen szereplői botladozások, megcsúszások hite
lesítik a felvételt. Párhuzamos montázs láttatja Pál és Florica meghitt, majd feszült 
kettősét s a pakulárünnep szilaj táncait. A diadalmas zárófelirat - „És a magyar dal 
szerelemfakasztó varázsában két ifjú szív összeforrt!" - után igen lassan mozdul 
egymás felé Pál és Florica ajka, s a parasztház előtt összefonódó pár látványa fo
kozatosan elsötétül. Technikai és színészi-rendezői lelemény ötvöződéseként. 

Nem kevésbé értékesek a színészi teljesítmények. Paulay Erzsi (Florica) tünemé
nyes jelenség. Léda-szerű, nagy arca, kifejező, sötét szemei, tág, érzékeny orrlyukai, 
fehér ruhába öltöztetett sudár termete: eleve sikert ígérők. S ehhez társul finom, 
kifejező, sehol sem túlzó játékstílusa. Emlékezetes jeleneteit fölsorolni is lehetetlen. 
Ahogyan ellenfénybe vonva kihajol házuk ajtaján, szerelmes mosollyal a párnát öleli 
az ágyban, virágcsokrot rendez egy vázába, s az egyik szálat keblére tűzi, a Pálhoz 
kötődő érzések viharában föléled s ellankad, küzd és engesztel: a legkényesebb ízlést 
is kielégíti. Jó partnere Vándory Gusztáv mint Simándy tiszteletes. Elegáns, férfias, 
és vívódását is az érzelgősség határain innen éli meg a kamera előtt. Balogh Béla 
a gróf szerepében meglehetősen korlátozott feladatot kap: az úri kellem, feszesség, 
határozottság közegében mozog. Emlékezetesek, mert szerencsésen választottak az 
epizódszereplők. 
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Abraham Goldfaden darabját, a Szulamitot Beöthy László és Makai Emil fordí
tásában, Donath Ede zenéjével, Kövessy Albert dolgozta át és alkalmazta óbudai 
színpadára. Nagy sikert aratott, és Budapesten, sőt országosan játszották ezt köve
tően.151 A zenés mű egyszerre elégítette ki a zsidó hagyomány, kultúra iránt rajon
gókat, s azokat, akiktől a lekicsinylés, gúny sem volt idegen a tárggyal, a szerep
lőkkel kapcsolatban. Cingitang, Absolon szerecsen szolgája, ura háta mögött gya
korta tesz efféle - föltehetőleg zajos tetszést arató - epés megjegyzéseket: „De hát 
aki nem zsidó, nem is ember". Maga a történet - a daliás vezér, Absolon, „ama 
híres Makkabeusok törzséből", elfelejti adott szavát, s a szende Szulamit helyett a 
kacér Abigailt veszi el feleségül - egyként alkalmas a zsidóság fölmagasztalására 
és alábecsültetésére: ki-ki az értékekre vagy éppen: azok hiányára teheti a hangsúlyt; 
a „lám, ilyenek vagytok ti, zsidók!" summázat a néző fejében helyeslő azonosulást 
és rosszalló elhatárolódást egyaránt kifejezhet. 

A Németországban jól ismert Illés Jenő 98. filmjeként jegyezték az 1916-os mo
ziváltozatot.152 Kanitz Géza cége, Fröhlich János, Fodor Aladár, Bécsi József mun
káltatója, a Kino-Riport adott lehetőségeket Illésnek a hazai bemutatkozásra. A 
Gresham palotában székelő vállalat riportfilmek mellett játékfilmeket, szkeccseket 
is készített, például Karinthy munkájából a Fodor rendezte Fixírozzák a feleségemet 
című darabot.153 

Illés a „hadvezetőség engedelmével"154 a Csontváry Kosztka Tivadar vásznáról 
ismert Mostarban forgatott. (Talán a hadvezetőség közbenjárása folytán tettek szert 
a film nem igazán történelmi hangulatú, stílusú háromszögletű katonasátraira is.) A 
film motívumai - közéjük értve a vadregényes természeti helyszíneket (vízesés stb.) 
- hatásosan vannak kiválasztva, ám a város - a stiláris és tematikus illeszkedés 
ellenére - mégsem szervül a történethez: staffázs, díszletelem marad. Mint az a kút 
is, amelyben a szomjan bolyongó, eltévedt Szulamit ereszkedik alá, hogy aztán csak 
Absolon segítségével szabadulhasson ki belőle. Nem úgy a zsidó temető, mely Mo-
naoh átkaihoz ad méltó környezetet. 

A rendező nem óhajt a mű meglepő, újszerű olvasatával állni elő. Föllapozza 
csupán s becsukja a könyvet, mely Szulamit őrülésbe hulló, tragikus szerelmét örö
kíti meg. Illusztrációt ad, de tempójában igen jó, professzionális átkötésekkel tagolt 
illusztrációt. Aligha véletlen, ahogyan - például - Abigail mozdulatát Absolon kéz
lendítése folytatja. Lecövekelt kamerával dolgozik Illés (talán ő az operatőr is?), de 
a fix gép ismeri már az alsó beállítás dramaturgiai hatáselemét (Absolon heroizáló 
megjelenítése), second és totál pontos különbségtevéseit. Igen szép hátfényekkel, 
fény-árnyék ellentétekkel dolgozik olykor; alkalmazza Illés a visszamenőleges el
beszélés (flash-back) eszközét; találó kompozíciós elem, ahogyan a középütt muta
tott - a tragédia hátterét immár tudó - Abigail jobbján Szulamit, balján Absolon 
tűnik a képbe, szemléletesen ábrázolva a történet három pólusát. 

Ami a színpadi műben megoldatlan, az a mozivásznon sem sikeres: hiába villan 
elénk a bölcsőbe ugró macska, nemigen csapja meg a nézőt a végzet fuvallata (az 
Abigail gyermekét elpusztító kis ragadozó nem azonos azzal a csíkos jószággal, 
amelyik Absolon - később megszegett - esküjének tanúja volt, de még csak nem 
is hasonlít rá). 
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Illés Jenő olyan némafilmet készít, amelyen a szereplők élnek, léteznek, beszél
nek - csak az utóbbi ténykedésüket nem hallhatjuk az adott technika korlátai folytán. 
Ahol szükséges, feliratot (köztük: levélszöveget) illeszt a mozgóképek közé (ezek
nek találó voltát vagy némi terjengősségét a ránk maradt kópia hosszadalmas román 
szövege miatt nem ítélhetjük meg). Két szerepet - Absolon, Abigail - Illés a Víg
színház művészeire bízott. Kertész Dezső mint Absolon: átlagos operaházi tenorista 
modorában, kissé félrecsúszott szájjal, széles mozdulatokkal próbál eleget tenni fel
adatának (és inkább római, mint zsidó hadvezér). Serák Alice Abigailja kissé testes, 
és semmiképp sem vetélytársnő szintű ellenpólusa a címszereplőnek. Mozgáskultú
rája egy tőről fakad a Kertész Dezsőével. - Ám mozivászonra termett figurát állít 
elénk Szulamit szerepében a színházi tapasztalatokban sem szűkölködő Lenkeffy 
Ica, a kor egyik valódi sztárja. A szabadon tenyésző, épp ezért sérülékeny és ki
szolgáltatott ártatlanság megtestesítője itt. Igen szép, s ez a szépség nem ikonikus, 
hanem eleven, életszerű. Humorteljes is, ahogyan, fejcsóválva, észreveszi a szom
jának oltásához kínálkozó, ám nehezen kiaknázható lehetőséget: a reménytelenül 
mély kutat. Mozdulatai iskolázottan és fegyelmezetten kerekdedek; egy részük a 
külvilágnak szól, más részük - mint szemjátéka - belső, lelki folyamatok tükröző
dése. Hibátlanul érzékelteti Lenkeffy, hogy Szulamit - minden becsapottsága elle
nére - holtáig szerelmes a hűtlenségéből későn s kényszerűen ocsúdó Absolonba, s 
apjával is dacolva hárítaná el az egykori vőlegény feje fölül az isteni bosszút. (Illés 
- általában frontális túlsúlyú - színészvezetői tehetségének kétségbevonhatatlan bi
zonyítéka az a jelenet, amikor a részvétlen, mozdulatlan város előterében, az erké
lyen apa és leánya ellentétes kimenetelűvé fejlődő bánattól szenved.) Lenkeffyhez 
nem méltatlan Bátori Béla (más forrás szerint: Báthory Béla), az apa, Monaoh (írják 
Monoahnak is) teljesítménye. Egysíkú (gyűlölet és gyöngéd szeretet szélsőségeire 
épített) szerepét hatásosan, de túlzások nélkül oldja meg. Őrületébe gúny vegyül, 
amikor Absolon már csak a haldokló Szulamittól remélhet engesztelést: az apai 
tragédiát az ég kegyetlen igazságtevése ellensúlyozza benne. 

Megtisztítja Illés a filmdarabot a színpadi mű egynémely hosszadalmas, a lényeg
től elterelő mozzanatától (Eszter és kacér társnői, Szulamit kérői nem szerepelnek 
itt); a külterjes pompától, a kitűnően igazgatott tömegektől eljut a lecsupaszított 
kamaratragédiáig. Iskolapéldája ennek, ahogyan Absolon és Abigail fényes lakosz
tálya - ugyanabból a nézőszögből - kiüresedik, eldísztelenedik az elszenvedett sors
csapások - gyermekeik pusztulása - következtében, egy még csaknem elegánsnak 
minősíthető gyászszertartás (hamuval hintik fejüket, ruhájukat megszaggatják) ered
ményeképp. Illés Jenő a német film, játékfilm átvehető hagyományaival, művészi
gyakorlati ajánlásaival érkezett haza. 

Nem szükséges az imént tárgyalt négy magyar „műfilm" szakmai tanulságainak 
hosszadalmas összegzése. 

Annyi azonban leszögezendő, hogy mindegyikük: értékes munka, állja a versenyt 
a kor behozatalával. 

Eredetileg nem filmre szánt alkotások lévén megállapítható, hogy érdemleges 
dramaturgiai beavatkozás tette irodalmi alapanyagukat mozivásznon való megjele
nítésre alkalmassá. Az már más kérdés, hogy a világháború körülményei folytán, s 
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egy nyilvánvalóan szórakoztató célzatú gyártási törekvés eredményeképp a kiválasz
tott írásművek, színpadi alkotások egynémely gondolati s olykor még képteremtésre 
is ösztönző eleme elsikkadt. Talán a gyakorlat hiányából eredőleg is. 

Mint mozgófényképek: ezek a darabok csöppet sem látványszegények. Operatő
reik a természetes nappali világítás összes lehetőségeit kiaknázzák. A fix kamera is 
komponál már - ez rendezői és operatőri erény együttese -; használatos a totál 
mellett a second plán, „él" az előtér-középtér-háttér tagolódás; a felvevőgép elfordul 
a tengelyén, igazodik, svenkel, alsó gépállásból fotografál. Illés alkalmaz már trük
köt (betűnés) is! A jelenetek olykor párhuzamos történéssor bemutatói. 

A rendezői teljesítmény minősége legfőképpen a színészvezetésben mérhető. Illés 
Jenő közelít leginkább valamiféle pantomimikus játékstílushoz, s csaknem ilyen 
mértékben: ifj. Uher Ödön. Kettejüknél van a legtöbb túlzás, arányvesztés színészeik 
mozdulatkészletében. Pedig ugyanazok (mint például Kertész Dezső) más rendező 
keze alatt természetesebb, hitelesebb - „beszélgetve játszó" - előadásmódra képe
sek. S itt hangsúlyozandó - amit a kortárs szakértők rendre hangsúlyoznak is -, 
hogy a magyar moziszínészet egyes alakjai - főként a nők: Lenkeffy Ica, Fraknói 
(Mattyasovszky) Ilona, Paulay Erzsi stb. - nemzetközi összehasonlításkor sem val
lanak szégyent. 

Ezen a ponton érdemes foglalkoznunk egy csaknem teljes egészében ránk maradt 
1915-ös szkeccs filmanyagával (a kópiát német nyelvterületen forgalmazták, a ma
gyar eredeti lappang vagy megsemmisült). A Genius cég gyártotta, Bródy István 
író, színigazgató jegyzi rendezőként, és főszereplője Steinhardt (Szekeres) Géza, aki 
1908-tól mulatót vezetett Budapesten, németül is játszott; magánszámai szakmai és 
közönségsikert együttesen arattak. 

Dodi karrierje címet visel ez a mozidarab, melynek elemzésünkben is meg kell 
küzdenie mindazzal a - megalapozottnak ható - balítélettel, amellyel a kor esztétái, 
kritikusai illették a műfajt. Annak ellenére, hogy alkotói között olyan óriások is 
szerepeltek, mint - például - Karinthy Frigyes. 

Nos a szóban forgó műre természetesen a legnagyobb jóindulattal sem lehet azt 
mondani, hogy kinematográfiánk élvonalába tartoznék, de az igénytelenség neto
vábbjának vádjával sem illethetjük. A filmszkeccs valószínűleg egy egészen más 
ábrázolási szférában helyezkedik el. Belsői: lefényképezett színházként hatnak, kül
ső felvételei - a szereplőkísérő kameraigazítás ellenére - a mozgófénykép találmány 
mivoltának jellegzetességeit hordozzák; láttukon ugyanaz az elemi csodálkozás és 
gyönyör foghatta el a nézőt, mint a Lumiére-ék első „dokumentum"-képsoraival 
esett találkozáskor. Nem titok a Dodi... jeleneteiben sem, hogy a kamera előtt, a 
kamerának játszódik az egész; a közreműködők a feltételezett néző felé fordulnak 
legtöbbnyire, olykor mintegy kikacsintanak rá. Totálkép a meghatározó; egy-egy 
jelenetet általában leállás nélkül vesznek föl („hosszú snitt"!), és azonos helyszíne
ken azonos a gép pozíciója, tehát - 1915-ben legalábbis - a filmkészítés technikai 
rendje szerint dolgoznak a szkeccsek alkotói. Ilyen értelemben nem túlzás azt állí
tanunk, hogy a Dodi karrierje: voltaképpen filmvígjáték, annak egy sajátosan fran
ciás-pesties idiomáját „beszéli". Vállalásának eleget tesz, dramaturgiai hézag nincs 
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benne; az élő szereplők a vetítőhely színpadán legfeljebb árnyalhatták a mozgófény
kép által keltett élményt, valamiféle - mulatságos - viszonyulást fejezhettek ki iránta. 

Dodi - aki a német felirat szerint Adolf Fauler (nyilván: a 'lusta' szót rejtve a 
családnévben) - hevesen udvarol egy magánzó, Braun úr leányának (itt Elsa néven 
szerepel; a továbbiakban maradjunk a német elnevezéseknél, ami az akkori Buda
pesten sem igen szúr szemet). A már nem fiatal Steinhardt - 42 éves a felvétel 
idején - afféle füligszáj bohóctípus: nála a sírás és nevetés egyazon mimika terméke. 
Levélben hívja találkára a leányt, aki fejfájásra hivatkozva el is illan hazulról. De 
a papa megtalálja a levélkét, és tetten éri a Városligetben csókolózó párt. Iszonyatos 
pofonokkal űzi el Adolfot, de ő nem ismer lehetetlent, és betoppan a lányos házhoz. 
Egzisztenciája bizonyításaképp csupán önkéntes tűzoltóegyleti tagságára hivatkoz-
hatik, de annyi éppen elég a kiengesztelődő Braunnak, hogy 50 000 korona hozo
mányt, négy szobára való bútort, tekintélyes állást kínáljon jövendő vejének. 

Lázas csomagolás a nászútra - közben nyilván lezajlott az esküvő -, az ifjú pár 
Siófokon tölti a mézesheteket, Liza szakácsnő-mindenes társaságában. Egy gombos
tűt alig lehet leejteni a vízparti fövenyen. Adolf beront a habok közé, de - a felirat 
szerint - azt kell tapasztalnia: „Teringettét, de hiszen ez nedves!" Csuklójára szerelt 
úszóhólyagok vigyázzák a testes férfiú életét. A fürdővendégek karéjba tömörülnek 
a házaspár mögött, egy úr vad udvarlással készül meghódítani a friss asszonykát. 
Adolf a védelmére kel hitvese becsületének, de csaknem a Balatonba fullad a vérmes 
csábító goromba birkózóstílusa folytán. A parton - ügyes geg! - egy teásibrikbe 
vezetik Adolf füléből a benyelt vizet, melytől fejfájás gyötörte. Majd kártyacsatákon 
kárpótolja magát hősünk a tárgyalt viszontagságokért. 

Vége szakad az „aranjuezi szép napoknak" - idézi Schiller Don Carlosának Pes
ten is divatos szólását az inzert -, mert távirat érkezik az apóstól: megvan az állás 
Adolf számára! Otthon az örömbe üröm vegyül, mert Adolf katonai behívója is 
kézbesíttetik. Ráadásul kiderül, hogy a sorozótiszt nem más, mint Elsa rámenős 
udvarlója Siófokról! Kölcsönkenyér visszajár, hatalmi pozíciójából alaposan megre
gulázza a tiszt úr a civil férjet. Ám, egyedül maradván az asszonykával, ott folytatja, 
ahol a Balatonnál abbahagyta, és megígéri, hogy a szolgálat halasztására talál valami 
megoldást. 

így Adolf elfoglalhatja állását Steiger serfőző irodájában. (Elandalodnánk már a 
filmszkeccs gondosságán: a katonai hivatal falinaptára 3-át mutat, másnap pedig, a 
serfőző cégnél negyedike van a kalendárium szerint - ám ettől kezdve a napok 
száma nem növekszik.) Bródy mégsem rossz rendező: ügyel az elő-, közép- s a 
háttér játékrendjére; belsőin sosem „holtak" ezek a terek; nem ritkán eltérő hangu
latú játékok zajlanak bennük. Beszélve mozog valamennyi szereplő, hadonászás 
csak olykor s főként az epizodistákra jellemző. De sosem óhajtja a film elhitetni, 
hogy tudtukon kívül „lessük meg" a figurák életét. 

Adolfunknak nincs ínyére a rendszeres munka; nem is titkolja: szívesebben élne 
csupán a jelentős hozományból. Ez azonban kizárólag egy gépírókisasszony egyet
értésével találkozik, a többiek fölzúdulnak Adolf lustasága miatt. Otthon gyanút fog 
az após, amikor vejét reggelinél találja, eszerint nincs a hivatalban! Be is telefonál 
Braun úr, hogy tájékozódjék Adolf ottani működése felől, ám az ifjú pár egy másik 
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készülék segítségével csupa jót hord össze az újsütetű hivatalnokról, így az öreg 
megnyugszik. Sőt: büszke a vejére! Adolf résen van az iroda felől megnyilvánuló 
bármifajta akciót illetőleg, elhárítja őket, és különféle szó- és írásbeli csalásokkal 
nemhogy a kirúgatását ússza meg, de mintegy átveszi a hatalmat! Kezére játszik 
ebben, hogy a sorozó katonatiszt és a serfőző tulajdonosa, Steiger úr vállvetve küz
denek Elsa kegyeiért. Mulatságos kergetőzés, bújócska fejlik ki ebből: a féltékeny 
férj, majd a betoppanó após elől kell rejtegetni szekrényben, oldalszobában a sze
retőjelölteket, hogy aztán Steiger úr legálisan jöhessen elő, s bejelenthesse: elége
dettsége kinyilvánításaképp irodafőnöknek nevezi ki Adolfot. Hősünk írásban is kéri 
a nagylelkű ajánlatot, amit Braun úr - aki az irodában próbálta utolérni csavaros 
eszű vejét, majd hasztalanul üldözte őt Pest utcáin - örömmel vesz tudomásul, vég
képp kifújva dühét. 

Egy sajátos városi rétegnek szólt ez a filmszkeccs, bemutatva, hogy - bizony -
a Dódi-féléknek áll a zászló (ők gazdagodnak majd még tovább a világháború kon
junktúralovagjaiként). Ekkor még inkább szeretni kell őket, mosolyogni rajtuk, meg-
bocsátva ravaszkodásaikat, semmint utálkozni. Ezek Pest dzsentrijei - hiszen szem
léletük, életvitelük nemigen különbözik Mikszáthnál kipellengérezett mintaképeik
hez viszonyítva. 

Van végezetül egy páratlan értékvonulata Bródy és Steinhardt vígjátékának: a 
budapesti külsők s a siófoki jelenetek, melyek mint mozgófénykép-dokumentumok 
már önmagukban helyet fészkelődtek ki a magyar kinematográfia kincsestárában. 

1912-1916 magyar műfilmjeinek oroszlánrészéről csak keveset és óvatos fogal
mazásban mondhatunk. S mivel ebben az időszakban készült játékfilmjeink - egyet
len töredéket leszámítva - megsemmisültek vagy legalábbis elvesztek a kutatás szá
mára, filmművészeti stílustörekvések áttekintése helyett csupán tematikai szempont
ból vizsgálhatunk 77 alkotást (szkeccset és játékfilmet), ami azonban az alkotói 
célok tekintetében bizonyos következtetések megkockáztatására alkalmat ad. 

Jellemző, hogy a kortárs történetek, föltehetőleg közvetlenül megfilmesítésre 
szánt művek vannak túlnyomó többségben (43 mozidarab). Jelen idejű műfaj a já
tékfilm - sugallja ez az arány; az adott kor emberét az adott kor mozgóképre szer
kesztett történeteivel kell szórakoztatni, izgalomba hozni, elkápráztatni. Igen: hiszen 
a társadalom valóságos viszonyait, ellentmondásait - valamelyest biztonsággal meg
állapítható - csupán két mű kísérli meg ábrázolni a negyvenháromból. A munkás
zubbony (Genius, 1914) Bródy István vagy talán Zitkovszky Béla rendezésében, 
Földes Imre (film)novellája nyomán: egy gyáros álruhában vizsgálódik saját üzeme 
körülményei felől, valamint a Garas Márton rendezte Havasi Magdolna (Projectog-
raph, 1915), amelyben - Janovics Jenő, Incze Sándor írói munkája - pásztorlányból 
lett színésznő perditatörténete vet fényt úr és nép viszonyának feszültségeire, ma
gyarok és románok együttélésének egynémely mozzanatára. Kelendők a szerelmi 
történetek, főként az elegáns világ kulisszáiban, a „világfilm" föltehetőleg egyete
mes felszínességét reprezentálva; családtörténetek, érdekességre számot tartó rétegek 
életviszonyait mozivásznon bemutatva (Kertész Mihály: Rabiélek, Az éjszaka rabjai, 
Akit ketten szeretnek, A bánat asszonya, Korda Sándor: A kétszívű férfi, Vergődő 
szívek - ez utóbbit Fekete Mihály is rendezhette a Transsylvania-Proja gyártásában; 
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id. Uher Ödön: Nővérek, ifj. Uher Ödön: A gyémánt nyaklánc, Pellerin: Ma és hol
nap, Deésy Alfréd: A könnyelmű asszony - A könnyek asszonya címváltozatban is). 
Divatos szerzők: Garvay Andor, Vágó Géza, Siklósi Iván, Roboz Imre, Guthi Soma. 
Apacsfiú, apacsleány, milliomos, híres orvosprofesszor, művész, tőzsér, gazdag ügy
véd mozog A fekete szivárvány (Kertész Mihály), A világ csak hangulat (Illés Jenő), 
A szobalány, a Soha többé... mindörökké avagy Egy élet tragédiája (Mérei Adolf) 
képein Bécsi József, Fekete László kamerája előtt; fölbukkan Békeffy István forga
tókönyvíró. Gyártók itt: a Corvin s a Kino-Riport. 

Ügyvéd a hőse a Kertész Mihály rendezte szkeccsnek is (Szomaházy István írá
sából: Krausz doktor a vérpadon, Projectograph, 1913), ahol az ügyvédi szalon, a 
Terézváros mellett királyi palota is megjelenik. Korfestő figura a dzsentri vagy más 
típusú betörő (Illés Jenő: Házasság a Lipótvárosban, A grófnő betörői, Kino-Riport, 
1913), az újságíró (Fodor Aladár rendező, Fröhlich János író: Tüzet kérek!, Projec
tograph, 1912), A cigányprímás címadója (Illés Jenő rendezte Goldenweisernél 
1916-ban); a bankvilág elevenedik meg A kékszakállú bankfiú kockáin (Faragó Jenő, 
Csortos Gyula szereplésével 1916-ban), A börzekirályban (Garas 1915-ben rendezte 
a Projánál Incze Sándor írásából); a színház, a színészet a tárgya a Mártának (ifj. 
Uher 1913-as rendezése, Nádas Sándor műve nyomán), Az utolsó bohócnak (1913-
ban rendezte Kertész Mihály a Projectographnál; szinte filmes jutalomjátéka volt ez 
Nyáray Antalnak). 

Színész - Törzs Jenő - testére szabott munka Az elítélt is (Garas Márton rendezte 
1916-ban az Astra fölkérésére; Zitkovszky Béla volt az operatőr): a történet mintha 
az úri világban is a népszínmű külön haladó szálakat véletlen folytán összebogozó 
dramaturgiáját követné; német darabot a szereplő színész, Rótt Sándor dolgozott át 
moziburleszkké 1916-ban (Jobb erkölcsöket!); a dokumentumdrámához közelít 
rendőri segédlettel Illés Jenő (Romlott emberek közt, Schwarzenberg és Társa, 1915); 
korfestő címénél nem tudni egyebet A paradicsomról s A makkhetesről (mindkettőt 
Kertész rendezte, Földes Imre, illetve Lázár István írói közreműködésével, 1915-
16-ban). 

Első és hosszú ideig egyetlen mesefilmünk volt - gyerekszereplővel - a Drághfy 
Éva: Rónay Dénes fotóművész írta, rendezte, fényképezte 1913-ban, s valószínűleg 
nem alkalmazott feliratot - „felírást" - a párbeszédek, történések közlése céljából, 
ami az írástudatlan kicsikre való tekintettel helyes lépés volt, esztétikai értelemben 
pedig egyenesen forradalmi.155 

Leplezetlen megnevettetési szándékot sugall egy sor vígjáték, különféle igény
szinten, olykor francia panelekkel (Kertész Mihály: A kölcsönkért csecsemők, Jano-
vics Ernő írásából, Bécsi József operatőrrel, 1914-ben a Projectographnál; Az újszü
lött apa, Illés Jenő rendezte 1916-ban a Kino-Riporttal szerződve, Rótt Sándor já
tékára építve; a Kino-Riport 1916-os darabja Kés címmel, Kabos Gyulával, a Fogat 
fogért!, Guthi Soma írásából 1916-ban a Kino-Riportnál, A hattest parancsnok, 
melynek címe nem elírás, hanem szójáték: 1916-ban a Corvinnál Mérei Adolf írta 
és rendezte, Virágh Árpád volt az operatőr, és Csortos Gyula színészt játszott benne; 
több film is készült a népszerű mozikreatúra, Maki kalandjaiból, Mogán Maki cím-
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szereplésével, például: Maki állást talál, Balogh Béla 1916-os rendezése az Astránál, 
operatőr: Zitkovszky Béla). 

Néhány filmnek közvetve-közvetlenül a háborús viszonyok adnak hátteret. Az 
1914-es Jönnek az oroszok, Guthi Soma írásából, még szkeccsbohózat, a Pedagógiai 
Filmgyár munkája; A kormányzó talán orosz miliője, száműzetésrajza sorolható még 
ide: Garas rendezte 1915-ben a Corvinnál, Virágh Árpád operatőrrel az oldalán. A 
hódító huszárok (Deésy Alfréd, 1916), A magyar föld ereje (Kertész Mihály 1916-os 
rendezése, zenés prológot követő, a cári zsarnokságot érzékeltető propagandamun
kája) még bizakodó hangulatra vall, míg a Pásztor Árpád írta Gyere haza, rongyos 
baka! (1916) már a címével is (közelebbit amúgy sem tudunk róla) valóságos lázítás 
a háború ellen. 

Kiválasztott mintánkból 13 film készült kortársnak minősíthető magyar szerző 
színdarabja vagy regénye nyomán. Az irodalmi mű, a forrás minősége szerint a 
legértékesebb Az ezüst kecske (A medikus) volt ebben a vonulatban: Kertész Mihály 
rendezte 1916-ban a Kino-Riportnál, és Bródy Sándor darabját Fodor Aladár igazí
totta filmre. - Elképzelhető persze, hogy az író fanyar kritikája a századforduló 
társadalmi-politikai viszonyairól enyhült valamelyest az átdolgozás során a mozi
vásznon. Hasonló feltételezéssel élhetünk Tömörkény István Barlanglakók című 
„életkép"-ének Damó Oszkár rendezte filmváltozatára vonatkozólag (1915, Magyar 
Zsáner Film). A Zitkovszky kamerája elé kerülő alkotást 1913-ban mutatta be a 
Nemzeti Színház, ami már önmagában a népszínmű-esztétikum meghaladásának té
nyét sugallja. Színházi sikersorozat nyomán készült 1916-ban film a Corvinnál Her-
czeg Ferencnek az uralkodó osztályokban lezajló életforma- és eszményváltásról 
szóló darabjából Janó vies Jenő rendezésében, Korda Sándor segédrendezői közre
működésével (A dolovai nábob leánya). Talán az eredeti epikus műhöz nyúlt So
mogyi Kálmán, amikor Bródy Sándor Hófehérkéjéből készített filmet Garas Márton 
1916-ban az Uher és a Palatínus összefogásával. Ez a szerelmi történet, morális 
válságdráma némiképp a Szulamit dramaturgiájára emlékeztet. 

És lehet folytatni a sort további Bródy-darabbal, melynek orosz helyszíne (zsidó 
falu) világháborús időszerűséggel is bírt (Lyon Lea; Pásztory M. Miklós és - vagy? 
- Korda rendezte 1915-ben, Zitkovszky volt az operatőr, a Pathé és Pásztory cége 
a gyártó). Szomaházy István karrierregénye (novellasorozata), a Mesék az írógépről 
mondhatni: archetípusa volt a Meseautóval jellemezhető (hangos) mozidaraboknak 
(Korda Sándor rendezte, Virágh Árpád fényképezte 1916-ban a Corvinnál). 

Filmek készültek Molnár Ferenc színpadi munkáiból (Doktor úr- 1916; rendezte 
Kertész Mihály; ugyanő volt 1916-ban A farkas mozivászonra vivője; mindkét eset
ben a Kino-Riport volt a gyártó, s itt érdemes arra figyelmeztetni, hogy a világhá
ború ábrázolásának riport- és dokumentumalkotó lehetőségei nyomán szerzett pénz 
és tapasztalat hogyan kamatozott a „műfilm"-készítés terén!). Szerző volt még Ba
konyi Károly: Mágnás Miskája 1916-ban a Corvinnál, Korda rendezésében, egy
szersmind háborús propaganda volt. Korda Sándor vitte filmre Gábor Andor Ciklá
menjét (1916; operatőr: Virágh Árpád, gyártó: Corvin). Garas Márton rendezte Abo-
nyi Lajos színművéből az Éjféli találkozást (más címen: A betyár kendője, Proja, 
1915); 1916-ban az Uhernál Drégely Gábor darabja nyomán A szerencse fiát, ezt 
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az elegáns világbeli karriertörténetet; Janovics Jenő a Proja gyártásában 1915-ben 
A leányfurfang című darabot vitte közönség elé (író: Sebesi Samu, operatőr: Fekete 
László). 

Változatos motiváció rejtőzhetett 11 filmünk keletkezése mögött: külföldi szerzők 
művei nyomán. Talán a háború is divatba hozta az „ellenséges" Dosztojevszkijt, 
akinek Bűn és bűnhődéséből Raskolnikov főcímmel Deésy Alfréd készített filmet 
1916-ban a Starnál. Nádas Sándor Csehovra szakosodott 1916-ban (A bosszú, Bot
rányos műremek, Egy ismerős; talán valamennyit a Kino-Riport gyártotta). Orosz 
kém szerepelt a Sardou darabjából rendezett Fehér éjszakák-ban (Korda Sádor, 
1916, Corvin; operatőr: Virágh Árpád). Mark Twain regénye nyomán forgatta Korda 
Az egymillió fontos bankót 1916-ban, A nevető Szaszkiát De Gré - azonosíthatatlan 
szerző azonosíthatatlan - könyvéből, egy úriember betörőről; Zitkovszky Béla fény
képezte. Janovics Jenő vagy Mérei Adolf Balzactól az Ártatlan vagyok című művet 
választotta (1916), L. N. Parkernak A bíboros című regényét Janovics Jenő filme
sítette meg a Corvin-Uher 1916. évi gyártásában A gyónás szentsége címmel, s ez 
a lélektani alkotás Janovics színészi tehetségének méltó bemutatására is alkalmat 
adott. Illés Jenő Maeterlinck „krónikás legendá"-ja nyomán forgatta a Monna Van-
nát 1916-ban: itt a rendező-kolléga, korábban „kőszínházi színész" Deésy Alfréd is 
játszott. Színpadi előadás sikere nyomán - Magyar Színház, vidék - vált filmmé a Lotti 
ezredesei, Rudyard Stone műve, Peter Paul (Fellner Péter Pál) rendezte 1916-ban. 

Korai filmművészetünk legbefolyásosabb elfogadtatói mégis a klasszikus vagy 
félklasszikus magyar színdarabok, regények, költemények alapján készült mozgó
fényképek voltak. Hiszen az irodalomtörténészek - az 1910-es évek közepe táján, 
mint láttuk - ezektől remélték az irodalmi műveltség terjesztését, ezek indokolták 
számukra a kinematográfia becsvágyának kinyújtózását a fikció területére. Ezek vol
tak a nemzeti jelleg alapvető bizonyítékai és biztosítékai az esztétikai eszmecserék 
során. 

Tíz alkotás sorolható az adaptáció e típusához, és csaknem valamennyi nagy 
sikert aratott. 

Szigligeti Edétől Pásztory M. Miklós 1914-ben vitte filmre A szökött katonát (a 
Nemzeti Filmnél; Polik Dezső volt az operatőr), Janovics Jenő 1916-ban a Liliomfit; 
fényképezte: Fekete László. Petőfi Sándor ihlette Az apostol megfilmesítésére Acél 
Pált 1914-ben (gyártó: Kiss István); Petőfi dalciklust ültetett mozivászonra a költő 
népszerű zsánerképeiből Janovics Jenő (1916; Virágh Árpád, Bécsi József voltak az 
operatőrei a Corvin gyárban); Illés Jenő a János vitézt filmesítette meg 1916-ban a 
Star-Kino-Riport közös vállalkozásaként (Deésy Alfréddal a címszerepben, a kor 
technikai leleményeinek, trükkjeinek, hatalmas statisztéria fölvonultatásával).156 

Arany János balladájának, a Tetemre hívásnak a filmváltozatát Garas Márton forgatta 
1915-ben a Projánál: Janovics Jenő írta a forgatókönyvet (egy Némedy Gábor nevű 
fiatal bölcsész közreműködésével;157 ő végül nem hagyott vizsgálható nyomot a 
magyar irodalomban). Kiss József költeménye nyomán - mint tárgyaltuk már - a 
Simon Juditot Mérei Adolf rögzítette celluloidszalagra. 

Töredék maradt ránk Csiky Gergely A nagymama című darabjának Korda Sándor 
rendezte filmváltozatából (Corvin, 1916). Megállapítható ebből, hogy Korda hasznos 
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képméretet alkalmazott, kistotál értékű second plánt, mely körülbelül térdtől mutatta 
az általában szemből, a kamerának játszó szereplőket. Blaha Lujza felszabadultan 
cseveg a címszerepben; könnyed, derűs, elegáns; a többiek is jó kedéllyel udvarolják 
körül. Kedvelt eszközként bukkan föl itt a tükörkép, a tükröződés. Kertész Mihály 
A karthausit, Eötvös József regényét alkalmazta mozivászonra a Starnál 1916-ban 
(a nem csupán filmtőkésként eredményes Rákosi Tibor és Fellner Péter Pál készítette 
a forgatókönyvet, Zitkovszky volt az operatőr). És láthatta a néző Gvadányi József 
elbeszélő költeményének megelevenedő hősét, A peleskei nótáriust (1916-ban a Cor
vin gyártotta, Pásztory M. Miklós vagy talán Janovics Jenő rendezte). 

5. Érdemes pillantást vetnünk az 1912-1916-os időszak (hosszú) játékfilmjein (mű-
filmjein) kívüli mozgóképeire is. Mindenekelőtt a Kino-Riport sajnálatosan csekély 
számban ránk maradt munkáira. Fröhlich János és Fodor Aladár, Bécsi József ope
ratőr, Kanitz Géza igazgató többször említett cégéről valószínűleg méltán állapította 
meg egy 1914-es cikk, hogy ez ,Jiidalja át azt a hézagot, amely a külföldről im
portált Journalok távolra eső és a magyar publikumot kevésbé érdeklő képei mellé 
vászonra viszi hazai eseményeinket is.".158 

De jelentős súllyal szerepelt az „aktualitás" (riport, dokumentum, híradó) műfa
jában a Projectograph is: 1912-ben a „május 23-iki budapesti szomorú események
ről" készített néhány felvételt. A kortárs szakértő ezek alapján állapíthatta meg: „a 
mozi e napon terjeszkedett politikai irányban, hogy egykoron mint páratlan törté
nelmi forrásmű az utókor szolgálatára lehessen".159 Nos: valóban beteljesült a jóslat. 
S e mozgóképi dokumentum vizsgálatakor egy szemléleti kérdést kell érintenünk. 
A mozgókép: rendőri gyámság alatt volt korunkban. Hátrányok mellett előnyök is 
származtak ebből a helyzetből: 1912. május 23-án (is) a rendőrség védelme bizto
sította az operatőr mozgásterét, testi épségét. Ám ez meghatározta egyszersmind az 
ábrázolás szemszögét. A hivatalosság, a hatalom szemszöge ez, anélkül azonban, 
hogy a tüntetők lejáratását, netán ellenségként való beállítását célozná. 

Látjuk a parlament épülete előtt gyülekező lovasokat; apró igazítás, majdnem 
svenk. Katonásan összerakott gúlákból fegyvereket osztanak szét. Egészen közelről 
mutatja a film a tisztek, civilek (rendőrtisztviselők?) csoportját. Inzert tájékoztat, 
hogy épp a Szabadság téri harcot örökíti meg az operatőr. Sorra-rendre tárulnak föl 
a nap eseményei, a tüntetők villamosokat borogatnak, vernek szét. Lovasrendőrök, 
huszárok attakoznak. Svenkek (mindkét irányba) érzékeltetik képi eszközökkel is a 
fölkavarodó indulatok következményeit. Rögzíti a kamera az elvezetéseket; a gép 
mellől nyomulnak előre a rendőrök, s szorítják hátra a tüntetőket, akik nem ember
bőrbe bújt farkasok, hanem micisapkás, keménykalapos munkások, s egyikük-má
sikuk a filmfelvétel láttán: vigyorog. Tűzoltók enyhítik a kár fokát. 

Viszonylag fejlett dokumentarista elbeszélésmód jellemzi szintén 1912-ből a //. 
Rákóczi Ferencz szoborleleplezése Zomborban címmel ránk maradt filmet. Bemu
tatja ez a protokolláris esemény szereplőinek valamennyi rétegét, megörökítve mint 
ünneprontó mozzanatot az eső eleredtét. Bizonytalan gépmozdítás után rendkívül 
hatásos körsvenk ábrázolja az eseményhez asszisztáló tömeget. Az immár leleplezett 
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szobrot alulról fényképezi az operatőr, aki néha már függőleges irányban is mozgatja 
gépét. 

Tábori Kornél rendezésében készült 1913 körül, Molnár Ferenc írásából a Víg 
egyveleg, avagy Pufi és társai a Kino-Riportnál. Háromrészes bohózat ez, melynek 
2. és 3. darabja (Pufi, az aszfaltbetyár, Pufi, a huszár) elveszett. Ám a Pufi cipőt 
vásárol (vagy: Pufi cipőt venne) is képet ad a mű stílusáról. - Kabos Gyula és a 
címszerepben Huszár Károly mulattatja a közönséget, föltehetőleg eredeti helyszí
nen, egy Kossuth Lajos utcai vagy Rákóczi úti cipőboltban. Fix kamera örökíti meg 
a nyápic segéd és a hájtömeg vásárló kölcsönös erőfeszítéseit, hogy végül előkerül
jön a kellő méretű lábbeli. Kabos csaknem akrobatamutatványokat produkál a nem 
mindennapi kliens érdekében. Hol oldalnézetben figyelhetjük próbálkozásait, s Hu
szár Pufi helyezkedik el szemben, hol pedig fordítva. Vágókép nincs, a pozitúra-
váltás előtt a gép nyilvánvalóan leállt. Mégis csaknem „hosszú snittekből" áll össze 
a mozgófénykép. Amerikai hangvételű burleszk ez - a német Duci bácsi hagyomá
nyait is hasznosítva -; mondhatni: a javából. 

1913 őszén a Kino-Riport mint „magyar filmujság" a Pesti Naplóval látszik 
összefonódni, a kettős munkatárs, Fodor Aladár révén, akit a képviselőház előtt egy 
ízben „rendőri brutalitás" ér.160 Ekkor értesülünk a Kino-Riport olyan mozgóképei
ről, mint amelyik a Margitszigeti kártyaklubot vagy Kossuth Ferenc betegségé-t 
mutatja be. 

S természetesen: az 1914-1918-as első világháború a legizgalmasabb témaadója 
a nem játékfilmszerű magyar kinematográfiának. Ez a helyzet készteti Ignotust mo-
zifilozófiai gondolatmenetre: „A mozgókép magára fordítja a zaklatott figyelmet, és 
nem kíván tőle sem elmélkedést, sem, aztánra, emlékezést. (...) A mozgókép egye
nesen ád embert és természetet, még szót sem ád hozzá, amivel ember embertől 
külömbözik (sic!) s amin gondolkodni kell."161 S ahogyan a háború esztétizálásra 
készteti Ignotust, úgy készteti a „gyakorló esztétát" háborúzásra az események sod
ra: ifj. Uher Ödön hadnagy Hadinaplót jelentet meg a Mozihét hasábjain; hadinaplót 
forgat a kamerával.162 

Azonosítható riportfilm a világháború időszakából a Kino-Riport Fröhlich János 
által készített munkája, az Auguszta főhercegasszony. Egyszerű történéssort nagy 
tapasztalattal és hozzáértéssel rögzít. Közel hatol a kamera az idősödő, nem rokon
szenves fenséghez, s ezzel egyszersmind kötelességteljesítő emberként állítja elénk. 
Meri hátulról is ábrázolni munkája közben, second kivágásban. Adott esetben alsó 
gépállással „emeli meg" alakját. A teát (rumos teát?) osztó hölgy tevékenységét, a 
szolgáltatást megtiszteléssel elfogadó invalidusok látványát párhuzamos vágással 
szervezi egységbe a film. 

Különleges hely illeti meg a Harctéri karikatúrák címmel őrzött s 1916-ból ere
deztetett művet, mely animáció és rövidjátékfilm egyvelege. Az orosz offenzívát 
gúnyolja ki a fekete alapon fehérrel „önmagát rajzoló" stoptrükkös ábra, melyet 
aztán papírból kivágott s megmozgatott figura egészít ki. (Talán Bernáth Sándor a 
grafikus itt is, amiként az Ábel Péter kéziratos filmográfiájában Szenzációs háborús 
karikatúrák címmel - 1914 - jelölt, ma már fölleihetetlen alkotásban.) Majd egy 
városligeti „embertani múzeum" látogatói - szabadságukat mulatva töltő bakák 
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(„párbeszédüket" felirat jelzi) - szemével látunk a falon egy sor torzképet az ellen
ség (az antant hatalmak) politikusairól - a kamera végigsvenkel a rajzokon. 

