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SHAKESPEARE 
FILMEN ÉS KÉPERNYŐN 

A  filmművészet  egyik  kardinális  
kérdése  volt  s  talán még ma is az: le-
het-e  Shakespeare-t  filmre  adaptál-
ni?  Ez  a  kérdés  a  gyakorlatban  kü-
lönböző  válaszokat  kapott.  Minded-
dig  a  legsikeresebb  filmbeli  Shakes-
peare  megvalósításokat  Laurence  
Oliviernek  köszönhetjük,  aki  valahol  
a  shakespeare-i  művek  valamely  
dimenziójában  egy-egy  mozzanat,  
egy-egy  lehetőség  kiemelésével  ope-
rált.  Vagyis  Laurence  Olivier  zsenia-
litása  abban  állott,  hogy  a  shakes-
peare-i  drámák  hangulati  alapját  
tudta  megtalálni  és  e  hangulati  ala-
pot  azután  tökéletesen  vitte  a  film-
vászonra.  Hogy  mi  volt  az  eszköz?  
Néha,  mint  például  a  Henrik-film  
esetében  az,  hogy  a  filmvászonra  át-
vitte  a  kor  németalföldi  festészeté-
nek  színvilágát,  s  így  adta  meg  a  
hangulatot.  Másutt,  mint a Richárd-
filmben,  sikerült  olyan  árnyjátékot  
teremtenie  Richárd  alakja  körül,  
amely  mindig  kontrasztot  adott  Ri-
chárd  szavainak,  s  ennek  a  kont-
rasztnak  még  „udvara"  is  volt,  
vagyis  több  jelentésű  lehetett.  

Persze  adott  esetben  nagyon  sok  
érdekes  és  a  maga  módján  értékes  
Shakespeare-film  született,  de  mégis  
azt  mondhatjuk,  hogy  Shakespeare-
széria  és  Shakespeare  általános  dra-
maturgiájának  filmdramaturgiai  ér-
telmezése  szempontjából  Olivier  
nyújtott  a  legtöbbet.  Ennek  ellenére  
persze  fölmerül  az  a  kérdés:  vajon  
a  hangulat,  amelyet  sikerül  megra-
gadni,  nem  varázsolja-e  át  a  shakes-
peare-i  drámát  bizonyos  értelemben  
miliő-drámává.  Shakespeare-nél  
ugyanis  maguk  a  dialógusok  terem-
tik  maguk  körül  a  környezetet.  Vi-
szont  ha  a  hangulat  előlép  kompo-

zíciós  elvvé,  akkor  a  hangulatot  kí-
séri  a  dialógus.  Továbbá  a  másik  
probléma,  hogy  míg  Shakespeare-nél  
valóban  a  szellemi  arc,  a  gondolati  
profil  a  dráma  legfőbb  értéke,  és  
súlypontja  is,  itt  a  gondolati  profil  
nem  válik-e  a  hangulat  illusztráció-
jává?  Mindezeket  a  kérdéseket  vég-
ső  soron  megfogalmazza  a  filmmű-
vészet  általános  esztétikájával  kap-
csolatban  is,  s  részben  a  Shakes-
peare  drámák  filmfeldolgozásával  
kapcsolatosan  például  Lukács  
György. 

Nos,  ha  a  megoldások  ennyire  el-
lentmondásosak  még  a  filmvásznon  
is,  ahol  tulajdonképpen  a  Shakes-
peare-drámáknak,  melyeknek  alap-
vető  szükséglete  a  nagy  tér  és  a  tér-
ben  való  játék  —  valóban  sikerül  
átszárnyalnia  a  különböző  cselek-
ménytereket,  akkor mennyivel  ellent-
mondásosabbak  a  pici  képernyő  szo-
rításában?  Igaz  ugyan,  hogy  a  
shakespeare-i  dráma  alapja  a  dialó-
gus,  de  ez  a  dialógus  mindig  azért  
tud  szellemi  lenni,  azért  tud  elmé-
lyülni,  mert közvetlenül  hatalmas  vi-
lágtörténelmi  eseményeknek,  törté-
nelmi  jelentőségű  pillanatoknak  a  
tükre  és  kiindulópontja.  így  tehát  a  
képernyő  még  kényesebb  helyzetbe  
kerül  Shakespeare-rel,  márcsak  esz-
tétikai természete  miatt is — amit  ne-
vezhetünk  esztétikai  természetelle-
nességnek  is  —,  mint  a  film.  Ha  
minden  anyagi  formába  öntés  dolo-
giasítja  magát  az  eleven  gondolatot,  
annak  állandó  újraéledését, akkor ezt 
a  film  esetében  még  a  széles  tér,  a  
vászon  mozgása,  a  vászon  színei  és  
az  összes  kulissza-lehetőségek  rész-
ben  pótolják.  Van-e  azonban  ilyen  
lehetőség  a  képernyőn?  Persze  hogy  



van,  de  csak  részlegesen.  És ha ehhez 
még hozzáfűzzük, hogy a  filmszínház-
nak  is  van  közönsége,  bizonyos  érte-
lemben  legalább  a  befogadás  —  no-
ha az  alkotástól  elszakítottan  —  nyil-
vános,  akkor  a  televíziónál  még  ez  
a  nyilvánosság is eltűnik, mert  hiszen  
néhány  ember  ül  a  képernyő  előtt,  
sokszor  csak  egy,  és  a  tömegremete,  
akit  fal  szigetel  el  a  másiktól,  a  ma-
ga  cellájában  mered  a  képernyőre.  
S  a  tömegremete  Shakespeare-t  néz,  
azt  a  Shakespeare-t,  aki  a  nyilvános-
ságra  szánt  mindent,  aki  úgy  fogal-
maz,  hogy  az  közvetlenül  éppen  a  
nyilvános  előadásban  hasson,  és  aki  
éppen  ezért  költőileg  is  csak  ebből  
érthető  meg.  

S  ha  mindezt  tudomásul  vettük,  
akkor  néhány,  az előbbieknek  ellent-
mondó  tényt is  tudomásul  kell  venni.  
Az  egyik  az,  hogy  ezen  nehézségek  
ellenére  —  vagy  talán  éppen  ezek  
miatt?  —  a  magyar  televízió  egyik  
legnagyobb  és hivatalosan  is elismert 
teljesítménye  a  Fehér  György  által  
rendezett  III.  Richárd,  volt.  A  bírá-
latok  elmondták,  hogy  a  televízió  
eszköztárát  és  lehetőségeit  a  legjob-
ban  aknázta  ki  arra,  hogy  Shakes-
peare-t  a  képernyőre  hozza.  De  
ugyanígy  említhetném  azt,  hogy  a  
Royal  Shakespeare