Jó teljesítmény a Przemysl bevételé-ről készült film, amelyben a fix kamera egy 
idő után megmozdul, svenket alkalmaz az operatőr, sőt: folytonos gépmozgással 
vett képsorok csatlakoznak egymáshoz kitűnő ritmusban! Olykor megrendezettnek 
ható jelenetek (a favágó s a katona találkozása) igyekeznek érzékeltetni a háborús 
létezés hangulatát. - Csak épp a halál, a háború döbbenetes lényege nem jelenik 
meg igazán ezeken az általunk ma is megnézhető magyar filmeken. Pedig vélhetőleg 
akadtak ilyenek. S bár nagyságrend szerinti különbség nem érzékelhető a kortárs 
külföldi mozgóképek minőségéhez viszonyítva, a Gaumont s az Eclair „revue"-je 
Ferenc Ferdinánd meggyilkolásának körülményeiről: hatásosabb, és látvány szem
pontjából többet mondó, mint bármelyik ismert híradódarabunk. (Ugyanez mondható 
el az osztrák Sascha, a német Messter cégek együttes vagy külön-külön megjelen
tetett háborús dokumentumriportjairól; olykor még a „fotogénebb" helyszín, például 
az Alpok havas terepe is segítette a külföldi filmeseket a mieinkénél lenyűgözőbb 
munkák készítésében.) - Meg kell jegyeznünk mindamellett, hogy nem dönthető el 
pontosan: a Gaumont és az Eclair Ferenc Ferdinánd filmje legalább részben nem 
azonos-e a Kino-Riportnak A szarajevói fekete napokról címmel forgatott művével, 
hiszen Ábel Péter filmográfiai forrásai szerint a merénylet körülményeiről kizárólag 
a magyar cégnek volt joga „a helyszínen mozgófelvételeket készíteni".163 

A feladat elnyerése, a jogtulajdonlás körüli hercehurcák, érdekellentétek, hírlapi 
csaták folytán csaknem hisztérikussá fokozott várakozás előzte meg az Uher s a 
Kino-Riport filmjét IV. Károly és Zita királyné megkoronázásáról (1916); ehhez 
képest a fogadtatás is lesújtó volt. Csalódást keltett a kétrészes, belső (templomi) 
felvételeket ígérő darab, melynek előjegyzését az Erzsébet körút 27. szám alatti 
„Koronázási-filmközpont" (?!) bonyolította le.164 Ráadásul ifj. Uher Ödön Az Est 
hasábjain tett nyilatkozatával - mely szerint a magyar filmgyártás java része az ő 
cégének terméke - magára haragította a filmszakmát, még a Mozgófénykép Híradót 
is, pedig az a film bevételeinek egy részéből „hadijótékonyságra" fordított összeg 
s más tényezők miatt tartózkodott a súlyosabb megállapításoktól. Bojkott indult az 
Uher s a Kino-Riport ellen, s ez csak 1917 februárjának közepén kezdett elcsitul
ni.1« 

Ha a protokolláris csúcspontok megörökítésének hiányosságaira vonatkozó pana
szokat vesszük számba (túl messziről ábrázolja a film a koronázási dombon leját
szódó eseményeket stb.), akkor igazat kell adnunk a kortárs kritikának, de ha a 
hangulatérzékeltetés teljesítményeire figyelünk, a hét (!) operatőr (ifj. Uher Ödön, 
Fodor Aladár, Ülés Jenő, Virágh Árpád, Bécsi József, Kovács Sándor, Pólik Dezső; 
az időjárás sem kedvezett nekik: téli, ködös napon forgattak 1916 decemberében), 
a stáb - egészében véve - maradandót alkotott.166 - Csaknem ott vagyunk mi is a 
kormányőrök csapatában, és a királyné díszhintajának érkezésekor szinte bepillant
hatunk az ablakon: épp a föltehetőleg türelmetlen, izgatott királyfit, Habsburg Ottót 
békítgeti össze a pamlaggal egy illetékes udvari személyiség. És láthatjuk eleget, 
kellő közelségből IV. Károly koronás fejét; sőt, amikor fölrúgtat a dombra, nagy
totálban, oda kell kapnia frissen szerzett hatalmi jelvényéhez, nehogy lepottyanjon 
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róla a vágta hevében. A cigarettázó országnagyok képe, a kamerának integető, nép
viseletbe öltözött menyecske, a fényképezés tényét láthatólag némi feszéllyel foga
dó, beszélgető főrend, a hátul nézetükben is megörökített püspökök: emberközeli 
kordokumentummá, zsánerjelenetekben bővelkedő alkotássá emelik ezt a filmet. 

Máskor meg legfőképpen a puszta történeti dokumentáció válik értékmozzanattá. 
Miként egy 1917-es filmünkben, amely a Mária Terézia rendjel átadását örökíti 
meg. IV. Károly a palotalépcsőn állva osztja ki az ordót a fix kamera jelenlétében, 
s a megjutalmazottak mozgóképportréinak sorában ott van a Dani Balázs altábor
nagya is: ő a húszas években a filmszakmába telepítette át „harcálláspontját". Se
cond értékű kistotálok, éles és jó felvételek hordozzák itt a történeti dokumentáció 
említett szerepét. 



VI. CSÚCSOK 

1. Alapvető ellentmondás határozza meg a magyar némafilm 1917 és 1919 közötti 
szakaszát. A kortárs Hevesy Iván ezt abban ragadta meg, hogy filmgyártásunk gaz
dasági föllendülésével háborús pszichózis, „a közszellem megromlása"1 járt együtt, 
ami a hazai mozgófénykép minőségi romlását idézte elő, s éppen csak a művészi 
invenció támogatására nem jutott pénz. De az ilyesmi iránti igény is visszaszorult, 
és Hevesy látleletének ez a legriasztóbb eleme. Úgy véli: „a hibák kútforrása a 
magyar moziközönség igen alacsony művészi és szellemi igényéből fakadt. Ez biz
tatta a gyártókat arra, hogy ne tegyenek erőfeszítéseket és ne igyekezzenek többet, 
magasabbrendűt adni, mint amit a mozik látogatói, a látogatók óriási többsége kíván 
a filmektől."2 Ördögi kör, mert ha mutatkoztak volna is magasabb igények, Hevesy 
szerint nem akadt filmes szakember, aki eleget tehetett volna az effajta követelé
seknek. Gépkezelők voltak csupán az operatőrök, s nem egyszersmind „jó fényké
pészek"; akiket pedig fotografáltak: könnyen érthető, idegborzoló, érzékcsigázó mo
zihistóriák gyakran cinikus hozzáállású megelevenítői voltak.3 

Igen ám, csakhogy mégis ezekből az esztendőkből maradt ránk a legtöbb film, 
a legtöbb értékes film (talán nem véletlenül: minél több kópiájuk járta a hazai s a 
külföldi mozikat, annál nagyobb esélyük volt a túlélésre, a megmaradásra; az állami 
s a magángyűjtők is az értékskála felső szintjeinek termékeire összpontosítottak). 
Ezekből az esztendőkből maradt ránk Kertész Mihály, Korda Sándor, Garas Márton, 
Balogh Béla, ifj. Uher Ödön, de akár Fekete Mihály, Deésy Alfréd néhány mozi
darabja, amelyek a föntebb érzékeltetett hanyatlás jegyeit nemigen hordozzák. Sőt 
bizonyosnak látszik, hogy egyikük-másikuk a magyar némafilm csúcsteljesítményei 
közül való. 

2. Hevesy Iván összképének elmarasztaló tanulságait látszik igazolni a korszak né
hány jelentékeny sajtómegnyilatkozása. Ami egyszersmind a magyarországi kine
matográfia „szabadságharcának" folytatódását érzékelteti. Most már nem a puszta 
fennmaradás, hanem a társadalmi elismerés érdekében. 

Anka János Mozi-kultura című írásával (1917) egyébként a „mozikultúra", a 
„filmkultúra" fogalmának tartalmi gazdagodása is nyomon követhető. Az eredet ta
lán német; nálunk a német nyelvű Pester Lloyd hasábjain Max Nordau intonálta 
hangsúlyosan a mozikultúra („Kinokultur") terminus technicust 1913 tavaszán.4 A 
szerző itt a tömegtájékoztatás történetének összefüggésrendszerébe helyezte a mo
zijelenséget, elsősorban technikai lelemény voltát, közönségsikerét ismerve el. „A 
film a bonyolult, kifinomult emberből, aki gondolkodik és érez, vágyaival és szen
vedélyeivel küzd meg, legyőzetve általuk vagy uralkodva rajtuk, egyszerű, kalibáni 
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őslényt csinál, akinek nincsen belső élete, fintorog és hadonászik, és minden be
nyomásra reflexmozdulatokkal válaszol" - ez Nordau egyik jellemző megállapítása 
a filmről, amelynek legfeljebb csak versenytársi mivoltában: a színház, a drámairo
dalom önmaga lehetőségeihez való visszatérítésében látja kulturális szerepét. Nos: 
Anka is ezen a nyomvonalon halad, anélkül hogy Nordaura utalna. A „panem et 
circenses" időszerűsített jelszavát harsogó tömeg képe meg akár Hevesytől származ
hatnék. S közben néhány - hozzávetőleges érvényű - adatot is megtudhatunk: a 
háború alatt - írja Anka János - csaknem megkétszereződött a mozik száma, és 
száznál magasabbra nőtt a fővárosban, ahol évi 3-4 millió néző „százezrekre menő" 
bevételhez juttatja a nagyobb, 50-100 000 koronányihoz a külvárosi legkisebb mo
zivállalkozásokat. Mindez azonban - a szerző értékelése szerint - szociológiai, köz
igazgatási értelemben káros hatásokkal jár, ha „nagyhatalmi", sőt „művészi" státusra 
tett is szert a kinematográfia. Mert romlik általa a közerkölcs, és elsikkad benne a 
színész s az író meghatározó szerepe. Csupán „teknikai eszközeivel" (sic!) lehetne 
hasznára „az irodalomnak, a művészi kultúrának, a közművelődésnek": mint tette 
is néha, Jókai, Petőfi, Csiky Gergely, Gárdonyi, Tóth Ede, Herczeg Ferenc, Molnár 
Ferenc mozivászonra ültetőjeként.5 

„Mozi" és „film" antinómiája kezd tehát kialakulni; az elsőre az Anka szerinti 
„veszedelmes destrukció" nyomja bélyegét. A „film" azonban, s a „filmkultúra": 
mozgóképszakmai, sőt művészeti kérdéssé válik, hasznos - azaz semmiképp sem 
elítélő - tartalommal. 1918 tavaszán Váczi Dezső Filmkultúra című két írásával -
a szcenáriumról s a filmszerűségről értekezve - nyitja meg az utat a Balázs Béla-i 
„filmkultúra" („Die Kultur des Films", Bécs 1924) fogalom irányába. Ennek szak
mai tanulságait később tárgyaljuk. 

Kosztolányi Dezső is hallatja szavát ebben az időszakban, 1918 tavaszán. 0 is 
a „mozi" vonulathoz csatlakozik, három „hosszú dráma" (valószínűleg külföldi film) 
megtekintése nyomán. Fáradtság, unalom, irónia: ezek a kulcsszavak e moziélmé
nyéből eredőleg, és az író azt a fajta mozgófényképet kívánja vissza, amely még 
„a természethez húzott", tehát ún. természetes felvételek (= nem a fikció körébe 
tartozók) készültek. Azóta - mondja Kosztolányi - megmételyezte a kinematográfiát 
az „irodalom", s elhagyva a fantasztikum területét (ami persze ellentmondás, hiszen 
a fantasztikum semmiképpen sem egyeztethető össze a „természethez" való húzás
sal, és a trükkfelvétel is már fikciós jellegű, előre megtervezett beavatkozás - K. 
Zs.), tehetséges, okos csibészből „polgári »arrive«" lett belőle. „Méltóságos mozi. 
Azt hiszem, már udvari tanácsos is" - fejezi be a szerző a fanyar eszmefuttatást, 
és ha Neumann József „udvari szállító" rangjára gondolunk, csaknem igaz is, amit 
a hazai mozgófénykép hivatalos karrieréről elmondott.6 

Színház és mozi feszültségrendszerében egészíti ki filmesztétikáját 1918 őszén 
dr. Bognár Cecil (A mozgóképek esztétikája).7 Kevésbé heves támadás ez az An-
káénál; a szerző figyelemmel van a mozgófénykép esztétikai lehetőségeire, amelyek 
azonban - szerinte - nem teljesülnek. 0 az alkotókra hárítja emiatt a nagyobb fe
lelősséget, s miután a színházhoz viszonyítva alacsonyabbra helyezi a mozi érték
szintjét, az irodalmi adaptációk művészet voltát is kétségbe vonja. Kemény állításait 
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voltaképp zárójelbe téve, így fejezi be gondolatmenetét: „Meg kell alkotni a mozi 
esztétikáját, amelynek egyelőre legelemibb szabályai sem ismeretesek." 

Persze valójában megteremtődtek már ekkorra a magyar filmesztétika alapjai, s 
ezekre nem Bognár doktor szempontjai szerint lehetett volna épületet húzni - még 
akkor is, ha a némafilm némaságának esztétikai tehertétel voltával kapcsolatos, meg
ismételt észrevétele megfontolandó. Az meg legfeljebb színesítő korelem, ahogyan 
Verebély Géza - dr. Cholnoky Jenő egyetemi tanár előszavával - röpiratfélében 
javasolja egy közművelő mozivállalat és -színház létrehozását - mintegy a szerinte 
útjáról letért Uránia kiigazított változataként -, s ez mint monopólium, bel- és kül
földön (itthon az ifjúság számára kötelezőleg) terjesztené a mozgóképi „olvasmá
nyokat", Arany Toldiját, Madáchtól Az ember tragédiáját stb., szemben az „ártalmas 
bódítószer" hatású „lélekrázó mozidrámá"-val.8 

Jelentős hozzájárulás lehetett volna filmesztétikánk fejlődéséhez a gyakorló film
rendező, Acél Pál 1918 decemberére keltezett tanulmánya (A színpad forradalma), 
amely azonban csak 1920-ban, a Ma hasábjain, Bécsben, emigrációs körülmények 
között jelent meg, és a hazai gondolkodásban nem keltett visszhangot. Annál ke
vésbé, mivel addigra összeomlott a magyar filmgyártás. 

Acél a moziban (= filmben) színpad és dráma egészen új formájú, tökéletes szin
tézisét és objektiválódását köszönti;9 tapasztalatait az 1914-1918 közötti időszak 
alakította kiérlelt elméletté. 

Hivatkozás nélkül is Karinthy álláspontját képviseli: a „kinematika" a halál le
küzdésének eszköze, s a világháború hozzá is járult egy általános halálérzet elter
jedéséhez. De talán az illúziótlan kijózanodáshoz is, melynek esztétikai következ
ménye Acélnál a színházi kulisszák elvetése, helyükbe téve a vetített mozgóképet 
mint az azonosítás technikai elemét. Miközben a film önálló műfajként is létezik, 
betöltve azt a szerepét, „hogy időbeli és térbeli mozgásfázisokat egységes mozgássá, 
állandó jelenné azonosítsa a tudatban".10 Művészi-metaforikus kifejtésű eszmefut
tatását színház és film meghatározó érzéki síkjainak - mondhatnók a későbbi Lukács 
Györggyel: egynemű közegeinek - képes ábrázolásával fejezi be: „A mai színház 
a vakoké, a mozi a süket-némáké igazán. Ép érzékkel örvendő és az élet egész 
értelmét kereső embernek ma nincs is színháza."11 Amiből talán - a filmre vonat
kozólag - az következik, hogy Acél Pál nem kovácsol erényt a mozgófénykép kény
szerű némaságából, hanem - távlatban - valamennyi érzékünk összműködésével hoz
za kapcsolatba. 

Korszakzáró fontos tanulmányban összegezte Szabó Dezső a mozira (filmre) vo
natkozó nézeteit a Thália című folyóiratban, 1919 elején (A mozi esztétikája). Ál
lásfoglalás ez a kinematográfia „szabadságharcának" adott pontján. Először is a mű
vészetet - Shakespeare-t - belső törvényszerűségei okán a matematika rangjára eme
li, majd fejlődésének tömörítő-egyszerűsítő vonulatát megrajzolva, irodalom, szín
ház fázisain haladva keresztül, a filmbe mint legnagyobb, egyszersmind tömegmű
vészetbe futtatja ezt a progressziót.12 Acélhoz hasonló módon jelenik meg itt a 
mozgófényképhez rendelt érzék, s még az előadás költői jellege is rokon: „a mozi
ban egyetlen nyitott szem lesz egész életünk, mely megfogott igézettel dermed a 
kozmosz egyetlen tragédiájára: a történő emberre."13 Ám Szabó a némafilm fogya-
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tékosságait nem hajlandó tudomásul venni, és egyszerűsítő hevületében még az adott 
eszközrendszer kiaknázását is elutasítja (nem kell felirat, díszlet, mimika; még plá
nokra, vágásra sincs szükség: „A rohanó cselekvénynek sohasem szabad egyes ar
cokra széttörnie."14 Kísérő zenét engedélyez ugyan, de csak ha egészen halk.15 Ne 
legyen a film se naturális, se pedig reális, habár „uccák", erdő, tenger, bérházak 
stb. a helyszínei16 - ami persze megkérdőjelezi önmagát. Ugyanakkor a szocialista 
korszellem, a dialektikus materialista gondolat találó - bár aktivista modorosságtól 
sem mentes - megállapításra juttatja a film lényegére vonatkozólag: „a mozi anyaga 
a tovamozduló ember a tovamozduló világban".17 

Szabó Dezső felnőtté, nagykorúvá teszi a filmet. Megfosztja irodalmi, színpadi 
függőségétől, regényillusztrációvá süllyesztett státusától (mindez a Magyar Tanács
köztársaság idején mintha Komját Júlia kinyilatkoztatásaiban is visszhangoznék). A 
német irányultság helyett a franciás humor, farce szemléletmódját javasolja Szabó 
a kinematográfiának. Ember voltunk kifejeződése a film, és föltalálása a gutenbergi 
teljesítményhez mérhető.18 Megkockáztathatjuk: Szabó Dezső egyetemes koordiná
ta-rendszerben vette szemügyre a filmjelenséget, a mozgóképi vizualitást, és ilyen 
tekintetben Marshall McLuhan egyik korai előfutára. 

3. Az első világháború végén 39 filmgyár és -kölcsönző jegyeztette be magát a 
szakma évkönyvébe.19 Közülük az élen - anyagiakat illetőleg mindenképp - a Pro-
jectograph állott immár hagyományosan: hajdani alaptőkéjét ekkorra csaknem meg-
hétszerezte, 1917-ben ez 4 613 689 korona volt (az előző esztendőben „még csupán" 
mintegy fele ekkora a vagyon: 2 450 019 koronát számlált).20 - Itt említendő, hogy 
az alaptőke megnövekedése nem minden esetben származott teljes egészében a nye
reség elképesztő méretű háborús gyarapodásából: olykor a részvények széles körű 
piacra dobása is közrejátszott ebben. 

1918 tavaszán dr. Janovics Jenő eladta a Corvin filmgyárat Pásztory Móricnak 
(Miklósnak) és Korda Sádornak. Indoka szerint „ezentúl főképen irodalmi, a sziné-
szet- és irodalomtörténeti munkásságának akar élni".21 Nos megmaradt azért Jano
vics filmrendezőnek is még hosszú ideig. - Kordáék mellett a Corvin filmgyár és 
filmkereskedelmi részvénytársaság igazgatósága egy báróból, Kazy Józsefből s több 
más, előneves személyiségből állt össze. 1917. október 16-án kelt alapszabályuk 
idején 1 millió korona volt az alaptőke, ezt 1918-ban 2,5 millióra emelték.22 És 
csakhamar 38x22x15 méteres „üvegház"-ról, stúdió építéséről értesülhet a szakmai 
érdeklődő; az Oetle gépgyár készítette Mohai mérnök és Pásztory tervei alapján. 
2400 m2-es gyártelep alakul ki, s fölmerül az „üvegház" 12 méterrel való meg
hosszabbítása.23 

Hatalmas lendülettel fejlődik az 1915-ben indult, de jogi-szervezeti dimenzióiban 
1917-re kiteljesedő Star filmgyár és filmkereskedelmi részvénytársaság. Az egymil
liós alaptőkéjű cég 1917 nyarán „a kontinens egyik legnagyobb filmgyárá"-t nyitja 
meg a Pasarét egy 4000 m2-es telkén (négyszögölben számolva 6000-et említ egy 
másik forrás). Geiger Richard és Rákosi Tibor alapítók mellett dr. Lukács György 
volt kultuszminiszter mint a részvénytársaság elnöke hatalmas befolyással bír. Bécs
ben, Berlinben, Zürichben nyit fiókot a gyár; Német-Ausztria, Csehország, Német-
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ország, Lengyelország, Jugoszlávia a kivitel célállomása. Kitűnő a dramaturgi gárda: 
Pakots József (vezető), dr. Forró Pál, Iván Ede. Főrendező: Deésy Alfréd. 1918-ban 
az alaptőkét 5 millió koronára növelik!24 

A Projectograph vezető emberei - Ungerleider Mór, dr. Éles Béla, Roboz Imre 
- állnak a Phönix filmgyár részvénytársaság élén. 1917 tavaszán kelt az alapszabály; 
a cég alaptőkéje félmillió korona.25 

Értesülünk az Astra filmgyár és filmkölcsönző részvénytársaság keletkezéstörté
netéről. Oláh Gyárfás Mihály a Gambrinus vendéglő tulajdonosaként gazdagodott 
meg olyan mértékig, hogy filmes vállalkozásba fogott. A cég 300 000 korona alap
tőkével 1917 nyarán jött létre.26 Látványosan gyarapodott a Hungária filmgyár és 
-forgalmi részvénytársaság: 1917 tavaszán jegyzett 200 000 koronás alaptőkéjét 
1918-ban másfél millióra növelte.27 A Kinema filmgyári és -kereskedelmi rész
vénytársaság 250 000 koronányi alaptőkével jött létre 1917 februárjában. Igazgató
ságának tagjai között találjuk a kitűnő francia kapcsolatokkal rendelkező Colussi 
Bélát.28 100 000 koronás mezőnyben szerepel a Glória filmgyár és filmkereskedelmi 
részvénytársaság, valamint a Mundus filmforgalmi és filmgyár részvénytársaság; 
mindkettő 1918 tavaszán szerveződött.29 Filmrendező, dr. Lázár Lajos foglal helyet 
a Lux filmgyár és filmkereskedelmi részvénytársaság igazgatóságában; a cég 1917 
nyarán született 90 000 korona alaptőkével; dr. Lázár több ízben rendezőként is 
bemutatkozik a vállalatnál.30 

Ekkoriban a mozik birtoklása is kirajzol valamifajta művészi és gazdasági érték
rendet. A Projectograph Budapesten az alábbi filmszínházak tulajdonosa: Tivoli (VI. 
kerület), Phönix, Imperial, Royal Apolló, Odeon (VII. kerület), Tátra (IX. kerület). 
Mozija van Pásztory M. Miklósnak (Eldorado, VIII. kerület), hosszabb idő óta Var
sányi Irénnek (Víg, VIII. kerület), Ágotái Bélának, a Paedagogiai Filmgyár igazga
tójának (Kultur Színpad, IX. kerület). Janovics Jenő Kolozsvárt a Színkör mozgó, 
az Egyetem mozgó, az Uránia mozgó teljhatalmú ura.31 

Projectograph befolyás érvényesül az Omnia mozgóképszínház részvénytársa
ságban, mely 360 000 koronás alaptőkével létesült. Ungerleider, dr. Éles, Siklósi 
Iván a kulcsemberek.32 

1918 őszén az otthonépítésre készülő filmszakmában - kívülről jövő ösztönzések 
révén is - jelentős változások mennek végbe. A kereskedelemügyi miniszter - kon
zultálva a filmesek képviselőivel - 67600/1918. számon rendeleti kényszerrel ho
zatja létre a Mozgófényképgyári Szövetséget (Magyar Filmgyárak Szövetségét).33 

Ezt az érintettek megértéssel, sőt egyetértéssel fogadják. Példa rá Klopfer Mórnak, 
a Start, a Hungáriát, a Corvint, a Phönixet, az Uhert, a Transsylvaniát, a Mobilt s 
az Astrát tömörítő szervezet - egyszersmind a Hungária cég - egyik vezetőjének a 
nyilatkozata, melyben elvi s gyakorlati okokból egyaránt indokoltnak tartja az em
lített lépést, különös tekintettel arra, hogy a magyar filmgyártást „erősen veszélyez
tette a bizonytalan jövő, a filmuzsora és a külföldi filmkontingens".34 Állami ga
rancia ellensúlyozta a kényszertársulás tényét a magyar filmgyártás, a nyersfilmel
látás ügyében, és a cenzúra - alább még tárgyalandó - bevezetésével kapcsolatos 
elképzelések olykor a filmgyárosok e testületének hatáskörét is pozitívan érintették. 

Az őszirózsás forradalom nyomán fölerősödnek a magyar filmszakma integrációs 
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törekvései. Mozitanács néven egyesületek fölötti szabad szervezet, egyetemes ér
dekképviselet létrehozását tervezik, és 1918-1919 fordulóján a munkavállalók gaz
dag tagoltságú önkormányzata épül ki a Filmipari és Mozgóképszínházi Alkalma
zottak Szabadszervezete keretében: létrejön a Mozgóképipari Műszaki és Művészi 
Munkások Szövetsége, melynek Műszaki és Művészi Szakosztályában vezetőként 
tevékenykedik Vajda László, Polik Dezső, Kovács Gusztáv, Virágh Árpád, Escher 
Károly, Gerőffy J. Béla; a Moziszínészek szakosztályának vezetői között találjuk 
Kornay Richárdot, Mattyasovszky Ilonát. A Mozgószínházi Alkalmazottak Szövet
sége üzletvezetői, karmesteri, zenész, segédszemélyzeti szakosztályokra tagolódik 
(az üzletvezetők szakosztályi társelnöke Tsuk Imre, a főképp később jelentékeny, 
magyar filmek gyártásában is érdekelt szakember). A Magántisztviselők Országos 
Szövetsége filmszakmabeli szakosztályt szervez Rákosi Béla, Heller Gyula, Berger 
Irén tisztikarral.35 

Nyomon követhető: miképpen harcolt a magyar filmgyártás az alapvető érdekei
ért. Nem volt itt többé szövetséges. 1917 őszén a Mozihét - Korda Sándor lapja -
egyszerre harcol az osztrák befolyás ellen, védővámot követelve, s egyszerre a né
metek filmgyártásunkat illető támadása ellen.36 Korda részletezve is visszatér az 
érintett külkapcsolatokra. O az osztrák érdekeltség mellett tör lándzsát: a Sascha 
vezetőjének, Kolowrat grófnak a filmnyersanyag -juttatásban megnyilvánuló segítő
készségét hangsúlyozva. Ezen az alapon jött létre - jelenti be Korda - már a háború 
utáni (!) körülmények prognosztizálásával az Apolló-Balkán Filmtársaság, magyar
osztrák cég.37 S tágabb összegfüggésben vizsgálva a kérdést, leszögezi: „Bizonyos 
(...), hogy számunkra is, de a német filmgyárak számára is különösen nehezek 
lesznek a viszonyok egy időre. Ebben az átmenetben kell újra idehaza megtalálnunk 
a majdan megváltozandó piacon helyünket és a megnyíló világpiacon is el kell 
sürgősen helyezkednünk."38 - Mindebből - a sorok között olvasva - az derül ki, 
hogy Korda s talán a magyar filmszakma mérvadó része a központi hatalmak vi
lágháborús vereségével számolt, bár ugyanakkor nem reménytelen tárgyalási pozí
cióval, ami a világba irányuló frontáttörést illeti. 

Ezt igazolja egy másik jelentős állásfoglalás: a Balogh Béláé. 1918 telén ő mint 
„művészi szakmunkás" szól hozzá az eszmecseréhez, s véleményét átszövi már a 
baloldali, szocialisztikus radikalizálódás eszmeisége. Úgy látja Balogh, hogy a ma
gyar filmgyártást „nem ijesztheti meg területünk esetleges megkisebbedése sem, 
mert amennyit veszít a belterületből, annyi külterületi piacot szerezhet". Csak jó 
árut kell kínálnunk. És végkövetkeztetése már egy másik fejezetre utal: „A magyar 
filmgyártást is forradalmi alapra kell helyezni. Pusztuljon a betolakodó, arctalan 
elem, helyet a tehetségnek, a tisztességes szakmunkásnak."39 - Valljuk meg: Balogh 
Bélának ez a nyilatkozata homályos - „arctalan" - mozzanatot is tartalmaz, és némi 
anarchista máz vonja be jövőre vonatkozó követelését. 

Hivatalos partnernak mutatkozik a hazai filmgyártás önbecsülésben nem szűköl
ködő törekvéseihez Sándor László dr. budapesti rendőrfőkapitány, aki független ma
gyar kinematográfia megalapozását, nagyszabású filmszínházak építését javasolja, a 
nyersanyagkérdés megoldásával egyidejűleg.40 Máskor meg címzettje ő a nálunk is 
elharapódzó moziiskola-nyitás divatjával szembenállóknak: bécsi és berlini mintára 
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kellene - tanácsolják neki - becsukatni a kétes hírű (vagy egyszerűen: konkurens) 
intézményeket.41 

Végighúzódó szakmai gond a világháború folyamán a nyersfilmellátásé. Korda 
Sándor szenvedélyes vezércikkben ostorozza 1918 elején a németeket, akik „meg 
akarván ölni a hirtelen lendülettel felnövekvő magyar filmgyártást", nem adnak szá
munkra nyersanyagot. Valamivel később arról értesülünk, hogy Ausztriával osztozva 
jut némi nyersfilm Magyarországnak is az Agfa cégtől.42 

Úgy tapasztalja a filmszakma, hogy 1917 tavaszán az intézmények zárórájának 
meghatározásában a kormányzat a mozisok rovására elfogult.43 1918 őszén a spa
nyolnáthajárvány miatt be akarja záratni Bódy Tivadar fővárosi polgármester a film
színházakat - miközben a sorbanállás, a másutt kényszerű tülekedés nincs betiltva.44 

Október végén a Közegészségügyi Tanács két hétre föl is függeszti a mozik tevé
kenységét, de Décsi Gyula közbenjárására - s ez már az őszirózsás forradalom győ
zelme után történik - november negyedikétől ismét kinyithatnak. A Nemzeti Tanács 
e kedvező döntését egy lelkes szakíró az „osztályuralom" leküzdésének jeleként 
értékeli.45 

Szénhiánnyal küszködnek az iskolák, a közintézmények, s így a mozik is. Akasz
tófahumorban fogant „mozistrófák" örökítik meg ezt a tényt a Mozgófénykép Hír
adó hasábjain.46 

De a kor legnagyobb próbatétele a hazai mozgófénykép-ágazat számára a film
színházak államosítására („városítására"), egyszersmind a cenzúra bevezetésére tett 
kormányzati kísérlet volt 1918 nyarán. Mindkét vonatkozásban bőségesen mutat
koznak baljós előjelek. 1916 elején Vázsonyi Vilmos képviselő így magyarázta a 
mozikat sújtó vigalmi adó bevezetését: „A szegényeket akarjuk ezekből a pénzekből 
istápolni."47 1917 nyarán hírül adja a szaksajtó, hogy Nagyváradon a helyi önkor
mányzat „monopolizálja" a mozikat: ráteszi a kezét a bevételre.48 1918 februárjában 
10%-os vigalmi adót szabnak ki a fővárosi mozikra. Ungerleider Mór ebben a hely
zetben különös lépést javasol: a közönséget kellene statisztaként alkalmazni a film
felvételekhez. Ez nevelné a publikumot, másrészt még a moziszínész-utánpótlás 
ügyét is szolgálná.49 Ugyanekkor törli el egy belügyminiszteri rendelet a városok 
mozimonopóliumát.50 

A cenzúrával kapcsolatos próbálkozások különféle válfajaira pedig utaltunk már. 
A legújabb s legveszélyesebb fenyegetés 1918 tavaszán jelentkezett Tóth János bel
ügyminiszter felől. A filmszakma egyik lapja szerint maga az „1848-as szabadság 
forog veszélyben", s a névtelen szerző elszántan szögezi le: „Mozicenzúrára nálunk 
semmi szükség sincs."51 - Mindenesetre elgondolkodtató, hogy Magyarországon a 
mozgófénykép milyen sokáig volt képes ellenállni az előzetes vizsgálódás iránti 
hivatalos igényeknek. Különösen, ha összevetjük ezt - például - az amerikai álla
potokkal, melyekről David Wark Griffith 1916-ban így vélekedett: „A szólás
szabadságot és a publikálás szabadságát soha nem támadták még komolyan ebben 
az országban egészen a film műfajának megjelenéséig, amikor ezt a művészeti ágat 
türelmetlen hatalom szorította határok közé, azon a címen, hogy ez szabadságunkban 
korlátoz bennünket. 

A film éppolyan tiszta és szabályos kifejezési mód, mint bármelyik, amit az em-
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beriség eddig felfedezett magának. Az a nép, amely eltűri a szólásszabadság elnyo
másának ezt a formáját, kétségtelenül aláveti magát annak is, hogy megfosszák attól, 
amivel oly nagyra van: a sajtó szabadságától."52 - Tegyük hozzá: talán a Film je
lentőségének hivatalos fölismerésével is együtt járt a cenzúraigény korai megfogal
mazódása az USA-ban. S mintha bizonyítanák is ezt a filmügyekkel kapcsolatos 
magyarországi események 1918 nyarán. 

Wekerle Sándor belügyminiszter - egyszersmind a kormány elnöke - 1452. szá
mon az országgyűlés képviselőháza elé terjesztett egy törvényjavaslatot „a mozgó
fényképügy szabályozásáról". Az 1. § kimondja: „Mozgófényképek nyilvános elő
adására szolgáló üzemet (mozgófényképüzem) e törvény életbelépte után, a megál
lapított kivételekkel, csak községek (városok) létesíthetnek és tarthatnak fenn."53 A 
már kiadott engedélyekre kétéves türelmi időt ad az előterjesztés. S régi kívánságot 
teljesít - elfogadhatatlan szövegkörnyezetben - a törvényjavaslat: a filmgyártást és 
-forgalmazást a kereskedelemügyi miniszter hatáskörébe utalja.54 A sajtószabadság
nak a filmre vonatkozó eltörlését fogalmazza meg az 5. §: „A mozgófénykép -
filmek készítése és forgalomba hozatala, nemkülönben a mozgófényképmutatványok 
az állami, társadalmi érdekek és erkölcsi szempontok megóvása végett állandó el
lenőrzés alatt állnak"; értendő ezen a kereskedelemügyi, a belügyminisztérium s a 
helyhatóságok együttes cenzúrái is felügyelete. Mentesülnek ez alól a tudományos 
és ismeretterjesztő célzatú felvételek.55 1918. július elsejétől lépne hatályba a tör
vényjavaslat tartalma. 

Indoklásában szó sem esik a magyar kinematográfia addigi eredményeiről, ame
lyeket pedig - láttuk - jószerivel a leghevesebb támadások sem hagytak figyelmen 
kívül, vagy legalább a mozgófénykép esztétikumának elvi lehetőségét ismerték el. 
Teljes egészében „szórakoztató vállalkozásnak" minősül itt a mozgókép, melyet „üz
leti élelmesség" motivál, s amelynek gazdasági haszna közcélból megcsapolandó, 
annál is inkább, mivel a kinematográfia olykor állami közérdeket, közerkölcsiséget 
sért, „vagy éppen a társadalmi rendet veszélyezteti".56 Ám „az előadásra szánt film-
képek előzetes ellenőrzését" a javaslat szemmel láthatólag elsősorban az „engedély
díjak útján" befolyó jelentős haszonrészesedés reményében óhajtja megvalósítani, 
az adott mű vetítéseiből várható nyereség arányában.57 „Szakmai" megközelítése a 
tárgynak csak annyiban tapasztalható, hogy a törvényjavaslat a filmeknek „szemlél
tető voltuknál fogva" nagyobb „erkölcspusztító" hatást tulajdonít.58 

Egyöntetű fölháborodással és elutasító gesztusokkal fogadja ezt a törvényjavas
latot az olykor taktikai engedményekre, okos behódolásra kész magyar filmszakma. 
„Halál a mozikra!" címmel horkan föl a Mozihét cikkírója, aki szerint a miniszter
elnök likvidálni kívánja a filmeseket, „bolseviki mintára" kobozva el tőlük „a ma-
gánvagyont, hogy közvagyont csináljon belőle".59 Pedig a kompromisszum eleme 
a filmesek részéről itt sem hiányzik: „A mozisok felajánlják a kormánynak, hogy 
kötelezze őket cégük bejegyeztetésére, nyilvános számadásra és a tiszta jövedelemből 
ezután progresszív részesedést kapjon a város" - ajánlja a szerző. 

Nagygyűlést tartanak a Royal Apollóban, ahol a moziszakma mellett kereskedel
mi, jogi, művészi szervezetek vannak jelen, tiltakozva a törvényjavaslat ellen. 1918. 
június 20-án a Magyar Mozgóképszínháztulajdonosok Országos Szövegsége levél-
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ben fordul Szterényi József kereskedelemügyi miniszterhez, aláírói: Lenkei Zsig
mond főtitkár és Décsi Gyula elnök. Levelet ír A Magyar Filmgyárosok Érdekelt
sége néven jegyzett alkalmi közösség is. Friss tájékoztatásként jelzik ebben: a nagy
tőke máris visszahúzódott a filmgyártás beruházásaitól. Másrészt: a „községesített" 
mozik - vélik a levél megfogalmazói - alacsonyabb színvonalon tevékenykednek. 
Majd annak a kifejtése következik, amit a törvényjavaslat elmulasztott: hogy tud
niillik a magyar filmgyártás „a magyar irodalmi közkincsek filmrevitelével az eddig 
internacionális olasz, francia és amerikai filmeket játszó mozgóképszínházaknak 
nemzeti, kulturális jelleget adott. Az olvasni nem tudó néprétegekkel megismertette 
Jókai, Mikszáth Kálmán, Katona József, Tóth Ede, Petőfi Sándor, Arany János, 
Szigligeti és a mai modern, magyar irodalom munkáit".60 - írjuk a jogos szenvedély 
rovására, hogy a külföldi s a hazai filmek élesen és igaztalanul állítódnak szembe 
az idézett okfejtésben. 

Az országos visszhang hatásosan összegződik a Színházi Élet hasábjain, a Mo
zikrónika című rovatot szerkesztő Lehrer [később: Lajta - K. Zs.] Andor írásában.61 

Kiérlelt érvek sorjáznak itt. „Ez a törvényjavaslat egyik legszebb és legnemesebb 
kultúrtényezőnket semmisíti meg. (...) Ha a javaslatból törvény lesz, tetemesen 
csökken a filmipar művészi értéke, kivész belőle az individualitás, a mozgók elő
adásai is a legalacsonyabb nívóra süllyednek. A törvényjavaslat jövő filmgyára 
messze elmarad a mai mögött, amely ma a legnagyobb költséggel, milliós befekte
téssel, művészi hozzáértéssel eleveníti meg a magyar és külföldi klasszikusok mű
remekeit. (...) Az állam, a város eddig is alaposan részesedett a mozi jövedelméből, 
elégedjék meg továbbra is ezzel, ne tegyen tönkre virágzó művészi iparágat, ne 
rontsa le a magyar filmművészet tekintélyét a külföldön és ne semmisítsen meg 
olyan iparágat, amely kenyeret és megélhetést nyújt írók, művészek és műszaki 
emberek számára." - A „művészi iparág" sommás dicséret szintén nem mentes túl
zástól. 

Eredménnyel jár a tiltakozás, és a törvényjavaslatot leveszik a napirendről. Kö
vetkezik a már ismertetett filmgyáros-kényszertársulás, amely a meghiúsult törvény
javaslat egy s más kormányzati ígéretét is kimenti az elsüllyedt előterjesztésből. De 
életben tartja a cenzúrára irányuló törekvéseket is. 

E tárgyban buzgólkodik 1918 őszén az Országos Közművelődési Tanács, 1918. 
december elsejei határidővel óhajtván bevezetni az előzetes ellenőrzést, a közokta
tásügyi minisztérium, a katonaság s a Magyar Mozgóképgyári Szövetség részvéte
lével, tehát ebben a változatban legalább a filmszakmai képviselet szempontja is 
érvényesül.62 Filmcenzúra bevezetésére készült a budapesti rendőrség is.63 

A Nemzeti Tanács létrejötte, az őszirózsás polgári demokratikus forradalom győ
zelme vet véget egy időre a cenzúra bevezetésére irányuló folyamatoknak. Az 1918. 
évi JJ. néptörvény, melyet 1918. december 7-én hirdettek ki az Országos Törvénytár 
hasábjain, a sajtó szabadságáról szólva, vélhetőleg a filmre is érvényesen szögezi le: 

„1. § Gondolatait a sajtó útján mindenki szabadon közölheti és szabadon terjeszt
heti. 

2. § Előző vizsgálatnak nincs helye. 
Sajtóterméket csupán bírói ítélet alapján lehet lefoglalni."64 

99 



Zárjuk áttekintésünk e részét arra a nyílt levélre való utalással, melyet Radó 
István, a Mozgófénykép Híradó főszerkesztője, az Egyetértés nevű filmcég s a moz
góképszínház-tulajdonosok képviseletében Garami Ernő kereskedelemügyi minisz
terhez ír, kérve: a belügytől kerüljön végérvényesen a kereskedelmi tárca fennha
tósága alá la mozgóképszakma. Az időpont: 1918. november 10.65 Ezzel múlnék el 
teljes egészében a kudarcba fulladt törvényjavaslat sokkhatása. S talán a magyar 
kinematográfia „szabadságharca" is békekötéssel zárulna. 

4. Kövessük nyomon most magának a filmkészítésnek a folyamatát. E tekintetben 
átmeneti korszak zajlott az első világháború alatt. Nem volt még általános a forga
tókönyv - amiként erről hiteles személlyel - Nagy Adorján színművész-tanárral -
folyt beszélgetés nyomán Lajta Andor jegyzett föl adatokat; Uheréknál is a jelenetek 
végleges sorrendje szerint folytak a felvételek.66 Másrészt arról értesülünk, hogy 
1917 tavaszán „Karinthy Frigyest, a kiváló írót a Corvin-filmgyár dramaturgul szer
ződtette".67 S egy esztendővel később Török Jenőnél a jó dramaturg s a jó rendező 
mint a filmgyártás magától értetődő alapfeltétele jelenik meg.68 Márpedig a drama
turg feladata volt meglevő irodalmi művek filmre való át-, illetve földolgozása, 
netán eredeti filmtörténet alkotása, hazai és külföldi filmekhez felirat szerkesztése 
(az utóbbi olykor meglehetősen szabad kézzel, a közönség érdeklődésének fölkel
tését, a hatás növelését célozva). Falk Richárd 1918 tavaszán önérzetesen hivatkozik 
immár 25. szcenáriumára az Astra gyárnál, ahol dramaturgként tevékenykedik.69 

Rendszerbe állítva a gyártás követelményeit, Váczi Dezső 1918 tavaszán Film
kultúra címmel a szcenáriumról, majd a filmszerűségről értekezik. Mint viszonylag 
friss tényező jelenik meg itt a forgatókönyv, az meg még inkább, „hogy a filmda
rabok szövegkönyvét nagytapasztalatu színházi és filmszakemberek irják minució
zus gondossággal és részletező pedantériával".70 Ennek kapcsán - új forgatóköny
vek ismeretében - az eredeti irodalmi műtől való elszakadásra biztat a szerző: a 
filmszerűség jegyében „csupán a gerincét, a lényegét kell megtartani s erre azután 
ugy építhetünk, ahogyan a filmdramaturgia törvényei azt megkívánják." Korda Sán
dor is megerősíti ezt a szempontot, hangsúlyozva a film önálló műfaj voltát, amiből 
az következik, hogy „a filmdarabnak tényleg filmre, képre, képek sorozatára írottnak 
kell lenni", s a film írójának ilyen tekintetben „íróművész"-nek kell lennie. Ugyan
akkor Korda az eredeti műhöz való lehetséges legnagyobb hűség elvét vallja; csakis 
ezen az alapon történhetnek aztán a filmszerű átváltozások.71 Csaknem szó szerint 
a Korda gondolatmenetét folytatja Kertész Mihály, aki úgy véli: „Ne a dialógusok 
vezessék és magyarázzák a cselekvényt, hanem kizárólag az akció, a filmdarab él
tető eleme."72 - Ez természetesen a képek közé iktatott feliratokra - „felírás"-okra 
- vonatkozik legfőképpen, ilyeneket Hevesy Iván csak mint „gyakorlati kompro
misszumot" fogad el, hiszen túltengésük „megpecsételte a filmművészet továbbfej
lődésének sorsát", a „stílustisztaság rovására" ment, „filmjelenetet, irodalmat és 
színpadot zavaros együttesbe" gyúrt.73 - Már a rendező s a színész együttes mun
káját érinti Kordának az a figyelmeztetése, hogy: „Sok színészi utasítás a szcenári-
umban nem szükséges, mert sok apró ötlet ott, a helyszínen, felvétel közben születik 
meg."74 
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A rendező kulcsszerepét ekkoriban már senki szakértő nem kérdőjelezi meg. Ami 
a filmszerűség legfőbb záloga egyszersmind. Váczi Dezső megfogalmazásában a 
filmszerűség „a kinematografikus művészet és technika alapján való szemléltetési, 
ábrázolási módszer ötletes alkalmazása. "75 Ez már a szcenáriumban meg kell hogy 
jelenjék. Technikai elemei: „a trükkök általában, a viziók, a bekopírozások, a pre
mier-plánok, a pikturális, képszerű beállítások, a szimbolizáló, dekoratív vagy at-
trakciós tömegjelenetek, a virazsírozás, röviden: a foto gráfábilitás esztétikus és öt
letes alkalmazása a kinotechnika fortélyainak ügyes felhasználása mellett." Korda 
ugyanakkor józanságra, visszafogottságra int a trükkökkel kapcsolatban: „A mozi
nak tiszta művészi feladatai is vannak, amelyeknek megoldásánál a trükknek csak 
annyi szerepe jut, mint egy szindarabnál valami színpadi ravaszságnak."76 

Előtérbe kerül 1916-1918 között a moziszínész, a filmszínész jelentősége. Olykor 
negatív szenzációként: 1917 telén Sándor László dr. budapesti rendőrfőkapitány bi
zalmas tanácskozáson vesz részt filmgyári vezetőkkel, s az előleget követelő, elka
patott moziszínészek „terrorjának" letöréséről cserélnek eszmét.77 Miközben elodáz
hatatlan feladat a filmszínészképzés, amivel együtt jár ellenőrizhetetlen tevékenysé
gű, szakmailag kétes „iskolák" elszaporodása is. Persze létezett olyan is, mint a 
Hunnia filmgyár nyolc hónapos tanfolyama, amelyen Kertész Mihály, dr. Várady 
Antal, az Országos Színészakadémia volt igazgatója tanított; a maszkkészítés tanára 
Bárdi Ödön vígszínházi rendező volt, a filmtechnikai ismereteket Virágh Árpádtól, 
az Uher külföldön is jól ismert operatőrétől sajátíthatták el a növendékek.78 

A moziszínészet önálló jellegét mindenki elismeri, bár okkal figyelmeztet Rózsa
hegyi Kálmán, a kitűnő színész és színészpedagógus, hogy káros dolog „csak sta-
rokat, mozicsillagokat, csak szépségeket" keresni. Sok múlik ugyanis a többieken, 
a mellékszereplőkön is, „kik ha jók a filmen, nem vesszük észre, de ha rosszak, 
ronthatják a legdrágább, legragyogóbb »star« játékát is".79 - Forró Pál csaknem 
korabeli visszaemlékezése szerint egyébként hivatásos statiszták dolgoztak a magyar 
némafilmekben. Irányításuk a segédrendező feladata volt, akinek keze alatt „nagy 
számban vannak úri nők, gazdag szülők leányai, jó állású emberek: bankhivatalno
kok, diplomás lateinerek, akik néha jól jövedelmező foglalkozásokat hagynak ott a 
kétes filmsikerért".80 (Ezzel csak felületesen rokon jelenség, hogy olykor arisztok
rata nők és férfiak játszottak kamera előtt, vagy - mint utaltunk rá a francia Morlhon 
budapesti forgatásával kapcsolatban - statisztafeladatot vállaltak.) 

Megjelenik már az első világháború éveiben az a - fölöttébb korszerű, kegyes 
mellébeszéléstől mentes - koncepció, mely a rendezőnek a moziszínész fölötti telj
hatalmát deklarálja. Kertész Mihály szerint „a filmrendező kezében a filmszínész 
olyan, mint egy marionett-bábu, amelyet vezetni, ide-oda rángatni kell, hogy jót, 
szépet, hatásosakat, érthetőt és mindenekfölött művészit érjen el vele".81 Teljesen 
egybeesik ezzel, amit Balogh Béláról ír le visszaemlékezésében Szepes Mária szí
nésznő, Balogh nevelt lánya: „Bár a színészi játéknak sajátos fontosságot tulajdo
nított, némileg elnyomta a jó színészek egyéni, természetes megnyilvánulásait, és 
sajátos aprólékos ötleteit kényszerítette rájuk, amelyek néha lelassították filmjei tem
póját."82 (Túlzás volna mindezek alapján a húszas évek szovjet-orosz filmes avant
gárdjának bármilyen tekintetben is előfutárainak tekinteni az említett magyar ren-
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dezőket: amikor Kulesov és társai puszta „modeH"-ként, a filmfelvétel élő kellékei
ként bántak színészekkel, egy gyökeresen más esztétikai megközelítésmód nyilvá
nult meg.) Rendezői túlsúly érvényesült Deésy Alfrédnál is, amikor ő a kamera előtt 
„dolgozó" moziszínész játékában a szigorú realitás mellőzését tekintette fő követel
ménynek.83 - Ez a pusztán mozdulatra és mimikára korlátozó játékstílus - a be
széltető, természetes modor ellenében - vezetett aztán odáig, amit Szepes Mária -
némi túlzással - Deésy moziszínészi játékát fölidézve így rögzített az utókor szá
mára: „Volt Casanova, lányszöktető, szenvelgő szívtipró több változatban, akiért 
mindig elepedtek a nők. Humoros, túljátszott szerelmi jelenetei édeskés pantomimok 
voltak (...). Széles gesztusokat használt, fejét gőgösen felvetette, verte a mellét, 
parodisztikusan vívódott. A nők melle, akiket elhagyott, viharosan hullámzott, a 
szégyenkezően kacér leányka - Hollay Kamilla - kisujját szája sarkához emelte, 
vagy virágzó bokrot széthajlítva csücsörgött rá. 0, ha el kellett szakadnia szerelmé
től, öklét a homlokához szorította, úgy szenvedett. Szerelmesével virágos réten ker
gették egymást ide-oda hajlongva, dévajul kukucskáltak fatörzsek mögül. De e hős
korban a férfiak a többi filmben is kizárólag térden állva vallottak szerelmet. Bősz 
apák széles mozdulattal mutattak ajtót a rimánkodó kérőnek vagy csecsemőjét feléje 
nyújtogató, megesett lányuknak. Az intrikusok leírhatatlan grimaszokkal, felhúzott 
szemöldökkel, kézdörzsöléssel előre jelezték gonosz szándékukat."84 Hasonló „meg
oldások" bőven idézhetők még Szepes Máriától a „nagyanyó mozijá"-nak emlékei 
nyomán. A színészi játék külső, technikai körülményeivel kapcsolatban tanulságo
sabb az alábbi részlet: „Akkor már lámpákat is használtunk a műteremben. A szí
nészeket kísértetiesen kimázolták. Arcukat kékesfehérre alapozták, szemüket vastag 
fekete vonallal kormozták körül, szájukból pedig - különösen a nőkéből - apró, 
cakkos szájat formáltak, mintha állandóan csücsörítettek volna. Persze mikor sikol
toztak vagy beszéltek, csücsöri szájuk két oldalán félig szétnyílt az arcuk. Az éles 
fényű »szénlámpák« rettenetesen ártottak a szemnek. Estére minden színész szem
gyulladást kapott tőlük. Egész éjszaka borogatással aludtak, reggelre mégis úgy 
összeragadt a szemhéjuk, hogy alig tudták szétáztatni."85 - Ez a leírás úgyszólván 
a teljes némafilmkorszakra érvényes. Megerősíti erdélyi példa is, Kürthy György 
színész emlékezése A kétszívű férfi forgatására, amikor „az új Juppiter lámpák" nagy 
hősége leolvasztotta a maszkokat.86 

Ugyanakkor fölöttébb tiszteletre méltó, ahogyan a gyakorlati ismereteken edzett 
elmélet s a nap nap utáni filmszínészi robot rendkívül igényes egybehangzásokat 
produkál. Hevesy Iván Csortos Gyulával jellemezte azt a moziszínésztípust, aki már 
a kamerához igazodva játszott, „pantomimikus ágálás" nélkül.87 S ugyancsak ő, 
Hevesy vette észre a filmszínészetnek azt a páratlan kötelezettségét, hogy olykor 
lassúbb tempóval kell a technika kihagyásait korrigálnia.88 Ám e megállapításakor 
- kimondatlanul is - példátlanul izgalmas színészi nyilatkozatra támaszkodhatott: a 
B. Marton Erzsiére. A Phönix s más gyárak színésznője foglalta össze - tudomásunk 
szerint - a legteljesebben a kamera előtt való játék technikai és elméleti tanulságait. 
Mondhatni: a filmszínészet paradoxonát. „A mozinál örökös cenzúra alatt áll az 
ember - írta 1918 tavaszán. - A gép felvevőképessége szűk határokat szab a moz
gásnak, vigyázni kell, hogy valahogy ki ne lépjen az ember a semleges zónába a 
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keretből és minduntalan felhangzik a rendező intő figyelmeztetése: - Tessék a ke
retben maradni!"89 - Ez még lehet ösztönössé váló magatartás. De a folytatás már 
tudatos, önálló - és elméleti alapra emelkedő - fölismerés: „A filmszínésznő moz
gásaiban bizonyos darabosságnak kell lennie, hogy így hozzáilleszkedjenek a film
szalag ugrásaihoz. Ezért nem is szabad a felvételkor nagyon finom, minuciózus 
gondossággal kidolgozott mozdulatokat alkalmazni. Az eredeti mozdulat nagyvonalú 
[szó szerint: nagy vonalú, széles - K. Zs.]." - E ritmuseltolódások természetének 
alapos ismeretét sugallta korábbi filmelemzéseinkben Paulay Erzsi, Mattyasovszky 
Ilona játéka. - S a különös, mégis szakszerű gondolatmenet összegzése B. Marton
nái: „Hogy a mozi vásznán természetes járással jelenjünk meg, bizonyos termé
szetellenes járást kell végeznünk a felvételkor, vagyis a megfordítottját kell csinálni 
a dolognak." (...) „Az alapfeltétel a mozizásnál mindig kevés, kis kilendülésű, de 
kifejező, plasztikus mozgás." - Mindebből korántsem következik egy, a Szepes Má
ria által több-kevesebb joggal bírált pantomimikus előadásmód: az oldott, társalgási 
stílus alapja is a föntebb ismertetett darabosság lehetett. 

A gyár mint a forgatás alaphelyszíne az első világháború közepétől magától ér
tetődő volt. 1918 nyarán a Corvin Amerikai úti új műterme, a gyárhoz tartozó „mo
tívumok" (mező, erdő, országút stb.) a kor színvonalát jelenítették meg.90 Nagy szó 
volt ez, még akkor is, ha ez a korszerűség a Star filmgyár esetében a megközelítés 
nehézségeivel járt is. „A Star filmgyár ugyancsak messze esett a várostól - emlé
kezik a pasaréti intézményre Szepes Mária. - Villamos nem járt még. Lovas kocsin, 
később a gyár sötét, nagy cilindertetejű autóján lehetett megközelíteni."91 Kolozsvárt 
is megteremtődtek a gyári felvételek körülményei. Egy idő után mégis az hozott 
újdonságot, ha a stáb kimozdult még belső felvételek készítése céljából is, mint a 
Fehér éjszakák esetében, amikor „egyes szoba jeleneteket nem a műteremben fo-
tografáltak, hanem Peielle Ernő Bartha Miklós utcai házának a nagy szobáiban, 
amik műkincsekkel megrakottan, szinte keleties pompájúak voltak".92 Hasonló mó
don, bár eltérő esztétikai hatáselemekre törekedve mozdult ki ifj. Uher Ödön az 
üveges műteremből - jegyzi föl Gellért Lajos színművész -, s „üres üzlethelyisé
gekben állít díszletet a Ráday utcában".93 A külső felvételek miatt Kolozsvárról 
elég volt a közeli Szászfenesre, vagy ahogyan a népnyelv elkeresztelte: Mozifalvára 
rándulni.94 1917-ben a Körös völgyében kanyargó vonatról is készült felvétel játék
filmhez!95 Az Astránál a kifestett arcú színészek lovaskocsin mentek a külső hely
színekre. Az operatőr „a vállán vitte a felvevőgép monstrumát. Az állványt és a 
hozzávalót az Astra kifutófiúja cipelte utána."96 Deésy Alfréd is megörökíti a külső 
„motívumok" érdekében tett barangolások fáradalmait. Egyetlen, nehéz Pathé gépük 
volt, kétfajta objektívvel; az élességet szemre kellett beállítani.97 Egyszerre több 
filmhez készültek felvételek ugyanazon a helyszínen.98 Általános gyakorlat volt, 
hogy nyáron a filmek külső, ősszel a belső - köztük: műtermi - felvételeit forgat
ták.99 

„A forgatást - írta Szepes Mária - szó szerint kell érteni, mert az operatőr kézzel 
forgatta a felvevőgép kurbliját. Azért olyan furcsa, sokszor egyenetlen, szaggatott, 
humorosan gyors a szereplők mozgása a hazai némafilmeken."100 Gellért Lajos a 
Hazugság című Uher film felvételére (1918) visszaemlékezve kameramozgást, se-
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cond plánt, premier-plánt említ, s hallatlan műgondot: napi csupán 3-4 jelenet el
készítéséről tudósít.101 S mivel a rendezői utasítások egyéni változatairól, egyálta
lán: a rendező magatartásáról kevés a hiteles leírás, értékes adalék az, ahogyan 
Gellért megjeleníti a „rendezői oktroj" nélkül instruáló - egyszersmind a felvevő
gépet is kezelő - „Döncit", ifj. Uher Ödönt: „Az ön keze, az ujjak: most az ön arca, 
szeme, homloka, idegei."102 Érdemes Deésytől idézni a filmkészítés befejező sza
kaszára vonatkozólag: „A filmeket mindig a rendezők vágták - állították össze, egy 
ragasztólánnyal. Később, 1926-ban jöttek divatba a vágók - vagyis akkori elnevezés 
szerint magyarul: negatív rendezők."103 Ezt a gyakorlatot igazolja Szepes Mária 
följegyzése is: Balogh Béla otthon vágta meg filmjét.104 S még egy apró, a rendezői 
létformára, tekintélyre jellemző mozzanatot vegyünk át tőle: amikor Balogh az Ast-
rától a Starhoz szerződött, a Star „vinkulumot", lelépést fizetett érte.105 

5. Afféle szövegmontázzsal idézzük föl a némafilmkorszak első felének mozihan
gulatát. Szentkuthy Miklós tüneményes visszaemlékezése a „Déli vasútnál" működő 
filmszínházat - vagy ahogyan gyerekként mondták: zimót - mutatja be: „Az Alkotás 
mozi különlegesen szép kis régimódi terem volt, hosszú, keskeny, lejtős. Ültünk, 
vártuk, toporzékolva sokszor, a film kezdetét. Persze bolha, lábszag, izzadságszag, 
izgatott lárma... a szünetekben hosszú pumpából szagos vizet spricceltek szét. A 
legolcsóbb helyek legelöl voltak, mint ma, ott nem is voltak székek, hanem közön
séges padok. (...) És leghátul még páholy is volt..."106 „Aztán megjelenik a zon-
goristanő, a két széksor közötti hosszú, szőnyeges folyosón, hátulról, a páholyok 
felől. Úgy nézett ki, mint Ásta Nielsen. Vagy a nőstény Conrad Veidt. A dekadencia 
megtestesítője, a démon, a kéjhalál, vállig érő fekete haj. Hóna alatt kották, csupa 
rongy, saláta, néha el is potyogtatott egypárat. Végigsétált a széksorok között, előre, 
a vászon alá, a süllyesztett orheszterbe. Akkor végre elkezdődött az előadás. 
Összevissza mindent zongorázott: Kék Duna-keringő, Traviata, Chopin-gyászinduló, 
Csárdáskirálynő, ami eszébe jutott, függetlenül a képtől."107 Folytatható ez a be
számoló - óhatatlan egybeesésekkel - Szilágyi László 1919 áprilisában kelt riport
jával. Angyalföld határán, a Biograph nevű mozi a helyszín: „A zsúfolt nézőtéren 
rettenetes zsivaj fogad. Hátul faszékeken, elöl puszta deszkapadokon élénken har
sogó urak és hölgyek ülnek. Friss vizet tessék - visít egy rongyos csemete szívtépő 
hangon, félpercenkint átlag háromszor. Az első sorban tripoliszi csibészpalánták ve
szekszenek fülsiketítő lármával, rá sem hederítve arra a pápaszemes, Ferenc József 
kabátos úrra, aki a zenekart helyettesítő pianinót veri elszántan."108 Előkerül a „cuk
ros", aki „lehetetlen színű édességekkel, hathónapos cukrászsüteményekkel van 
megrakodva".109 „Mikor a »Luxembourg gróf«-jának [sic!, Forgács Antal filmje 
1918-ból - K. Zs.] a színlapja megjelenik, általános olvasás hangzik. A szövegeket 
általában nagy figyelem kiséri, kritizálják itt a szövegeket, a szellemes magyarázatot 
hangos tetszés honorálja. A leveleket nem nagyon szeretik, nagy a méltatlankodás, 
rohan a gépész és senki sem tudja teljesen elolvasni a rezgő sorokat (...), a zsongás 
állandó, nem úgy van itt, mint a színházban, lehet diskurálni. De azért a drámai 
helyzeteknél néma csend honol."110 Olykor „a harmadik hely tréfás suhancai fel
nyújtják a kezüket, és ezáltal fekete árnyékokat varázsolnak a lepedőre".111 Minden 
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felvonás után kivilágosodik a terem [ekkoriban még egyetlen géppel vetítettek, s a 
tekercsek cseréjéig szünetet tartottak - K. Zs.]. 

A mozgófényképek forgalmáról, közönséghatásáról semmiféle adat nincs. Emiatt 
érdekes Szepes Máriának az a jelzése, hogy Balogh Béla filmjének, A Pál utcai 
fiúk-nak az első változata (1917) olyannyira sikeres volt, „hogy valahol a Vörös
marty utcában »Pál utcai fiúk« klub alakult", s annak egy bálján Szepes Mária is 
föllépett.112 

6. Vegyük most sorra a tárgyalt időszak „mufilmjeit", a ránk maradt hazai játékfil
meket. 

Tóth Árpád 1916-ban, a Nyugat hasábjain meleg hangon méltatta Ernőd Tamás 
háborús verskötetét, a Dicséret, dicsőséget (ugyanitt szigorú véleményt alkotva Dut-
ka Ákos kötetéről).113 Mint írta: „közvetlen és könnyes líra esdekel föl" Ernőd e 
könyvének frontverseiből, mély részvét a testi-lelki csonkulások láttán. - Ez a lírává 
élt háborús tapasztalattömeg munkálhatott Ernőd Tamásban, amikor Békeffy László 
író-rendezővel 1917-ben a Pallas filmvállalatnál A föld rabjai címmel filmet készített. 

A cím már nem kevés kortárs magyar nézőben is a francia Eugene Edmé Pottier 
költeményének, az 1888 nyarán Pierre Chrétien Degeyter által megzenésített Inter-
nacionálénak (LTnternationale) az első sorát idézhette, mégpedig Bresztovszky Ernő 
1904-ben publikált fordításában: „Fel, fel! Ti rabjai a földnek!" („Debout les damnés 
de la térre").114 Tartozunk azonban annyival az igazságnak, hogy a film szövege 
nem erősíti meg, de nem is cáfolja ezt a feltételezést: a záró inzertek egyike ex-
pressis verbis a parasztembernek a születése pillanatában a föld rabjává lett lelkéről 
beszél, ám a „szebb jövő" reményének említése megint csak lehetségessé teszi a 
szocialista-szociáldemokrata gondolattal való rokonítást. 

Mindamellett ettől a filmtől teljesen idegen bármifajta pártpolitika és -propagan
da. Sokkal inkább egy ősi körforgást érzékeltet - ha már francia hivatkozással él
tünk: a zolai naturalizmus jegyében -: a parasztember elszakad a földtől, háborúba 
megy, majd onnét ismét visszatalál az eke szarvához. Ám ezt az alapképletet ár
nyalja egy „vengerka"-motívum: Balog András földműves leányát, Julit megszédíti 
a cirkusz világa - amelyet mint néző ismer meg -, egy gonosz táncmester kiszol
gáltatottjává lesz, és egész Odesszáig, sőt Taskendig (?!) elvetődik, megszabadulva 
csábítójától, már egy orosz herceg asszonyaként. Mint becsben tartott, díszes és 
szeretett rabnő. 

Közben a kitörő háború az édesapját is elszólítja mint népfölkelőt. Orosz hadi
fogságba esik - és éppen Taskendban válik egy tábor lakójává, s a lágerra éppen a 
szintén hadba vonult orosz herceg felügyel. Aida és Amonasro találkozásaként hat, 
amikor a lány - akinek elzülléséről még magyar földön eljutott a hír a kisebbik 
leányt egyedül nevelő apa füléhez - fölismeri a foglyok között, majd fölkeresi a 
táborban Balog Andrást. De nincs részvét és megbocsátás: az apa ajtót mutat a 
Juliette-té idegenedett Julinak. Ám amidőn az idősebb foglyokat, Balogot is, fegy
veres őrizettel útnak indítják hazafelé, Juli habozás nélkül utánuk ered, otthagyva 
kényeztetést, gazdagságot, és a párás mezőn csatlakozik a magyar csoporthoz. S 
folytatódik a filmkezdő szántás, csak most nem a kamera felé közeledik a ló vontatta 
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eke s a Balog család, hanem távolodik tőlünk, s eltűnik a domború föld hajlata 
mögött. 

Ezt a tagadhatatlanul sematikus, lineáris menetű, majd párhuzamos epizódokkal 
kiegészülő történetet a mozgófénykép puritán, csaknem primitív egyszerűséggel adja 
elő. Legtöbbnyire totálképeket rögzít a fix kamera, amely azonban olykor svenkre 
is hajlandó, és second plánokban is ábrázolja a szereplőket. A „felírások" általában 
a drámai helyzet előlegző magyarázatául szolgálnak, de néha párbeszédeket is tar
talmaznak. Szűkszavú közléstől ihletett, költői megfogalmazásokig ívelnek. Kép nél
kül, önmagukban is érzékeltetnék a cselekményt, annak érzelmi töltetét. 

Természetesen egyáltalán nincs kárára a műnek, hogy - olykor dekomponáltság-
tól sem mentes - filmlátvány egyszersmind. Ami benne föltétlenül újdonság: csak
nem híradó-, riportképek vannak kockáin. Kordokumentumként nézzük az ezeken 
megjelenő parasztokat, katonákat. Háborús epizódjai - füstbe borult frontszakasz, 
sebesültvivő, kamerába pillantó szanitécek, eget hasító nyomjelző lövedékek, hasal
va célzó, majd az egész mozivásznat elözönölve rohanó katonák - talán a Kino-Ri-
porttól átvett, teljességgel hiteles felvételek (forrásukra nincs utalás). Hasonló jel
legű a „taskendi" - valójában a Károlyi grófok fóti birtokán fölvett - rókavadászat 
jelenetsora. Kedvvel és szakszerűen „statisztálnak" itt a Károlyi s az Apponyi család 
tagjai.115 

Színészi teljesítményekre kevéssé ösztönöz ez a dramatikus közeg. Náday Béla, 
a Nemzeti Színház tagja: elegáns és szeretetteljes orosz herceg; a Király Színházat 
képviselő Sziklai József mint táncmester apacs módon böki szemére a micisapkát. 
Lábass Juci (Juli) mozgása, lépéseinek ritmusa a B. Marton-féle gyakorlat követé
sére vall. Tánctudása is megvan a szerephez, és telt arcának kifejező, nagy szemei 
rangosabb feladatra is predesztinálják. Fehér Gyula, az apa pantomimikus gesztu
sokkal, túlzó szemjátékkal dolgozik. Frontális túlsúlyú játék érvényesül ezen a fil
men, s a „beszéltetés" a pantomimikus késztetéssel párosul. 

1917 őszére az Astránál Balogh Béla rendezésében elkészült Bakonyi Károly és 
Kálmán Imre 1910 tavaszán, a Vígszínházban bemutatott operettjének filmváltozata, 
Az obsitos. A címazonosság ellenére nincsen köze az alapműnek Garay János elbe
szélő költeményéhez: némi igazítással, világháborús, a szó eredeti értelmében vé
resen időszerű tárgyról van szó. 

Bakonyi Károly népszínműve („Színjáték 3 felvonásban")116 teljes dimenzióiban 
jeleníti meg egy vidéki kúria társadalmi szintjeit, létformáját. Legfölül a Nemzetes
asszonnyal, aki szüntelen siratja 15 éve hadba vonult fiát, Gyurit. Miközben a ház 
kisasszonya, Málcsi már férjhez menendő. De mint a népszínművekben ez szokásos, 
a vőlegény - Buzogány Jóska - nem tekinthető a lány részéről megnyugtató vá
lasztásnak. Bálint, az ispán egészíti ki ezt a felső világot. 

Középszinten, megismételve mintegy a felső régió dramaturgiai viszonyait, he
lyezkedik el Százszorszép zsidó boltos és családja: Piroska lánya, aki külhoni nő
nevelésben részeltetve, kényeskedőn próbál illeszkedni az itthoni parlagi világhoz; 
hivatva érzi magát „e nyomorult kis községben egy kis fővárosi ízlést elhinteni... 
Egy kis pesti levegőt... egy kis napvilágot... egy kis Nyugatot!"117 S mint Nem-
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zeteséknél, Százszorszép fia, Tihamér is háborúzik valahol. A boltos hozza a hírt a 
faluba, hogy közelednek végre az obsitos katonák. 

Alul zajlik a Nemzetesek cselédségének familiáris hangulatú élete: csupa kereszt
leány szolgál az udvarháznál. 

Megérkezik egy obsitos fiatalember, András, aki hasonmása Gyurinak, s úgy is 
viselkedik, mint az a sóvárogva haza várt fiúhoz, bátyhoz illik is. Egyelőre még az 
ő titka, hogy Gyurival testi-lelki jó barátok voltak a fronton, ő fogta le a hősi halott 
szemét, előzőleg tőle tudott meg sok mindent Gyuri családjáról. (Korfestő motívum 
ez: Rákosi Viktor regényében, az Elnémult harangokban is szerepelt a halál eltit
kolása az otthoni szerettek elől.) S betoppan Százszorszép Tihamér is: aki annyiban 
mégiscsak hasonlít Garay Háry Jánosára, hogy roppant hazugságokat hord össze 
hőstetteiről, válogatott kalandjairól. Csakhogy András leleplezi őt: Kantinos Mózsi-
ként nemigen szagolt puskaport. 

Semmilyen akadálya nem volna most már - látszat szerint - Málcsi és Jóska 
egybekelésének, ám a Gyurinak vélt András „nem adja oda" a lányt. Kitálal az 
igazsággal - amit Málcsi sejtett is már. Halasztódik az esküvő. Közben szökevény 
hírébe keveredik Tihamér, ám az apja kideríti, hogy a füllentésre hajlamos legény
nek érvényes obsitja van. Ekkor meg András híreii el magáról, hogy dezertőr: nem 
akar szélesebb körben lelepleződni. Mégis tudottá válik: Dömötör András ő valójá
ban. Nemzetesné megdicsőülten békül ki hősi halott fiának sorsával. Málcsi azonban 
végképp beleszeret a távozó Andrásba, aki csakhamar visszafordul a kapuból - „a 
pipájáért", s vélhetőleg nem hagyja többé egyedül a húgából jegyesévé változó leányt. 

Balogh Béla jótékonyan leegyszerűsíti a színdarab társadalmi struktúráját. Csak
nem teljesen kimarad a zsidóvonulat, ezzel a dramaturgiai helyzet megkettőzése, 
„szubrettizálása". Sőt: egymásra vetül itt Buzogány úr és Százszorszép zsidó figu
rája: lesz belőlük egy rokonszenves, módos falusi gazda, akinek a fia már „nadrágos 
ember": föltehetőleg városon nevelkedik, s válik értelmiségivé, állami közalkalma
zottá, netán banktisztviselővé. S ha van is a filmen zsidó vezette falusi kocsma: ott 
itallal kínálja a tulajdonos a háborúból érkező katonákat. 

Ám két nő körül bonyolódnak a szerelem szálai. Az egyik a molnár kikapós 
leánya, a másik: Málcsi. Bátyja, Gyuri a molnárleány visszautasító magatartása miatt 
öngyilkosságra készül, majd inkább katonának áll. - A János vitéz motívuma ez, s 
láthatjuk: A falu rossza hasonló mozzanata jelenik meg itt is, a képi szimbolika 
teljesen azonos megoldásával. Zitkovszky Béla, az operatőr lehet ebben a vonatko
zásban a legfőbb összekötő kapocs. 

A ránk maradt hazai némafilmek közül itt jelenik meg először a falusi élet hiteles 
ábrázolása - s nem pusztán valamely mezőgazdasági munkafolyamaté -: kiöntésben 
játszadozó, fürdőző gyerekek, szárnyukkal verdeső libák; gatyás-dobsapkás postás 
bácsi hoz tíz év múltán levelet Gyuritól. Igazi magyar típus Mózsi bácsi: tar fejű, 
hurkás nyakú, nagy, fehér bajszú férfi. Eleven a filmen ábrázolt malom belvilága. 
De hitelesen jelenik meg a tömeg is: katonák, parasztok, amint a megjárt kálváriáról 
hömpölyögnek lefelé; polgárok, keménykalapban s más fejfedővel: talán az Ország
ház előtti térről, szűk kivágásban. Dokumentumfelvétel benyomását keltik ezek a 
képsorok (amiként A föld rabjai említett kockái). 
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Feliratok nélkül is lélekrajzra vállalkozik Balogh - az inzertek csupán segítik ezt 
-: a Váczi Dezső által is említett filmszerűség technikai fogásaihoz nyúl. Amikor 
Gyuri, a csalódott szerelmes, pisztollyal készül véget vetni életének, édesanyja tűnik 
elő - látomásként - a tükörben, s a fiú ennek hatására mégsem lesz öngyilkossá. 
Levélben búcsúzik tőle, világgá megy. - Mindez még a kinematográfia közhelyen 
inneni tartományába sorolandó Baloghnál. Nem úgy a patetikus kalaplengetés - a 
magányos búcsú érzékeltetése -, mely színházi panel itt. Ám az ezt követő „ke
resztút", kálváriajárás már ismét az előbb említett új minőség gyarapítója - s ennek 
tömeggel benépesített, visszafelé irányuló változata a film egy hangsúlyos, későbbi 
jelenetében - melyre szintén utaltunk már - tudatos filmkompozíció eleme. Gyuri 
s a Gyurik sorsának képszerű-szimbolikus bemutatása. 

Az obsitos legszebb képsorának megítéléséhez ismét - mint munkánk során ál
landóan - az a fajta naiv áhítat szükséges, amelyet a kortárs - mozgóképi remek
műveken még iskolázatlan - néző érezhetett. Szimbólumteremtés tanúi vagyunk itt 
is, és a rendező - némi túlbiztosító óvatossággal - egy álom látomásaként fogadtatja 
el vakmerő kísérletét. Gyuri édesanyja, a Nemzetesasszony - közelkép értékű se
cond mutatja - elszunnyad a kerti székében, és álmában tányérsapkás (orosz?) ka
tonákat lát, akik háttal fordulva céloznak fegyverükkel - s íme, az arcvonal előtt 
fehér ruhás nőalak halad el, magasra tartott pálmaággal: a Béke! S a frontharcosok 
feszültsége fölenged, némelyikük megfordul és belemosolyog a kamerába. Művészi 
és politikai értelemben egyaránt kimagasló teljesítmény! 

Balogh ismeri már és alkalmazza az idő múlásának képi áttűnéssel való érzékel
tetését: katonák üldögélnek egy restiben; isznak, dohányoznak, beszélgetnek. 

Érzelemmel telített, kényes egyensúlyú a katonaságnál összemelegedő két barát, 
egyszersmind hasonmás, András és Gyuri bemutatása. Széles és túlzó gesztusok 
(Gyuri) és mértéktartó ábrázoláselemek egyaránt megjelennek a mozivásznon. A 
háború emberközeli pillanatait éljük át egy ásító muszka zsánerképe láttán. Másfelől 
a Gyuri hősi halálával végződő önkéntes vállalkozás kevéssé feszült és találékony 
előadásban rögzült a filmszalagra: egyetlen csónak itt a tárgyi kellék, vele bajmolódik 
két hősünk, s jószerivel a folyón való átkelés tényéről sem bizonyosodunk meg. 

Természetes, meghitt hangulatú, egyszersmind érzelgősségtől mentes az otthoni, 
„hátországi" idill rajza. Lombok szűrik a nyárias verőfényt. Zitkovszky Béla cso-
portozatai a már ismert módon egészülnek ki: a kompozíció hiánytartománya, aszim
metriája jelzik előre a csakhamar képbe érkező személyt. 

Balogh Béla színészei általában egyetlen tulajdonság határozott megjelenítői. 
Mattyasovszky Ilona mint molnárleány: az érett nő kacérságát, Veszprémi Jenőné 
(Nemzetesasszony) az anyai aggodalmat érzékelteti. A Málcsit játszó Boyda Juci 
már a körülötte forgó férfiakhoz (vőlegénye, „bátyja") fűződő viszony árnyalt meg
különböztetésére is képes: kedves és természetes. Gyuri és András alakítói (Petheő 
Attila, dr. Torday Ottó) nemcsak az ikertestvérség látszatát keltő maszk, hanem a 
kellő egyénítés híján is összetéveszthetők; Petheő valamelyest oldottabb és színe
sebb: feladata is bonyolultabb. Figyelmet kelt a rokonszenves Mózsi bácsi (Kom
játhy János) fiaként a kitűnő megjelenésű, elegáns Vándory Gusztáv. 

A Szigeti József 1856-os termékeny esztendejében született „eredeti népszínmű", 
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A vén bakancsos és fia, a huszár tartós sikereire mi sem jellemzőbb, mint hogy 
hatvan évvel később Móricz Zsigmond frissítette föl a Vígszínház számára.118 Ele
mezvén ezt a tényt, Barta Lajos - maga is drámaíró - „jó humora és háborús vo
natkozásai" miatt119 látta ezt indokoltnak. Mert hiányzik ugyan a darabból a „mé
lyebb elgondolás", a műgond, de „nem egy primitívségében a klasszicitás érezteti 
magát"120; bőbeszédű - emiatt a Nemzeti Színházban is mintegy harmadára csök
kentették az eredeti szöveget -, ám figurái csaknem shakespeare-i módon, Barta 
szerint - általánosan ismert népi típusokat, jellemvonásokat elevenítenek meg. Szín
házművészeti értelemben Barta Lajos a halott népszínmű s a még ismeretlen szo
ciális népdráma közötti űrt véli A vén bakancsos... által betölthetőnek, hiszen „kö
zöny és irtózás" tapasztalható egyelőre a városlakókban a „népmélység" iránt; a 
színházak ezzel összefüggő anyagi óvatossága is abból ered, hogy „a nép a maga 
hatalmas életével kívül esik nálunk az életen".121 

Nem kétséges, hogy A vén bakancsos... valóban a népszínműirodalom egyik 
ügyes kézzel megírt, példateremtő darabja. A „3 szakaszban dalokkal és tánccal" 
dúsított mű (zeneszerző: Bognár Ignác) két motívumot futtat egymás mellett.122 

Egyrészt a címszereplő fiának, Sugár Lacinak a szerelmi történetét adja elő: Veres 
Ilon, a korcsmáros leánya után epekedik, ám hiába szeretik egymást a fiatalok, az 
egybekelés akadályait önerőből képtelenek elhárítani. Másrészt megismerkedünk 
Veres korcsmáros és Hangos úr, kántor csillapíthatatlan pénzsóvárságával: a men
demonda szerint valahol a környéken kincs van elásva, és lidércfény imbolyog fö
lötte éjszakánkint. Ezt a két motívumot gabalyítja össze Sugár Mihály bácsi, a vén 
bakancsos, és éri el, hogy Laci és Ilon egymáséi legyenek, mégpedig a korábban 
dühödten elzárkózó korcsmáros hathatós segítségével. Persze Veres nem jószántából 
teszi ezt. Hiszen előbb - a kántor tanácsára - eltávolítja Lacit a faluból: gügye fia, 
Frici helyett katonának állíttatja. Igaz: megígér ezért fűt-fát, írásban is, beleértve 
leánya kezét. Ám amikor négy év múltán, fél karral, a holtnak híresztelt Laci huszár 
előkerül a hadifogságból, Veres már nem állja a szavát, s csak Mihály bácsi fon-
dorkodására - a megtalált kincs reményében - egyezik bele a házasságba. S bár a 
turpisság kiderül, mesének bizonyul Sugárék hirtelen meggazdagodása - ugyanis 
Mihály bácsi a megkuporgatott utolsó aranyait és tallérait szórta el a látszat kedvéért 
- , nem lehet visszavonni a falu színe előtt az egyszer már amúgy is megszegett 
ígéretet. 

Hatásos ez a boldogságteremtő megleckéztetés. Több fokozatban is, hiszen még 
az „első szakasz"-ban leszedi a keresztvizet a hajdan jöttmentként fölbukkanó, s 
utóbb fölfuvalkodó korcsmárosról. O pedig, Mihály, tizenkét évet sínylődött a csá
szár kenyerén, sok „plezurt" - sebet - kapott a „csatapiacon", ezért hát joggal veti 
oda Veresnek: „Szúnyog sem csipte meg az urat annyit, mint a hány sebből az én 
vérem folyt a hazáért és királyért."123 Hozzá még számolatlan jót cselekedett a falu 
rászorulóival, elsorolhatatlan sok mindenhez ért, „azonfelül magyar ember" is. Önér
zettel hívja ki hát - persze, hiába - „egy szál baganétra" - bajonettre - a korcsmá
rost, s még gúnyos rigmusokkal is illeti. A darab végén pedig így magyarázza meg 
- a Ludas Matyik hetykeségével - a korcsmárosnak a látszólagos megtollasodás 
hátterét: „Utolsó pénzem volt, lépvesszőnek hánytam el, de fogtam is rajta egy nagy 
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füles bagolyt."124 Sugár Mihály bácsi a gazdagok érdekei miatt háborúba hajszoltak, 
megholtak, megnyomorítottak nevében - s nagyzoló fegyvernemi sovinizmussal -
tesz igazságot: „No, tanulja meg máskor, hogy egy vén bakancsossal nem lehet 
tréfálni." 

Inkább érdekessége, erénye, semmint fogyatékossága a színdarabnak, hogy a sze
replők „második vonalában" itt nincsen valamiféle, a Laci s az Ilonéhoz hasonló 
szerelmi konfliktus, hiszen Lidi, a kántor leánya - testi-lelki barátnője Ilonnak, se
gítőkész szurkolója ügyüknek -, nem jöhet számításba párként az iránta veszkődő, 
Csokonai Karnyónéjának idétlen fiára emlékeztető Frici, aki még ahhoz is ostoba, 
hogy kellőképpen alkalmatlannak tettesse magát a sorozáson. Nem „szubrettizáló-
dik" tehát itt a hősrendszer - ami az operettsablonok felé vihette volna a népszín
mű-dramaturgiát. Nem szükségszerű, hogy minden fiatal lánynak bekössék a fejét 
az előadás végéig. 

1918 tavaszán mutatták be a kolozsvári Transsylvania cég gyártásában, Fekete 
Mihály rendezésében A vén bakancsos és fia, a huszár című játékfilmünket. 

A rendező - Fekete László operatőrrel az oldalán - totál és second, egy ízben 
pedig premier plánban (Mihály bácsi, Frici) vitte filmszalagra Szigeti József nép
színművét. Sajnos: a helyszínül választott falu meglehetősen élettelen, skanzenszerö. 
Széles gesztusokkal élnek a szereplők, bár mozog az ajkuk, beszélnek egymáshoz; 
valamifajta - nem mindig jó értelemben vett - népszínmű-játékstílus határozza meg 
ezt a mozgófényképet. 

Egyáltalán nem kezdetleges alkotás pedig a kolozsvári filmgyártásnak ez a ter
méke. Látszik rajta a gyakorlottság. Híre-hamva sincs itt már szigorúan frontális 
játéknak, érkezésnek. Olykor nekünk háttal, bal felől lépnek a szereplők a kamera 
látóterébe. Mihály bácsi darabbeli mulatságos szövegét háborúzásairól, ezerféle 
szakértelméről ellenfényben fotografált „árnyjáték" vezeti be a fényrekesz kinyitása 
után. Flash-back! 

Figyelmet érdemel, hogy játék dolgában a rendező „alternatívát" engedélyez: az 
egyik oldalon van a címszereplő, akit az idős Szentgyörgyi István, a kolozsvári 
színház- és filmművészet büszkesége testesít meg, a másikon a többiek. S itt „szub-
rettként" incseleg, groteszk, népi szürrealizmussal, Frici (Kabók Győző) és Lidi 
(Papp Katinka). Szentgyörgyi toronymagasan emelkedik ki a - nem rossz - me
zőnyből. Néhol snittekre bontja rendező és operatőr Mihály bácsi mozdulatát: egy 
távolabbi beállításban sír, szenved, egy közelebbiben magához térve fenyegetőzik. 
Szép jelenet, amikor Ilona (Poór Lili) megcsókolja Laci (Réthely Ödön) maradék 
ép kezét, majd ugyanígy tesz édesapja is. Némafilmművészetünk egyik legkiválóbb 
teljesítménye, ahogyan Szentgyörgyi István elénk állítja Mihály bácsi pál fordul ásat, 
ágrólszakadt kisemmizettből gazdag úrrá való átvedlését. Legyinget, pöfékel a kocs
mában, megvetéssel hárítja el az odakínált közpálinkát. 

Fekete László operatőr tisztán beszéli a kor magyar filmnyelvét; megújító törek
vései nem mutatkoznak. Fehér színei olykor vakítanak: ez egyik-másik beállítás 
némi gyakorlatlanságára vall. A film látványvilágához tartozik a „kincs" fölött meg
jelenő láng- és füstoszlop: pirotechnikánk ízléssel győzi ezt a feladatot, föltehetőleg 
a nézők nagy gyönyörűségére. 
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Varsányi Irénnek ajánlotta Lengyel Menyhért az 1913 májusa-1915 novembere 
között íródott háromfel vonásos színművét, A táncosnőt. Lengyel, a drámaíró című 
tanulmányában Hatvány Lajos ezt a darabot mint „három évi hosszú elvonulás" 
eredményét taglalja.125 Pantomimelemeket vél benne fölfedezni Hatvány - a Víg
színház 1915. december 3-i bemutatóján -, másfelől dramaturgiai ellentmondást: 
„több hajmeresztőén megrázó s meg nem írt történet van eltemetve" Lengyel Meny
hért e munkájában.126 Az összegzés pozitív: Lengyel ez alkalommal „világnézetét 
akarta közölni és egy jó színdarabot s főleg pedig még annál is inkább parádés 
szerepet írt".127 

Igen, a Varsányi Irénnel, V. Haraszti Herminnel, Fenyvesi Emillel, Csortossal, 
az ifjú Péchy Blankával, Kemenes Lajossal s más neves szereplővel színre vitt mű 
valóban nem szokványos mozgásélményt kínál, s így mozgófényképpé alakítva is 
sikert ígér. Némafilmes eszköz, ahogyan a háttérben „beszélgető" színészek hangját 
nem hallani, hogy a hangsúlyos tér szereplőié legyen a szó; filmszalagra kívánkozik 
Bojdánnak, a címszereplő Lola partnerének, menedzserének az a művészi elgondo
lása, hogy „friss mozgásokat", valamiféle „primőr dolgokat" csináltasson fölfede
zettjével és halványával. Még állatok mozgásának utánzása is beletartoznék e meg
újult koreográfiába.128 Mondhatnók, fél évszázaddal későbbi párhuzamot vonva, 
szinte béjart-i programról van itt szó. De a kor dimenziói közt maradva is valószí
nűsíthető egyrészt a bartóki-Balázs Béla-i pantomim (A fából faragott királyfi) ha
tása Lengyel szereplőjére, a tánc- és mozgásművészet fölpezsdítőinek befolyása rá 
Dienes Valériától Isadora Duncanig. S ne feledjük: Lengyel írja 1918-ban A cso
dálatos mandarin szövegkönyvét! - Ám furcsa módon, a mű születésének közvetlen 
hátterében más természetű ösztönzés áll: egy budapesti Carmen vendégjáték előtt 
ismerkedett meg a szerző „a szálloda halljában" a címszereplő Margherita Sylvával; 
az ő ekkor föltárult magántörténete volt A táncosnő cselekményének és problema
tikájának forrása.129 

Jelen van ugyanakkor - s ezt a világháború eseményei csak nyomatékosítják -
egy általános életszemlélet- és -formaváltás ábrázolata is Lengyel Menyhért szín
művében. Lola, a táncosnő (és „lovagja", „mindenese", művészi társa: Bojdán), va
lamint László, az ifjú diák, majd diplomata köré csoportosíthatók a határozottan 
elkülönülő nézetek. Kifelé fordulás és beszűkülés feszültsége ez, amelyben az a 
paradox, hogy a beszűkülés, a világtól való elfordulás, elhúzódás, a páros idillbe 
való menekülés koncepcióját éppen egy diplomata képviseli. László ezt a szakítás
hoz vezető végső szóváltás során így fogalmazza meg: „Maga azt mondja: művészet 
és égés, én azt mondom: piszkos üzlet, amiben a testét mérik ki..."130 Megingott, 
széttöredezett tehát a korábbi értékrend, és nem tudni: Lengyel melyik oldalra áll 
- mert mindkét nézetben vannak megfontolandó elemek. 

A színmű cselekményének váza kirajzolódik a fentiekből. Az első felvonásban 
kerül sor Lola és a fiatal rajongó, László találkozására: a fiú mint diák Oxfordban 
látta először a táncosnőt, de nem színpadon, hanem vidám társaságban. Ettől kezdve 
követte őt. Most épp a párizsi magyar követségen kellene Lászlónak egy állást be
töltenie, de Lola vonzásából nem tud s nem is akar menekülni. A Traviata ismert 
képlete szerint rejtőzik el vidéki magányba László és Lola: a szabadbattyáni birto-
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kon. A fiatalembert nem érdekli az imádott nő múltja, pályája: „Nem tehetek róla 
- ilyen a fajtám."131 Majd távozik, ügyeit intézni, s ezalatt betoppan Lola baráti 
társasága, jön az igazgató, aki hiába próbálta Lolát mással helyettesíteni. Bogdánnak 
meg pompás ötletei vannak Lola táncosnői visszatéréséhez. László érkezése vet vé
get a tervek szövögetésének. A férfi s a nő szenvedélyes vitába keveredik; szakíta
nak. A III. felvonásban még egy lehetőség adódnék kapcsolatuk rendezésére, de 
Lola a művészi pálya folytatása mellett dönt, amit az ifjú diplomata képtelen elfo
gadni és megérteni. 

Amikor Garas Márton 1918-ban a Hungária filmcég megbízásából filmet készít 
A táncosnőből, nem Varsányi Irénnel dolgozik a címszerepben, hanem a német Leo-
poldine Konstantinnal, aki egyébként csaknem hasonmása Varsányinak. S mivel 
Garas a Karenina Anna főszerepét Varsányira osztotta, nem valamifajta ízlésbeli 
különbség dönthetett ez alkalommal Konstantin javára. Hanem talán az, hogy Len
gyel Menyhért nem volt igazán elégedett Varsányi Irénnel A táncosnő vígszínházi 
előadásán mutatott teljesítményével, annál inkább Bécsben, a Konstantinéval. így 
eshetett rá a választás, amit a filmbeli Lola táncprodukciói igazolnak a legmegy-
győzőbben: a német színésznő ekkor már egy Reinhardt rendezte balettban is bizo
nyította sokoldalú tehetségét!132 

A film lineáris előadásmódban beszéli el a történetet (míg a színdarab „flash
back" technikája ilyen tekintetben érdekesebb és filmszerűbb: ám ekkor még - ná
lunk legalábbis - ez a fajta történetkezelés nem része a filmszerűség fogalomtárá
nak). Totál és second váltások érzékeltetik az Alhambra téli kertjének hangulatát: 
itt fedezi föl Bojdán mint virágáruslányt Lolát. Dolgozni kezd vele - vígszínházi 
csevegés, könnyed természetesség jellemzi a játékstílust -; közelképben látjuk az 
érlelődő táncmuvésznő spiccmutatványát! Csakhamar A hattyú halála nyűgözi le 
Lola előadásában a közönséget. 

Érdekes külső felvételek elevenítik meg a londoni piknik eseményeit; a kamera 
svenkelve követi az autó útját. Természet és technika hatásos összekapcsolása! 

Kiemelkedő szépségű Lola új műsorának a bemutatása az Alhambrában. 
Klasszikus, lassú táncát olykor a színpad felől látjuk; a tapsolók Lola szemszögéből 
jutalmazzák a produkciót. Bojdán vágóképként is jelen van itt: nézőpontok, irányok 
szerveződnek rajta keresztül. Garas Márton képalkotása tehát fölöttébb átgondolt, 
professzionális, és művészileg rendkívül megragadó. 

Zárt tér - lakás, orfeum - és plein air szüntelen oszcillációja: ez a film egyik 
legeredményesebb hatáseleme. Találékony és meglepő effektusokra kész rendezőnek 
bizonyul Garas a Lola és László vidéki idilljének bemutatásakor: takarók hevernek 
a fűben - és second képen megmozdul az egyik, finom erotikával jelezve a világ 
elől elrejtőző szerelmespár önfeledt örömét. Mozdulatelemzés értékű, ahogyan Lola 
és László intim érintkezését beállításokra - snittekre - tagolva mutatja Garas. Leo-
poldine Konstantin és Fenyvesi (filmlapokban olykor: Fenyvessy) Emil papucsjele
nete - alá- vagy fölérendeltség játékos-durcás vitája közöttük - nemcsak a két szí
nész teljesen oldott együttműködését dicséri, hanem a rendező - színpadi tapasz
talatokon pompásan kiművelt - színészvezetői tehetségét is. 

Vérbeli filmes ötlet - és voltaképp semmi köze a moziban hangzó zenekarhoz 
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vagy zongorához -, amikor egy verkliző férfi secondját látjuk, s erre a képileg 
érzékeltetett hangeffektusokra kezd táncba a téglakerítés túloldalán Lola, s szökken 
a kamera felé. Bojdán, Lola és László hármas kompozíciója - mögöttük a táncosnőt 
visszahódítani érkezett baráti társaság - színpad és film megszokottá váló termékeny 
kölcsönhatását bizonyítja Garas e mozgó fény képének kockáin is. A kor magyar mű-
filmjének immár hatásos eszköze valamely alak betűnése a képbe: a szereplő láto
másaként, László párizsi szobájában bukkan föl Lola ily módon, a falon keresztül 
„érkezve", később a tükörbe pillantó férfi mögött is. Merőben szokatlan, hogy Lola 
térden csúszik két jelenetben is, a kamera felső állását kényszerítve ki: a kerti idill 
összeomlásakor, majd a végső békülési kísérlet kudarca után, barátai jelenlétében. 

Garas Márton a Lengyel-mű fájdalmasan is tárgyilagos befejezését tragédiába 
hajszolja. Bojdán leküzdhetetlen szuggesztióval perdíti haláltáncra Lolát, second ké
peken közelítve a nézőhöz az önpusztító művészet e fölkavaró látványát. A táncosnő 
a szívéhez kap, majd holtan rogy össze. Művészet vagy polgári biztonság? A film
változat sem foglal állást egyértelműen. László alternatívája sem vonzó. 

1917-1919 korszakának - de a magyar némafilmművészet egészének - egyik 
csúcsteljesítménye A táncosnő. Garas Márton ebben már „mindent tud": a mozgó
fénykép, a játékfilm teljes hatásmechanizmusa lép működésbe. Ebből már csak „el
venni" lehet majd: s a magyar filmművészet további fejlődését - sajnos, nagyon 
sokára - éppen az fogja meghatározni, hogy ki-ki a „filmszerűség" fegyvertárát 
illetőleg miben és milyen mértékig lesz hajlandó önmagát korlátozva venni igénybe. 

Lev Nyikolajevics Tolsztoj - mondhatni - a halálakor vált igazán tárgyává a 
magyar szellemi élet eszmecseréinek. Érdemes utalni ezzel kapcsolatban Szini Gyula 
Tolsztoj Exodusa című írására a Nyugatban, mely a lezárult élet - s nem az életmű! 
- „világrezzentő" logikáját abban láttatja, hogy Tolsztoj inkább „a kolostort választja 
szent hazugságaival, mint a családot még szentebb, még inkább megvesztegető ha
zugságaival".133 Említendő továbbá Tolsztoj és kritikusai címmel Ambrus Zolátn 
esszésorozata - szintén a Nyugat hasábjain -, mely ugyancsak a művész, filozófus, 
pedagógus gróf magánéletének morális, gondolkodói tanulságait összegzi, a német 
Harden hiperkritikáját utasítva vissza nagy hévvel és bőséges szellemi apparátussal 
(1911). 

Talán nem tévedünk, amikor a magyar fordításokban 1887 óta ismert Anna Ka-
renina (Karenina Anna)134 1918-as megfilmesítését a Hungáriánál, Garas Márton 
rendezésében, Szini Gyula véleményéhez hasonló szempontok érvényesülésének tu
lajdonítjuk. Egy ilyen összefüggésrendszerben - gondoljunk A táncosnőre - a Ka-
renina Anna is a család, a házasság mint intézmény válságáról szól, amiként A 
táncosnő - tágabb értelemben - az emberi kapcsolatok megakadályozhatatlan szét
eséséről. Amire a művészet sem orvosság. Gondoljunk továbbá a háborúra, amely 
gépesített és fölöttébb hatékony pusztítója minden tárgyiasult és morális értéknek, 
gondoljunk az orosz környezetre, amely sajnálatos időszerűséggel hatott a magyar 
nézőre több kortárs játékfilmünkben is (elemzési sorunkban: A föld rabjai s egyes 
mozzanataiban Az obsitos). S gondoljunk Varsányi Irén páratlan színművészetére, 
mely filmszalagon való megörökítést követelt - s amely Garas Márton számára 
láthatólag meghatározó jelentőségű volt. Ám itt szögezendő le egyszersmind, hogy 
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Garastól mi sem állhatott távolabb, mint mozgó ellenségképet alkotni az Anna Ka-
renina című regény - a művelt világ szellemi örökségének máris múlhatatlan, bár 
vitatott darabja - ürügyén. 

A Karenina Anna az Garasnak, mint Az arany ember Korda Sándornak. Igénye
sen elkészített „kivágott lap"-ok135 Tolsztoj regényéből, a mozgékony tollú Lázár 
István forgatókönyve nyomán. Valamiféle képi szimbólum végigvezetése ugyanúgy 
hiányzik itt, mint Korda filmjéből. Gondos belső felvételek - totálban tartva, tükör
rel, nagypolgári kényelemmel -, gondos külsők - hóesésben ábrázolt pályaudvar, 
városi utcán suhanó trojkaszán, lóversenypálya stb. - adnak hitelt az itt megjelenített 
környezetnek; nincs sehol olyan érzésünk, hogy kulisszák közötti színpadi játék fo
lyik. A külsők egy része legalábbis Varsóban készült: talán az első, de nem az 
utolsó eset a magyar kinematográfíában, hogy orosz miliőt Lengyelországban ku
tatnak föl filmeseink. 

Természetes játékstílus, a szereplők eleven mozgatása ejti rabul a nézőt kezdettől 
fogva. Olyan apró mozzanatok teremtik meg ezt a hatást, mint az első pályaudvari 
jelenet, melyben az érkező vonatról sebesültet emelnek le: világháborús képzettár
sítással növelve a közönség érdekeltségét a történet követésében. 

Anna - a sötét hajú, beszédes, sötét szemű, hibátlan, erős, bár alig észrevehetően 
ritkás fogsorú Varsányi Irén - ironikus vibrálással, kedvességgel „röpköd" a pálya
udvar forgatagában. Vronszkij (itt: Vronszky) - Kertész Dezső - bevillanó közel
képe valamiféle érzelmi készenlétet, fölkínálkozást fejez ki. De Anna igazi „epi-
phaneiája" Scserbackij herceg estélyen következik be: oldalnézetből látjuk igéző 
közelképét. S míg a pályaudvaron Anna elhárítja Vronszkij szolgálatait, a mostani 
ostrom - háttérben a jelentőségteljes, gyanakvó Karenin (Fenyvesi Emil) - nem 
reménytelen. Ezt a szereplők csoportosítása is érzékelteti: Anna és Karenin a társas 
tabló két ellentétes oldalán, egymástól elszigetelve vannak jelen. Törvényes össze
tartozásuk csupán egy szemléletes kesztyűmotívum révén kap hangsúlyt. 

Garas Márton szintén lehetővé tesz színészeinek néhány hatásos magánjelenetet, 
melyekben a mű dramaturgiai mechanizmusának adott mozzanata látványként azo
nosítható. Kareninban sértett és sértő hidegség válik uralkodóvá, Anna - sötét tó
nusú, de ablakkal, tükörrel derített belsőben - egyetlen patetikus hátradőléssel sza
badul kiüresedett, tartalmatlan kötöttségeitől, majd kéjes, magamegadó, szerelmes 
mosoly ömlik el arcán, fölpattan, átöltözik, s távozik idegenné vált otthonából. 

Természet és ember közös feszültségrendszere működik Garas e filmjében is. 
Tavaszi lomb s a terhes Anna, a szomorú Vronszkij: természeti megújulás és emberi 
megújulásképtelenség bemutatása. 

Attraktív a futtatás képsora, a távcső-körkivágatban megfigyelt lóverseny; maga 
a baleset, Vronszkij bukása nem látható, már a földön heverő testet mutatja a ka
mera. S itt valószínűleg nem a rendező önmérsékletéről van szó, hiszen ez a korszak 
éppen az eszköztár kiteljesedéséé, nem a redukcióé: lehetett volna megfelelő kasz
kadőrrel mozgófényképpé alakítani a regénynek ezt az epizódját. Mert másik alter
natívaként csak az képzelhető el, hogy mindez Anna közelről meglesett arcán, sze
mében „történik meg". De Garas nem élt egy ilyen lehetőséggel. 

Fontos dramaturgiai tényezővé emeli a rendező (s a forgatókönyv írója) a levél-
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formát. Kiütközik ennek során a kényszerű megoldás több ellentmondása. Legin
kább abban a jelenetben, amikor Varsányi Irén stilizált-elnagyolt, sebes mozdula
tokkal firkantja sorait - amelyek aztán az inzerten kalligrafikus betűkké rendeződ
nek. Másfelől a levelek hasznos és hatásos magánjelentek forrásai: Vronszkijnak a 
gyógyulásáról beszámoló híradása boldog örömmel tölti el Annát, s keblébe rejti a 
küldeményt. Anna panaszos levelére Karenin - Fenyvesi Emil - mértéktartón reagál; 
a totálkép is az érzelem visszafogottságát sugallja. Levél - a Vronszkijé - ad al
kalmat arra is, hogy Karenin „tetten érje" a kedvese üzenetén elandalodó nőt. 

Motívumrendszerré nem szerveződnek, de kezdik megtalálni filmes szerepüket a 
színházban addig jól működő kellékek. Az említett kesztyűmotívum mellett ilyen 
Anna gyöngysora is, mellyel a csalódott, ideges asszony játszadozik az unatkozó 
Vronszkij társaságában. 

A mozdulatok elemző - snittekre, változó beállításokra - tagolt bemutatása Garas 
Márton magabiztos gyakorlatát bizonyítja. Ilyen az Anna földre lökését totálból se-
condra váltó bemutatása. A szemből ábrázoló - „fogadó" - megjelenítés túlsúlyát 
Garas gyakran ellentételezi oldalnézetű képsorral. Anna a vasúti vágányok között 
tévelyegve a kamera felé halad, de a gőzmozdonyt oldalról is látjuk (amiként - szó 
volt már erről - Anna leginkább élményszerű mozgófényképe is profilt mutat). Ga
ras Márton a szereplők nyugtalanító, aszimmetrikus - például a képmező bal olda
lára zsúfoló - csoportosítása mellett a horizontális terjeszkedés találékony megol
dásait is alkalmazza. 

Kiderült az eddigiekből is, hogy ez az ijesztően leszűkített hősrendszer és cse
lekmény, ez a Tolsztojból igen keveset - bár jellemzőt - megőrző mozgóképregény 
vitathatatlanul jó színészi teljesítmények foglalata. Garas természetes játékmodort 
követel, s ez csak néhol sérül - voltak rá példáink. Ilyen még Vronszkij konvencio
nális szerelmi póza, amikor Anna elé hanyatlik, ilyen az Anna betegágyánál kiala
kuló mesterkélt csoportozat, amelyben Karenin a szemét törölgeti. Ám a legfonto
sabb szerepek megformálói általában kitűnőek. S vonatkoztassuk ezt a megállapítást 
egy sor mellékszereplőre: meggyőző és hiteles a tabló. Kellőképpen „orosz" az össz
hatás, ugyanakkor az a benyomásunk, hogy Garas Márton az egyetemes kultúrába 
helyezi el Tolsztoj alkotását. 

Jókai és a világháború korszaka látszólag semmiféle összefüggésbe nem hozható. 
Egyazon Nyugat-számban Ady a „föltámadt Jókai" lényét idézi meg, leszögezve 
mégis: „a Jövő század regényének megálmodója alapjában századrészét se álmodta 
meg a ma történőknek. Húszezer maradt a véres csatatéren - mondja - s mikor 
leirja a Mahatius-ágyut, elárulja, hogy ennél szörnyűbbet már nem találhat ki az 
ember öldöklő szelleme."136 S ugyanitt, Levél a lövészárokból című írásában Halász 
Gyula is megállapítja: „Jules Verne és Jókai fantáziáján már régen túltett a világ
háború."137 

Jókai Mór tehát nem időszerű - csupán népszerű. Mintha a tizenkilencedik s a 
huszadik század lényegi különbsége tárulna föl Jókai megítélése kapcsán; mintha 
egy romantikus, társadalmi, tudományos vonatkozásban emelkedő korszak ígéretei 
semmisülnének meg a racionális, mindenekelőtt a pusztítás képességében kiteljesedő 
periódus folyamán. Mintha most kezdődnék csak az, amit Jókai a „jövő" százada-
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ként foglalt 1872-es regényébe. Ám a szintén 1872-ben íródott mű, Az arany ember 
mégis sugall valami aktuálisat: olyasmit, amit a háború utáni - filmes - viszonyok 
taglalásába merészen bocsátkozó Korda Sándor érez meg. Hogy ki kell vonulni a 
jelenből, ott kell hagyni azt a társadalmat, amely az egyén boldogságára tör meg
megújuló rohamokkal. Találni kell egy „szigetet", ahol a saját törvényeink érvénye
sek, ahol az egyetlen érdek a mi érdekünk. 

S ilyen tekintetben igaza van Magyar Rózának, amikor izgalmas műhelytanul
mányában bizonyos „pimaszságot" említ annak jellemzéseképp, ahogyan Korda és 
stábja - a Corvin megbízásából - 1918 augusztusában lehajózik az Al-Dunán, s a 
dörgő fegyverek közelében a művészetcsinálás szabadságának áldozik.138 

1981 tavaszán szerezte meg a Magyar Filmintézet Koblenzból a film egy kópiá
ját, a Bundesarchivval lefolytatott csereakció keretében. Der rote Halbmond - A 
vörös félhold - címen, német nyelvű képközi feliratokkal.139 Habent sua fata pel-
liculae. 

Korda nem Hevesi Sándorral, hanem az eredendőn filmes beállítódású Vajda 
Lászlóval dolgozott mint forgatókönyvíróval. Alapműnek a regény Jókai által ké
szített színpadi változatát tekintették.140 

Ez a földolgozás mintha képpé, képek sorozatává alakítaná mindazt, amit Korda 
Sándor a hivatásszerű játékfilmalkotás követelményeiről, műhelytitkairól több he
lyütt megfogalmazott. Itt már azonos helyszíneken azonos beállítások rendje szerint 
folyt a felvétel, s a vágóasztalon találkoztak az összeillő képsorok. Professzionális 
célszerűség jegyében született minden egyes képkocka. Föltehetőleg Kovács Gusz
táv dolgozott a kamera mögött, Korda kipróbált munkatársa.141 Alsó és felső gép
állások tudatos megválasztásával (rakodás a Szent Borbálára, mentőcsónak-jelenet) 
teremt az operatőr a történés megítéléséhez viszonyítási alapot; kameraigazításai 
hatásosak (vihar a Vaskapunál); szokatlan beállítás érzékelteti a folyami üldözés 
feszültségét. A süllyedő hajó félrebillenő lakókamrájának bemutatása valószínűleg 
szokatlan élménye volt a kortárs nézőnek. Hibátlanul működik belső térben is a 
fénydramaturgia: az alulról megvilágított Tímár és Athalie jelenetében; Kovács 
Gusztáv ellenfényei funkcionálisak: a hősök kapcsolatrendszerét értelmezik, mind
annyiszor Tímárral összefüggésben; vagy őt, vagy éppen kínzó hiányát nyomatéko-
sítják (Noémi háttal áll a folyóparton, szerelmese, Tímár Mihály után vágyakozik). 
A mozgó Athalie-ról ad oldalnézetű közelképet az operatőr (gondoljunk Anna 
ugyanilyen bemutatására Garasnál!), tökéletesen jellemezve a gonoszságában sosem 
tétlenkedő figurát. Hármas kompozíciói (Kondja-Athalie-Tímár) a cselekmény 
egyik - meghaladandó, „evilági" - síkjának benépesítői. 

Mindebben nyilvánvaló része van a rendezőnek. Kezdve a főhős, Tímár Mihály 
hatásos és hangsúlyos epiphaneia értékű arcbefordulásával, folytatva a térben való 
mozgatás találékony megoldásaival (Brazovics és Tímár a kép mélységében viszo
nyulnak egymáshoz; balról, a kamera mellől szalad Noémi s a kutya Tímár nyomá
ban; tenyérnyi helyen, ,jelben maradva" zajlik a gályarabok - köztük Krisztyán 
Tódor - lázadása stb.). A mozdulatok olykor változó beállításban (két fázisban) 
szerveződnek képsorrá (Tímár és Krisztyán egymásnak feszülése); kalandfilmbe illő 
párbajjelenetet produkál Korda Sándor. Ugyanakkor jószerivel képen kívül, inzert 
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beiktatásával „ábrázolja" a rendező Krisztyán Tódor halálát. (Ne feltételezzük - bár 
nem is zárhatjuk ki -, hogy a felvétel nem sikerült.) S ami a legérzékenyebb hiány
elem: sem a tárgyi világ, sem a bemutatás szemlélete nem szimbólumteremtő Az 
arany ember képsoraiban, nem utal a cím - megfejtendő - üzenetére, a mű életfi
lozófiájára. Látvány teremtő tényező lehetett volna a Jókainál másutt is parázsló ero
tika filmes megjelenítése, a Tímár életét meghatározó „két világ" különbségének 
testiség vonatkozásában is eltérő bemutatása. Pedig a vörös félhold - a német cím
változat ihletője - elindít Kordánál egy ilyen irányú érdeklődést. 

Eleven gyakorlat itt is, amit B. Marton Erzsi a némafilmen való mozgás paradox 
kötelmeiről mondott. Kondja és Tímár finom, lassú, egymásra vonatkoztatott, közös 
érzelmi teret alkotó mozdulatai példaszerűek ebben a tekintetben. Korda a „beszél
tető", természetes játékhelyzethez illő stílus képviselője. Helyesen vette észre Ma
gyar Róza: „A szereplők valóságos hangosfilmjeleneteket játszanak el, annak tuda
tában azonban, hogy a film majd némán kerül a nézők elé."142 És játékuk a film 
montázsszerkezetének egészében érvényesül, alkotja meg a cselekmény folyamatát. 

Nagyon valószínű, hogy az egyéni teljesítmények is erősen kötődnek a képben
beszédben gondolkodtató rendezői utasításokhoz. Szimbólumalkotás ígérete sejlik 
föl a fátylaival küszködő török leány, Kondja (Makay Margit) jelenetében: életéért 
cserébe hagyományt, kultúrát kell váltania. Makay Margit elegáns és mértéktartó; 
figurájától némi bensőséges humor sem idegen (szájában tollal mélyed el Tímár 
gazdasági ügyeinek intézésében). Vetélytársának, Athalie-nak a szerepében Berky 
Lili azt bizonyítja, hogy negatív hős megjelenítése sem állítja megoldhatatlan feladat 
elé. Noémi - Lenkeffy Ica - a harmadik pólusa a női magatartás filmbeli kínálatá
nak: a szívét betöltő férfi - Tímár - iránti vágyakozás nyíltabb megjelenítője; sze
repéhez híven, természetes bájjal és kedvességgel. 

Tímár Mihállyal ebben a földolgozásban inkább megtörténnek az események, 
semmint általa irányíttatnak. Beregi Oszkár külseje ideális volna az „arany ember" 
megtestesítésére, ám Korda láthatólag megküzdött vele, és túlzó pantomimikájának 
visszaszorításával az eredmény ki is merült (maradt csupán a mértéktelen szemme-
resztés). 

Friss jelenség a Krisztyán Tódor jelmezeibe bújt Rajnay Gábor, aki fogalmat ad 
itt elveszett és általunk így tanulmányozhatatlan alakításainak formátumáról (éppen 
Kordánál A faunban stb.). Bonyolult és zabolátlan színészalkat (megerősíti látvány
ban is, amit a kor publicistái, kritikusai rögzítenek róla); végletekre hajlamos. Kitűnő 
mozgáskultúrája, mimikája révén egyrészt csaknem chaplini hatáselemekre képes -
Korda pompás ötlete, ahogyan a rózsalevelekkel teli hordóból ő, a mákvirág előbú
vik -, másfelől meg cilinderes őrjöngése a Senki szigetén lefokozza az addig kidol
gozott teljesítményt. 

Csekély terjedelmű kutatási anyagunk bővítése végett, de Korda Sándor iránti 
tiszteletünk jeléül is indokolt egy hungaricával foglalkozni. 1918-ban a Saschafilm 
(Bécs) fölkérésére Korda Ausztriában készített egy filmet Die versunkene Welt cím
mel, melyet magyarul Egy elsüllyedt világ, sőt Ábránd és valóság változatban is 
számon tartanak, de a legpontosabb a Serpolette (A Serpolette) megnevezés. 

Ugyanis Biró Lajosnak 1914-ben, az Athenaeumnál megjelent regényét vitte Kor-
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da mozivászonra (A Serpolette). Birót ez időtt is állandó figyelmével tünteti ki a 
legrangosabb hazai folyóirat, a Nyugat. Bródy Miksa 1912-ben, egyebek között Biró 
népszerűségének hátterét elemezve, a „lírai ködösségtől" mentes művészetét, elbe
széléseinek világos szerkezetét, mesekitaláló és -szövő tehetségét, szerelmi tárgy
körben megmutatkozó költőiséget említi annak okaként: „mért ugrik be még a kö
zönségnek méltán lenézett rétege is a Biró Lajos kifogástalan íróiságának".143 

A Serpolette-ben azonban ezeken kívül nyomósabb pozitívumok is föllelhetők. 
Ez az elegáns „világregény" ugyanis társadalomfilozófiai példázat egyszersmind. 
Péter herceg, egy közelebbről meg nem nevezett királyság trónvárományosa, 44 
évesen kiszakad addigi életéből, és Annie Lind színésznővel az oldalán világboldo
gító terveket dédelget a hölgynek A corneville-i harangok-beli sikerszerepe nyomán 
„Serpolette"-re átkeresztelt gőzjacht kapitányaként. „A fontos az, hogy én dolgozni 
akarok és nekem dolgoznom kell - fejtegeti. - Dolgozni akarok, mert boldogtalan 
lennék munka nélkül és dolgoznom kell, mert munka nélkül nem szabad az em
ber."144 Gépek iránti csodálata folytán gépeket szállít, és eltökéli: „az utolsó mat
rózom is társam lesz a vállalkozásomban és a Serpolette-en úgy fognak dolgozni, 
mint semmi más hajóján a világnak."14-t' Végső célja pedig: „meghódítani az álla
mot, hogy a nép államai idővel egyetlen nagy államszövetséggé változtassák ezt a 
valóban otthonukká lett földgolyót."146 - Talán a Jászi Oszkár-i vagy más, ehhez 
hasonló szocialisztikus nézetrendszer gyakorlati lehetőségeit latolgatja itt Biró, hő
sén keresztül. - Péter egy dél-amerikai földdarabon kívánná megteremteni az általa 
kigondolt, minden korábbinál tökéletesebb államot, a saját irányítása alatt. 

Csakhogy e kísérlete végestelen-végig kudarcok sorozata. Mert látnia kell, hogy 
a hatalom sáncai között ki sem alakulhatott benne a kapcsolatteremtés, ügyintézés 
elemi készsége; s arról is meggyőződhetik, hogy egy hajó mikrovilága nem éppen 
alkalmas valamiféle demokratikus önkormányzat működtetésére. Itt fegyelemnek, 
diktatórikus rendnek kell lennie, már csak azért is, mivel egyedül a kapitánynak 
utazik a hajón az asszonya - a felesége -; a többieknek még alkalmi nőismerőst 
sem szabad fogadniuk. Épp ez utóbbi nyomán csordul ki a pohár: Annie egyre 
inkább unalomba süpped, ám amikor fölfigyel a szláv nótákat pengető-éneklő dal
mata matrózra, Vannonira, a fiú színésszé képzésének ürügyével csakhamar szerelmi 
kapcsolat létesül közöttük, amit Péter herceg képtelen elviselni. A matrózlázadás 
elsöpör minden fennkölt próbálkozást - az ide vezető úton fontos, de figyelmen 
kívül hagyott vitapartnere volt Péternek a szocialista Szolgarov, egykori orosz ha
ditengerész -, öngyilkosságba hajszolják a szintén kemény - a másik oldalon álló, 
bár Péterrel is szembeszegülő - vitapartnert, Ridarsky első tisztet. Ridarskyt, aki 
még idejében megfogalmazta Péter lényének belső, tragikus ellentmondását: „azt 
hittem, hogyha otthon nem tudott úr lenni, legalább ezen a hajón tud majd úr lenni. 
De azt se tudta."147 Cserbenhagyja Pétert a főkomornyik, Szedlák is, aki aztán ki
magyarázkodik ugyan, mondván: azért pártolt a matrózokhoz, hogy a herceg „me
gint úr legyen. Ura legyen a csőcseléknek, ne szolgája".148 így fogja el Pétert egy 
„kietlen egyedülvalóság" érzete, így válik szét végérvényesen szándék és gyakorlat 
-„ábránd és valóság" -; „egy szívverésnyi időre elöntötte annak a szeretetnek a 
melegsége, amelyet az ember iránt érzett volt. Emberek. Embermilliók. Emberi-
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ség."149 S aligha véletlen, hogy ezek után a Péter kormányozta utópiahajó, a „Ser-
polette" szétzúzódik egy szigetcsoport zátonyain. 

Mintha Korda Sándor 1919-es hányattatásait előlegezné a film,150 amely mégsem 
a regény föntebb vázolt társadalomfilozófiai gondolatmenetét illusztrálja. A Hans 
Theyer fényképezte kockákon egy „világfilm" látványrendszere jelenik meg, ami 
egybevág a regény előadásmódjával, de maga az életsorspéldázat háttérbe szorul. 

Előkelő „motívumokat", eredeti helyszíneket választott Korda, lenyűgöző belső 
terek vannak a filmben, és ehhez mérten a statisztéria létszáma is figyelemre méltó. 
„Dél-Amerika" partjai föltehetőleg az Adria szélén terülnek itt el, és a hullámsírba 
merülő „Serpolette" minden jel szerint világháborús dokumentumfelvételen tesz 
pontot a herceg demokráciateremtő kísérletére. 

Valódi helyszín és épített díszlet csak néha kerül ellentmondásba. Különösen 
megkapó, már-már expresszionista hatású egy hadihajó fedélzete, amelyen az est 
sötétjét az ünneplés görögtüzei oszlatják. Alexander Ferenczy és Max Joli tervezők, 
Emil Stepanek berendező oroszlánrészt vesznek a sikeres összteljesítményből. - Ke
vésbé meggyőző a „dél-amerikai" kikötő kocsmájának frontálisan kiképzett, szín
padszerű belső tere. 

Hazai csúcsteljesítmények ismeretében megállapítható, hogy a Serpolette fényké
pezése, látványvilága ezekkel azonos szinten áll. Stíluselem A nagymamában is al
kalmazott tükröződés. Áttűnéssel megoldott látomásként elevenedik meg itt a for
radalom történetét olvasó Péter herceg előtt a félmeztelen csőcselék s a pajzsos 
hatalom összecsapása, a história erőszakmechanizmusa. A mozdulatok beállításokra 
osztott megjelenítése általános gyakorlat itt. Dramaturgiai szerepűek s gyakoriak -
gyakoribbak a magyarországi filmekhez képest - a premier plánok. Az arcok fény
árnyék hatásai, az ellenfényben ábrázolt szereplők értékes mozzanatai a filmnek. 
Ijesztő felhőjáték utal a történet feszültséggócaira. Gyönge vágás is akad, de a kép
sorok dinamikus egymásra következtetése a jellemző. Tiszta és megragadó, Korda 
kézjegyét hordozó megoldás, ahogyan fekete alapon, világos ajtórésen át, Péter her
ceg szemszögéből látjuk a matrózok és a főkomornyik összeesküvését. A zátonyra 
futott, süllyedő Serpolette belsejében kavargó események döntött kamerával rögzít-
tetnek. Dramaturgiai funkcióval bírnak e filmben is a levelek, újsághirdetés - tehát a 
történetelbeszélő feliratok, melyeknek száma azonban - szerencsére - igen csekély. 

Igen jó nemzetközi szereplőgárdát választott Korda Sándor. A természetes, „be
széltető" játékstílus uralkodik, s csak néhol találkozunk patetikus, túlfűtött érzelmi 
töltésű mozdulatokkal. Annie a filmváltozatban: Marie, és az őt alakító Maria Pál
mában mintha Farkas Antónia, a későbbi híres Korda (Corda) Mária előképét fe
dezné föl a rendező. Arca, teste kiválóan predesztinálja a szerepre. O is - mint 
társai - egy-egy magánjelenet színészi lehetőségeit aknázza ki. Vidáman körbeforog 
a szolgálólánnyal, amikor Péter csókja után a jövő boldogságának érzete tölti el. 
Pompásan táncol, erotikus légkör veszi körül akkor is, ha nem megbontott vagy 
merész kivágató öltözékben látjuk. Messze hajítja könyvét, puhán nyújtózkodva 
játssza el az unatkozó szépasszonyt. Megránduló bal szemöldöke belső érzelmi vi
harokról árulkodik. (Greta Garbo eszköztárához is hozzátartozik majd ez.) Tapasztalt 
és nagyszerű színész a partnere: Albert Capozzi, Péter herceg maszkjában. Bonyolult 
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feladatot old meg hibátlanul: férfias és gyámoltalan egy személyben. Néhány ma
gyar színész közül Várkonyi Mihály hajlékony alakja és alakítása emelkedik ki: 
Vannoni matróz szeretni való lényét és vásottságát sikeresen érzékelteti; egy világ
karrier ígérete. Korda bemutatja az udvar életét; nála agg, szokványos uralkodó 
birtokolja a trónt. Jászai Mari formátumú jelenség Olga Lewinska mint Maria Kris-
tina főhercegnő. 

Egészében véve: csorbult valamelyest Biró Lajos regényének társadalmi monda
nivalója, átrendeződtek némileg a hangsúlyok; a féltékenységi dráma vonulata föl
értékelődött itt az érdekes arcú Harry de Loon (Ridarsky báró, első tiszt) szuggesztív 
játéka révén is. Meghamisítás nem történt, mert A Serpolette filmváltozatából is 
egyértelműen kiderül: utópisztikus ábrándkergetéssel nem szabad még ideig-óráig 
sem „boldogítani" embertársainkat. 

Méreteit - s bizonyos értelemben: politikai vízióit - tekintve a korszak legna
gyobb szabású filmje A bánya titka című kétrészes alkotás. Ifj. Uher Ödön munkája, 
mely a hazánkban is fölöttébb népszerű Max Pemberton magyarul ma gyakorlatilag 
hozzáférhetetlen regényének mozgófénykép-változataként 1918-ban készült az 
Uhernál. 

Mintha a Fekete gyémántokat vitte volna filmszalagra Jókaitól. Csakhogy itt 
tárgyszerűen nem a hazai kapitalizmus föllendülésének ábrázolásáról van szó: Ma
gyarország inkább csupán helyszíne, bár olykor jól fölismerhető helyszíne a forga
tásnak, s persze a színészek s a statisztatömegek is hazaiak. A parasztház, az egyik 
főszereplő, Jura díszmagyarja, a Pestről Budára nyíló látvány - egy jobboldalt be
csüngő pálmával sifrírozva, a Keleti pályaudvarnál nyüzsgő forgatag a kicsúcsosodó, 
kupolaszerű, jellegzetes rendőrsisakokkal stb. Meg a salgótarjáni bányavidék s bá
nyászai, a föld felszínén s a mélyben.151 De még valami előlegzendő itt: a (nem 
pusztán saját meggyőződésből, hanem részben manipuláló szándékoktól megboly
duló) munkásmozgalom magyar hagyományok szerinti, a Munkácsy Mihály tábla
képét (Sztrájk) idéző bemutatása! 

A holland filmarchívumból megszerzett kópia: színezett, az eredeti mű kolorit-
jában. Itt a virazsírozásnak legalábbis olyan értelme van, hogy elkülönítse a föld 
alatti s a felszíni világot a kékesszürke s az élénkebb színek árnyalataival. 

Nemzetközi vándormotívum határozza meg a dramaturgiai alapképletet: valaki, 
ez alkalommal a szó szoros értelmében, a föld alá szorítva kénytelen élni egy any
jának tudott, boszorkány hírében álló asszonnyal, mert őt megillető tulajdonától, 
hatalmától megfosztották, pontosabban: nem is engedték ilyen pozícióba, és úri le
hetőségeinek még a sejtelme sem alakulhatott ki benne. Ám végül is győzedelmes
kedik az igazság, és Jura, a bánya valódi birtokosa, a kastély tornácán, alsó gépál
lásból fényképezve néz ránk - az ünneplő tömeg szemszögéből -, kedvese, Éva 
társaságában, kalapját lengetve. Míg korábbi, méltatlan helyzetét - kiszorítottságát 
- az operatőr Uher szándékos dekompozícióval fejezi ki: a föld alatti rejtek bal 
szélén van az ágy, a szegényes bútorzat, oda csoportosulnak a szereplők, míg a 
szemhatár egy hangsúlyos pontján, a háttér sötétjében, díszes karszék áll. Ezt kell 
majd elfoglalnia a Fülöp gróf törvénytelen sarjának. - Uher semmit sem bíz a vé
letlenre. Ahol valami látványzavar támad - akár gesztusokban -, csakhamar kiderül: 
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szándékolt hatáselemről van szó. Mint amikor a börtönbe vetett Jurát az őr fölkíséri 
a vár fokára - a fogoly sétáját intézendő - , és látványos karnyújtással, ásítással 
érzékelteti figyelme lanyhulását. S valóban: a fiatalember hatalmas ugrással teszi 
magát szabaddá, zuhan a tengerbe. Előkészített szökés játszódott le. A karok szét-
tárása egyébként is emblematikus mozzanat Uher e filmjében: Jura fejez ki vele 
különféle hangulatokat, elsősorban szabadságvágyat. 

Itt megfigyelhető már a képi eszközök redukálása mint a művészi céltudatosság 
tényezője. Még inkább az, hogy bizonyos általánossá vált megoldások hasznosítá
sáig el sem kíván jutni a rendező-operatőr. Az „eszköztelenség" - hatvanas éveink 
kedvelt s hamar kiürülő szakkifejezése - tökéletesen illik ifj. Uher Ödön művé
szetének jellemzésére. Kamerája gyakorlatilag mozdulatlan: nem a felvevőgép iga
zodik a szereplőkhöz, hanem a szereplők hatolnak a kamera látóterébe. Apróbb-na
gyobb igazítások, mozgások lehetségesek: Jura hatalmas ugrását - két beállításban 
- svenkelő kamera rögzíti. Jó a vágás - funkciótlan és hibás csupán talán abban a 
jelenetben, amelyben a holtfáradt menekült, Jura csaknem összerogy egy nádkunyhó 
előtt, ám közvetlenül e képsor után second plánban kopog az ajtón, egészen más 
testi státust sugallva. Emlékezetes az Éva tengervízfodrokon áttűnő premier plánja. 

Magyar filmen nem láthattunk még ekkora munkás tömeget: toronyból, magaslati 
pontról fényképezi a kamera a végeláthatatlanul hömpölygő bányászokat. A munka 
ilyen jelentőségű ábrázolásával sem találkozhattunk: a gyakran ellenfényben muta
tott gépek, szállítószalagok - kezelőikkel együtt - dokumentum hűségű megörökí
tései egy korszaknak. S méltán figyelmeztet Czakó Ágnes a föld alatti felvételek 
szakmai bravúrjára;152 nem pusztán az rendkívül hatásos, amit nagyszerűen látunk 
a tárnák folyosóin vagy a mélyben rejtőző tó partján és vizén - Jura birodalmában 
-, hanem az is, amit csak sejtünk az ide-oda kaszáló lámpák és fáklyák körüli 
sötétségbe burkolózva. Munkaruha, legkülönfélébb szintű társadalmi rétegekre utaló 
köznapi öltözék, bányász ünneplő - tollas föveggel -, katonai egyenruha, nagyvi-
lágias kosztümök és estélyi divatremeklések, reverenda, díszmagyar: csupán ez a 
gazdag jelmezkészlet is fogalmat ad A bánya titka látványvilágáról. 1918 nyugtalan, 
forradalmas időszakának hangulata árad a Jura ellenfele, Rudolf gróf által fölszított 
lázadás képsoraiból. S nem csupán az öklét rázó, félelmetes tömeg, az égő kastély 
látványa ragadja meg a nézőt, hanem - például - az a jelenet, melyben a gomolygó 
füsttel lepett színen, bíborba vont képkockákon egy lakáj téblábol keresztül, félig 
aléltan kerengve. Ez a Forradalom pompás és tömör mozgóképi szimbóluma! 

Tágabb értelemben: ifj. Uher filmjében a gép, a telefon, az automobil, a távirat, 
a vasút a modern élet szerves tényezője - megörökítve a modern élet emblematikus 
érvényű találmánya, a kinematográfia segítségével. 

A nem túlságosan eredeti és nem túlságosan meglepő fordulatokban bővelkedő 
történetet Uher Ödön hallatlanul magabiztos filmes előadásban viszi mozivászonra. 
Eddigi példáink sorában itt a legnyilvánvalóbb, hogy a mozgófényképen az alakítás 
minősége nem csupán a színészen múlik! Pietro Rizzi, a kalandor, aki Rudolf gróf 
megbízásából ellopja Jura származásának dokumentumait, a Hotel Italia különter
mében alsó megvilágításban jelenik meg - s ez az effektus máris bemutatja a figurát. 
Máskor meg németalföldies oldalfény - kályha - világít meg egy férfiszereplőt: a 
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mesterséges fény - végig a filmben - negatív értékrend tartozéka. Nem véletlen, 
hogy Jura a szabadba, szabadságra vágyik, azaz: természetes fényre, napvilágra. 
Jura vissza-visszatérő bemutatása - lobogó fáklyával a kezében, fekete munkásru
hában, csizmában áll a föld alatti tó túlpartján - is látványhatással szolgál jellem
ábrázolást. Szilárdság és eltökéltség kifejezését. Különösen olyankor hasznosak a 
képi eszközök, amikor a színészeknek banális jelenetet kell eljátszaniuk: az agg, 
súlyosan beteg Arthur atya élettelenül roskad össze székében, amikor Jura hevesen 
faggatja őt, igazi anyja nevét tudakolva a paptól. Uher kitűnő secondok sorával kelt 
feszültséget, megosztva a feladat terhét színészeivel. Ugyanígy toldja meg a színészi 
teljesítményt, amikor érdekes, szokatlan beállításban, ferdén láttatott tükör segítsé
gével érzékelteti a hevenyészve szépítkező Éva lelkiállapotát Jurával esedékes ta
lálkozása előtt. Nem kevésbé tanulságos, hogy Uher lemond egy párbaj mozivász
non való bemutatásának közönségcsalogató, izgalomkeltő lehetőségéről. Az előké
születek képsora s a duellum következményeire utaló gesztusok, történésmozzanatok 
talán jobban csigázzák az érdeklődést, mint hogyha azonnal megtudnók: Lord Ro
bertson - Éva és Jura pártfogója -, avagy az ellenség: Rudolf gróf győzött-e a 
viadalban? 

Ilyen összefüggésrendszerbe helyezendők a színészi alakítások. Ez már hamisí
tatlan moziszínészet. Fenyő Emil mint Jura: a fiatal Gérard Philipe-re emlékeztető 
megjelenéssel, egyetlen tulajdonság, a szabadságért és igazságért kifejtett örök ak
tivitás hordozója. Méltó partnere Mea Melitta (Éva), aki zavartalanul és elégedetten 
élhetne az ölébe pottyant lehetőség - a bányatulajdonosi státus - folytán, ám ő 
inkább a jogos birtokost segíti örökébe. S hogy mindez egyszersmind a kettejük 
boldogságával párosul: az efféle romantikus történetek kötelező jótéteménye - a 
happy end - a morális vizsgán kitűnően szerepelt hősök iránt. Míg Fenyő a férfi-, 
Mea Melitta a női büszkeség megtestesítője. Fölszegett állal fogadja Éva a sors 
kihívásait, de ha kell, megjátszott jókedvvel, ravaszkodással éri el célját. 

Ifj. Uher Ödön is beszéltetve játszatja színészeit, egy-egy, a szituációt lezáró, 
rövid „magánjelenet" körülményeit is megteremtve számukra (Jura búcsúja a tűz
vészből általa kimentett s a rejtekhelyen meggyógyított Évától stb.). Fölfokozott 
pantomimika itt már - a Mire megvénülünk-höz viszonyítva - alig tapasztalható, s 
az sem mindig elfogadhatatlan (a féltékeny cigánylány, Sylvia, Jura korábbi jegyese, 
leroskad a férfi elé, hogy közös menekülésre, közös boldogságuk megmentésére 
bírja). A páros jelenetek - Éva, Sylvia stb. - finom, egymásra vonatkoztatott, „ko-
reografikus" mozgásai „lepedőszínészeink" hatalmas ívű szakmai fejlődését tanúsít
ják. Levél, dialógus, magyarázó leírás többé nem főszereplő a hazai mozivásznon. 

A magyar némafilm fénykorának jellegzetes képviselője volt Deésy Alfréd 
(1877-1961), akivel kapcsolatban tettünk már néhány megjegyzést. Essék most itt 
valamelyest több szó róla, annál is inkább, mivel filmtörténetírásunk - mozgófény
képanyag híján is - eddig viszonylag kevés figyelmet szentelt munkásságának. 

Erdélyi - dési -, Kempf nevű kádármester fia volt.153 Roppant erejű, igazság-
érzetű, nehezen kezelhető fiatalember lévén, már 13 éves korában otthagyta az inasi 
helyét egy vegyeskereskedésben, és fölcsapott vándorcirkuszosnak. Innét csakhamar 
a kóbor színészélet csábította el. Kellékesből lett kisebb, majd nagyobb szerepek 
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birtokosa, s közben olykor birkózással - melyre fogadásokat köttetett - kereste meg 
a szükséges pénzt, vagy egészítette ki szerény jövedelmét. Mint dal- és nótaszerző 
is nevet szerzett magának. 1909 januárjában a nagyváradi Szigligeti Színház mutatta 
be Atalanta című operettjét (Lehel Károly segédkarnagy tette kottába s hangszerelte 
a Deésy által fütyült dallamokat); a szövegíró Juhász Gyula volt. - Ezzel a darabbal 
indult voltaképpen az az Aphrodité-motívum, amely csaknem tíz esztendővel később 
a mozivásznon is megjelent. Ugyanis Juhász az antik tárgyú történetet - amely a 
befolyásos, gyönyörű hetéra, Atalanta és a szobrász, Tomár tragikus szerelmét be
széli el - egy francia regényíró, Pierre Loys-nak Aphrodite - Moeurs antiques című 
munkája nyomán alakította színpadi versekké (a könyv magyarul is megjelent).154 

A költő fölajánlotta a szövegkönyvet Janovics Jenőnek, mozivásznon való megje
lenítés céljából, de film mégsem készült belőle.155 Ám Deésy Alfréd 1918-ban al
kotott mozgófényképe, az Aphrodite - Pakots József forgatókönyvéből - megőrzött 
néhány elemet ebből az indíttatásból. S még a Leányasszony is, melynek egyik 
főszereplője ifjú operakomponista, és nagy sikerű darabjának címe: Atlanta (egy 
szótaggal rövidebb, mint a Deésyé). 

Deésy 1910-ben került a kinematográfia meghatározó hatása alá: Debrecenben -
jelentős támogatóval a háta mögött - igazgatta az Apolló mozit, s ennek során a 
reklám néhány ügyes fogását alkalmazta. Később filmszkeccsekben is játszott, 1916-
ban pedig - mint jeleztük - Illés Jenő rábízta János vitéz megformálását. Majd a 
Star filmgyár rendezője lesz Deésy, kényszerből is, de saját kíváncsiságát, becsvá
gyát elégítve ki egyszersmind. Eközben maga is többször vállal - saját rendezésében 
is - filmszerepléseket. 

1918-ból két filmje kerül elő. Az egyik angol, a másik holland filmarchívumból, 
ennek megfelelő idegen nyelvű feliratokkal. Mindkettő a magyar kinematográfia 
„világfilm" törekvését reprezentálja; magyar vonatkozás csupán a Leányasszonyban 
található, s a mulatozás, kártyázás jelenetei akár az Elnémult harangok-bó\ is szár
mazhatnának. - Ránk maradt továbbá néhány képsor - magyar nyelvű kópián - a 
Casanova című munkájából. 

Ezek eleve mozivászonra szánt művek; forgatókönyveit Pakots József írta, a Star 
vezető dramaturgja. Jellemzőjük, hogy káprázatosan szép helyszíneket választott 
hozzájuk a rendező. Forgatott Dalmáciában, hegyvidéken s tengerparton; a Duna
kanyarban, Visegrádon; Budán a Halászbástyánál, és belsői is jobbára valódi arisz
tokratikus pompa megjelenítői. Iskolázottság helyett rangos művészek társaságában 
szerzett műveltség, ott csiszolódott ízlés van mindennek hátterében: Deésy az Adyt 
Párizzsal összekapcsoló Nagyvárad, a Holnap című irodalmi antológia városának 
neveltje. 

Filmjeinek dramaturgiai sémái sem lehetnek függetlenek tőle. Kedvvel választ 
művész főszereplőt: festőt az Aphroditéban (szobrász is szerepel a filmben); zon
goraművész-zeneszerzőt a Leányasszonyban. Mindkét esetben fájdalmasan kell meg
válniuk szerelmüktől, pedig a kapcsolat nem könnyen, az átlagmorállal szembehe
lyezkedve jött létre. - A Leányasszony kockáin aztán épp ez az átlagmorál választja 
el a szerelmeseket: a címszereplőnek lepleznie kell Amerikából gazdagon, sőt neki 
szánt kérővel hazatérő apja előtt, hogy már férje s gyermeke van. - Nem túlságosan 
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erős a szereplői döntések motivációja; a cél inkább az, hogy minél váratlanabb 
fordulatok, minél meglepőbb véletlenek sodródjanak a történetbe; minél több érzel
mi rétegen szűrődjék át a betáplált élményanyag; minél jobban ámuljon és anda
lodjék el a közönség. Minél jobban szórakozzék. Irodalmi vándormotívum (Tolsztoj: 
Szergij atya), hogy a bűntudattól űzött szerelmes férfi szerzetesnek áll (Aphrodite). 
Irodalmi vándormotívum - a fölsorolható példáknak se szeri, se száma -, hogy az 
akadályokon át kiküzdött szerelem gyümölcse elpusztul (Leányasszony). Féltékeny
ség támad a szereplők - olykor (vélt) testvérek között (antik motívum tágabb érte
lemben is a múlt titkainak tragikus megrázkódtatással járó föltárulása). Öngyilkosság 
gondolata környékezi meg a filmhőst (Aphrodite, Leányasszony). 

S mint a kor háborút megidéző filmrészletei másoknál is, az Aphrodite legérde
kesebb képsorainak egyike az, amelyen szabadságos bakákat látunk cselédlányok 
után ácsingózni vagy már kezüknél fogva vezetni választottjukat; némelyikük lopva 
a kamerába pillant.156 

Színezett, virazsírozott film az Aphrodite s a Leányasszony is; különösen az utób
bi meggyőző bizonyíték arra vonatkozólag, hogy megfejthető logikája, következe
tesen érvényesített dramaturgiai feladatrendszere nincs ennek a technikai megoldás
nak. Még kevésbé törekszik arra - bár az est, az éjszaka sokszor kék vagy barna, 
s a szabad természetben pergő képek zöldek, szürkészöldek, az ünnepség olykor 
bíbor színben jelenik meg -, hogy az ábrázolt valóságot eredeti koloritjában idézze 
föl. (Vannak persze e korban is kézműves módon színezett, természetességet mímelő 
filmek is.) 

Valószínűsíthető, hogy a Leányasszony operatőre is Vass Károly volt, Deésy ál
landó munkatársa. Gazdag és változatos látványvilág teremtője. A kamera megmoz
dul: fordul (Aphrodite), svenkel (Leányasszony), felső gépállásba helyezkedik (Aph
rodite). Hatásos arcbefordulással, közelképben örökíti meg a kamera a monoklis 
Dernegg grófot, oldalnézetből; közelképet ad a férjére gondoló, vívódó, majd a ha
lott gyermekének kezét csókoló Veronikáról (Leányasszony). Ellenfényben mozog
nak olykor a szereplők; ez az eszköz különösen a Leányasszonyban érvényesül, a 
fény-árnyék hatások egyébként is mesteri kezelésével (a zongoraművész és szerelme 
fúvó szélben látszanak, Vera fátyla lebeg; a férfi kezet csókol. Vera elveszetten, 
zokogva bolyong a palota sötét belső termében, majd egy ajtón kilép a napfényben 
fürdő külvilágba). Máskor meg köd tompítja sejtelmesen a lovaglók alakjának kör
vonalait (Leányasszony). Szívesen alkalmaz trükköt - be- és kitűnést - a rendező s 
az operatőr: gondolatok, látomások kifejeződéseként. Csaknem az osztott képernyő 
előlegzése, ahogyan a halálos gyermek ágyánál őrködő apa az operaházi eseménye
ket képzeli maga elé: látjuk is egyidejűleg a két helyszín és helyzet döbbenetes 
különbségét (Leányasszony). Az emlékezés jeleként Giovanni cellaterének jobb ol
dalán a múlt képei elevenednek meg, s a film végén, a dombtetőn magára maradt 
szerzetes mögé betűnik a kereszt: önként vállalt lemondásának, vallásos elkötele
zettségének szimbóluma (Aphrodite). Az áttűnés az egyik meghatározó eszköze 
Deésy szintén 1918-as filmjének, a Casanovának is: ott a sírjából kikelő címszereplő 
hagyja el áttetsző árnyként a ravatalon a Mantegna Krisztus-képének perspektivikus 
rendje szerint fekvő holttestet, saját tetemét. S a Casanova-f'üm ízléseszménye hat 
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a Leányasszonynak abban a képsorában, amely Veronikát egy dús margarétamező 
ékítményeként ábrázolja (férje betűnése is erősíti ezt a feltételezésünket). - Itt, a 
Casanovával kapcsolatban érdemes utalni arra, hogy a címszerepet alakító rendező 
a Békeffy László és Pakots József által írott forgatókönyv tárgyának személyes meg
alapozásaként vonzódott Emil Jacob Schindler osztrák festő egyes munkáihoz -
például a raguzai temetőt megörökítő képéhez -, Stefan Zweighez, aki Casanováról 
is írt tanulmányt. Hogy ezek a vonzások és választások valójában mennyire voltak 
utólagosak, visszamenőleg indoklók, ma már eldönthetetlen.157 

A Leányasszonyban már általános - és rendkívül olajozottan működik - a moz
dulatok két, egy távolabbi s egy közelebbi beállításra való tagolása. S ugyanitt jel
legzetes már a párhuzamos montázs: váltakozva tárul elénk a mulatozás, a tékozló 
kártyacsata s az otthoni idill, melyet épp a ház urának önpusztító életvitele veszélyeztet. 

Deésy Alfréd többé-kevésbé állandó stábbal dolgozott, járták a szebbnél szebb 
helyeket, s ha kellett: a frissiben kínálkozó „motívumhoz" igazították a cselekményt, 
készítettek új forgatókönyvet. (így történhetett akkor is, amikor Hollay Kamilla 
megsérült az Aphrodite forgatásán, tengerbe veszejtő próbálkozását már bekötött 
lábbal Játszotta meg", s vélhetőleg emiatt írt neki Pakots hatásos betegágyjelenetet.) 
Egyszerre több filmen is dolgoztak ezzel a módszerrel. Hollay Kamilla, Dán Nor
bert, Túrán Gusztáv, Margittay Gyula az Aphrodite s a Leányasszony kockáin egya
ránt szerepel. „Beszélgetve" játszatja szereplőit Deésy Alfréd, de a kiélezett hely
zetekben (gyász, harag, kétségbeesés stb.) a mozdulatok eltúlzottak, csaknem nevet
ségesek. Tragikus esemény - féltékenységét igazoló, véletlen „in flagranti" nyomán 
szívroham végez Marenghi herceggel - válik ily módon humorossá. A rendező által 
fölfedezett és kedvelt Dán Norbert csak a Leányasszonyban meggyőző: mihelyt 
„csupán" elegánsan és szeretetre méltóan jelen kell lennie. Hiteles viszont az ope
raénekes múltú Kornay Richard az Aphrodite férfi főszereplőjeként: mint családi 
tragédiát okozó s emiatt családi tragédiával fizető szerelmes művész, majd remete. 
Valószínűleg az énekesi tapasztalat - a mozdulat s a szöveg összhangba hozásának 
ebben az előadóművészeti ágban nagyobb erőfeszítést követelő gyakorlata - segíti 
őt, tartja kényes ízléshatárok között. Testi valójával - óvatos erotikájával - hat a 
címszereplő, a szerelmes és szerelmet ébresztő modell, Góth Annie. Leginkább Hol
lay Kamilla jeleníti meg Deésy nőeszményét. Együtt játszották a János vitéz sze
relmespárját, s később - a színésznő németországi karrieréig - élettársakká is váltak. 
Hollay a tiszta, romlatlan báj képviselője Deésy filmjeiben. Elmerészkedik a giccs
határig, de sehol sem válik a néző mulatságának tárgyává; irigykedik és ármányko-
dik a szerelem gyötrelmei közepette. Komolyabb a feladata a Leányasszonyban, a 
magát - apja előtt - még mindig leánynak mímelő asszony, Veronika szerepében. 
Telt, kifejező arca van, nagy szeme riadtan tágul még nagyobbra, amikor leendő 
férje, a zongoraművész kézcsókkal illetné. Hiszen ő - mostani státusában - nem úri 
kisasszony: elszegényedett, Amerikába menekült földbirtokos leánya, aki a nevelőnő 
s a szolgáló vegyített társadalmi szerepével kínlódik. Féltékenység, zavar támad 
körülötte minduntalan. Épp e féltékenység némiképp önismétlő, de hatásos megnyil
vánulásait küldözi a kamera felé a határozott arcélű fiatal Gaál Annus (Leonie). 
Richard Többe (Dernegg gróf) és Túrán Gusztáv (a zongoraművész) csaknem ha-
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sonmásai egymásnak, bár Túrán szeméről hiányzik a monokli. (A hasonló arc -
férfiarc is! -, láthattuk, a magyar némafilm egyik hatásos látvány- egyszersmind 
dramaturgiai ötlete, s az lesz majd a hangosfilm hazai kiteljesedésének évtizedében 
is.) Túrán Gusztáv még kaszkadőri - falmászó - tehetségéről is számot ad, amikor 
Leonie bosszújából kompromittáló kettesben marad egy teljes éjszakán át Veroni
kával, a várromok közt. 

Mindezek alapján, szigorúan elvonatkoztatva a későbbi Deésy Alfrédtól, a húszas, 
a harmincas évek rendezőjétől, kevés indokunk van arra, hogy némafilmalkotó tel
jesítményét a második vonalba helyezzük. Bizonyos, hogy fönnmaradt mozgófény
képein a kor közvetlenebb üzenete nem fogalmazódik meg, bizonyos, hogy „világ-
film" eszménye giccsveszélyes - például, amikor szerelmesei közé betűneti a pajkos 
Ámort, fölajzott nyilával (Leányasszony) -, s e két mozzanat mégiscsak alább he
lyezi őt a korábban tárgyalt alkotóknál. Ám ez a leszállítás: egyszersmind fölérté
kelése az élgárdának! 

Ebben a - csöppet sem lebecsülendő - értéktartományban helyezendő el A kis 
lord című film, melyet 1918-ban rendezett a Corvinnál Antalffy Sándor. Kópiája 
holland filmtárból került haza. 

Burnett ifjúsági regénye a XIX. század utolsó évtizedétől kezdve magyar nyelven 
is fiatal nemzedékek sorát nevelte, szórakoztatta. Mégpedig egy meglehetősen sa
játos szocializáció körülményeinek föl vázolásával. Cedrik Erről, nyolcéves kisfiú, 
New York egyik külvárosában él édesanyjával, aki árván nőtt föl, és - mint a ma
gyar kiadás158 névtelen fordítója említi - „társalgónő"-ként igyekszik előteremteni 
a mindennapi léthez szükséges javakat. Az apa még angol volt: kapitányi rangban 
került át az új világba. Cedrik, akit finom vonásai, csinos külseje, fekete bársony 
ruhája miatt „kis lord"-nak becéztek, az otthon, a sarki fűszeres, Mr. Hobbs boltja 
s a gyermekvilág néhány jellegzetes helyszíne között osztja meg életét. O vérbeli 
amerikai már, s ebben a státusában leginkább Hobbs úr erősíti meg. Ám egy napon 
kiderül, hogy valóban „kis lord" Cedrik Erről: az Angliában élő lord Fauntleroy 
unokája. S megkezdődik a kisfiú grófi sarjjá - s angollá - való átnevelése; ebben 
a folyamatban mulatságosan követi őt Hobbs úr, a nemrég még rendíthetetlen jenki 
demokrata. Cedrik próbatételeit a lord ügyvédje, Mr. Havisham könnyíti meg. Két 
tapasztalat ütközik a lorddá szabandó címszereplőben: a New Yorkból ismert, „régi 
családból való almáskofa" s a hasonlóképpen ősi származású angol gróf értékazo
nossága, egyszersmind társadalmi egyenlőtlensége, hogy aztán Cedrik a jómód le
hetőségei között is megőrizze érzékenységét az elesettek iránt. Közben meg váratlan 
események - egy vetélytársként fölbukkanó másik kisfiú epizódja stb. - színesítik 
a történetet, és végül az édesanya is megbecsült helyet vív ki magának a grófi 
családban. 

Vajda László és Török Gyula dolgozta át magyar filmre Burnett regényét. Di
cséretes önkorlátozással törekedtek arra, hogy belső és általános érvényű azonossá
gok jegyében szülessék olyan mozgófénykép, amely egy pillanatig sem akar ame
rikainak vagy angolnak látszani. Persze kis hősünk vígan lengeti az amerikai zászlót, 
és Hobbs úr üzletének külső totálképén angol nyelvű a felirat. A szereplők öltözéke, 
maszkja sem tér el a regény illusztrációin ábrázolt nemzeti sajátosságoktól. S persze 
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törekednek az alkotók a belső tér „angolszász" hangulatának érzékeltetésére (Márkus 
László a tervező, és különösen egy fakorláttal tagolt, írópulttal, stílusos tapétával 
berendezett iroda fémjelzi tehetségét). 

Rögzített kamera előtt, túlnyomórészt frontális játék keretében zajlik a cselek
mény; néha igazít, fordít a felvevőgépen az operatőr (akinek nevét - sajnos - nem 
jegyezte föl a szaksajtó). Mindamellett nem szegényes a látvány. A külső felvéte
leken hibátlanok a fények; olykor szépen megoldott gégenben mutatkoznak a sze
replők. Totálképek mellett secondok hozzák közelebb a jelenet színészeit. Egy ízben 
óra secondképe érzékelteti az idő múlását, egy alkalommal pedig csaknem közel
képen látjuk a címszereplőt. A film egyik legemlékezetesebb képsora mégsem a 
cselekmény valamely csomópontjával függ össze: kültelki, kendős munkásasszony 
- a szereplők „almáskofa" rétegének képviselője - kezet csókol kis hősünknek. 

Nagyon valószínű, hogy Lubinszky Tibor, a kitűnő gyermekszínész nélkül föl 
sem merült volna a regény megfilmesítésének gondolata. (Lubinszky nem az első s 
nem az utolsó a magyar némafilm elsőrangú gyermekszereplőinek sorában: vele 
együtt Szécsi Ferkó, Jatzkó Cia s mások tették nemzetközileg versenyképessé fiatal 
nézőkre különösen számító mozidarabjainkat.) Oldott és kedves Cedrik ő, pompás 
kapcsolatban az indiánosdit játszó szereplőtársakkal, kellékekkel. Durcásan viseli el 
a vállára támaszkodó nagyapa megtisztelő bizalmát; széttárt karokkal szökken hátra, 
amikor új életének játékbirodalmát először veszi szemügyre kijelölt szobájának aj
tajában. Szigorú, csaknem gonosz, ám enyhülni is kész vénembert alakít a rendező, 
Antalffy Sándor, az öreg lord ibseni maszkját öltve magára, rezgő sétabottal segítve 
rogyadozó térdeit, kockás pléddel védekezve a hűvös levegő ártalmai ellen. Horváth 
Jenő mint Mr. Hobbs: eleven, szeretni való, kopasz és szemüveges gyerek; infantilis 
lénye a kapocs a film gyermek- és felnőttvilága között. 

Folytassuk ezt a fejezetet az Őfelsége, a király nevében című, valószínűleg 1918 
végéről származó rövidjátékfilm elemzésével. Róla úgyszólván semmiféle filmog-
ráfiai adat nincs; gyártásának 1919-es dátuma sem vehető bizonyosra. 

Hatásosan elkészített propagandafilmről van szó. Talán ugyanúgy a Károlyi Mi-
hály-féle kormányzat mellett működő Országos Propaganda Bizottság kezdeményez
te, mint azokat a plakátokat, amelyeknek ez a film afféle mozgófénykép-változata. 
Bokros Birman Dezső és Fejes Tivadar falragasza az első világháború statisztikai 
mérlegeként szolgált mintául vagy egyidejű megjelenés feladatmegosztó hatásele
meként. „1914-1918. Statisztika a háború szörnyű éveiből" -jelöli meg tartalmát. 
És sorolja: 870 000 ember esett el, 650 000-en megsebesültek, 482 000 fő vált 
hadifogollyá. Eltűnt: 408 000. Hadiárva; megrokkant szülő gyermeke: 300 000. Ha
dirokkant: 260 000. A plakát alján mindezek nyomán a következtetés: A régi rend
szer bűne. Közbül pedig rajz, melyen hermelinpalástos, koronás uralkodó hajszolja 
ostorral a lövészárok harcoló katonáit; elöl, a csatasíkon a kaszás Halál lovagol.159 

Mozgófény képünk címe pedig azonos Vértes Marcell 1918 végén, novemberében
decemberében keletkezett plakátjáéval: Őfelsége, a király nevében. A falragasz jobb 
szélén köpenyes, nyalka tiszt áll, kitüntetésekkel bőségesen dekorálva; dobsapkás 
fejét kissé oldalt fordítja; vonásai a IV. Károlyéira emlékeztetnek. Hátul sápadt fér
fialakok véres sebeiket mutogatják vádlón. Ám képileg is nyilvánvaló az egybeesés 
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a film s az agitatív-felvilágosító grafika között, ha Vértes egy másik munkáját is 
bevonjuk a vizsgálódás körébe. Ezen jobboldalt, az előtérben félig alélt édesanya 
öleli magához riadt kisfiát, zokogó leányát; balra, hátul, rácsos ablakon át kivégzést 
látunk: pap jelenlétében, tiszt kardvezényletére katonaszökevényt - vagy más, há
borúellenes cselekedetért elítéltet - lő agyon az osztag. Lent, balra, a börtön falán 
vérrel mázolt név: Lukacsics! A közutálattól övezett budapesti katonai parancsnok, 
Lukachich Géza báró - az embertelen megtorlás - ellen tiltakozik a plakát.160 

Nos: a leírt jelenet pontosan azonos struktúrában kap helyet az Őfelsége, a király 
parancsára kockáin. Tudatosan kialakított hatásmechanizmus érvényesül itt. Mint a 
mozgókép egészében. 

A magyar némafilm „szociografikus", valóságközeli elemei uralkodnak, a jelké
pes megközelítésmód ellenére is. Munkásemberek tömegéből emel ki az alkotó egy 
családot: apa, anya, kisfiú néz szembe velünk. A csakhamar megérkező katonai 
behívó adatai szerint: az 1883-as, budapesti születésű Alattvaló János gyári munkás 
lakásában vagyunk, és hősünknek a 32-es gyalogezredhez kell bevonulnia. Az el
válás, döbbenet mozgófényképeinken megszokott gesztusai. 

Hasonló sorsok tudatosulnak a fronton az egymás közötti - feliratokon rögzített 
- beszélgetésekben. Idillikus családi jelenetekre - játék, kergetőzés a szabadban -
felel a háború komor valósága. Parasztember és gyári munkás egyaránt kiszolgál
tatottja ennek a helyzetnek. Aminthogy a börtönudvaron agyonlövendő férfi is lehet 
iparos, de lehet szántóvető is. Az előtérben a rettegő asszony, hátul, rácsok mögött, 
a halálos ítélet végrehajtása zajlik. 

Mozgó, jobbra-balra pásztázó kamera mutatja a lövészárkok világát. A hegyol
dalban robbanások jelzik a küzdelem hevességét; rohamozó katonák szaladnak le
felé, megtizedelt soraikból a halottakat, sebesülteket szanitécek szállítják el. Egy
másra hullott - olykor csaknem festői csoportozatba szervezett - holttestek illuszt
rálják a háborús pusztulás inzerten közzétett adatait. (A Bokros Birman plakáján s 
az itt szereplő adatsor nem teljesen azonos.) És Alattvalóékhoz is megérkezik a hősi 
halálról tudósító gyászhír. Az asszony szapora kebelmozgással reagál, majd elterül 
a padlón. 

Romos külvárosban fahrol (!) a felvevőgép: ebből az örökségből kell majd gaz
dálkodnia egy új, másfajta világnak... 

Mindezek nyomán föltehető a kérdés: vajon kik készíthették ezt a filmet? Netán 
Vértes Marcell, az állóképtől alkalmilag a mozgófényképhez pártolva? De a stílus
jegyek, tartalmi szempontok alapján akár Békeffy László és Emőd Tamás párosa is 
számításba jöhet (A föld rabjai alkotói). Vagy akár Kertész Mihály, aki a Jön az 
öcsém-et rendezte, következő fejezetünk fontos eseményeként. Csakhogy bizonyíték 
híján az Őfelsége, a király parancsára című film üres adatlapja továbbra is beíratlan 
marad. 

Az Est-Film elnevezésű híradókból érzékletesen eleveníthetők föl az 1918 őszén, 
1919 elején végbement események. 1918. november 16., a Magyar Népköztársaság 
kikiáltásának történéseit rögzíti a hármas számú darab. Csaknem valamennyi kockán 
a táblákat hordozó tömeg a főszereplő. Totálképeken látjuk idegenkedését a kame
rától, majd oldódó zavarát, mely mosolygásban, kalaplengetésben fejeződik ki. Ci-
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gányzenekar az elmaradhatatlan tartozéka e politikai demonstrációknak. Másfajta 
nagyzenekar játssza a Himnuszt, körsvenkek mutatják a sokaságot. Őszirózsás ka
tonasapkák tűnnek föl egyre-másra. 1848-as agg honvéd őrnagy jelenléte érzékelteti 
a történeti folytonosságot. Az égen repülőgép halad. 

Változatos beállításokban örökíti meg az operatőr a szónokokat. Bokányi Dezső 
félig oldalnézetből olvassa papírról mondandóját. Jászi Oszkár nemzetiségügyi mi
niszter csaknem háttal áll a kamerának. Károlyi Mihály, Hock János, Garami Ernő 
szemből, a parlament lépcsőjéről beszélnek: a kamera föligazít. Politikai értékrendet 
fejez ki a szereplők mozgóképi ábrázolása. 

Károlyi Mihály nem pusztán arisztokrata származásából következő műveltsége, 
kulturáltsága folytán becsülte nagyra a filmet. Láthattuk: felső körökben szokássá 
vált „élő fényképeken" szerepelni. Úri passzióból csakúgy, mint hivatásos „műfil-
mesek" segítése céljából. Ehhez járult Károlyinál a mozgókép propagandaszerepé
nek, jelentőségének fölismerése, aminek köztudomású tanújelét adta 1919. február 
23-án, amikor kápolnai birtokának fölosztásakor úgy „rendezte" jelen levő politikus 
társait, hogy az operatőr munkájára figyelemmel legyenek.161 Hasonló meggondo
lásból cselekedett így Károlyi Mihály 1919. március 2-án, Szatmárban tett látoga
tásakor.162 Az Est-Film 17. híradója képben is megmutatja, amint a köztársaság első 
embere a vonat előtt „eligazítja" kíséretét, hogy mindenki - a felesége, Andrássy 
Katinka, Nagy Vincéné s mások - jól felismerhetőn kerüljenek a celluloidszalagra. 
Népes hallgatóság, valamint a székely hadosztály katonái előtt Károlyi, Böhm Vil
mos, Nagy Vince, Pogány József nagy jelentőségű politikai nyilatkozatok formájá
ban üzennek a párizsi béketárgyalások résztvevőinek. A filmhíradó inzertje diplo
máciai tényezővé növi ki magát ily módon: „Nem, nem, soha", nem ír alá Károlyi 
Mihály feldaraboló békeszerződést - rögzíti a film felirata. Egyszersmind a politikai 
filológia érdekes darabjaként, hiszen a „nem, nem, soha" később, a Horthy-korszak
ban vált hivatalos nemzeti ideológia szintjére emelt jelszóvá. S hogy a március 
másodikai kijelentések nyomatékot kapjanak, a mozivásznon vetített betűk előtt s 
után a fegyveres készület képsorait láthatja a közönség; a demarkációs vonalnál 
hadifoglyok, ágyúk, tollas sapkájú katonák, szolgálatba elmasírozók bukkannak 
elénk; székely katona temetése szít politikailag kívánatos hangulatot. Itt - a korábbi, 
szintén rendkívül hatásos igazítások, kamerafordulatok mellett - second képek te
remtik közvetlen érintettség érzetét a nézőben. A kitűnően fölépített híradó-propa
gandafilm végén Vértes Marcell kamera előtti táblarajza teljesít ugyanolyan szere
pet, mint az antik tragédia előadása utáni szatírjáték. Vértes a szesztilalom hiányát 
heverő részeg alakjának fölvázolásával illusztrálja. 
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VII. FOLYTATÁS; A FILM ELSZAKAD 

1. 1918 őszétől 1919 nyaráig a magyar némafilm két rendszerváltást ért meg. 
Összeomlott az Osztrák-Magyar Monarchia, a királyság a vesztes háború következ
tében, amikor - paradox módon - a filmszakma minden korábbinál jelentősebb ha
szonra tett szert a konjunktúra eredményeképp. 1918. október 30-ról 3l-re virradó 
éjjel kikiáltották a Magyar Népköztársaságot, győzött az „őszirózsás forradalom".1 

Láttuk: ez egyszersmind elsöpörte a filmcenzúrával, a „községesítéssel" kapcsolatos 
állami törekvéseket is - bár ezek nem kerültek le véglegesen a napirendről. 

Szerencsétlenül - bár nyilvánvaló okokból - esett egybe az ország demokratizá
lódása, a tömegek politikai cselekvőkészségének megnyilvánulása a külpolitikai 
helyzet rosszabbodásával, hazánk területi zsugorodásával, az állami szuverenitás 
mind érzékenyebb csorbulásával. Csehszlovákia, Románia, a Szerb-Horvát-Szlovén 
Királyság fegyveres erői haladéktalanul érvényt szereznek országaik nagyhatalmi 
asszisztenciával megnövekedett politikai befolyásának. 

Kommunista-szociáldemokrata „kettős hatalom" kialakulása zajlik 1919 első két 
hónapjában Magyarországon, majd a Károlyi-féle kormányzat lépéseket tesz a kom
munisták visszaszorítására, jobb felé is erőt és határozottságot mutatva. Földreform 
megy végbe, miközben a párizsi béketárgyalások hazai következményei egyre sú
lyosabbak. A kiegyenlítődő erőviszonyok úgy hozzák, hogy a kommunista-szociál
demokrata vetélkedés a két párt egyesülésének reális lehetőségéig enyhül. Választás 
előkészületei folynak az országban. 1919. március 20-án Vix alezredes antantjegy
zéket ad át a köztársasági elnöknek a győztes hatalmak követeléseiről. Ezt a kor
mány elutasítja, de hatalmát is elveszíti. Egyesül a Kommunisták Magyarországi 
Pártja s a Magyarországi Szociáldemokrata Párt - Magyarországi Szocialista Párt 
ideiglenes néven -, s március 21-én, aznap kikiáltják a Magyar Tanácsköztársaságot, 
megalakul a Forradalmi Kormányzótanács.2 

Nem tisztünk az ekkor kezdődő 133 napos időszak egészének értékelése, amely 
nem csupán a Horthy Miklós nevével fémjelzett ellenforradalom időszakában volt 
teljesen negatív - véres elfojtást követően -, hanem a gyakorlatban 1945 után s az 
1950-es években is kemény bírálat illette a tanácsköztársaságot, túlélő személyiségei 
közül számosakat vissza- és félreszorítottak. A népi demokratikus korszak, a „létező 
szocializmus" 1989-ben lezáruló periódusában mindvégig nem épült be szervesen a 
vállalható hagyományok közé (nem nyilvánították a tanácsköztársaság ünnepét mun
kaszüneti napnak: az 1848. március 15-i emlékezések felemás státusára jutott). E 
furcsa helyzet okairól, összetevőiről értekezni sincs e helyütt kompetenciánk (a Ma
gyar Tanácsköztársaság 133 napja során elkövetett - utóbb tudatosult - politikai 
hibák, súlyos atrocitások, Kun Béla sorsa a Szovjetunióban mind-mind közrejátszot-
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tak abban, hogy legendagyártás, fölértékelés - egy időben pl. Rákosi Mátyás sze
repvállalásával kapcsolatban -, egyszersmind alábecslés, agyonhallgatás volt osz
tályrésze a „magyar szovjet"-nek). 

Elfogadjuk a friss - végre a tárgyilagos és hiteles mozzanatokra építő történeti 
kutatás irányába nyitó - értékelést, mely szerint: „A tanácsköztársaság 133 napja 
nem volt elkerülhetetlen szükségszerűség, de véletlen kisiklás sem."3 Ugyanakkor 
az is tény volt, hogy Szovjet-Oroszországban képzett, ottani tapasztalatok birtokában 
levő gárda vezetésével ismerték föl a politikai vákuum adta lehetőséget azok, akik 
megragadták a hatalmat, és a történelmi helyzet is - mutatis mutandis - hasonló 
volt ahhoz, amelyben 1917 őszén a bolsevik uralom megszerveződött. (Ez jellemezte 
nálunk a filmszakmai „hatalomátvételt" is.) Vállalta tehát egy csoport a kormányzás 
felelősségét, s volt is ereje vállalásának érvényesítéséhez - míg más érdekcsopor
tokban ezek a feltételek nem teremtődtek meg. Ami mégiscsak a szükségszerűség 
- ha nem is az elkerülhetetlen szükségszerűség - irányába tolta az eseményeket. 
Ezt húzza alá az imént idézett történésznek, Hajdú Tibornak az a további következ
tetése, mely szerint a Magyar Tanácsköztársaság győzelme „éppen az addigi rend
szer, a történelmi Magyarország elbukásának következménye s mint ilyen, érték
rendjének tagadása volt".4 S az is, hogy az addig „hatalmon lévők nem tudták meg
gátolni a nemzeti katasztrófát".-'5 

2. Haladjunk tovább ezen a nyomvonalon, indokoltnak tekintve Hajdú Tibornak azt 
a figyelmeztetését, hogy a szocialista tanácsköztársaság problematikája együtt vizs
gálandó az „őszirózsás" polgári demokratikus forradaloméval.6 Igazolja ezt a film
szakmai mozgások fokozatos radikalizálódása, balra tolódása: a maguk szerény mér
tékében. Érdemes ehhez - rövid áttekintés tartamára - a mozigépészek, a filmipari 
munkások szerveződését választani példaként, annál is inkább, mivel olyan tanú 
visszaemlékezésére támaszkodhatunk, aki meglehetős befolyással volt a tanácsköz
társaság filméletére egy adott ponttól, és személyében egyszersmind a szakmai foly
tonosságot képviselte. Radó Istvánról, a Mozgófénykép Híradó szerkesztőjéről van 
szó, akinek 1959-ben kelt emlékirata nem kapott publicitást, nem keltett tudományos 
visszhangot, talán azért, mert hibát és erényt egyaránt rögzítő objektivitása a kor 
„évfordulós", lakkozásra is hajlamos igényeihez nem illeszkedett. 

Radó 1907-től eredezteti a filmipar munkásainak mozgalmát.7 Ez a vasmunká
sokhoz kapcsolódott hagyományosan, hiszen a mozigépészek eredetileg műszeré
szek, villanyszerelők, géplakatosok voltak. Találkozóhelyük a Rákóczi úti Sport ká
véház, ahol az üzemi baleset következtében félkarú, de így is kiváló, köztiszteletnek 
örvendő Farkas Jenő József volt a mozigépész. Mérnöknek készült eredetileg, mű
egyetemre is járt egy darabig. Szociáldemokrata, de nem szakszervezeti tag. Ezért 
aztán amikor saját érdekvédelmi egyesületet hozott létre barátaival, „sárgá"-nak bé
lyegezték ezt a vasas szakszervezetbe tömörült „vörösök", akik Frouth Alfréd ve
zetésével áttelepültek a Bokros vendéglőbe. Ugyanakkor Farkas nagy tekintélye 
mindkét részről alkalmassá tette őt, hogy a munkaközvetítés ügyeivel egyedül fog
lalkozzék. 1912-ben összetalálkozott aztán a két szárny, és - tanulmányunk egyik 
korábbi fejezetében szó esett már erről - a kollektív szerződés, vizsgáztatás, tűz-
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rendészet stb. kérdéseiben megkerülhetetlennek bizonyultak; az itt-ott foglalkoztatott 
kontárokat, szervezetlen dolgozókat olykor a legkeményebb eszközökkel szorították 
ki a szakmából. 

Miközben a filmcsinálás, -forgalmazás első évtizedeiben nálunk a szakszervezeti, 
a munkásmozgalom sohasem volt igazán jelentős befolyással a szakma életére. így 
akár ünneprontó volt, akár nem, igaznak kell elfogadnunk Radó 1959-es megálla
pítását: „Politikailag teljesen iskolázatlan tömeg volt a filmszakma, heterogén tár
saság, amelynek alig volt olyan ága - legalábbis a dolgozók részéről -, amelynek 
szervezettsége a minimálison túlment volna."8 

Ilyen összefüggésben kell értékelnünk azt a folyamatot, amely a filmesek fizikai 
és szellemi-művészeti szférájában a közeledés, a szolidaritás irányába hatott 1918 
decemberének elején, annak ellenére, hogy valószínűleg hiteles Radónak az az ér
tékelése, mely szerint a polgári forradalom, a társadalmi élet átalakulása „sem rázta 
fel a filmszakmát".9 Mozitanács néven ekkor jön létre „a magyar mozgóképszakma 
ipari, szellemi és művészi munkatársainak szövetsége", melyben minden ágazat 4-4 
taggal képviselteti magát; a vidéki mozisok nyolc tagot delegálnak.10 Ebbe tömö
rültek a filmírók, dramaturgok, rendezők, színészek, szaklapírók, segédrendezők, 
operatőrök, laboránsok, világosítók, díszletezők, a műszaki személyzet. Nyilván eh
hez a struktúrához kapcsolódott - talán valamelyes önállósággal, miközben az álta
lános fölsorolásban is szerepelt - a magyar moziszínészek csoportja, szövetség el
nevezéssel. Elnöke Kornay Richárd, a Star filmgyár művésze, titkára Mattyasovszky 
Ilona, az Astra művésznője volt." Négytagú választmányában helyet kapott Dán 
Norbert. S ugyanekkor értesülünk arról, hogy hivatásos filmszínészeink testületileg 
beléptek a Budapesti Színészek Szövetségébe. 

Ez a nehezen áttekinthető tagolódás is lehetővé tette a „filmipari és mozgószín
házi munkások" eredményes bojkottfölhívását az Astra Rt. ellen, amely Boyda Juci, 
Mattyasovszky Ilona, Balogh Béláné (színésznő-gyártásvezető) javadalmazását meg
alázó szinten tartotta, Oláh-Gyárfás Mihály (társ)tulajdonos végül is visszakozott, 
így a kiközösítés gépezetét voltaképpen el sem kellett indítani.12 

1919 januárjában, februárjában vált teljessé a művészek s műszakiak szövetsé
gének fúziója. Szakszervezeti bázis alakult ki ily módon; a színészek képviselői 
(Csortos, Rátkai Márton, Kornay Richárd, Mattyasovszky Ilona s mások) hozzáfog
nak a gyárakkal való kollektív szerződések előkészítéséhez; az válhatik eztán szer
vezett, kollektív szerződés által védett moziszínésszé, „aki már 3 filmen játszott, 
rendes szerződése van, és akit a színészszövetség fölvételre érdemesnek tart".1^ 

Miközben az összefogás, a kollektív erőfeszítés igénye mutatkozik a magyar film
szakmában, tovább folyik a harc az államosítás, a kisajátítás, a „községesítés" bár
mifajta kísérlete ellen - ami pedig a társadalmi változások logikus velejárójaként 
volna értékelhető. Eleven még a mozgófényképiparban, a mozisok körében Wekerle 
próbálkozásának emléke, s ezért a kölcsönzők s a gyárak tömörülése érlelődik 1919 
januárjában.14 

Ezek a jegyek együttesen rendeződnek abba az összképbe, amelyet Radó az 1919. 
március 21-i rendszerváltás kapcsán így rajzolt meg: „A művészek, színészek, ren
dezők, írók is csak éppen sejtették, mit jelent a »tanácsköztársaság« fogalma, milyen 
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lehet a szovjetek irodalma és művészete, de alig akadt köztük olyan, aki intenzíve 
foglalkozott volna politikával vagy társadalomtudománnyal. Gellért Lajoson, Acél 
Pálon, Korda Sándoron és saját személyemen kívül nem is nagyon tudnék felsorolni 
tájékozott embereket azokból az időkből."15 Hozzáteszi ugyanakkor - s ezt, főként 
a háború iránti filmes viszonyulás elemzésekor, magunk is tapasztalhattuk -, hogy 
rendezőink, filmíróink általában a humánum, a társadalmi haladás igényének jegyé
ben dolgoztak, későbbi címkék szerint: „haladó, baloldali" nézeteket vallottak. Radó 
megszólaltat másokat is a Magyar Tanácsköztársaság filméletéről készített emlék
iratában. Gellért Lajos megerősíti Radó helyzetábrázolását, kiegészítve egy fontos 
utalással: a film - sajátos alkotói-gyártási körülményei folytán - kevésbé rugalmasan 
válaszolt a gyökeres társadalmi változásokra, mint a színház, ahol „elő tudták venni 
azonnal az orosz írók és a haladó magyar írók eddig visszautasított darabjait".16 

Hasonlóképp vélekedett 1959-ben Hollay Kamilla, színészotthon lakójaként, dr. Vári 
Rezső, aki főként a vidéki mozisok tanácshatalommal kapcsolatos balhiedelmeit rög
zítette hitelesen.17 Egészében véve jellemző végül Radónak az az észrevétele, hogy 
„a mozi- és filmszakmában nagyon sokan nem hittek a Tanácsköztársaság tartós 
fennmaradásában", ami meghatározta az érintettek - később tárgyalandó - valóságos 
magatartását az új hatalom intézkedéseivel, filmszakmai törekvéseivel kapcsolat
ban.18 

3. Ezen a ponton, egy lépéssel hátrább húzódva, kell szemügyre vennünk Zirner 
Ákos rövid filmesztétikái összegzését 1919 februárjából: aktivista szóhasználata, 
szemlélete az új társadalmi forma, a tanácsköztársaság történelmi kísérletének irá
nyába hat. - Élet és mozi viszonya itt a kiindulás, és e tekintetben a szerző a filmet 
az irodalom elé helyezi, és a színház ábrázolási korlátainak meghaladását is mint a 
mozgófénykép nagy teljesítményét értékeli.19 Fontosnak tartja Zirner azt az új típusú 
szociológiai hátteret, amely a film alkotói mögött húzódik: „írói tanulókból, varró
nőkből, udvari tanácsosokból, fodrászokból, börziánerekből, grófkisasszonyokból, 
sörgyári hivatalnokokból" verbuválódott ez a gárda.20 Bevezeti a szerző az „írói 
film" fogalmát; a Nyomorultak, a Quo vadis? külföldi példáin érzékelteti író, ren
dező, operatőr együttes munkálkodásának óriási művészi lehetőségét.21 Nem feled
kezve meg a zene jelentőségéről a mozgófénykép hatásmechanizmusában, amiként 
a világszerte tömegek által megismert filmszínészéről sem. Nála így zárul le a film 
„szabadságharca": „A moziirodalom energetikus dinamikája nagyszerűen egészíti ki 
a régi művészetek statikáját." 

Filméletünkben ez időtt - 1919 januárjában - az amerikai mozgófénykép eszmé
nyesül, folytatva az ebbe az irányba mutató fölismerések sorát. Szántó György az 
amerikai rendezés titkát fürkészi, némi történeti áttekintést adva.22 Szerinte a „belső 
irodalmi és művészi érték" itt a meghatározó, s részletezve: a tárgy megválasztása, 
a forgatókönyv minősége, „a rendezés intelligenciája", a párhuzamos történések, a 
változatos eredeti helyszínek, a valódi tömegek mozgatása, a természetes játékstílus 
osztoznak az USA-filmek sikereiben. „Szinte el sem hisszük - zárja eszmefuttatását 
a szerző -, hogy színészekkel játszatnak az amerikaiak, valahogy úgy hatnak ezek 
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a filmek, mintha az életet észrevétlenül sikerülne nekik felvenniök." - Egy termé
szetes realizmus igénye fogalmazódik meg a magyar szakíró részéről. 

A filmkészítés gyakorlatáról ekkoriban nyilatkozik Gerőffy J. Béla, az Uher gyár 
rendezője. Szerinte a forgatókönyv írója nem művész. Ars poeticájában a színész s 
a rendező együtt készíti elő felvételre a jelenetet. Eldől a stilizált pantomim s a 
társalgási stílus korábbi ellentéte: „A színészek - hogy a munkát természetesebbé 
tegyék - beszélnek, nevetnek, sírnak vagy kiabálnak, ahogy a jelenet éppen meg
kívánja."23 

Fogalmat alkothatunk az operatőr, a díszlettervező, a rendező honoráriumáról: 
filmenkint 8-10-12 000 korona a keresetük. Az átlagszínész ezzel szemben 30-150 
(!) koronát kap. Egy film teljes költsége - a negatív kópia elkészítésével együtt -
50-100 000 K, néha 300 000. Gerőffy akár 100 pozitív kópia sokszorosítását is 
lehetségesnek tartja (technikailag persze ennek semmi akadálya); közelebb áll a va
lósághoz az a reklámszöveg, amely a „tömeges megrendelésekre" való tekintettel 
Deésy Alfréd Casanováiénak hét példányban történt megjelentetését adja hírül.24 

Felügyeleti tekintetben a kereskedelmi miniszterre tartoznak a filmügyek; az ő 
pótrendelete folytán „a mozgószínházi alkalmazottak ipari alkalmazottakká válnak". 

4. Radő István két szakaszra osztja a tanácsköztársaság idején létrejött filmközpont 
működését. Az első 1919. március 21-től május 28-ig tartott, a jelentős átszervezésig 
és koncepcióváltásig, a második május 28-tól a tanácshatalom bukásáig.^ Közvetlen 
közelről élte át Radó mindkét korszakot; a másodikban vezető funkciót is betöltött. 
Egyéb írott források is megerősítik ezt a periodizálást. 

Mindenekelőtt a filmszakma irányítóinak személyét jelölte ki az új rezsim - az 
érintettek képviselőinek együttműködésével. Ez a direktórium - melynek összetéte
léről március 21-én este fél tíztől éjjeli fél egy óráig tartó nagygyűlésen, a Royal 
Apolló mozgófényképszínházban döntöttek - a korábbi szakszervezeti-szövetségi 
mozgolódásokban felszínre dobódott nevekből állt. A filmkészítés valamennyi fog
lalkozása megjelenik benne, az üzletvezetők delegátusától (ifj. Grünfelder Alajos, a 
Mozgószínházi Alkalmazottak Szövetségének elnöke) az operatőrökig (Virágh Ár
pád). Farkas Jenő József gépész, Vajda László dramaturg, Balogh Béláné gazdasági 
vezető, Rákosi Béla tisztviselő, Orbán Dezső díszlettervező, Korda Sándor művé
szeti vezető, Balogh Béla rendező, Mattyasovszky Ilona színésznő, Báthory Béla 
segédrendező szerepel itt - hogy csak a legismertebbeket említsük. Megfogalmazó
dik azonnal, hogy március 23-tól „minden vállalkozás köztulajdon"; a mozik ügyeit 
az ott dolgozók 3-5 tagú bizottsága intézi; a bevételekből a tulajdonos „csupán a 
megélhetéshez szükséges illetményt kapja meg".26 

Már ekkor, március 23-án ismeretes a direktórium élére népbiztosi rangban állított 
funcionárius neve: Paulik Béla, akit Radó lapja, a jól értesült Mozgófénykép Híradó 
először „Paulig"-ként rögzít, s csak egy hét múltán korrigálja a félrehallást. Nem 
csoda: kívülről irányították a számára teljesen ismeretlen munkaterületre. A Képes 
Mozivilág szintén március 30-án elégíti ki a föltehetőleg jelentős filmszakmai ér
deklődést Paulikra vonatkozólag. Címlapkép válik belőle (először a filmirányítás 
ilyen posztján), s a jóvágású, bajszos férfiról kiderül: „a háború elején vonult be a 
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katonasághoz, ahol egészen a főhadnagyságig vitte. Ilyen minőségben került orosz 
fogságba, ahol teljesen áthatották őt a bolsevik eszmék."27 Radó visszaemlékezése 
szerint „erélyes, politikailag megfelelő" vezető volt, „de szakmailag teljesen laikus 
felfogása és elgondolása határozta meg".28 S mivel - megint csak Radóra kell ha
gyatkoznunk - a filmszakmai nagyválalatok első számú vezetői közül senki nem 
ajánlotta föl szolgálatait Pauliknak, ő a második vonalra épített, és teljességgel a 
Projectograph érdekeit ügyesen képviselő és vállalatát monopolhelyzetbe juttató Ro-
boz Imre (Ungerleider Mór unokaöccse) befolyása alá került.29 

A „mozi-népbiztosság" 1919. március 30-án publikált összetétele, szervezeti 
rendje már bizonyos zavarokat, bürokratizálódásra utaló jegyeket mutat: titkárokként 
jelennek meg rendezők (Damó Oszkár, Acél Pál), díszlettervezőt rukkoltatnak sze
mélyzeti vezetővé (Orbán Dezső), filmtermelési főmegbízottá teszik Korda Sándort 
(?!). A Lukács György által kinevezett gazdasági megbízott: Roóz Jenő, mellette 
ott van Roboz Imre; és hírt kapunk Komját Júlia delegálásáról a közoktatásügyi 
népbiztosság részéről (a Mozgófénykép Híradó újabb elírással Komjáth Piroskát 
említ).30 

1919. április 9-én közölte a hivatalos lap, a Tanácsköztársaság a Forradalmi Kor
mányzótanács XLVin. számú rendeletét „a filmgyárak, filmlaboratóriumok, film-
kölcsönzők és mozgóképszínházak államosításáról". Az érintettek teljes ingó és in
gatlan vagyonára, az üzemeléshez szükséges készpénzre kiterjedt a köztulajdonba 
vétel hatálya.31 E folyamat lebonyolítója egy új szerv, a Társadalmasított [néhol: 
Társadalmosított] Mozgóképüzemek Központi Üzemvezető Tanácsa lett, a közokta
tásügyi, pénzügyi, szociális termelési népbiztosságok hozzá delegált megbízottait is 
magába foglalva. 

Érvényesült itt a komisszárrendszer: az üzemvezető tanács mellé - amiként va
lamennyi moziszakmai intézményéi is - ellenőrző munkástanácsot kellett választani, 
amelynek hatáskörébe utalták aztán annak a döntését is, hogy a „köztulajdonba vett 
üzemek eddigi tulajdonosait az üzemekben alkalmazza-e, és mily javadalmazással". 
Rögzíti a kormányzótanács rendelete az üzemvezetők fizetésének felső határát: ez 
3000 korona volt. 

Előrevetíti árnyékát a vidéki moziirányítás később megoldhatatlan ellentmondása: 
talán a szóban forgó moziüzemek alacsony dolgozói létszáma, mozgalmi szervezett
sége, végső soron: a káderhiány folytán ezekhez a helyi munkástanácsok küldenek 
ki „egy-egy ellenőrző bizalmi egyént". Összekeveredik itt a filmszakmai irányítás 
és ellenőrzés, valamint a hatalmi szféra kontrollszerepe. 

Mindez persze nem egészen így festett a gyakorlatban: legalábbis, ami a meg
választandó Központi Üzemellenőrző Munkástanácsot illeti, ez Radó szerint tudatos 
halogatás következtében nem alakult meg.32 S föltehetőleg Radó István buzgólko
dott azon, hogy a 20 főnél kisebb mozgófénykép-vállalkozások is essenek a Forra
dalmi Kormányzótanács egy másik, 1919. március 26-i rendeletének hatálya alá, 
hiszen az ügyet „Paulik Béla népbiztos elvtárs figyelmébe" ajánló cikk a Mozgó
fénykép Híradóban jelent meg.33 Ha már egyszer kommunizálunk, kommunizáltas-
sék minden, a legkisebbtől a legnagyobbig. - Mindez az általános türelmetlenség, 
politikai sietség „vonalába" illett, pedig nem kétséges, hogy a kis, családi(as) mo-
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zivállalkozások magán jellegének meghagyása bizalomerősítő lépés lett volna, és 
szakmai érdekek sem sérültek volna általa. Amiként, látjuk majd, az ideológiai vi
tákban olykor lényegesen okosabb, toleránsabb, az átmeneti társadalom reális viszo
nyainak megfelelő álláspont fejeződött ki. 

További jellegzetessége az V., Markó utca 23/25. III. emeletén működő TMKÜT 
gyakorlati tevékenységének, hogy az írott jogkörök ellenére minden lehetséges ügy
ben saját maga határoz, és kerüli a változtatásokat, még ha azok a Forradalmi Kor
mányzótanács rendeletének szellemében történnének is.34 Ez a központosítás leg
feljebb a szűkös nyersanyaggal való gazdálkodásban látszott indokoltnak. 

Április végén már legalább a művészi alkotó munka, a filmkészítés szempontjai 
is fölmerülnek az Üzemvezető Tanácsnál. Létrehozza ez a Művészeti Bizottságot 
(rendes tag: Siklósi Iván, Márkus László, Kertész Mihály, titkára: Balogh Béláné, 
póttag: Vajda László, Balogh Béla), mely azonban saját művek kezdeményezésében 
is érdekelt lehet. Ezt úgy „oldják meg", hogy az érintettek nem szavazhatnak, és 
Balogh Béláné is tartózkodni köteles, „ha a férje munkájáról folyik a tárgyalás".35 

Közvetett módon ez már cenzurális mozzanat: a fölsoroltak ugyanis élvezik legalább 
a tanácshatalom bizalmát. A filmszakmai önigazgatás önmagátjuttatja - elvileg min
denképpen - munkához. (Talán először, de nem utoljára a magyar mozgókép tör
ténelme folyamán.) 

Ám a lelkes Paulik csakhamar a moziszakma fegyveres szolgálatra való bevo-
nultatásán munkálkodik. Május elején indul meg ez a folyamat, ha túlzás is az, amit 
a TMKÜT rendelete így fogalmaz meg: „A moziszakma összmunkássága elhatároz
ta, hogy belép a Vörös Hadseregbe, és mint önálló alakulat (a 32. gyalogezred 
kötelékében) Paulik Béla politikai megbízott parancsnoksága alatt kimegy a frontra 
megvédeni a proletárdiktatúrát."36 (Mint ismeretes, időközben megkezdődik a fiatal 
proletárállam elleni nemzetközi intervenciós hadjárat.) - A jelzett elképzelés - ren
delet! - szerint a mozik működtetését jobbára a nőkre s a fiatalokra bíznák, új filmek 
forgatásába nem kezdenek, a laboratóriumok közül csupán a Radius s a Phönix 
működhetik egyelőre. - Eredetileg a létszámfölöttiek, a munkanélküliek lecsapolá-
sának lett volna fő eszköze a filmszakmában a mozgósítás, később aztán Paulik 
összeköttetésbe lép Szántó hadügyi népbiztossal, és a mozisok közül csupán a nők 
s a 45 éven felüli férfiak mentesülnek a fegyveres vagy őrszolgálat alól.37 

Nem csoda ezek után, hogy érdemi munka alig folyik a gyárakban: ez volt -
Radó szerint - az „intrikák, gyűlések, küldöttségjárások, szektariánus mozgalmak 
korszaka". Játszottak a mozik, „de filmgyártás úgyszólván nem volt".38 Megerősítik 
ezt az értékelést a kritikus-önkritikus filmszakmai publikációk is. Pedig „fontos ér
deke" volna a tanácshatalomnak - fejtegetik a szakírók -, hogy versenyképességét 
a mozgófénykép-világkereskedelemben is megmutassa. Ugyanakkor - vélik - tech
nikai akadályok, a képzés hiányai, a forgatókönyveknek az új kor iránti értetlensége 
vezetnek odáig, hogy a nyilvánvaló „fontos érdek" nem fejeződik ki művekben. 
Holott új filmekre volna szükség, hiszen nagyon is „természetes, hogy a régi világ 
témáiból, mozidarabjaiból alig lehet valamit az újba átvinni".39 S közben a mozik 
- felső szintű megalkuvás árán - kénytelenek a magyar termésnek az új mérce 
szerint vitatható darabjait is játszani. 
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Május elejétől nyilvánvaló már, hogy az irányítás vakvágányra futott. Am egye
lőre még nem ott keresik az okokat, ahol föllelhetők volnának: fegyelmezetlenség, 
elmaradottság, képzetlenség rovására írják a problémákat. És tüstént rámutatnak a 
megoldás lehetőségére: „Teljesen új szcenáriumokat kell csinálni, olyanokat, ame
lyek nemcsak kapitalisták érdekeit szolgálják, hanem megfelelnek a kommunista 
állam proletár-társadalma magasratörő, uj eszméinek."40 Szólamok lépnek valódi 
orvoslás helyébe: a cselekvést az ideológia váltja föl. 

Napirendre kerül az ellenőrző munkástanácsok ügye. Megtudjuk május közepén, 
hogy ezeket „rendszertelenül" választották meg, s ezért új (!) választások szüksé
gesek. Hallatlanul bonyolult követelmények szerint kellene pótolni az elmaradást. 
Három szakszervezet illetve filmszakmai szövetség meghatározott testületére vár az 
összehívás feladata választások céljából, a lebonyolítást pedig igazoló bizottságok 
(?!) irányítják, ezekbe az előbbi három mellett még egy szövetség vezetősége de
legál tagot. A héttagú központi (filmszakmai) ellenőrző munkástanács megválasz
tására a termelési biztos (Korda Sándor?) hívja össze az üzemek és üzemcsoportok 
ellenőrző munkástanácsainak közös gyűlését.41 

Aligha véletlen, hogy május 31-i folyóiratszámokban (A Munka, Vörös Film) 
kemény és megalapozott bírálat jelenik meg az új rendszer első két hónapjának 
filmirányítási tapasztalatairól. Valószínűleg Kónya Józsefnek a Vörös Filmben pub
likált írása - mint „illetékes helyen" adott felvilágosítás - a forrása A Munka 
összegzésének (ez a lap a Közoktatásügyi Népbiztosság kőnyomatos sajtótudósítója 
volt).42 Sajátos módon a tanácshatalom előtti korszak - amely, láttuk, olykor mint 
használhatatlan tradíció szerepelt az érvelésben - itt az összehasonlítás alapja, és
pedig pozitív előjellel! Nemzetközileg - Németországban, Ausztriában, Svájcban, 
az USA-ban - is versenyképes volt a magyar filmgyártás, ám a lendület a spanyol
nátha, a szénhiány folytán megakadt. De az új rendszer irányítói-gyártási struktúrá
jának hibáit nem lehet ilyen számlára írni: „ezen a téren termékeny munka és mű
vészi nivó csak akkor érhető el, ha a rideg központosítástól eltekintünk, és a film
gyárakat kellő autonómiával ruházzuk fel. Másszóval, a filmgyártást ismét decent
ralizálni kell és központilag csak az ellenőrzés gyakorlandó" - fejtegeti A mozgó
fénykép ipar kéthónapi munkájáról című értékelés szerzője A Munka hasábjain (a 
kiemelés tőlem: K. Zs.). Mert amúgy a kollektív munka mint norma nagyon is 
illenék a filmkészítés eleve kollektív jellegéhez: „Ez az egyetlen szakma, mely a 
kommunista állam majdnem összes szakmáiba belekapcsolódik, ezért legnehezebb 
e téren egy ideális kollektív termelési formát találni". - E felismerésnek s a hozzá 
hasonlóknak a gyakorlati hasznosítására azonban kevés idő maradt, bár az irányítás 
új szakaszában gyökeres átszervezéssel próbálkoztak meg. 
5. Ám egyelőre még az első periódus történetéhez tartozik, hogy ideológiai kinyi
latkoztatások, okfejtések, eszmecserék helyettesítik a valóságos filmszakmai tevé
kenységet. 

Játszanak a mozik, de a külföldi zárlat s a valutahiány miatt kevés a film. Ezek 
megítélésében - különös módon - a kölcsönzőkre, magukra a forgalmazókra hárul 
a felelősség, noha nem hiányzik a forradalmi törvényszékkel való fenyegetés az 
esetleg súlyos ideológiai hibaként közönség elé engedett, a kommunista eszménnyel 
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összeegyeztethetetlen darabok megtorlásaképp.43 Magukat a filmszínházakat nem 
nevezik át nyakra-főre, bár a korábban indult és a tanácsköztársaság idején befejezett 
építkezés nyomán létesült Fészek mozgót „Vörös Mozi" néven nyitotta meg Paulik; 
ugyanígy nevezték el Mezőtúr új moziját, míg a meglevő kiskunfélegyházi Marx 
emlékezetét őrzi.44 

Ami pedig a készítendő magyar filmeket illeti, április közepe felé haladva meg
kezdődnek a tárgyalások. Paulik népbiztos, a botcsinálta szakember a mozivászonra 
szánt „drámák és vígjátékok" szerepét kizárólag a propagandában érzékelteti, bár a 
jelenkor igényei szempontjából: „Még ellenállnak ugyan a nyugat imperialistái, de 
a film utat fog magának találni a nyugati proletárokhoz és szíven fogja döfni azokat, 
akik nem akarják meghallani az uj idők szózatát."45 - A film a világforradalom 
eszköze tehát. Paulik tematikai útmutatása kimerül itt az „orosz szovjetköztársaság" 
körülményeinek itthoni bemutatásában. A kádermunkára vonatkozólag Kun Béla -
és tegyük hozzá: Lenin - elvileg toleráns nézetével azonosul: a régi emberekkel 
kell megpróbálni a közös munkát. Ha pedig „nem fognak tudni megbékülni az uj 
korszellemmel és nem illeszkednek be az uj rendbe, akkor békében távozhatnak 
mert a proletárállam nem kényszerít senkit". - Valóban: nincs tudomásunk arról, 
hogy a más területeken - a kultúrán kívüli régiókban - erőszaktól sem ódzkodó 
tanácshatalom a moziszférában bárkit is fenyegetéssel próbált volna kiszolgálásra 
ösztökélni. - És Paulik össze is ül a rendezőkkel, írókkal, dramaturgokkal, hogy 
„az uj időknek" megfelelő filmek születését megalapozzák.46 

Az eredmény akár az új rend türelmét, „proletkultos" leszűkítéstől mentes, egész
séges művészetértelmezését is kifejezhetné, ha nem tudnók: az alább elsorolt írók 
közül a legtöbb évek óta szerepel a gyártási tervekben: Jókai, Mikszáth, Eötvös, 
Vörösmarty; Bródy, Gárdonyi, Molnár, Biró Lajos, Heltai, Kassák, Gábor Andor; 
Zola, Sardou, Goethe, Dumas, Andersen, Tolsztoj, Ibsen, V. Hugo, Gogol, Haupt
mann, Gorkij, Stendhal, Dickens, Shaw, H. Mann, Verne, Maupassant, Charlotte 
Bronté, M. Twain stb., s persze a filmre szakosodott magyar szerzők - Pakots, 
Forró, Iván Ede, Siklósi Iván stb. - eredeti forgatókönyvei. Talán csak az általunk 
kiemelt nevek érzékeltetik a kultúrpolitika friss kívánalmait.47 Egyetlen nagyszabású 
„kommün-film" terve merül föl később, május végén. Diana címmel, az angol B. 
M. Croker regénye nyomán, Pakots József forgatókönyvéből Deésy Alfréd rendezett 
volna egy olyan mozgófényképet, amelyen - színész alakításában - Lenin is meg
jelenik, s az ő „egészen regényes ifjúságát" is megörökítenék. Egyes jelenetek fel
vételének tervezett helyszíne Odessza s a Krím-félsziget lett volna (Kovács Ferenc 
Magyar filmográfiája 1920-as műként tartja számon).48 

Magasabb intellektuális szinten került elő a cenzúra, a filmek előzetes (politikai) 
ellenőrzésének problematikája, amikor Balázs Bélának, ez időtt a Közoktatásügyi 
Népbiztosság Színházi és Művészeti Osztálya vezetőjének49 ajánlására Komját Júlia 
odakerül lektornak és politikai tanácsadónak a filmirányítás művészeti megbízottja, 
Márkus László mellé.50 A proletárállam filmirodalma című, voltaképpen „székfog
laló" cikkében három követelményt támaszt az új művek iránt: „igazi művészetet" 
igényel tőlük, „szociális etiká"-t, valamint „egészséges, akciós, természettudo
mányosan megalapozott világszemlélet"-et. O az utóbbi két mozzanat elbírálásában 
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jelöli ki saját illetékességét, kifejtve, hogy meg kell védeni az új társadalmi rendet 
„a filmirodalomba beszivárgott, az új világrendbe belehelyezkedni nem tudó, vagy 
nem akaró elemek szellemi ellenforradalmával szemben".51 - A látszólagos önkor
látozás ellenére Komját Júlia rendkívül szűk mozgásteret engedélyez itt a filmesek 
számára, hiszen világnézeti normái voltaképpen az „igazi művészet" mibenlétét is 
meghatározzák. (Az „igazi művészet" fogalmát veszi át később Zirner Ákos is, el-
szegényítve, mert az eszmeiségre korlátozva tartalmát, elvetve minden előzményt, 
ismeretterjesztés, szakmai képzés szükségességét hirdetve meg társadalomban és 
filmszakmában.)52 

Még a látszólagos önkorlátozás is föloldódik abban a tanulmányban, amelyet 
Komját Júlia A mozi a kommunista társadalomban címmel jelentetett meg május 
elsején. Itt a beleszólás, irányítás szempontja a művészi alkotó munka egészét érinti 
már. S csak az keríti zárójelbe valamelyest a kifejtett nézetrendszert, hogy a poli
tikus szerző a jelenről mint átmeneti társadalomról beszél, hiszen majd, később, a 
„kommunizmus teljes kiépítésének" időszakában lélegzethez juthat a kísérletezés, a 
szabad alkotás, összefügésében a mozitechnika fejlődésével s az emberiség törek
véseinek gyökeres megváltozásával. „Akkor aztán valóban tér fog nyílni arra, hogy 
minden új próbálkozás, minden bizarr művészi törekvés, a fantáziának legszertele-
nebb ugrándozásai helyet találjanak a mozivásznon. Akkor fogják tulajdonképpen 
megteremteni az igazi filmművészetet, amelyik egy egészen speciális műfaj, amely
nek útjai a színháztól végleg divergálnak."53 Addig azonban? A mozit a kommunista 
állam ugyanúgy működteti, mint az iskolát, jövedelmezőségére való tekintet nélkül. 
Ám ennek fejében megfosztja önállóságának „nimbuszától", l'art pour l'art-os haj
lamaitól, és teljes egészében „a kommunisztikus termelés és a javak igazságos el
osztásának szolgálatába" állítja.54 Nem lehet a mozi hiú szórakozás többé, hanem 
„a kommunista világfelfogásnak a szexuális élet, anyagi, érzelmi és minden egyéb 
területét illető" kérdéseivel kell foglalkoznia „igazi művészi" feldolgozás jegyé
ben.55 

Mindez összefér azzal a normatívával, hogy a (játék)film ugyan ne „fantasztikus 
elképzelés alapján", de mégis a fejlődés valószínű távlatait „varázsolja" a néző elé. 
- Nem a „van"-t tehát, hanem azt, aminek „kellene lennie", még pontosabban: ami 
a mai várakozásaink szerint lesz majd. Kimondatlanul is a szocialista realizmus 
későbbi dogmarendszerének veti meg alapjait a Magyar Tanácsköztársaság kultúr-
politikusa. Egészséges, derült, harmonikus, szociális embert óhajtva a mozivásznon; 
majdan ez fog „szocialista embertípus"-ként hamis életre kelni a vetítőgép sugará
ban. S míg eddig fenyegetés ezen a területen az alkotó munkát nem riogatta, Komját 
Júlia most az irányítás módszereként ezt írja elő: „Minden forradalmi lendületet 
szellemi eszközökkel letörni akaró kísérlet ellen a diktatúra erélyével lépjünk fel." 
- Tegyük hozzá ehhez a baljós fejtegetéshez Radó megjegyzését, mely szerint egé
szében véve s főképp a gyakorlatban alapvető ideológiai szembenállás híján Komját 
Júlia tevékenysége inkább segítségnek minősült, „inkább támogatás volt, mint szi
gorú politikai cenzúra".56 

Nem volt egyedül Komját Júlia a film propagandaszerepének hangsúlyozásában. 
Forró Pál is ebbe az irányba érvelt, megőrizve bizonyos folytonosságtudatot az iro-
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dalmi és művészi célok tekintetében. Sőt: „a termelés összpontosítása és a művészi 
erők gazdaságosabb kihasználása folytán" a produkció hallatlan növekedését jósolja 
meg.57 A Közoktatásügyi Népbiztosság s a Társadalmasított Mozgóképüzemek Köz
ponti Üzemvezető Tanácsa együttesen törekedett a film alkalmazására „a nép okta
tásának és tökéletes átképzésének minden területén".58 

Közvetve-közvetlenül hozzárendelhetők Komját Júlia művészetpolitikai alapve
téséhez azok az írások, amelyek a film alkotóinak növekvő szakmai önérzetét fejezik 
ki: színész és rendező után az operatőri munka megbecsülését is követelve,59 sőt: 
Acél Pálnál - mintegy a film győztesen megvívott „szabadságharcának" eredmé
nyeképp, önkéntes visszalépés gyanánt - az a (Jancsó Miklósnál stb.) máig ható 
gondolat is megfogalmazódik, hogy a film „elsősorban technika, s csak azután »mű
vészet«".60 (Persze a korábbiakban is találkoztunk már - főként a forgalmazók ré
széről - hasonló kijelentéssel.) Jellegzetes mozzanat: milyen ingerülten reagál Kom-
ját arra a polemikus megjegyzésre, mellyel Sas Ede - orosz-szovjet példák nyomán 
is - a romantika, sőt a miszticizmus filmbeli jogaiért száll síkra, pedig voltaképpen 
ugyanúgy a nem létezőnek létezőként való ábrázolását teszi követelménnyé Sas, 
mint Komját Júlia.61 Szinte a későbbi „forradalmi romantika" normája jelenik meg 
itt! - De még hevesebb a vita Komját és az operatőrök között; az utóbbiak ráadásul 
a szemére vetik, hogy kifelejti a filmkészítés összmunkájából az operatőri teljesít
ményt, másrészt: tanulmányában túllépett cenzori jogkörén.62 

A viták leginkább meggondolkodtató vonulata mégsem itt húzódik. Sokkal mé
lyebben: ahol egy retrográd konzervativizmus bolsevik színekben követel magának 
egyeduralmat a művészetirányítás terén is. Az Ember, a Vörös Újság, a Népszava 
cikkírói, Kéri Pál, Göndör Ferenc s mások között arról zajlik heves szócsata, hogy 
milyen is a tanácsköztársaság, a kommunista társadalom művészeteszménye? Gön
dör, Kéri értékrendjét Molnár Ferenc, Bródy, Szomory, Révész Béla, Farkas Antal, 
Várnai Zseni, Gyagyovszky Emil határozza meg, szemben a „Mácza Jánosok, Ba
lázs Bélák és Kassákok" ars poeticájával. S ha meggondoljuk, hogy Balázs ekkori
ban művészetirányítói pozíciót tölt be - és Kassák is, bár alacsonyabb beosztásban 
-, nyilvánvaló: irodalmi kérdések ürügyén valójában hatalmi harcról van szó!63 -
Azt a szocialista avantgárdot éri itt súlyos fenyegetés, amely ugyan korántsem csupa 
kimagasló tehetségű művészt számlált, és köreiben szintén megtalálható a más jel
legű művészet sommás elutasításának indulata, amely azonban a személyek iránti 
politikai elkötelezettség helyett elsősorban a szocialista (igaz: lényegében szociál
demokrata) eszme, világnézet iránt volt elkötelezett, és értékteremtő munkássága a 
Magyar Tanácsköztársaság hazai és nemzetközi legitimációjának jelentős tényezője 
lehetett volna. 

6. Az első szakasz gyártási históriája meglehetősen rövid. Mint utaltunk rá - Radó 
István nyomán -, a filmnyersanyagnak szűkében voltak. Ami rendelkezésre állt, az 
a Projectograph fennhatósága alá tartozott: Paulik bizalma folytán Roboz Imre „be
spájzolt", s amikor az ebből eredő hátrányok kiderültek, Roboz a cég dán többségi 
tulajdonára hivatkozva akadályozta meg a változtatást.64 A Radius pedig mint új 
filmgyár egyelőre „kizárólag filmlaboratóriumi és technikai munkákat" vállalt, ami-
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bői annyi előny kétségtelenül származott, hogy a másolásokat, a címfeliratokat itt
hon lehetett elvégeztetni.65 

Mindez nem akadályozza meg Kéméndy Jenőt (akinek az alkalmazott filmfelvétel 
operaházi hasznosításában játszott kezdeményező szerepére emlékezhetünk) abban, 
hogy a „Mérnök- és Építészegyletben" április végén ne tartson lenyűgöző távlatú 
előadást egy létesítendő „mozi-kertváros"-ról, melynek Szentendre, Leányfalu, Ta
hitótfalu környékén látná szívesen megvalósulását. Később, 1919 júliusában, angol
amerikai mintára Kádár Zoltán a Kamaraerdőnél tervezne hasonlót.66 

Elkészül Kertész Mihály - a némafilm-korszakból tőle egyetlenként ránk maradt 
- munkája, a Jön az öcsém. Vélhetőleg még a tanácsköztársaság kikiáltása előtt 
kezdtek forgatásához, bár a mű alapjául szolgáló, adys dübörgésű, agitatív költe
ményt Farkas Antaltól 1919. március 26-án közli a Népszava (talán csupán itt elő
ször). Siklósi Iván írta filmre Farkas versét, amely feliratként időről időre fölbukkan 
a képsorok között.67 

Hatásos illusztrációnál nem több ez a mozgófénykép. Alaphelyzete az, hogy 
szemközt a kamerával egy háromtagú család életébe pillanthatunk - azonos szituáció 
jelent meg az Őfelsége, a király nevében kockáin - , s erre az alapsíkra épül a 
hazavárt öcs hányattatásainak, majd megérkezésének bemutatása. Az apa olvas, 
majd nyugtalanul hátramegy az ajtóhoz. Az anya varrógépen dolgozik, a gyerek 
figyel. 

Lobogó zászló előlegzi a domb mögül előtűnő férfi (későbbi ponton megismételt) 
„epiphaneiá"-ját, egészen second képig közelít a felvevőgéphez. Ferde síkban, ol
dalnézetben omolnak lefelé fegyveres csapatok, majd ugyanők, visszafelé, megver-
ten. Hősünk a ködbe-füstbe takart csatamezőn elterülve. Aztán börtön az osztályré
sze - kitűnő világítás növeli a hatást. A későbbi (német) expresszionista filmek 
kedvelt fogásaként rajzolódik a képre három fokozatban: „Világ / proletárjai / egye
süljetek!" Oldalról látjuk, amint a fogoly leugrik a börtönbástyáról: megszökik. El
lenfénybe vont hegytetőn, csenevész fánál pillantjuk meg ismét: zászlót lenget. Ezt 
közelibb plánban ismételteti meg a rendező, majd totálképen mások is csatlakoznak 
hozzá. Szónokol a tömeghez, öklök rándulnak a magasba. 

Ismét a családi otthonban vagyunk. Föltárul az ajtó, s megjelenik a várva várt 
testvér. Ölelés; a találkozás hátterében - áttűnés nyomán - tömegek vonulnak az 
utcán. Győzött a forradalom. 

Beregi Oszkár az, aki mint öcs, a magyar kinematográfia egy előző korszakából 
lép elénk. Gúvasztott szemmel, a pantomimika ábécéjének csupa nagybetűjét alkal
mazva. 

* 

A Magyar Tanácsköztársaság csaknem minden - meghatározó személyiségei által 
jellemzőnek ítélt - eseményét mozgófénykép rögzíti. így éppen magával a filmszak
mával kapcsolatos annak a filmgyári „munkáskabaré"-nak a megörökítése, amely 
valószínűleg a Star s nem a Phönix szervezésében zajlott le 1919 áprilisának első 
felében.68 Arra kell gondolnunk, hogy a ránk maradt felvétel jórészt még megvá-
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gatlan példány, hiszen az azonos beállításból látható események egyazon képegyüt
tesben szemlélhetők meg. „Éljen a proletárdiktatúra" felirat fogadja a gyár udvarára 
érkezőket. A közönség lelkesen tapsol, míg a színpadon nem éppen kabaréba illő 
műsorszámok peregnek: kislány táncol szökőkutas díszletben, majd felnőtt hölgy, 
aki énekel is közben (ez tán, miként egy páros jelenet is, már elfogadható kabaré 
betétjeként). Cigányzenekar és zongora szolgál kíséretül. Néptáncszóló, páros tánc, 
énekszám (hölgy, kottából), szavalat (oroszos ingben), artista produkció alkotják 
eme inkább varieté jellegű műsor gerincét. Dán Norbert, Szécsi Ferkó s tán Túrán 
Gusztáv ismerhetők föl a népszerű sztárok közül. Végig totálképeket látunk; a ren
dező föltehetőleg Deésy Alfréd, e „kabaré" szervezője volt, a közönség pedig a 
filmgyár alkalmazottaiból és azok hozzátartozóiból verbuválódott. 

A Vörös Riportfilmek - Vörös Híradók - révén a Magyar Tanácsköztársaság 133 
napja történelmünk mozgófényképileg az ideig legjobban dokumentált korszakaként 
vált ma is tanulmányozhatóvá. Ezt a filmfolyamot Radó István szerint „eleinte Damó 
Oszkár szerkesztette, később pedig Tarján Vilmos, a kitűnő riporter irányította, és 
Bécsi József, valamint (...) Escher Károly fényképezte".69 E darabok általában 100-
200 méter közötti hosszúságúak voltak. 

Legtöbbnyire a tanácshatalom megvédéséért vívott külső-belső harc ábrázolása -
megnyugtatás, lelkesítés, elrettentés - adta tárgyukat. Úgyszólván valamennyiükben 
„megszólalt", de legalábbis megjelent egyik-másik illetékes vezető (Bokányi Dezső, 
Kun Béla, Szamuely Tibor stb.). Súlyt helyeztek arra, hogy a hatalom reprezentáns 
személyiségei kellő határozottságot mutatva váljanak ismertté (közeli felvétel Kun
ról a 2. számú riportfilmben). A vöröskatona létformájának derűs, könnyed, szóra
koztató oldalát is igyekeztek megmutatni, a gyász, a tragédia ellensúlya gyanánt 
(futóverseny, bakugrás, labdarúgás, kártyázás, fenékreverősdi; falatozás a „gulyás
ágyúnál" - 3. számú riportfilm). Talán már a május elsejei egész napos ünnepség 
előkészületeiről s részben annak lefolyásáról készült a 4. számmal jelzett híradó. Itt 
kevésbé protokolláris hangulat is érzékelhető: proliház udvarán ide-oda lendítő fel
vevőgép láttatja a takarítás, söprés, nagymosás eseményeit, és szobabelső is elénk 
tárul a maga tisztes nyomorával. Szociográfia nyomul a propaganda helyébe. 

Jelentős eseménye volt a moziszakmának is az 1919. május elsejei felvonulás, 
az ünnepség megörökítése. Szamuely és Paulik megbízása folytán Siklósi Iván lett 
a rendezvény ügyeinek legfőbb irányítója; a tervező pedig Szironthai Lhotka István. 
Melléjük az Iparművészek Szakszervezetétől 75 „művészproletárt" állítottak. Hat 
szürke mén vontatta filmtekercskolosszus jelképezte „az új kultúrát szolgáló nem
zetközi ipart", melyet Merkúr szárnyait viselő, „diadalmi dsidá"-val fölfegyverzett 
harcosok kísértek a tervek s a felvételek tanúsága szerint. Damó Oszkár 10 operatőrt 
és 10 rendezőt szándékozott foglalkoztatni; valamennyi mozielőadás előtt szavalat 
várta a közönséget, 160 000 példányban készíttette el Várnai István propagandafő
nök az Internacionálé szövegét, mely vetített formában is segítette volna az elő-
éneklő színész követését. Kettőzött bér és háromszori hideg élelem illette meg a 
mozik alkalmazottait e hosszú műszakért.70 Később már 12 operatőr közreműködé
sét jelzi előre a szaksajtó. Lehet tudni a budapesti felvételek legfontosabb helyszí
neiről és módjáról: a Vérmező, az Andrássy út, az Oktogon, a Millenniumi emlék-
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oszlop, a Margitsziget, különféle sportpályák szerepeltek a tervben, és gépkocsiról 
készülő mozgóképeket is ígértek. Mintegy 2000 méter (!) filmhosszra számítottak. 
A kész riportfilmet Budapest hat legnagyobb mozgója játssza majd egész héten; ezt 
követően Oroszország az úti cél.71 

A Vörös Riportfilm 5. számának felvételei azt bizonyíták, hogy a május elsejei 
felvonulásra vonatkozó elképzeléseket sikerült megvalósítani. Teljes keresztmetsze
tét mutatja itt a társadalom, beleértve a pesti utcán szarvasmarhákkal fölvonuló pa
rasztságot, a Margitszigeten különféle rendezvényekben dúskáló gyerekeket. Nem 
rontja a tömegdemonstráció hangulatát, hogy időről időre (túl)buzgó szervezők ke
rülnek a felvevőgép látóterébe, legalább akkora zavart okozva, mint azok, akiket 
félretessékelnek az útból. Célszerű kameramozgások teszik láthatóvá a szecessziós 
jellegű díszbe öltöztetett és ideiglenes gipszmonstrumokkal, zászlókkal, drapériával 
ékített fővárost. Az önfeledt gyermekidillre következik Cserny Józsefek élőképszerű 
bemutatása: a terrorkülönítmény vezetője gránátot emel fenyegető, merev pózban 
(előkészítik ezt a képsort a „Vesszen a bojár-imperializmus!" feliratú táblák, melyek 
folyamatosan föl-fölbukkannak a sokaságban). Kun és Szamuely a Lenin-fiúk tár
saságában, majd Kun a Vágó-laktanyánál. Egy hajón beszédet tart valamelyik ve
zető. Ezt a kinek megnyugtatásképpen, kinek pedig elriasztó céllal mutatott éber
ségmotívumot követi az utcabál, népmulatság oldó hatású képsora: katonák és ci
vilek vegyesen keringőznek. A Gundelnál közelebbi és átfogó nézetű plánok mu
tatják a szórakozó moziszakmát; mindkét irányba fordul a kamera (korábban mint 
felvonulókat láthattuk a magyar ki nem atográfu sokat). 

7. Van tehát új szemléletű mozgófénykép, csak éppen gyártásának körülményei ren
dezetlenek. Ezt volt hivatott megoldani 1919. május 28-án a Szociális Termelés 
Népbiztosságának (Hoffmann-nak) és a Közoktatási Népbiztosságnak (Fogarasi he
lyettes népbiztosnak) a leirata a Társadalmasított Mozgóképüzemek Központi 
Üzemvezető Tanácsához, a filmipar és a mozgóképüzemek központi irányításának 
új felépítéséről.72 

Átszervezés, koncepcióváltás bejelentése ez. S hozzá az ideológia: a TMKÜT 
megbízatása, egyszersmind a politikai megbízotté - a filmterület köztulajdonba vé
telével hatályát veszti. Valamiféle konszolidációt sugall tehát a leirat, amit cáfol 
egy ezzel egyidejű szakmai állásfoglalás, a Pakots Józsefé, aki szerint: „A centra
lizálás nagyszerű gondolata személyi és tárgyi okokból csődöt mondott, tehát bizo
nyos decentralizációt kell foganatosítani a legmesszebbmenő, a legdiktatórikusabb 
központi ellenőrzés mellett. E tekintetben irányadónak kell venni az orosz példát, 
ahol a filmirányítást az általános kommunizálás sablonja alól kivették."73 - Fölte-
hetőleg nézetek és személyek harca áll mindennek hátterében; a változtatás igénye 
komoly, de szó sincs - a magas presztízsű orosz példa ellenére - valóságos decent
ralizációról. 

Létrejön egy új csúcsszerv: Egyesített Filmipar és Mozgóképüzemek néven; egy 
teljes vertikum. Irányításában vállvetve működik együtt a leiratot megfogalmazó két 
népbiztosság. Hat osztályából kettő - a sajtó- s a művészeti - Márkus László mű
vészeti megbízott, négy pedig - a gazdasági, a filmgyári vezetőség mint osztály 
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rangú részleg, a fototechnikai s a műszaki osztály - Radó István újonnan kinevezett 
termelési biztos irányítása alá került. Legfelül helyezkedik el a Központi Üzemve
zető Tanács, melynek tagjaira a két biztos (megbízott) tesz javaslatot, s ennek alap
ján a két érintett népbiztosság nevezi ki őket. 

Paulik Béla helyébe Márkus László, a Magyar Színház rendezője, dramaturg ke
rül - aki az előző irányítói apparátusban is vállalt kisebb szintű feladatot -; Paulikot 
pedig a hadsereg-főparancsnokság megbízza „egy kinocentrálénak a főhadiszállás 
mellett való felállításával és vezetésével". Turchányi Olivér operatőrrel együtt járja 
eztán az arcvonalat, s a mozgó frontmozik („Feldmozik") mutatják majd be az ál
taluk készített szkeccseket, propagandafilmeket, mozikabarékat. Tudni lehet még 
Márkusról, hogy a moziszínészeknek gyárakhoz való beosztásával is foglalkozik, 
miközben a statisztéria központi státusban marad, és a moziügyek irányításában (ké
sőbbi konkretizáció szerint a színésznyilvántartásról van szó) a lemondott Mattya-
sovszky Ilona helyébe Terray Gyula moziszínészt vette maga mellé.74 Korda sem 
vállalt további vezető szerepet: rendezni szeretett volna inkább, „és helyébe Farkas 
Miklós mozigépészt" javasolta Radó, Farkas Jenő József öccsét.75 Márkus megle
hetősen szoros kötelmeket szab az induló munkához, a rendező s a dramaturg által 
készített forgatókönyvek elfogadásától kezdve minden lépésben saját magát tekinti 
illetékesnek, naprakész adatszolgáltatást követel. ígéri ugyan, hogy művészeti taná
csot hív életre konzultatív céllal. Művészeti osztályvezetője Forró Pál, a szcenikai 
ügyek felelőse Fejős Pál; kettejük hivatali-hierarchikus viszonya tisztázatlan. A mű
vészi munka nyilvántartását (?!) Iván Edére bízza.76 Június elején Váczi Dezső, az 
ismert szakíró (helyetteseként pedig a szakmában szintén jó nevű Pék Dezső) kerül 
a sajtó- és propagandaosztály élére; Radó visszaemlékezései szerint Váczi csupán 
a megélhetés kedvéért s nem az eszmei egyetértés jegyében vállalt feladatot.77 A 
hó végén alakulnak meg a filmgyári kollégiumok mint vezető testületek; tagjai: az 
üzemvezető, a gazdasági főnök, a rendezők, a dramaturgok, a szcenikus. Hatáskörük 
csaknem azonos mindavval, amit Radó és Márkus saját belátása szerint dönthetett el; 
erre utal némely feladat megjelölésénél (szereposztás, fizetés) a javaslattevői jog meg
szorítás. Az egész irányítási rendszer fölülről vezényelt, hierarchikus; a művészi önál
lóságnak nincsen tere.78 A színész, az operatőr - úgy látszik - puszta végrehajtó. 

Baj van a gyártás anyagi fedezetével is. A filmközpont legkevésbé a vidéki mozik 
bevételére számíthatott, legalábbis eleinte (s már Újpest vidéknek volt tekintendő). 
Országosan a mozisok sok helyütt saját zsebre dolgoztak, az ellenőrzést kijátszották. 
Vári Rezső dr. emlékezése szerint - ő az átszervezéskor a vidéki moziügyeket irá
nyította - azt, „hogy a mozi a nép tulajdonába ment át, egyes vidéki helyeken úgy 
magyarázták, hogy mindent elrekviráltak a mozitól, elsősorban a pénzt, de igen sok 
helyen a gépeket is".79 Módosított némileg ezen a helyzeten, hogy Vári - hat-nyolc 
munkatársa segítségével - fölmérette az országos mozihelyzetet, kategóriákat álla
pított meg, rendezte - az esetek többségében: növelte - a fizetéseket. 

Mozifronton nemigen lehet másnak, mint valamiféle egyenlősdi bevezetésének 
minősíteni Heller Gyulának, a filmkölcsönzési osztály irányítójának azt az elgon
dolását, mely szerint az őszi szezontól kezdve megszüntetnék „egyes nagyobb pre
mier mozik" kizárólagos első hetes játszási jogát.80 
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A pénzügyi nehézségek ellenére május végétől tovább folyik a Star filmgyár 
„második, úgynevezett emeletes műtermének" építése, mely még a tanácsköztársa
ság kikiáltása előtt kezdődött el, s a bukás után fejeződött be.8] Mindamellett nyil
vánvalónak bizonyult, hogy érdemleges gyártás, játékfilmek készítése csakis jelentős 
állami támogatás megszerzésével képzelhető el. Radó István termelési biztos 1919. 
június 25-én a Közoktatási Népbiztossághoz folyamodott, bírálva a filmszakmai ál
lamosításnak nem a tényét, hanem az időpontját: a tulajdonosok rátették már kezüket 
a fölgyűlt pénzmennyiségre, a filmgyárakat pedig „éppen a nyári szervezkedés [a 
külső forgatások - K. Zs.] megkezdésének pillanatában érte a kommunizálás".82 

Ebből következőleg beadványában tételesen kimutatta a gyártás lehetőségeit és szük
ségleteit. Hét műteremmel s kiszolgáló műhelyeikkel számolt, 60 darab (!) 4-5 fel
vonás terjedelmű játékfilm tervére hivatkozott, 80 kisfilm elkészítését ígérte, ösz-
szesen 6 764 000 korona értékben. Ehhez járulnának műszaki beruházások, építke
zések (2 180 000 korona), valamint nyersanyag beszerzésére, személyzeti kiadásokra 
fordítandó összegek. Együttesen végül is 10 millió koronányi kölcsönre tartott 
igényt, húszmilliós bevétel reményében. Valamint az exporttörekvések támogatására 
4 millió korona értékű külföldi valutát igényelt. - Nem tudni ma már, hogy ezek a 
tételek redukálódtak-e végül 1 millió (!) koronára, amikor Radó elment két munka
társával a Pénzintézeti Központba, s ott Miklós Armanddal tárgyalt. Ennek eredmé
nyeként a Magyar Nemzeti Bank júliustól százezres részletekben folyósította volna 
a kölcsönt, azzal a feltétellel, hogy a filmszakma 1920. január elsejétől az év tava
száig egyenlíti ki a tartozást.83 Arról is értesülünk, hogy a filmközpont fototechnikai 
osztálya fotokémiai laboratóriumot létesített a volt Paedagógiai Filmgyár Kinizsi 
utcai helyiségeiben Neufeld és Zitkovszky Béla vezetésével.84 

Június közepe táján már készülő és elkészült filmek számáról, címeiről röppen 
föl híradás. Tilos a csók címmel Balogh Béla fejezte be munkáját, Deésy Alfréd 
rendezte a Lavinát, Korda Sándor a Mary Ann-naX jelentkezett, Gerőffy J. Béla két 
alkotást jegyez (Három pár cipő, Becstelen becsület); az Elrabolt szerencse Hintner 
Kornélius filmje volt. 21 műfilm áll befejezés előtt.85 Szűk egy hónappal később, 
már 20 film elkészültét jelentik be, 9 bemutatóról esik szó, 15 film közeles befeje
zését adják hírül. Mindennek bevezetőjeként megismétlődik a bírálat: a tanácshata
lom első két hónapjában a filmgyártás területén úgyszólván „megállt a munka s a 
központ kénytelen volt tehetetlenül nézni azokat a tüneteket, amelyek a fokozatos 
termelés rendjét a legnagyobb veszedelemmel fenyegették".86 A jelzett dolgok hát
terében vérre menő viták, komoly feszültségek voltak. Radó emlékezései szerint 
Márkus László jutalomban akarta részesíteni Gerőffyt a Három pár cipőért, bár még 
a filmet nem látta; paradoxonnak hatott, hogy a szocialista szemlélettől teljesen 
idegen Pékár Gyula jegyezte íróként a Lavinát - a forgatás még március 21. előtt 
elkezdődött - , de kellett a film, és némi módosítással be is mutatták az Urániában. 
A filmközpont szenvedélyes eszmecseréi során Farkas Miklós gyakran támadta a 
Phönixnél rendezősködő Lajtai (Lajthay) Károlyt.87 Visszaélésekről esik szó a La
vina statisztériájával kapcsolatban.88 

Június végén Márkus rendeletben rögzíti a rendezőnek az elkészült felvételekre 
vonatkozó jogait: az összeállítás, a vágás kizárólag a rendező hatásköre. Ám mű-
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ködésbe lépteti Márkus a filmgyári kollégium fékberendezéseit, az öncenzúra szű
rőit: „Az elkészült filmet nyers összeállításban, de feliratokkal a vezető bizottság 
köteles megnézni, és a feliratokat átkorrigálni."89 - Két mozzanat is érdekes itt. 
Egyrészt megjelenik az az irodalom- és olvasásközpontú cenzori szemlélet, amely 
mindvégig jellemezte a létező szocializmus rendszereit (a kép lehetséges „ideológiai 
hibái" iránt kevésbé voltak fogékonyak a kész mű elfogadásában illetékes vezetők). 
Másrészt: tisztázatlan a befejezettnek tekintett alkotás további sorsa: a végső jóvá
hagyás menete. 

Fontos tényezője a játékfilmgyártásnak a tanácshatalom szerint is a színész. 1919 
nyarán érdemleges törekvés mutatkozott a gárda fölfrissítésére, kiegészítésére, a 
képzés új alapokra való helyezésére. Nagy érdeklődést keltett a toborzó felhívás: 
néhány orosz hadifogoly is jelentkezett, valamint az USA egy „honpolgárnője" is. 
Pakots József vezetésével működött a bíráló bizottság - talán ez volt egyszersmind 
a Színésznevelési Direktórium -; Színi Főiskola létrehozását tervezik, és Márkus 
László véleménye szerint a moziszínészjelöltek is itt képeztetnének. Rendezői tan
folyamról is szó van; ez „többek között az elektrotechnikával is foglalkozna". (Ter
mészetesen: a világítással kapcsolatos elektrotechnika jöhetett számításba.) 37 leen
dő moziszínész havi 500 koronát, valamint egyéb térítést kapott, 45 moziszínész
gyakornok (vélhetőleg: epizodista) 300 koronát; mozgalmi gondjukat az Ifjú Mun
kások Országos Szakszervezetének Ifjúszínészek Alosztálya viselte.90 

Június elején elkészült és induló felvételek sokasága jelzett kétségtelen pezsdü-
lést. Deésy Tatáról érkezett meg, s műteremre várt az Éva, a Midás király anyagával. 
Korda Sándor befejezte a Mary Annt, és tervezte a Kutató Sámuel forgatását Upton 
Sinclair műve nyomán Farkas Antóniával, Várkonyi Mihállyal; megvalósításra várt 
műhelyében az Ave Caesar, Vajda László eredeti darabjából; Farkas Antónia, Beregi 
Oszkár, Raj nay Gábor s mások szereplésével. Különösen tevékeny volt az Astra, a 
Star, az Uher, a Phönix filmgyár. Teljes egészében az új rendszer szülöttének te
kinthető Gorkij novellájából A pénz. című játékfilm: Acél Pál írta a forgatókönyvet, 
Pallós Sándor rendezte, Gellért Lajossal, Bartos Gyulával a főbb szerepekben.91 

Hitelesnek hat - a filmszakma s a társadalom módosult kapcsolatai tárgyában -
Hollay Kamilla visszaemlékezése, mely a munkássággal közös május elsejei felvo
nulást értékeli nagyra, és jellemző történetként adja elő - Deésy Alfréd memoárját 
is igazolva -, hogy amikor Tatán forgattak, s a helyi szállodás túl sokat kért tőlük, 
a filmesek plakátokon fordultak a „tatabányai elvtársakhoz", akik aztán készségesen 
és olcsón biztosítottak helyet számukra.92 Film és társadalom kölcsönhatásának sa
játos formája volt, amikor Zöldi Sándor, a Star új vezetője filmnyersanyag értéke
sítésével szervezte meg a gyári étkezde húsellátását.93 

8. A gyártás, „műfilmek" készítésének föllendülésével csaknem egyenes arányban 
csitultak el az elvi polémiák. Névtelen szerző reméli a Képes Mozivilág hasábjain, 
hogy Wagner álma „teljesedésbe megy, és a közönség nem szórakozást, hanem 
komoly esztétikai és etikai tanulmányt lát abban, hogy színházba vagy moziba 
megy".94 Komját Júlia az átszervezés új szakaszában egyetlen jelentősebb írást pub
likál Filmproblémák címmel. Itt a belső és külső történések kinematografikus ábrá-
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zolása a kulcskérdés. Ennek során nem pusztán dogmatikus vaskalaposságnak, ha
nem a könnyebbik megoldás elutasításának tekinthetjük bíráló szavait a filmszerűség 
„túlságos hangoztatásának" negatív eredményéről. Megismétli követelményeit az 
„egységes világszemlélet", az „etikai fölfogás" s az „egy probléma céltudatos vé
gigvezetése" csomópontjain (mindez együttesen érvényesítheti „az igaz művészet" 
- itt nem hangoztatott - normáját). Kifejti ezt követően: hogyan képzeli lelki fo
lyamatok mozgóképi bemutatását. Majd a közönség nevelésének fontosságát hang
súlyozza, türelemmel az óhatatlanul el-elkészülő, kisebb igényű művek iránt. És 
korábbi vitára utal vissza, amikor a kollektív művészmunka jelentőségét emeli ki 
„szemben azokkal, akik iparcikként termelik a filmdarabokat".95 Vélhetőleg Acél 
Pálnak (is) szól az intelem. 

Kinematográfiánk nemzetközi betájolását segíti a dán filmipar alkonyáról szóló 
koppenhágai tudósítás, melynek fő mondanivalója a svéd filmművészet föllendülé
sével kapcsolatos. Itt egyelőre a szervezeti háttér ismertetése szolgál bizonyítékul: 
„Svédországban a mozi szabadipar, és minden kis társaság, község, vállalat maga 
rendezheti be a moziját. Ez a nagy otthoni elhelyezőképesség involválja azt is, hogy 
a svéd filmek napról napra jobbakká válnak művészi szempontból." S most már a 
svédek alkalmaznak dán rendezőket és technikusokat!96 

Nem lankad Váczi Dezső érdeklődése az amerikai film iránt, mégpedig a német 
filmgyártás szorult helyzetéből indulva ki: „A német békeszerződés megköttetett, 
az entente feloldotta a blokádot, megindul tehát a forgalom Amerika és Németország 
között. Nem kell nagy közgazdásznak lenni annak megállapításához, hogy Amerika 
az ötödfél év alatt összegyülemlett filmtermelését valósággal invázióképpen fogja 
rászabadítani az öreg Európára." Ami pedig kihívás arra nézve, hogy a „90% erejéig 
kiváló" amerikai filmet csakis „filmkulturális mesterművekkel" lehet ellensúlyozni, 
készült légyen az „akár olasz, akár francia, akár német, akár pedig magyar földön".97 

9. A Magyar Tanácsköztársaság időszakából egyetlen ránk maradt játékfilmnek, a 
Tegnapnak a keletkezése az úgynevezett Proletár Akadémia életre hívásával kap
csolódik össze. 1919 júniusának elején ilyen megjelölésű új filmgyárról számol be 
a Színházi Élet. Ez a kezdő moziszínészek szakképzésének adna otthont; három 
hónapos tanfolyamokon dramaturgiát, filmtechnikát, filmrendezést, táncot stb. taní
tanának nekik; a jelöltek rostavizsgákon esnének át. Végül próbafilmek adnának 
képet arról: hogyan sikerült elsajátítaniuk a tananyagot? Vezetőjük: Orbán Dezső 
szcenikai díszletmester.98 Róla is megemlékezik Radó; pontatlanságtól sem mente
sen. Tehetséges, de minden tekintetben kiegyensúlyozatlan ember portréját rajzolja; 
olyan emberét, aki „baloldali túlzó"-ból a tanácsköztársaság bukása után a másik 
szélsőség képviselőjévé válik.99 

Június végén élesebb körvonalakat ölt a vállalkozás. Névtelen, kollektív filmké-
szítési módszerre esküszik föl a proletár filmakadémia. A filmszerűséget állítja elő
térbe; ennek itt „piktuális" hatások felelnek meg (Rónay Dénes hajdani programjára 
emlékeztetőn, de rá való hivatkozás nélkül); eredeti beállításokra törekednek a Pro
letár Akadémia alkotói; kiaknázzák a természet pompájából eredő kinematografikus 
lehetőségeket. Orbán számára tehát a film: képkompozíciók együttese. És hasonló 
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szellemben nyilatkozik Lázár Lajos dr. is, a magyar játékfilm kipróbált rendező 
egyénisége: szimbolikus megoldásokat lát szívesen a mozivásznon; a játék színpa
dias jellegét vissza kívánja szorítani. A Tegnapról szólva szerényen csupán a tema
tikus előremutatás erényét tartja számon. - A Proletár Akadémiának e programja 
kapcsán100 s más híradásból is megtudjuk: a Tegnap szereplői frissiben fölfedezett 
moziszemélyiségek. Dénes Oszkár, a gyárigazgató megelevenítője például „híres 
műugró" volt korábban.101 

A játékfilm története - néma és hangos korszakában egyaránt - gyakorta számlál 
olyan remekműveket, amelyek valamiféle különös minőségi átcsapás eredménye
képp úgyszólván csupa banális elemekből, közhelyből építkeznek, mégis: a friss 
látás, a színészi létezésmód ereje - és sok más tényező - az értékek túlsúlyát teremd 
meg (mindez alighanem színházművészettől örökölt paradoxon). Valami hasonlónak 
lehetünk tanúi a Tegnap esetében. 

„Lent" és „fent" életformájának, erkölcsi szintjeinek párhuzamos, olykor ütköz
tetett bemutatása a romantikus regény nagy vívmánya volt (Victor Hugo munkáira 
utalhatunk, ugyanígy Jókai életművére), és később, a magyar szocialista regénymű
vészetben olyan alkotónál hasznosult ez - az elbeszélés szürreálisztikus elemeivel 
együtt -, mint Déry Tibor (Befejezetlen mondat, Felelet). Dérynéi különösen az 
1945 utáni Felelet szemlélteti azt az „emeletes" regényszerkezetet, amely a Tegnap 
struktúráját is meghatározza: egyazon villa tereiben mozognak a társadalom alsó és 
felső szféráját megszemélyesítő figurák. 

Lázár Lajos (rendező), Orbán Dezső (forgatókönyvíró, gyártásvezető), Arany Fe
renc (operatőr) filmjében nem tudni pontosan, hogy a művezető agitátor (Lord Imre) 
milyen előzmények folytán otthonos gazdáinak a házában, de a történet homályán 
átüt a megjelenítés ereje, a morális értékek küzdelmének látvánnyá és pantomimi-
kává alakított attraktivitása. 

A „fent" képviselői: Hoffer úr, a Játékgyár tulajdonosa (Fehér Leó), az igazgató 
(Dénes Oszkár), a gyártulajdonos felesége (Késmárki Nóra), a milliomos özvegy 
(Réth Marian). A „lent" emblematikus megjelenítője a művezető agitátor (már a 
szerep megjelölése érzékelteti ezt), a külföldi szakállas agitátor (az engelsi-táncsicsi 
szőrzettel ékített, színészi erőfeszítésre nem késztetett Kruppka Endre). Ám a mű
vezető voltaképp átmenet egyszersmind e két régió között, a szocialista realizmus 
későbbi, „kettős kötöttségű" hőstípusát előlegzi; szakértelme és (alsó szintű) vezetői 
posztja a munkásság és annak kizsákmányolói között láttatja őt; nyitott mindkét 
szféra emberi problémái iránt. Pontosabban: „felfelé" azért nyitott, mert meglátja a 
gyártulajdonos feleségében a megsértett, megalázott lényt, s utóbb még proletár ere
detéről is értesül. Tehát: a marxizmus szerinti osztály meghatározottság teremti meg 
az asszony s a férfi szövetségesi státusát, ennek jegyében számol le a művezető a 
csábításra vállalkozó igazgatóval, bosszút állva az asszony korábbi szenvedéseiért 
is. S amikor - a film egy előző pontján - kalapácsot lendítve áll meg a művezető az 
igazgató előtt, amikor a munkásoknak lelkesítő beszédet mond, végül pedig Keletre 
utazik az agitátorral, eszmei és valóságos munícióért, a proletariátus képviselője. 

Ez a két világ - mint jeleztük - kétféle erkölcsiség megtestesülése egyszersmind. 
A felső régióban a nő: csábító vagy elcsábított. A férfi: kizsákmányoló, aki kato-
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naságot vezényel az elnyomást megelégelő munkások ellen, de csábító is (a tulaj
donos kérésére annak feleségét ostromolja, hogy aztán Hoffer látványosan rajtakap
hassa őket, s a milliomos özveggyel élhesse világát, kiszabadulva megunt házassá
gából), valamint sikkasztó (akit letartóztatnak, bár később elengedik, s mivel egy 
újabb csábítási kísérletre vetemedik, ennek tanúja, a művezető leszúrja). 

Nyilvánvaló az igény egy modellszerű történet megszerkesztése iránt. Ám elvont
ság és konkrétság szerencsés művészi ötvözetét nem sikerült létrehozni e séma sze
rint. A dialógusok minőségére szemléletes példa, hogy a gyártulajdonos panaszkodó 
feleségét a művezető ekképpen biztatja: „Aki megsérti, azt üsse le!" 

A művezető, a voltaképpeni főhős hol Egressy Gábor öltözékében lép elénk, hol 
meg munkászubbonyban. Mégis: Lord Imre alakítása nincs bizonyos fenség híján, 
és plakátszerű pózai sem a magyar némafilm addig megismert paneljeit idézik. Erő
sek a női figurák: Réth Marian hol gunyoros, hol pedig erotikus csábbal teli arccal 
lép elénk; Késmárki Nóra a bánat, a női és osztálysértettség érzékeny változatait 
jeleníti meg, beszédes, nagy szemekkel. Az öngyilkosság gondolatával foglalkozó, 
szenvedő asszony - afféle női Hamletként - koponyát szemlél: ez a közhelygyanús 
megoldás 1919-ben, Magyarországon még nem tekinthető teljességgel kiürültnek. 
Narrációt próbál helyettesíteni a kép; az Eizensteinnél elhíresült montázs felé mutat 
a Tegnap e próbálkozása! Dénes Oszkár, a piknikus alkatú csábító kapta a hálásabb 
férfiszerepet, s meglepő rutinnal teljesíti feladatát. 

Beszédesek a helyszínek: a Hoffer-villa mellvédje, a park a szobraival, a pazar 
belsők, melyekre a fény-árnyék hatások végletes kiaknázásával, az összekapaszkodó 
fogaskerekek expresszionista bemutatásával ad szociológiai ellenjavallatot a film. 
Elveszett műfilmjeink közül is valószínűleg igen kevésben jelent meg emeletes, füg-
gőfolyosós - „gang"-ra nyíló lakásokból álló - proliház, bérkaszárnya. Csupán a 
temető itt olyan környezeti elem, mely ugyanolyan narratív - hangulatot elbeszélő 
- tényező, mint kellékként az említett koponya. Montázskísérletről van szó ebben 
az esetben is! 

Arany Ferenc, a tapasztalt operatőr az egyik jelenetben - tükörből - diszkréten 
önmagát is megörökíti. Aligha lehet ez véletlen, a vágóasztalon minden tekercset 
nyilván számtalanszor végigpergettek, s a hiba - ha az lett volna - kiderül. Elide
genítő effektus ez inkább, mégpedig a magyar film kedvelt tükröződés-hatáselemét 
tette idézőjelbe, másrészt: talán - a kollektív munka jegyében - az operatőr is föl
került a tablóra. És ebben a filmben a kamera bátran mozdul - például a züllő 
társaság egyedeit veszi sorra -; mindvégig hibátlan a fények dramaturgiai szerephez 
való juttatása. Mindhárom képtípus - totál, second, premier plán - érvényesül; kö
zelképen látjuk, amint a csábító férfi keze az ajtót zárja. Operatőr és rendező vál
tozatosan mozgatja a szereplőket; ellenmozgások élénkítik a látványt. Itt is csaknem 
megszólal a kép: szinte halljuk a szirénát (a Garasnál kitűnő effektus a Tegnapban 
is rendkívül hatásos). Operatőr és rendező együttes remeklése a bordélyszerű hely
szín képsorán - s vegyük hozzá Réth Marian pompás teljesítményét -, ahogyan a 
félvilági nő second kivágatban „füstöt lop" az élveteg gyárigazgatótól. 

A dramaturgiai elbeszélést flash-back teszi változatossá; a film tempója hibátlan. 
Szimbolikus, ahogyan a darab végén elindul a vonat Kelet felé, III. osztályú kocsi-
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jában a szakállas agitátorral s a művezetővel; a peron szélén ferdén billent targonca: 
csövetlen ágyúnak látjuk. A kellék, a tárgyi világ ebben a filmben már jelképes 
erővel igyekszik fölruházkodni. 

Ezt a művészi hozadékaiban kétségkívül felemás, ellentmondásos, ám semmikép
pen sem érdektelen játékfilmet ízzé-porrá zúzza a Társadalmasított Mozgóképüze
mek Központi Üzemvezető Tanácsának (íme, ez még mindig létezik, az Egyesített 
Filmipar és Mozgóképüzemek ellenére!) 1919. július 8-i ülésén hozott határozata. 
(Valószínű, hogy Komját Júliának a filmszerűség túlzott hangoztatását illető bírálata 
részben a Proletár Akadémiának is szólt.) Kiindul a dokumentum a kísérletezés 
jogából (amelyet, láttuk, Komját Júlia csak egy következő társadalmi etap lehető
ségének tekintett), hogy aztán az eredményt így vesse a Proletár Akadémia alkotói
nak szemére: „egy normális filmgiccs került ki a kezükből, amelyet csak ízléstelen
sége, kulturálatlansága és nagyhangú, de zavaros naivsága különböztet meg az átlag 
rossztól."102 A súlyos elmarasztalás - további részletindokok alapján - láthatólag 
személyes ellentétek kifejeződése. Ami ezekből ellenőrizhető, az félreértésen nyug
szik, hiszen a filmben szó sincs „szerelmi orgyilkosság"-ról, ami persze, ha lett 
volna, valóban nem azonosítható a „forradalmi cselekedet"-tel. Árulkodó mozzanat, 
hogy Lázár Lajos rendezőt a bírálók mentesítik a letaglózó kritika hatálya alól, 
ugyanis ő „a munka kezdetén bejelentette, hogy képtelen ott dolgozni". - Szomorú 
záróakkordja ez egy valóban vitatható kiindulású, „proletkultos" ideológiától sem 
mentes alkotó folyamatnak. 

10. A végjáték filmes lenyomata kisebb jelentőségű szakmai mozzanatokat is elénk 
tár. Központi jelmezkölcsönző terve merül föl;103 behozatal és kivitel különféle 
ügyeiről értesülünk továbbá. Június elején bemutatják azt a hét dokumentumfilmet, 
amelyet Szamuely Tibor repülőgépen hozott Szovjet-Oroszországból. Sajnos: a 
puszta lelkendezés „az orosz filmkultúra e néhány produktumáéval kapcsolatban 
elintézettnek véli a szakmai elemzés kötelezettségét.104 Mintha tovább élne a fizetett 
hirdetésként születő „kritikák" gyakorlata, amelyhez képest a TMKÜT-nek a Teg
napról megalkotott határozata műbírálatnak tekinthető. 

Ugyanebben az időben bomlik ki egy nehezen értékelhető, teljes biztonsággal 
máig megítél(het)etlen hátterű eseménysor, mely Kertész Mihály személyét és 1919-
es tevékenységét a legszorosabban érinti. Radó Istvánnak eltűnt - eltüntetett? - ere
deti, bár aláíratlan jegyzőkönyvekhez készített magyarázataiból először Kiss Jenő 
sajátos karriertörténetét ismerhetjük meg. Vidéki színészként kezdte, majd a Royal 
Orfeum művészeti titkára lett. 1915-től a Projectographnál felvétel-, majd gyártás
vezető. Átkerül a Phönixhez, és a tanácsköztársaság alatt kinevezik a gyár üzemve
zetőjévé. E posztján valószínűleg szerepe volt abban, ahogyan a Projectographtól -
mely, úgy látszik, a filmterület anyagi alapjainak kezelésében kivételezett helyzetbe 
került - a Phönixnek átutalt 450 000 koronát fölhasználták. Ugyanis a Phönix vol
taképp visszajuttatta az összeget, alaptőkéjét, a Projectographnak. Másrészt pedig 
az engedélyezett 44 000 helyett 200 000 koronát költött a Phönix bútorvásárlásra, 
és ebből 175 ezret Kiss Jenő kiutalt Kertész Mihálynak, a rendező bútorai, szőnyegei 
ellenértékeként. Farkas Miklós, a filmgyári intézőség vezetője azonban úgy tapasz-
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talta, hogy az említett ingóságok nem kerültek át Kertész lakásáról a gyárba. Kertész 
ekkoriban távozott feleségével, Lucy Doraine filmszínésznővel együtt, diplomáciai 
kocsin Bécsbe. Folyt ugyan az ügyben vizsgálat - fejtegeti Radó - , de a prole
tárdiktatúra bukása megakadályozta a történtek tisztázását. Radó július végén talál
kozott Kertésszel, amikor export-import vállalkozás teljesítőjeként járt Bécsben, és 
a rendező tagadta, hogy része lett volna a bútorok körüli manipulációban. Anyagi 
haszonhoz nem jutott, s erre nem is volt szüksége, hiszen előleg és szerződés várta 
őt a Sascha cégnél.105 

Nem is egy vélt vagy valós gazdasági bűncselekményről van itt szó elsősorban, 
hanem Kertész és a tanácshatalom viszonyáról. S e tekintetben újabb ellentmondá
sok nehezítik az eligazodást. Egy 1931 nyarán vele készült interjúban azt állítja 
Kertész: „A kommunizmus kitörését követő ötödik napon szökött el a vörösök elől", 
mégpedig egy szál ruhában. Ráadásul Királyhidánál fölismerte őt a határőrség pa
rancsnoka, de mivel hajdan ez a tiszt játszotta a Rabiélek hordárját, elengedte Ker
tészt, sőt: beajánlotta az osztrák határőröknek.106 De akkor hogyan kerülhetett sor 
1919 áprilisában a Jön az öcsém bemutatójára - a rendező távollétében? 

Akárhogy történt is, megfontolandó tény, hogy Kertész Mihály Bécsben nem volt 
hajlandó sarat hajigálni Magyarországra, az otthoni filméletre. Amikor a Der Film
bote című szaklap rá hivatkozva bíráló passzusokat jelentetett meg, Kertész egy 
újabb számban elhatárolta magát a közleménytől.107 - Az, hogy a Vörös Film 1919. 
június 7-i glosszája a Der Filmbote első cikke nyomán Kertészt „döntő bizo
nyítékainak megtételére" szólítja föl, ellenkező esetben a filmközpont részéről fe
gyelmi eljárást helyezve kilátásba, nem erősíti meg Kertész disszidensi státusát, hi
szen ilyen fenyegetés teljességgel hiábavaló olyasvalaki számára, aki jogellenesen 
távozott külföldre, és önként aligha szándékozik hazatérni. Kertész óvatosan korrekt 
magatartása is inkább arra enged következtetni, hogy kétségkívül váratlan elutazá
sával - melynek időpontja tehát tisztázatlan - kész helyzet elé akarta állítani a 
filmszakma itthoni vezetőit, de nem akart minden hidat fölégetni maga mögött. 

Július végén Radó Bécsben tárgyalt - Kiss Sándor és Engel Fülöp előkészítő 
megbeszélései nyomán - az osztrák Bund der Kinoindrustrielle (Filmiparosok Szö
vetsége) elnökségével, hogy magyar játékfilmnegatívok fejében külföldi mozidara
bokhoz juthasson, hazai forgalmazás céljából. 300 000 korona állott rendelkezésé
re.108 Bécsben (az egyik?) szerződő partnere Roboz Imre volt, aki 12 magyar filmet 
választott ki Radó listájáról, és értük „bizonyos amerikai, francia és német filmeket 
ajánlott fel". Megegyeztek; Engel Fülöp aztán ki is vitte a csereérték magyar tételeit, 
annak ellenére - rögzíti Radó -, hogy értesült közben a Magyar Tanácsköztársaság 
bukásáról.109 

Radó István termelési biztos azonban a helyén maradt. A Vörös Film 1919. au
gusztus 2-i számának második kiadásában higgadt üzenettel fordult az olvasókhoz, 
egyetemes érdekként jelölve ki a közös cselekvés irányát „a magyar filmszakma 
fennmaradása és szétzüllésének megakadályozása" végett.110 

11. Paulik Béla bőséges ígéretei nem igazolódnak a Vörös Filmhíradó (Vörös Film 
Híradó, Vörös Film-Híradó) későbbi darabjaiban. Szabályos híradók ezek a magyar 
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Vörös Hadsereg északi és keleti hadmozdulatairól (Kassa bevétele, az ellenforrada
lom budapesti kísérlete, harcok Lévánál, a román front eseményei); emellett rendre 
alkalmat találnak a mozgóképes beszámolók készítői, hogy a „hátország" életét be
mutassák (szocialista pártkongresszus, nagygyűlés a parlamentnél; nyaraló, pihenő, 
sportoló, szórakozó felnőttek és gyerekek a Balatonnál, a fővárosban; tésztakészítő 
gépeket kezelő munkásasszonyok, borsószedő „fejmunkások" - értelmiségiek stb.). 
Harcoló ország s e küzdelem pozitív kimenetelében mélyen érintett polgárok közös 
ügye jelenik meg a mozivásznon. Taps, integetés jelzi mindenütt a katonák s a 
civilek jó kapcsolatát: a dokumentum magától értetődő megrendezettsége ez a hu
szadik század bármely mozikrónikájában. Háború - temetés, megemlékezés az ál
dozatokról - békés foglalatosság hármassága jelzi a vörös híradók tartalmi struktú
ráját. 

Továbbra is fontos törekvés, hogy a vezetők (Kun Béla, Szamuely, Garbai Sán
dor, Böhm, Landler, Haubrich, Lukács György, Gárdos Mariska stb.) emberközelből 
látszódjanak. Propagálásuk képtechnikája világosan elemezhető. Karnyújtásnyi tá
volságból figyeli meg őket a kamera (civil karnyújtások a szó szoros értelmében is 
láthatók); a gép a díszelgéseken oda-vissza fordul a felvonulók s a mustrát fogadók, 
vezénylők között. (Lukács György mintha Trockij küllemét kölcsönözné magának.) 
Nem csupán egyenruhában, hivatali minőségükben, hanem „közönséges emberként" 
is megjelennek a vásznon - Bokányi Dezső és Kun Béla föltehetőleg a rendező 
kérése nyomán gyújt cigarettára az utcán, kijőve a szocialista párt kongresszusáról 
(13. számú híradó). Puszta propagandaszerepen túl - az örökös készenlét, helytállás 
képi bizonyítékai mellett - jelentős informatív tartalma is van a híradónak, amikor 
Böhm Vilmos egészségi okokból való háttérbe vonulását és a helyébe lépő Landler 
Jenőt mutatja meg a nézőnek (Landlerrel kapcsolatban többször használnak egy 
adott helyen készült felvételt: talán nehezebben férkőzhettek hozzá a híradó mun
katársai, talán nem nagyon szerette, ha filmezték). A beszédek legfontosabb moz
zanatait hosszan kitartott inzerteken közvetítik. (A szöveg más esetekben nem eléggé 
szerencsés, olykor tragikomikus előrejelzésül szolgál: „Elvtárs, gyerünk lecsúszni!" 
- mondja valaki a vidámpark egyik létesítményénél.) Többször látjuk a híradó sze
replőit az Internacionálé éneklése-zenekari előadása közben: ez alighanem a mozi
közönség csatlakozását volt hivatott kezdeményezni, zongoraszóval is erősítve. Képi 
sztereotípia - utaltunk már rá -, hogy az ellenforradalmárokat visszaverő Lenin-fiúk 
gránátlendítő mozdulata kimerevedik - de nem a rögzítés technikai leleménye, ha
nem rendezői instrukció, pantomimikus játék folytán. 

Visszatetszőn agitáló, az ellenséget kigúnyoló vagy megszégyenítő mozzanat nem 
található ezeken a mozgófényképeken. Kivétel valamelyest - ám az ábrázolás itt is 
inkább humoros, ironikus - a favágásra késztetett „burzsuj" képsora (15. számú 
híradó), mely azonban a fény-árnyék hatások következtében jószerével alkalmatlan 
arra, hogy a szereplőt azonosítani lehessen: korántsem bizonyos, hogy valódi osz
tályellenséget örökített meg a felvevőgép. 

12. Megállapítható a fentiekből, a viszonylag csekély számú tárgyi bizonyíték -
filmfelvétel - ellenére, hogy a Magyar Tanácsköztársaság történelmileg villanásnyi 
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periódusa egyáltalán nem volt a hazai kinematográfia fejlődésének mélypontja. Sok
kal inkább az előző, csúcsokat reprezentáló szakasznak a folytatója. Hiszen a „tár
sadalmasítás" szükségtelenül merev végigvitelével együtt a kezdettől ellenséges ost
romgyűrűbe szorított állam komoly pénzeszközöket mozgósított filmkészítésre és 
-vásárlásra; kialakulóban volt az a központi mecénálás, amelyet majd a húszas évek 
vezető magyar filmkritikusai a szovjet némafilm teljesítményei kapcsán irigységgel 
vegyes elismerés hangján méltatnak, nem titkolt szemrehányásként a hazai filmirá
nyítók tehetetlensége miatt. S bár 1919 tavaszának-nyarának „átmeneti társadalmi
ban a film is - miként bármely más kommunikációs, objektivációs forma - beval
lottan messze esett az alkotói szabadság állapotától, szigorú és többszörös külső és 
öncenzúra érvényesült, letagadhatatlan tény egyszersmind, hogy a kormányzat fon
tosnak tartotta a mozit, a mozgófényképet, a vezetők beleszólása szívügyet érintett 
(persze: a propagandaeszköznek, a tömegek befolyásolásának, nevelésének, átneve-
lésének szenteltek ekkora figyelmet). Ha mindezt elismerjük, jobban megértjük majd 
a hangosfilm megjelenéséig - a húszas-harmincas évek fordulójáig - terjedő idő
szak, az igazi „mélyrepülés" jelenségeit: miért nem volt képes a totalitárius beren
dezkedést elsöprő, áldemokráciával fokozatosan kidíszített, másfajta totalitarizmus 
1919 szellemi-művészi produkciójának, értékszintjének meghaladására. (Többek kö
zött az alkotók java részének végleges vagy időleges eltávolítása, távol tartása, el
idegenítése következtében.) És jobban értjük - mutatis mutandis - az 1945, az 1956 
utáni évek, évtizedek filmművészeti kibontakozásának, világszerű sikersorozatának 
hátterét: miképpen ösztönözhet egy diktatúra - állami pénzen - saját maga megha
ladására, fölszámolására? 

Egyelőre azonban még ott tartunk, hogy 1919 kora őszén a filmszalag elszakad 
Magyarországon; hosszabb időre szünetel a kinematografikus értékek teremtése. 
Tisztelet a néhány kivételnek. 



VIII. ÁLTALÁNOS MEGÁLLAPÍTÁSOK; 
KITEKINTÉS 

1. 1917-19 magyar műfilmtermésének az eredetre vonatkozó legfőbb adataiból né
hány általános megállapítást tehetünk. 221 filmdarab csaknem reprezentatív mintája 
szerint (továbbra is Ábel Péter kéziratos filmográfiája az első számú forrás) magyar 
filmszüzsé nyomán készült (eredetileg is mozgófényképnek szánt) filmek száma: 69. 
Ugyanennyi a kortárs magyar író novellájából, regényéből, színdarabjából mozivá
szonra igazított alkotás. Némely esetben a két csoport közül a dokumentáció hiányai 
folytán csak több-kevesebb bizonytalanság árán dönthetünk. Problematikus olykor 
a zenés müvek filmváltozatának megítélése is, hiszen magyar (származású) zene
szerzőnek külföldi librettistákkal való együttműködését nem hagyhatjuk figyelmen 
kívül. (Zenés mü a tízes évek végének hazai mozijaiban természetszerűleg továbbra 
is annyit jelent, hogy zongorán, hegedűvel vagy egyre inkább kis- és kamarazene
karral kísérik a vetítést: ezek a darabok is némafilmek.) 

A jelzett arányok azt igazolják, hogy a játékfilm végérvényesen önálló művé
szetté vált hazánkban, és a fő célkitűzés a legkevésbé sem az: népszerűsíteni az 
irodalmat. 

A magyar fümszüzsék kategóriájában sok az időszerű eseményhez - a háborús 
viszonyokhoz - kötődő mozgókép (például: A hadikölcsön, melyet 1917-ben Pakots 
József forgatókönyvéből Deésy Alfréd rendezett, vagy A haza oltára című darab, 
Kőváry Gyula írta a szcenáriumot Pásztory M. Miklós számára ugyanebben az esz
tendőben). Előfordul, hogy földművelésügyi minisztériumi tanácsos írja a propagan
dafilm forgatókönyvét (Kard és eke, 1918). Végletes indulatok hullámzanak a mo
zivásznon, számos vígjáték nevetteti meg a közönséget, nem kevesebb melodráma 
pályázik a könnyzacskók kiürítésére. - Ezek valamiféle áttekintésére, fölsorolására 
nincs szükség, hiszen maguk a filmek nem maradtak fönn. Néha színész ötöl ki 
filmcselekményt, s ilyenkor rendelkezésre áll már szakember, forgatókönyvíró, hogy 
a vállalkozás sikerrel kecsegtessen (Hintner Cornelius - nevének írása, láttuk, kö
vetkezetlen - számára Carmen Cartellieri, a leendő darab címszereplője szolgáltatott 
témát - A cigányleány, 1918 -, és Forró Pál segédkezett a mozivászonra alkalma
zásban; Fenyvessy Emil mellett ott volt Lázár István, hogy Garas Márton elkészít
hesse 1918-ban a Féltestvérek-et, másik cím változatban: A két Richárdot, Rótt Sán
dor Falk Richárddal írt közösen forgatókönyvet Az önkéntes tűzoltóhoz 1918-ban, 
Huszár Károly viszont maga jegyzi a főszereplésével készült 1917-es sikerfilm, A 
try ton szcenáriumát). 

Mert ekkoriban már - utaltunk rá - szakma, megbecsült szakma a forgatókönyv 
írása. Legrangosabb művelője a tárgyalt időszakban alighanem Vajda László, aki 
dolgozik Kertész Mihálynak (A föld embere, A senki fia, A szentjóbi erdő titka, A 
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vörös Sámson - 1917), Korda Sándornak {Ave Caesar, Yamata - 1919). Megbecsült, 
sokat foglalkoztatott szcenarista Falk Richárd (1917-ben Kertész számára írta A dia
dal útjá-t, Balogh Bélának az Asszonybosszút - 1918, Deésy Alfréddal készült 1919-
ben az Ámor stb.). Esett már szó a Deésyvel gyakran forgató Pakots Józsefről (A 
hadikölcsön mellett: Az üzlettárs, Aphrodite, A végrendelet, Leányasszony, Sehonnai, 
A becstelen; Balogh Béla rendezte tőle a Magas diplomácia forgatókönyvét stb.). 
Forró Pál munkássága is ezekben az esztendőkben bontakozik ki: Deésy Alfréd, 
Hintner Cornelius, Josef Stein, Sugár Pál filmjeinek szcenáriumát készíti (A régi
séggyűjtő, A bosszú, A szeszély, Az ezresbankó, Egy fejedelmi nap, Havasi szerelem, 
Vihar után, A szobor). A kritikusként, elméletíróként is kitűnő Siklósi Ivántól szár
maznak Kertész Mihály rendezte filmek forgatókönyvei (A skorpió, A wellingtoni 
rejtély, 1918). Említést érdemel továbbá a rendezőként is elismert Békeffy László 
munkássága (Deésynek írta a Tavaszi vihart 1917-ben), Sas Edéé (Janovics Jenővel, 
Fekete Mihállyal dolgozott Kolozsvárt: Falusi madonna, Nehéz szerep); készített 
forgatókönyvet Gerőffy J. Bélának (Becstelen becsület, Rabszolgalázadás, Tilos a 
gyerek). Kolozsvárt Gyalui Jenő írt forgatókönyveket Fekete Mihálynak. Korcsmá
ros Nándor rendezőpartnere Pásztory M. Miklós, Lajthay Károly. A szerencsés kezű 
filmtőkés, Rákosi Tibor a forgatókönyvírással is megpróbálkozik (Deésyvel A nő-
vérek-et, Josef Steinnel az Úri banditák-at készíti el). 

Megjelenik a szerzői film típusa (ez a megjelölés természetesen még nem hasz
nálatos ekkoriban): Lajthay Károly maga írja az Átok vára (Lobogó vér) forgató
könyvét (1918), Cornelius Hintner a Kettős álarc alattit (1918). 

Alighanem kortárs magyar szerzők munkáiból készültek 1917-1919 legjelentő
sebb filmdarabjai. Korda 1917-ben vitte filmre Babits Mihálynak a modern pszi
choanalízis hatásait szociális lelkiismeret-furdalással ötvöző regényét, A gólyakali
fát. Az új magyar regény európai csúcsértékek - akár Thomas Mann - irányába 
mutató remeklése volt a Midás király, Ambrus Zoltán műve, melyet Pakots József 
forgatókönyve nyomán Deésy Alfréd rendezett mozivászonra (1918). - Ez utóbbi 
példa azt is szemléletesen érzékelteti, hogy jó irodalmi alkotást jó forgatókönyvíró 
adaptál filmre, és jó rendező teljesíti be az átalakulás folyamatát. 

De a kor figyelemre méltó, riportázstapasztalatokkal dúsított irodalmi műve volt 
Pásztor Árpád regénye, melyet Balogh Béla írt át forgatókönyvvé s rendezett meg 
1917-ben (Vengerkák - magyar leányok oroszországi prostituálódásáról). Gyakran 
nyúlnak rendezőink Bródy Sándor meghatározó jelentőségű színpadi és más mun
káihoz (Janovics Jenő: A tanítónő, 1917; Pásztory M. Miklós: A két lelkű asszony, 
1918; Cornelius Hintner: A nap lovagja, 1918; Lázár István: A szerető, 1918; Damó 
Oszkár: A dada, 1919). Kedveltek a Molnár Ferenc-földolgozások (Balogh Béla 
elkészíti - nem utoljára -A Pál utcaifiúk-at 1917-ben, Kertész Mihály Az ördög 
filmváltozatát 1918-ban, s a következő évben a Liliomot); játékfilm készült Tömör
kény István, Heltai Jenő, Szomaházy István, Gábor Andor, Lengyel Menyhért, Her-
czeg Ferenc, Karinthy Frigyes változatos megközelítésű, de nagyjából a korszak 
irodalmi élvonalát reprezentáló műveiből (Heltai Jaguárját - Karinthy forgatóköny
véből - Pásztory M. Miklós A riporterkirály címmel 1917-ben ültette mozivászonra, 
Korda Sándor A 111-es-t rendezte meg 1919-ben; Tömörkény műve nyomán szü-
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letett Damó Oszkár 1919-es rendezésében A lelkiismeret; Kertész Mihály vitte filmre 
Herczegtől Az ezredest, az Ocskay brigadérosa, Janovics Jenő Gábor Andor Ciklá
menjét rendezte filmre, majd a Palikát; Lengyel Menyhért inspirálta Garast A tán
cosnő, Lázár Lajost a Tájfun rendezésére; Karinthy - mások nyomán írott forgató
könyvei mellett - íróként van jelen Kertész Mihály Egy krajcár története című 
1917-es mozgófényképénél). Ehhez a jelentékeny vonulathoz illeszkedett Biró Lajos 
megfilmesítése (Janovics Jenő: Hotel Imperial, 1918), és a tárgyalt - irodalmi ér
telemben is érvényes - „aranykor" filmes termékei jöttek létre Hatvány Lili, Guthi 
Soma, Földes Imre (az utóbbi Kertész Mihályt, Balogh Bélát inspirálta), Pékár Gyu
la, Csermely Gyula, Dräsche Lázár Alfréd, Lázár István és mások művei nyomán. 
Az élő klasszikus Kiss József Jehova]a Forgács Antal rendezésében 1918-ban ké
szült el. 

Irodalom és film tartalmas együttműködése - megítélésünk szerint - nem szava
tolja ugyan a mozgófénykép művészi értékrendjének okvetlen emelkedését, de a 
vizsgált időszakban nagyon is valószínű egy ilyen kölcsönhatás. 

Visszább szorult a „félklasszikus" és klasszikus magyar irodalmi alkotások - re
gények, színdarabok - filmes megjelenése. 14 ilyen játékfilm regisztrálható a tár
gyalt három esztendő termésében. Négy műfilm készült népszínmű nyomán (Pász-
tory M. Miklós, e zsáner jeles ismerője Szigligeti Edétől A csikóst, Csepreghy Fe
renctől A piros bugyellárist vitte filmre 1917-ben, Szigeti Józsefet választotta Fekete 
Mihály A vén bakancsos..., Balogh Béla a Rang és mód 1918-as megrendezésekor). 
Reneszánszát éli Jókai: a „vendégmunkás" Carl Wilhelm A szerelem bolondjai-t, Az 
elátkozott családot, a Fekete gyémántok-at, a Gazdag szegények-et adaptálja egyazon 
esztendőben (!), 1917-ben; Emil JustitzA halál ítéletet. Korda Sándor 1918-ban nyúlt 
Az arany emberhez, 1919-ben a Fehér rózsához. Garas Márton A lélekidomárt vá
lasztotta (1919). Készült még film Petőfi nyomán (Janovics Jenő: Csaplárosné a 
betyárt szerette, 1917); Korda Sándor rendezte meg Mikszáth Kálmán regényének, 
a Szent Péter esernyőjé-nek a filmváltozatát (1917). 

Talán a háború alatti ország moziközönségének szórakoztatása, figyelmének más 
irányba való terelése vált a rendezők fő céljává a fölsorolt művek elkészítésével, 
egyszersmind a „couleur locale" húzódott a fémjelzetten magyar szerzők adaptálása 
révén e „rezervátumba": a külföld politikai érdekei sem sérültek e klasszikusok és 
„félklasszikusok" megfilmesítésével. Láthattuk: 1917-19 időszakára elültek már a 
„nemzeti jelleg" (mint a magyar filmszerűség meghatározó mozzanata) körüli viták, 
s a kortárs szerzők előtérbe nyomulásával - úgy tetszik - a magyarság mint egzo
tikum filmes hangsúlyozásának törekvése is gyöngült. 

Növekvő számban fordul kinematográfiánk a külföld kortárs vagy valamelyest 
korábban élt szerzőihez: a minta 46 darabja számítható e csoportba. Egészséges 
irányú mozgás ez, ha az imént érintett vonatkozásokkal együtt vesszük figyelembe: 
magabiztos tájékozódás, világszerű közérzet kifejeződése, megfelelő hazai alapokon. 

Ugyanakkor az is jellegzetes, hogy igazán nagy nevek, a műveltség - akár ké
sőbbi - állandó tényezői hiányoznak a kínálatból. Kivétel talán Gorkij, aki Deésy 
Alfréd és Pakots József számára vált megfilmesítés alapjává (Radmirojf Katalin, 
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1917), majd 1919 szocialista irányú törekvései folytán Pallós Sándort késztette ren
dezésre (A pénz) Acél Pál átigazításában. 

Vannak sikerszerzők, akik több rendezőnkre hatottak (vagy gyári vállalkozóra, 
hiszen a rendezői darabválasztás ekkoriban még aligha volt általános). Elinor Glyn 
- például - Garas Márton Három hét (1917), Deésy Alfréd: Halcyone/Aphrodite 
leánya, Halcyone (1919) című filmjeinek volt forrása. Deésynél mindenesetre az 
életmű jelen idejű mitologikumának alaptényezőjévé vált, hiszen láttuk: az Aphro
dité-motívum az 1909-es operett, az Atalanta óta húzódott idáig (s ez a szemlélet 
rokonítja a Casanovával is: mitikus múltnak és a mának az összekapcsolása). - Ez 
a fajta életműépítés is megjelenik tehát a magyar film föntebb tárgyalt fénykorában, 
és az autodidakta tájékozottságú, másrészt azonban hallatlanul becsvágyó és érdek
lődő, sokat tapasztalt Deésy Alfréd ilyen jellegű tudatos törekvése a nálánál fajsú
lyosabb rendezőknél sem általános! A képi-tartalmi „monomániák" inkább a húszas 
évek külföldi némafilmjében, majd a hangosfilm megjelenésével válnak a rendezői 
életművek emblematikus tényezőivé (mondjuk: Eizensteinnél, Rex Ingramnél). 

Ifj. Uher Ödön Max Pemberton regénye nyomán forgatta A bánya titká-t - melyet 
részletesebben tárgyaltunk (1918); Pemberton ihlette meg Kertész Mihályt is {Júdás, 
1918). 

Henry Bernstein francia íróhoz folyamodott Siklósi Ivánnal az oldalán Janovics 
Jenő a Baccarat, Balogh Béla az Izrael, s egy azonosítatlan kinematográfusunk a 
Tisztítótűz rendezőjeként (1918). - Nincs mit takargatni azon, hogy a zsidó tematika 
kelendő volt a hazai, még kelendőbb a nemzetközi forgalmazásban, s a külföldi 
szerzők kiválasztásakor ez a szempont nem volt mellékes. Itt említhető Korda ren
dezésében a Mary Ann (1919-ben fejezte be), Israel Zangwill munkája nyomán. 

Francia írók további sora került valamely művük folytán magyar mozivászonra: 
Alexandre Bisson, Eugene Brieux, Victor Chérbuliez (akitől Balogh Béla az Asszony
falói rendezte 1918-ban), Octave Feuillet (Deésy Júliájának regényalapja), Gaston 
Armand Caillavet (Kertész Mihály a Tavasz a télben című „romantikus történetet" 
az ő munkája nyomán vitte filmszalagra 1917-ben) stb. 

„Zenés" filmeket - jobb híján - itt is számon tartunk: Lehár Ferenc külföldi 
szerzők szövegkönyvéből készült operettjét: a Luxemburg grófjá-t Forgács Antal ren
dezte, Kertész Mihály A víg özvegyet és Oscar Strausstól a Varázskeringőt (1918). 

„Zenés mű" vezet át a külföldi „félklasszikusok", korábbi bestsellerek ihlette fil
mek csoportjába: Verdinek a Seribe drámájából írott operáját, Az álarcosbált 1917-
ben filmesítette meg Deésy Alfréd; Cornelius Hintner Hervé Lilijét igazította magyar 
mozivászonra ugyanebben az esztendőben. 

14 film alkotja mintánknak ezt a mezőnyét. Alphonse Daudet itt a legnépszerűbb: 
Deésytől A leopárd (1917), a Küzdelem a létért (1918), Szöreghy Gyula (szintén) 
színész-rendezőtől Az ifjabb Fromont és idősebb Risler (1919) tanúsága szerint. Ja
novics Jenő (A vasgyáros, 1917, a Serge Pánin/A hozomány, 1918), dr. Lázár Lajos 
(Selim Nuno, a börzecézár/Az aranyborjú, 1918) Georges Ohnet műveinek filmvál
tozatát készíti el. Góth Sándor Az anyaszívet rendezte meg Sardou nyomán (1917), 
az ifjabbik Dumas Francillon című alkotása Josef Stein földolgozásában, Forró Pál 
forgatókönyve nyomán jelent meg 1919-ben. George Sand (Leoni Leó / Egy főúri 
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kalandor élete, 1917), Oscar Wilde (Az élet királya) /Dorian Gray arcképe, 1917) 
Deésy munkásságának vált részévé. Kürthy György színész-rendező az ifjúsági iro
dalom örök kedvencét, Mark Twaintől a Tamás úrfi kalandjai-t rögzítette cellulo
idszalagra 1918-ban. 

Külföldi klasszikusok munkáiból 9 magyar film készült ekkoriban. Victor Hugo 
művei nyomán forgatta Sugár Pál a Királynőm, te vagy a napfény! című filmet (Ruy 
Blas, 1918), A csavargót (1919), Cornelius Hintner pedig Falk Richárd közremű
ködésével a Marion Delorme-ot (1919). Balzacnak A szamárbőr című regényét ifj. 
Uher ültette mozivászonra (1919), s mint láttuk: Garas Márton 1918-ban Tolsztoj 
Karenina Annáját örökítette meg filmszalagon, 1919-ben pedig Dickens Twist Oli-
veVjából készített mozidarabot. Balogh Béla 1919-es filmje Zola Nantas című alko
tását dolgozta föl. Strindberg Júlia kisasszony című drámája adta tárgyát Lajthay 
Károly mozgófényképének (1919). Garas Márton rendezett filmet Upton Sinclair 
nyomán 1919-ben (Kutató Sámuel/Az igazság útja). 

Ezek az adott kor számára is már klasszikus vagy később azzá vált irodalmi 
alkotások - mondhatni - egytől egyig méltán keltették föl kinematográfusaink ér
deklődését; mai műveltségeszményünk példatárába is besorolhatók. 

2. Munkánk e befejező részében elodázhatatlan feladat, hogy valamelyes ki- és át
tekintést adjunk a világ némafilmterméséről. Arról a roppant közegről, melynek 
elemeként a magyar kinematográfia is tevékenykedett, hatások és visszahatások ele
ven, ám filológiailag csaknem kimutathatatlan rendszerében. Igen, az egyik alapvető 
nehézség éppen a hatások rejtett működéséből következik. Sem alkotóink, sem a 
kortárs műbírálat képviselői nem kényeztetik el a kutatót a szakmai vonzások és 
választások felszínre hozásával. Ahol ezt megtették, korábban már regisztráltuk is. 

A másik akadály legalább ekkora: az összehasonlításul szolgáló példaanyag szű
kös terjedelme. Éppen ezért aknáztuk ki azt a páratlan lehetőséget, amelyet a Le 
giornate del cinema muto elnevezésű pordenonei fesztivál (Olaszország) 1993. ok
tóber 9-16. között lebonyolított, sorrendben immár 12. filmösszeállítása kínált szá
munkra. 

Az alábbiakban ennek tanulságait összegezzük, néhány ország, nyelvterület né
mafilmkultúráját merőben gyakorlatiasan, pusztán csak mint mozgófényképek 
összességét vizsgálva, hogy bizonyos ízlésbeli, tematikai, filmnyelvi, a játékstílussal 
stb. kapcsolatos „ajánlatok" megfogalmazódhassanak, akár tudomást vettek róluk 
filmeseink, akár nem. Zömmel az 1913-as esztendő állott a pordenonei szemle kö
zéppontjában, de korábbról és későbbről is jó néhány darab - egészében vagy tö
redékesen - megjelent a mozivásznon. Mi most az 1896-1919 korszakhatárt tekint
jük meghatározónak ilyen vonatkozásban is. Együttműködést várunk ennek során 
az Olvasótól: emlékezzék vissza néhány észrevételünkre, lapozzon vissza korábbi 
megállapításainkhoz, miközben néhány egybeesésre vagy eltérésre magunk is föl
hívjuk a figyelmet. Egy ilyen párhuzamos mérlegelés talán világszerű összefüggé
seket érzékeltet a magyar „élő fényképek" értékrendjére vonatkozólag. De kötelező 
szempont továbbra is az óvatosság, hiszen az összehasonlításnak az indoka legtöbb
ször fölöttébb kétséges. - Amennyiben a következőkben tárgyalt filmeket Magyar-
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országon is bemutatták - ezek száma csekély -, jelöljük a magyar címet s az itthoni 
premier évszámát. Mindamellett teljesen nyilvánvaló, hogy filmeseink külföldi út
jaik során olyan művekkel is megismerkedhettek, amelyek magyar mozivásznon 
később nem szerepeltek, vagy a róluk őrzött információ hézagos, ill. elégtelen. 

A dán filmek 1913-as darabjai részben már a német gyártáshoz kapcsolódnak. 
August Blom filmje, az Atlantis mindenesetre fölvonultatja még a Nordisk Films 
Kompagni összes erényeit és hibáit. Elegáns világfilm: Berlin, New York, az óceán 
és sok más helyszín önmagában is érzékelteti ezt a törekvést. Hőse, Friedrich von 
Kammacher (Olaf Fönss) - Gerhart Hauptmann regényéből lép elénk -, híres bak-
teriológus, akit azonban nem támogatnak kellőképpen. Szakmai visszaszorítottsága 
magánéleti tragédiával társul: a felesége őrületbe hull, majd elpusztul. Csaknem így 
jár Kammacher is, a „Roland" fedélzetén (a regény a múlt század kilencvenes évei
nek elején játszódik, de a hajókatasztrófához talán a „Titanic" pusztulása volt a 
kortárs modell), ám túléli a szerencsétlenséget halványával, a kiszámíthatatlan ke
délyű táncosnővel együtt. Ez a kapcsolat is kudarcra van ítélve. S mire a kedvező 
megoldás is fölsejlik egy rokonszenves szobrásznő személyében, már csak a tudós 
halálos ágyánál találkozhatik az érte aggódó baráti társaság. - Készült azonban egy 
másfajta befejezés is az orosz - szibériai - piac számára: itt minden jóra fordul, 
Friedrich nem hal meg, s az új asszonyt férjének gyermekei is szeretettel fogadják. 

Közben számtalan - esetleges - mozzanat zsúfolódik a filmbe: a kéz, karok híján 
is „manipuláló" Stoss úr önnön valójában jelenik meg az óceánjáró fedélzetén, majd 
a New York-i fellépésen (cigarettára gyújt, italt tölt, aláír - a lábával). Szociális 
érzékenységre valló, finom - és csaknem dokumentáris hitelű - eseménysora a film
nek, amikor orosz földről kivándorló zsidók csoportját mutatja (hősünk szépen áb
rázolt, bár epizodikus kapcsolatba kerül e csoport egyik érdekes külsejű, széles ér
zelmi skálára hangolt hölgytagjával). Maga a hajótörés - innét az Atlantisszal, az 
elsüllyedt földrésszel kapcsolatos képzettársítás, melyet egy történetfilozófiai beszél
getéssor is előlegez, flash-back technikával - erőtlen filmes előadásban került mo
zivászonra: a tenger alig hullámzik, miközben a megdőlt hajótest látványa riadalmat 
kelt, és a belső képsorokban elszabadulnak az indulatok. 

Kertész Mihályt fölismerhetjük az Atlantis kockáin: a táncosnő baráti körében. 
Előkelő úr: mosolyog, cseveg, táncol, monokliját villogtatja. 

E viszonylag bő ismertetésnek a dán film jelentékeny magyarországi hatása ad 
alapot, nem méltatlanul érvényesült ez a hatás, az Atlantis vázolt ellentmondásaival 
együtt. Beszélgetve játszató, természetes a játékstílus - pedig őrültet is ábrázol a 
film. Magyar alkotók számára is példaszerű lehetett, ahogyan a kép olykor ellentétes 
hangulatú eseménysorokat foglal ugyanazon négyszögbe. Berlin nagyvárosi forga
tagában gépkocsiról is készül felvétel; az operatőri munka mégsem hivalkodó: a 
szereplőket fogadó-követő, takarékos kameramozgások - markáns közelkép nélkül 
- mindig a dramaturgiai célnak rendelődnek alá. (Nálunk 1914-ben játszották a 
filmet.) 

Premier plánban látjuk azonban Ásta Nielsent a Die Suffragette egyik jelenetében 
(rendező: Urban Gad; a film a német PAGU cégnél készült). Az ismert nőmozgalom 
- látjuk majd - több kortárs játék- és dokumentumfilmnek a tárgya. Gadnál sem 
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nem gúnyos, sem nem azonosuló a feldolgozás szemlélete, bár a szüfrazsetté válás 
mélyebb motivációja hiányzik. A beszélve játszó, a szó valódi értelmében nem pan-
tomimikus, inkább mértékkel stilizált alakítást produkáló Nielsen igyekszik elhitetni, 
hogy az elvi feminizmus átalakult a hús-vér nő szerelmes aggodalmává, mihelyt 
gyakorlatban kellene képviselnie: terrormerényletet követve el a lelkében vonzalmat 
ébresztő kormányférfiú ellen. 

Eduard Schnedler-S0rensen filmje, a Prins for en dag mintha Gogol Revizorának 
alaphelyzetét választaná: mulatságos kisvárosi tabló rajzolódik ki az összetévesztés 
folytán hercegnek vélt úr és társa köré, de a szatíra maró effektusai képben is, 
játékban is, cselekményvezetésben is hiányoznak. 

Megbontva a magyar játékfilmet, dokumentarizmust ért hatások időrendjét, a dán
ról - belső skandináv kapcsolatok nyomán is - érdemes a svéd mozgófényképre 
vetni egy pillantást. Azért is, mert meggyőződésünk szerint talán a legtermékenyebb 
ösztönzést innen meríthette volna kinematográfiánk: kis nemzet hatalmas teljesít
ményeiből. 

Példánk az Ingeborg Holm (1913), Victor Sjöström filmje. Dramatikus felépíté
sében, filmnyelvi eszközhasználatában egyaránt. Zavartalan idilltől -jókedvű kisfiú 
néz a kamerába - jut el a katarzisig: ugyanez a kisfiú, már felnőttként, találkozik 
megtébolyult édesanyjával, akiben fölrémlik hirtelen a múlt, ráismer gyermekére. 
Közben pedig egy lefelé rohanó karrier története. Váratlanul meghal a kereskedő 
férj, minden gond az asszony nyakába szakad. Szegények menhelye, sivár gyermek
otthon lesz osztályrésze a széteső családnak. Dokumentarista hűségű e nyomor áb
rázolása: az ínségszálláson álmában vakaródzó öregasszony, a címszereplő (Hilda 
Borgström) romló frizurája mind-mind e hitelesség tényezője. Természetes a beszél
gető játékstílus; még a dramatikus csúcspontokon sem válik giccsessé vagy nevet
ségessé. Szimbólumteremtő kellékek fokozzák - mértékletesen és a legtökéletesebb 
biztonsággal - a hatást: amikor Ingeborg asszonytól végképp elszakad a kislánya, 
mert rá sem ismer többé, az anya ruhadarabokból hajtogat magának csecsemőt. Ké
sőbb, az őrültek házában már csak egy deszka „helyettesíti" gyermekét. Tiszta kom
pozíciók szerveződnek képsorrá ebben a filmben; a kamera mintegy fogadja a sze
replőket, szükség szerint tágítva a teret. 

Hozzátartozik az igazsághoz, hogy 1913-ban nagyságrendekkel gyöngébb, a né
met „Heimatfilm" (honi tájat, embereket - a hazát - bemutató) áramlatával rokon 
mozgóképi anekdotát rendezett Georg af Klercker (Axel som turit/Ringvall pá 
aventyr) szépséges hegyi miliőben, egy kövér, idős turista jóra forduló rémlátomásait 
örökítve meg. 

Ez időből kitűnő és alapos dokumentumfilmek - „kultúrfiÍrnek" - készülnek a 
Svenska Pathé műhelyében (Kiruna yrkesskolor, Frän Lapplands gruvfält). Bemu
tatják az életnek okító, mesterségekbe avató iskolarendszert, a bányászat technikai 
leleményeit, zord szépségét: mozgékony, fordulni kész, ha kell, iparvágányokon uta
zó kamerával. 

Németország, egy sor magyar alkotó filmeszményét alakítva, általában egy misz
tikus ábrázolásmód érvényesítésére ösztönöz. Mintája ennek a korábban már említett 
Der Student von Prag (A prágai diák, Stellán Rye 1913-as rendezése, hazánkban 
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ugyanebben az esztendőben már játszották), Paul Wegenerrel a címszerepben. A 
főhős megkettőződése révén - a Faust-motívum egy változatáról van szó - diabo-
likus figura áll elénk (Wegener további hasonló feladatait előlegezve). Alapvető 
képi hatáselem itt a trükk: ugyanaz a színész alakítja a sátáni praktika folytán önálló 
életre kelt tükörképet. Dramaturgiai panelként követi mint árnyék a tükörképét vesz
tett diákot szerelmese. - Titokzatos eseményeket választ filmje tárgyául Willy Zeyn 
is (Das Geheimnis von Chateau Richmond, 1913). Kevésbé természetes, erősebben 
pantomimikus jellegű itt a játék; eredeti helyszínek és festett díszletek - nem csupán 
németeknél megfigyelhető - összekapcsolódása határozza meg e mozgókép látvány
világát. - Szókimondó, társaságpukkasztó leány a hősnője a Das Rosa Pantöffelchen 
című darabnak (1913; rendező: Franz Hofer). A Hamupipőke-motívum alakváltozata 
ez, közelképekkel, kamerafordulásokkal. Tagadhatatlan, hogy a porosz merevség 
ellen lázad ez a film, erőltetett és harsány effektusoktól sem kímélve meg nézőit. 
- Jellegzetesen a tízes évek német filmdarabja a Lotos, die Tempeltänzerin, L. A. 
Winkel rendezése (1913). A misztikum tartalma itt: az egzotikum (a világ néma
filmtermésének fontos cselekmény- és látványbeli tényezője). Persze India, a budd
hizmus itt: kulisszavilág; a távoli ismeretlenség bizsergető áramát volna hivatott a 
közönségig elvezetni. Angol expedíció foglyul ejtett parancsnokába szeret bele Lo
tos, a templomi táncosnő, és végül afféle haláltáncban bűnhődik idegenhez kötődő 
érzelmeiért. - A misztikum mellett a német film - Reinhardtnál és másoknál is 
megnyilvánuló - erotikus töltése növeli itt a mozgókép vonzerejét: vízi virágokat 
szedő társnőivel együtt Lotos testére is csábosán tapad az átnedvesedett, amúgy is 
lenge ruha. Általában frontális jellegűek a tánc- és tömegjelenetek; találékony azon
ban egy kialakuló szerelmi háromszög térbeli láttatása: a kép legalján helyezkedik 
el - teljes ellenfényben, árnyékszerűen - a szabadító táncosnőre féltékeny ara. 

Franciaországnak köszönhető a mozgófénykép, és a francia kinematográfia -
láthattuk - kezdettől fogva jelen volt a magyar filmet körülvevő szakmai-szellemi 
erőtérben. Meglehetősen gazdag kínálata - Lumiére-ék után - Georges Méhésszel 
folytatódott (például az 1908-ból való, La cuisine de l'ogre falánk emberevőjének 
totálképen történő, mégis kacagtató trükköket - eltüntetéseket - fölvonultató bemu
tatásával: talán a magyar - megint csak francia találmányként honosított - film-
szkeccsekben a leginkább). Folytatódott továbbá a „film d'art" olyan darabjaival, 
mint a Lux gyárban 1909-ben készült Hamlet, melyben - a fönnmaradt töredék 
tanúsága szerint - az atya szellemének ki- és betűnése volt a legfőbb kinematogra-
fikus hatáselem, míg a játék teljességgel a színpadi hagyományokat rögzítette film-
szalagra. Túlnyomórészt szemben a kamerával mozogtak a szereplők, olykor festői 
csoportozatokba rendeződve. Beszélve játszás helyett a pantomim uralkodott. (Hogy 
ez mennyire - mint tárgyaljuk is még - internacionális előadásmód volt, mutatja az 
a jellemző tény, hogy a pordenonei szemle során derült ki: az olasz töredékként 
számon tartott, közelebbről azonosítatlan lelet francia eredetű!) 

Csakhamar kialakult azonban a franciáknál egy rendkívül természetes játékstílus, 
amely még az eléggé szabványos történeteket is a filmköltészet magasába emelte. 
Példaszerű megnyilvánulása ennek 1913-ból Léonce Perret munkája, a L'enfant de 
Paris. Marokkónál, ütközet forgatagában eltűnik egy francia tiszt; felesége meghal 
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a hír hallatára; kislányukat árvaházban helyezi el a hatóság. Onnét a gyerek meg
szökik, de lélekkufár zsarolók markába kerül, ugyanis ünnepelt nemzeti hősként 
előbukkan az apa, van tehát kitől nagy summa pénzt követelni. Végül egy jóravaló 
párizsi cipészinas veszi a kislányt pártfogásába - mesterénél helyezte el a túszt a 
banda feje -, és Bosco, a fiú, együttműködve az apával, bravúrosan szerzi vissza a 
Riviérán a kis foglyot. Aki - mondani sem kell - zsenge kora ellenére gyöngéd 
érzelmeket ébresztett a kamaszfiú szívében. 

A bonyodalmakat elindító háborús jelenet ügyetlenül össze van szorítva, távcső
szerű körkivágatban; frontális operarészletnek hat. Másfelől azonban jó gépállások 
dicsérik az operatőrt, a felvevőgép fordul, sőt egy műteremben fölvett jelenetben 
célszerű kocsizással mutatja meg az utcán fölszedett kislány szobazugát s tér vissza 
a munkájával s a borosüveggel foglalatoskodó mesterhez. Mozdulat közben végre
hajtott plánváltás is beletartozik már a látványteremtés eszköztárába! A szereplők 
hétköznapiság és pantomimikus játék szerencsés ötvözetét alakították ki - s ez ér
vényes a gyerekekre is. - Perret egyébként sorozatszerű vígjátékok készítésére is 
vállalkozott: ez, úgy tetszik, a francia kinematográfia jól működő találmánya. A Les 
epingles (1913) kalaptű körül forgó bohózata - pantomimikus, tehát színházszerű 
előadásban - nem nagy igényű, szórakoztató darab. 

Sorozatokat készített Louis Feuillade is, talán a legnépszerűbbet Juve contre Fan-
tomas címmel (1913), mely hetenkint vonzotta új és új epizódjaira a moziközönsé
get. Itt mindenki maszkot és jelmezt változtat: Fantomas, a furfangos és nagystílű 
bűnöző, Juve felügyelő, és segítője, Fandor, a rendőrségi ügyek riportere. Fantomas 
rendre kicsúszik Juve markából - hiszen ha nem így volna, be kellene fejezni a 
sorozatot -, ám a felügyelőt sem a gólya költötte, csaknem fülön csípi ellenfelét, 
aki ráadásul - rendre szintén sikertelenül - el akarja tenni őt láb alól. - A legapróbb 
mozzanatoknak van itt különös stílushatásuk: a párizsi utcán megjelenő automobil
nak, a távozó metrószerelvénynek stb. A kinematográfia hőskorszaka — a hétköznapi 
valóság megelevenítése - tér vissza időről időre a mozivászonra. - A történetek 
eléggé izgalmasak, s a színészi játéknak is segítségére van, hogy igen kevés esz
közzel kell élnie: többnyire a beavatottak számára ismerős - és ilyen a szereplő, de 
a néző is - mutogatással, hiszen Juve vagy Fantomas, illetve munkatársaik ott van
nak mindenütt, figyelnek; a beszéd áruló jel lehet. Kiváló ötlet ez ahhoz, hogy minél 
kevesebb beszélgetve játszásra és feliratra legyen szükség! 

Feuillade műhelyéből való az Erreur tragique (1913), melynek talán egyetlen 
erénye, hogy a „film a filmben" mozzanatot aknázza ki: ez, emlékezzünk, a magyar 
„alkalmazott kinematográfia" (siófoki betét) sikeres színpadi szereplése volt. - Fél
tékenységi, majdnem tragédia ez a francia film: a mozivásznon látott, félreértett 
helyzet csaknem feleséggyilkolásba hajszolja a férjet. 

Sorozat épült a kiváló mozikomikus, Max Linder személyére; ő volt a rendező 
is (például: Max n'aime pas les chats); nála egy elkerülendő állapot fokozódik az 
elviselhetetlenségig. Kicsi csöbörből hatalmas vödörbe huppan a címszereplő. Mér
téktartó és ízléses, összetéveszthetetlenül egyéni szórakoztatóművészet ez. 

Említhetjük még René Leprince nehézkes munkáját, a Le roi de l'air című filmet 
(1913), mely épp a cím kínálta, mozivászonra termett témát érinti a legkevésbé. 
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Hatalmas, de gyakorlatilag nehezen elérhető és szakmailag meghaladhatatlan ki
hívás volt a magyar film számára az amerikai. Tékozlóan gazdag műfaji koloritjával, 
színészi tehetségdömpingjével, filmnyelvi újdonságok kifogyhatatlan tárházával. 
Rendelkezésre áll Chaplin a maga teljes világával, magas művészetet és alacsonyát 
shakespeare-i módon összegezve, de; kéznél van a zseniális, később mindinkább saját 
arcot öltő utánzó, Charley Chase is (Ship ahoy, 1919 stb.). 

Már 1913-ban olyan gépállások, az operatőri munka olyan bravúrjai jelentkeznek 
- teljesen elhanyagolható történet megelevenítéseként -, amelyek a Suspense néven 
fönnmaradt darabot (Philips Smalley vagy/és Lois Weber rendezését) az egyetemes 
kinematográfia egyik filmnyelvileg legértékesebb próbálkozásává avatják. Filmnyel
vi újdonsága folytán említendő itt Marion Leonard 1913-as filmje, az As in a Loo
king Glass. Képi eszközökkel különíti el a rendező a cselekménynek két - „hétköz
napi" s emeltebb, „lélektani" - szintjét; az utóbbi: fekete háttérrel megjelenített, 
puritán látványvilág. Az áttűnés megszokott hatáselem Leonardnál. Pantomimikus 
- „olaszos" - a játékstílus. 

Már 1913-ban elkészül egy tőrőlmetszett giccs a halálos féltékenységről, ifjú há
zasok idillből tragédiává torzuló mindennapjairól, s ez a film az akkor húszesztendős 
Lillian Gishsel a főszerepben mégis felejthetetlen értékké magasztosul (The Mothe
ring Hearth). Kell persze ehhez a fényképezés magabiztos egyszerűsége - a mulató 
totálképekben mutatott forgataga, benne tökéletes élességgel a főszereplők -, a pre
mier plán olyan technikája, amely nem csupán az arc, hanem akár egy kéz látvá
nyával is dramatikus fokozást ér el. De mindenekelőtt az az egyszerű játékstílus, 
amely a felhőtlen boldogság édeskés hangulatát egy villanásnyi idő alatt megsem
misíteni képes. (Az anyai szív címmel 1913-ban már Magyarországon is játszották.) 

Ekkoriban születik példázat az anyai jóság megváltó erejéről: ez is világtéma 
(Alice Guy: His Mother's Hymn). - Megjelenik a western többféle alakváltozata 
(The Struggle, Thomas H. Ince rendezése, 1913; elhullajtott kártyák vezetik a nő-
rablók nyomára a cowboy hőst az 1913-as The Trail of Cards kockáin; erős érzelmi 
töltéssel bírnak Frank Borzage Land O'Lizards című, 1916-ban készült filmjének 
second képei). Szellemes vígjátékban filmesíti meg egy ismeretlen rendező az aka
ratátvitel patthelyzetét (Will Power, 1913), szintén egy ismeretlen rendező viszi 
mozivászonra egy néger kisember vágyképeit (Eph's Dream), azonosítatlan az In 
Love's Laboratory című vígjáték alkotója is (1917). Mack Senneth szkeccsszerű 
filmje 1913-ból a mozi a moziban világtéma megörökítése (Mabel's Dramatic Ca
reer). 

S hogy miféle filmes köznyelvből ágaztak el a remeklések és a gyöngébb munkák 
idiómái, példa rá Harold Shaw 1912-ből való mozgóképe, a The Land Beyond the 
Sunset, melynek legtöbbnyire rögzített kamerával fölvett jelenetei során mennyei 
látomások - angyalok - is megjelennek (mintegy a csaknem tíz évvel későbbi, Ba
logh Béla rendezte sikerfilm, A megfagyott gyermek ízlésproblémáinak mentsége
ként). 

Kétféle megközelítésben, majdnem egyazon esztendő terméséből származó mű
vek nyomán tanulmányozhatjuk a nemzeti azonosságtudat jellegzetesen amerikai és 
roppant fontosságú kérdésének filmes ábrázolását. Chester M. Franklin és Sydney 
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A. Franklin munkája, a Gretchen the Greenhorn (1916), a Lillianhoz hasonlóan 
tüneményes húg, Dorothy Gish főszereplésével a naivitás megkeményedésének is
koláját mutatja be: hogyan válik egy holland lány meg az apja, aki pedig már ré
gebben él az USA-ban, egy olasz fiú segítségével valódi amerikaivá? Kalandfilm 
ez, jó- és rosszhiszemű pénzhamisítókról, édeskés mázzal bevonva, ugyanakkor ter
mészetes játékstílussal. - King Vidor filmje, az 1917-es Bud's Recruit a merészebb, 
egyszersmind valószerűbb - egyetlen vonással rajzolt karakterfiguráival együtt -, 
hazafiság és pacifizmus túlhajtott képviseletét gúnyolva ki valamiféle igazán ame-
rikaias, bumfordi bájjal. (Vizsgált korszakunk vége felé, a tízes évek második felé
ben indul Rex Ingram pályája, mely Griffith hangvételétől is ösztönözve, árnyaltab
ban és montázstechnikája révén képileg hatásosabban, szimbólumteremtő erővel mu
tatja majd meg az amerikai „olvasztótégely" mítoszának valóságos, roppant bonyo
lult hátterét.) 

Kikerülhetetlen volta ellenére fölöttébb összetett kérdés az amerikai film hatása, 
és érdemes a szentségtörés kockázatát vállalva tanulmányozni. Mint az 1919-ből 
származó - végül is remekműként értékelendő - Broken Blossoms, D. W. Griffith 
filmjének esetében {Letört bimbók címmel később, 1921-ben mutatták be hazánk
ban). Adva van itt a kínai - „sárga" - motívum, mely világszerte erős hangulati 
töltéssel bír - noha például Lengyel Menyhért - forrásként már általunk is haszno
sított visszaemlékezései szerint - „minden különösebb cél nélkül" vetette papírra 
1916-ban a Bartók által később zenévé költött „pantomimmesét", A csodálatos man
darin szövegkönyvét1. Gnffithnél valószínűleg semmi nem kérdőjelezi meg a Sárga 
Férfi mitikus szerepeltetésének művészi áhítatát. Ugyanakkor ebben a filmben csakis 
a „jó oldal" ábrázolását és megtestesítőit tudjuk elfogadni vitathatatlan értékként: a 
kínai fiú s az amerikai lány (Richard Barthelmess és Lillian Gish) szomorú, tán a 
halállal sem záruló szerelmének bemutatását. Mert a „rossz": a lány brutális apja 
inkább karikatúra, mint hiteles, hús-vér figura; ökölvívó létére összegyűrt fülekkel. 
Zavaró technikai megoldások sora mutatkozik ebben a filmben: jeleneteken belül 
ismételten kihuny a kép (abblende); a mozgások közelebbi plánban való folytatása 
rendre más testtartásban, arckifejezéssel mutatja a szereplőket. Mégis - és ez a döntő 
mozzanat -: a film hangulati egysége páratlan. „Grafikus" jellegű, opálos képek 
izgalmasan váltanak át kemény és éles kinematogramokra. Az egészet összefogja a 
szemlélet íve, mely - a kínai fiú keserű tapasztalatai folytán megtörve bár - a béke 
és megértés örök indokát hirdeti, ember és ember, eltérő kultúrák termékeny köl
csönhatásának esélyét. íme, csepp a tengerből: az amerikai film romlékony sága és 
kikezdhetetlensége egyazon filmszalagon. 

Helyet talál a műfaji kínálatban a jól dramatizált, mégsem leplezkedő erkölcsvédő 
film a prostitúció „fehér rabszolgaságba" taszító, halálba kergető következményeiről 
(Frank Beal: The Inside of the White Slave Traffic, 1913), vagy az Edison műhe
lyében készült, rögzített kamerával fölvett képsor a világszerte gyakran vitatott, sok 
helyütt kigúnyolt nőmozgalom egy gyűléséről - itt tárgyilagos, elfogulatlan megkö
zelítésben (Votes for Women, 1913). 

Az esetlegesen érvényesülő olasz befolyás egyik fő mozzanata szintén a műfaji 
kínálat széles mezőnye lehetett. Szerepel itt moralitás - festett díszletekkel és va-
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lóságos helyszíneken (La madre e la morte, 1911), az anyai szeretet végtelenségéről, 
némi szürrealista beszüremkedéssel. Kosztümös történelmi filmek kalauzolnak az 
ókor (Quo vadis?, 1913), a francia forradalom (Madame Roland, 1912) világába. 
Akad a német példasorból már ismerős egzotikus kalandtörténet: itt is keleti expe
díció tagja kerül fogságba, hogy az uralkodó lánya megszöktesse (Ubaldo Maria 
Del Colle: // mistero di Jack Hilton, 1913). Kedveltek a kémhistóriák (Vittoria o 
morte, Mario Caserini: Ma l'amor mio non muore!, 1913); ezek tartozékai lehetnek 
a modern életforma emblematikus eszközei, tárgyai: telefon, repülőgép, személy
gépkocsi (Vittoria o morte). Mozgófénykép témája maga a mozgófénykép; élet és 
művészet eltérő látványelemeivel nyomatékosítva (Una tragédia al cinematografo, 
1913), vagy a forgatás kedves és jellemző „műhelytitkainak" bemutatásaképp ((Sil-
viettafa del cinema, 1913?). Állandó vígjátékfigura szerepel a Polidor miope (1914) 
kockáin, fekete és fehér dramaturgiai párharcában aknázva ki a szórakoztatás lehe
tőségeit (a sorozatból 1913-ban játszották nálunk a Polidor takarékperselye című 
darabot). Sikeres későbbi filmtípust előlegez a jelen szereplőit múltba visszaálmodó 
s az antik Rómában velük történő mulatságos eseményeket bemutató Kri kri gla
diátoré - nem ódzkodva a látvány, helyszín szándékos anakronizmusától sem 
(1913). 

Jelen van a művészekről szóló, nagyszabású filmtípus is: szobrász főhőssel (Alf
redo De Antoni: // processo Clemenceau, 1917 - Magyarországon A Clémenceau-
ügy címmel 1922-ben vetítették). - Flash-back elbeszélésmód érvényesül, a címsze
replő mintegy a fiának, az ügyvédjének, egyszersmind az utókornak „gyónja meg" 
életének bűneit, szerencsétlen szerelmét, vergődéseit. Itt már a teljes némafilm
eszköztár tanulmányozható: mozdulatfolytató plánváltás szolgálja a hatást; előtér
középtér-háttér kompozíció szervezi meg a látványt, olykor tükör segítségével gya
rapítva az effektusokat. A kamera érzékenyen követi a szereplők mozgását. 

Sok minden „készen volt" ebből már 1913-ban! Caserini filmje (Ma l'amor mio 
non muore!), ez a spionázzsal dúsított, mégis ügyetlen szerelmi história képileg 
rendkívül invenciózus: pompás a mélységélesség, a jobbra és balra forduló kamera 
egy hatalmas belső tér két dramaturgiai szféráját tekinti át, a szó szoros értelmében 
„hosszú snittek", beállítások alkalmazásával. - A tízes évek első felének egyik rep
rezentatív történelmi filmje, a Quo vadis?, Enrico Guazzoni munkája a tömegjele
netek ellenére némiképp statikus. A felvevőgép csak elvétve fordul; a játék túlsá
gosan frontális; stílusa pantomimikus, a kifejezés színpadias jelentésében, ami leg
inkább Nero szerepének kitűnő alakítójához, Giovanni Gizzihez illik. - Jézus a film 
végén áttűnés segítségével jelenik meg, mintegy a szereplők látomásaképp. 

A pantomim itt megmutatkozó jellege - nézetünk szerint - az olasz filmnek és 
hatásának legfontosabb problémájához, a színészi játékhoz vezeti a gondolatmenetet. 
Köztudomású, hogy Európában, Közép-Kelet-Európában mekkora jelentőséggel bírt 
az olasz színtársulatok, nagy egyéniségek vendégjátéka (Deésy Alfréd emlékirata is 
szól erről).2 Nos: az itáliai némafilm kibontakozásával és elterjedésével az a különös 
helyzet állt elő, hogy a népi, köznapi gesztusrendszer átvétele helyett (mint ez a 
franciáknál gyakran megtörtént) a „magas kultúra", a színházi tragédiajátszás jel
rendszere vált uralkodóvá a felvevőgép előtt. Föntebb sorolt olasz példáink csaknem 
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valamennyiében ezt az ellentmondást érzékeljük, hatalmas kisugárzó erejű, pompás 
megjelenésű színésznők, de férfiak esetében is (Francesca Bertini, Amletto Novelli 
stb.)- Többször adódik az a jellemző szituáció, hogy a hősnő a mozivásznon élet
módot változtat: szerepe kívánalma szerint operaénekesnőként, színpadi művészként 
tevékenykedik a továbbiakban, szerelmi csalódását, magánéleti kudarcát stb. ellen
súlyozandó (Ma l'amor mio non muore!, II processo Clemenceau). Eme váltások 
jeleneteiben azt tapasztaljuk, hogy a nagy, kerek, gondosan végigvezetett, pantomi-
mikus mozdulatok megtorpannak: s néhány pillanatra a mindennapi élet roppant 
kifejező mediterrán gesztusai jelennek meg; lámpaláz, zavar, idegesség kortalanul 
korszerű előadásmódban válik érzékelhetővé! Tehát - egészében véve - az olasz 
film legtöbbnyire éppen nem azt közvetítette a világnak, amiben igazán erős lehetett 
volna: a némajáték természetességét, hanem egy általánosító, „egyetemes" kinema-
tografikus viselkedésmód elterjesztésében ill. az ilyen irányba ható megnyilvánulá
sok visszaigazolásában, megerősítésében vállalt jelentős szerepet. 

Nem érdektelen, bár a magyar vonatkozásában alig jött számításba az angol ki
nematográfia. Mintegy a francia mozgófénykép sorvezetőjén fejlődött ki: az 1906-os 
Baby's Peril című kis etűdöt - rögzített kamerával - akár a Lumiére fivérek is 
készíthették volna. Csöpp gyermek játszadozik ártatlanul az apja pisztolyával - s a 
vérfagyasztó helyzet ellenállhatatlanul mulatságos. Gyakori hatáselem általában is 
a humor - a legprimitívebbtől a választékosig. Az előbbi archetípusa lehet Joe és 
Fred Evans komédiája 1913-ból: egy ember által működtetett „automatáról" {Pimp
le's Wonderful Gramophone). Csak valamelyest igényesebb a leánykollégiumba be
szökő fiúk históriája Percy Stow rendezésében {Love and the Varsity, 1913), ugyan
csak tőle a szüfrazsetteket gúnyoló Milling the Militants (1913), valamint a férfia-
kat-nőket véletlenszerűen összeboronáló kis Cupido csínytevéseinek bemutatása 
(lám: a Deésynél szerepeltetett Ámor nem társtalan a kinematográfiában, s lesz még 
más példánk is erre): It's Love that Makes the World go Round, 1913. Míg Dave 
Aylott filmtréfája a csodaszőnyeg embereltüntető és visszavarázsló hatalmáról -
stoptrükk bevetésével - a műfaj nemzetközileg is kiemelkedő darabja {The Mystic 
Mat, 1913). 

Angliában is készül erkölcsjobbító példázat: pantomimikus stílusban jelenik meg 
előttünk a részeges lumpenproletár, a sikkasztó bankfiú ördögnek tetsző botlássoro
zata; a sátán áttűnés segítségével bukkan föl időről időre, módfelett vidáman a hal
mozódó bűnök láttán. 

A jellegzetes mozitörténetek sorában egy lóverseny körüli csalás története bon
takozik ki a The Favourite for the Jamaica Cup című filmben (1913). - Naiv so
pánkodás - „az utca emberének" szemlélete - érződik azon a mozgófényképen, 
amely az éjjel-nappal egy kocsma pincéjében kifogástalan eleganciával italozó és 
szórakozó anarchistákat mutatja be: hogyan próbálnak egy pusztító erejű robbanó
szer birtokába jutni, s a feltaláló hősies özvegye hogyan akadályozza meg tervük 
véghezvitelét (Alexander Butler: The Tube of Death/The Anarchist's Doom, 1913). 
- A legjellemzőbb talán s a mozihistóriák Babits megénekelte hőskorát a legérzék-
letesebben idézi számunkra Warwick Buckland filmje, az At the Foot of the Scaffold 
(1913). Itt egy fiatal banktisztviselő kerül ártatlanul gyilkosság vádja alá - az ő 
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késével ölnek meg egy kasszafúrót -, s az ellentételező képsorszerkesztés, amellyel 
az ítélet-végrehaj tó gépezet megindulását, valamint a felmentésért, a férfi életéért 
küzdők kétségbeesett - végül persze sikeres - erőfeszítéseit ábrázolja a film, banális 
volta ellenére is rendkívül hatásos, emlékezetes. Igen, a némafilm efféle banalitások 
talaján, olykor festett díszletek között, néha már forduló kamerával, serdült igazi 
művészetté. Az angol film - az utóbb említett is - frontális túlsúlyú, pantomimikus 
játékstílust képviselt: a mozgófénykép „nemzetközi nyelvét" beszélte. 

Néhány - a fentieknél is hézagosabb - információt is érdemes figyelembe ven
nünk, legalább a rendelkezésünkre álló minták áttekintése céljából. 

Az orosz film a tízes évek első felében - négy mű tanúsága szerint - többnyire 
a gazdag emberek s a művészek világát jelenítette meg a mozivásznon. A festőket, 
például (Georg Jacoby 1913-ban készítette el Die Augen der Bajadere - Glaza 
bajaderki című filmjét, orosz-német koprodukcióban). Értékes munka Ivan Lazarev 
és Pjotr Csardinyin rendezése, a Za dverjami gosztyinoj (1913); finom, játékkövető 
kamerakezelés, érzékeny plein-air felvételek a művészek és modelljeik, baráti hold
udvaruk szórakozásáról, időtöltéséről - majd melodrámává, melotragédiává romlik 
a történet, a jól előlegzett szerepek és szituációk összekuszálódnak. - A Pathé fi
vérek által készített, Kaä Hansen rendezte Kurszisztka Aszija pantomimikus játék
stílusban előadott melodráma, couleur locale-t kifejezni szándékozó zsánerjelene-
tekkel. 

Társadalomábrázolás igénye szempontjából a legérdekesebb, egyszersmind leg
problematikusabb a Jevgenyij Bauer jegyezte Szumerki zsenszkoj dusi (1913). Meg
jelenik itt a legalul s a legfelül levők szférája, mégpedig egymásra vonatkoztatva. 
A szegények színlelik csak nyomorúságukat, mikor egy unatkozó, ifjú úri hölgy 
karitatív szenvedéllyel lehajol hozzájuk. Sőt: egy elvetemült asztalos meg is erősza
kolja, ami sokként éri a hősnőt. Hiába megy aztán férjhez a megbecstelenített lány 
egy herceghez, a seb nem gyógyul, ráadásul utóbb a férfit fölháborítja hitvesének 
kései vallomása. Eltávolodnak egymástól, az asszony - tán az olasz film receptje 
szerint - operaénekesnő lesz, s mikor a férj újra közeledni próbál, most - miként 
az Anyeginban - felesége utasítja vissza, mire az szíven lövi magát. - A fényké
pezés, a játék eleganciája (pantomimikus az előadásmód) feledteti valamelyest a 
film szociális demagógiáját, amelyre csak annyi mentség lehet, hogy mind a „lent", 
mind pedig a „fent" élők egyaránt magukra hagyatottak a problémáikkal; az alko
tóknak az úri világ iránt sincsenek illúzióik. 

Ebből az időszakból két cseh mozgófénykép kétféle irányt jelöl. A kortárs magyar 
film alsóbb minőségi tartományához hasonlítható talán Joseph Svab-Malostransky 
rövid filmdarabja (Pet smyslu cloveka, 1913), mely a hordár s a háziasszony gáláns 
kalandját beszéli el kamerának szóló, „kikacsintó" játékstílusban (a szerelmet ger
jesztő angyalka - Ámor - itt is megjelenik). Max Urban Zivemodely című etűdjében 
(1913) „állóképek" szerepelnek a mozgófényképen: porcelánszerű, csillogó bevona
tú pucér hölgyek helyezkednek különféle pózokba. 

Tanulságos, hogy az ausztrál filmművészet 1919-re már kitűnő játékfilmet pro
dukál: a tapasztaltnak mutatkozó Raymond Longford a The Sentimental Bloke koc
káin - talán az amerikai film ösztönzése nyomán - rendkívül természetes játékstí-
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lusban mozgatja szereplőit, a fiút s a lányt, akik Sydneyben összeismerkednek, majd 
házasságot kötnek. S mindeközben civódás, kibékülés stációin keresztül hasonulnak 
egymáshoz. - Csaknem a teljes ausztrál élet - a nagyváros és a pionírok által meg
hódított, isten háta mögötti vidék - megjelenik a film egyik, dokumentáris hűségű 
síkján. Láthatunk egy korabeli Rómeó és Júlia előadást, mely különösen a férfihőst 
ragadja magával. Irónia, önirónia, humor ragyogja be a teljes művet; ebben részük 
van az ausztrál angolsággal, versben (!) megalkotott feliratoknak is. 

Az előzményekről érdemes följegyezni annyit, hogy Ausztráliában is 1896-ban 
készítették a Lumiére fivérek az első mozgóképeket. Később a Pathétól származtak 
dokumentumfelvételek (pl.: Ballarat Kennel Club, 1911, René Tourneur munkája). 
Az Australasian Gazette számai pedig az animáció fejlődését tárják elénk - a ma
gyaréhoz nagyon hasonló lépésekben: fekete táblán megjelenő krétarajz társul pa
pírfigura-kivágással (1915), majd a kivágott alakra rajzol a művész, és ez a vegyes 
technikával készült ábra mozdul meg (1916). 

Hozzá tartozik az igazsághoz, hogy Raymond Longford 1918-ban hagyományos 
melodrámát is készített: a szerelmi érzésében megalázott húg szégyenét a báty a 
megalázó férfi húgának megalázásával óhajtja megbosszulni (The Woman Suffers). 

Különleges szakmai problémával szembesít egy 1913-as indiai film, a Raja Ha-
rischandra (rendező: D. G. Phalke). Nem a történet és filmes megjelenítése, hanem 
a szereplők mozgáskészlete vizsgálandó itt abból a szempontból, hogy a némafilm 
- láttuk - általánosan elterjedt, európai karakterű pantomimikus játékstílusa miként 
hat egy olyan kultúrában, amely rendkívül árnyalt „mozgásnyelvet" működtet? Az 
a benyomásunk, hogy a nyugati jelleg ilyen vonatkozásban elnyomja a keleti, nem
zeti jelleget; a hindusztáni moziszínészek ugyanúgy viselkednek a felvevőgép előtt, 
mintha - mondjuk - angolok volnának! Marad pusztán a helyszín, a jelmezek, a cse
lekmény egzotikuma, mely utóbbi abszolút hiteléért megint csak nem kezeskedhetünk. 

3. Ebbe a hézagos körképbe kell gondolatban visszahelyeznünk a magyar kinema
tográfia teljesítményeit. 1896-1919 mérlege nem szégyellni való egy ilyen össze
hasonlításban sem, bár - elégszer panaszoltuk - az egybevetés hazai példaanyaga 
sajnálatosan szűkös. Megkockáztatható azonban: a nemzetközi átlagét bizonyosan 
elérte a magyar mozgófénykép színvonala. Egyes darabjaiban pedig - mondjuk: 
Garas Mártonnak A táncosnő című munkája, vagy ifj. Uher Ödöntől A bánya titka 
- a külföldi csúcsteljesítmények szoros közelébe helyezendő. (Töredékesen ránk 
maradt, kallódó vagy megsemmisült művekről természetesen nem nyilatkozhatunk.) 

Búcsúzzunk el ettől a korszaktól. 
Áttekinthettük Pánczél Lajos filmszakíró (1897-1971) általunk mottóul választott 

megállapítása szellemében: hogyan fejlődött ki két, érintkező évszázad egyik leg
nagyobb technikai szenzációja nyomán a nemes művészet vonulata a magyar né
mafilmben is.3 Igazolódni láttuk továbbá, amit a kiváló rendező, Balogh Béla vett 
észre: a magyarrá lett élő fényképek is olykor már az embert szolgálták, belső ön
magáról, élete céljairól, a világ rejtett összefüggéseiről hoztak hírt.4 

Ami eztán következik, az a halogatás, a folytonos újrakezdés, a látszatcselekvés 
hol heroikus, hol pedig - s talán legtöbbnyire - kisszerű mozzanataiból kapcsolódik 
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össze egészen a hangosfilmig terjedő láncolattá. Hogy így folytatódjék még nagyon 
sokáig, a művészi becsvágy és szemfényvesztés transzparenciáival, a technikai meg
valósítás kétségkívül magasabb szintjén. 




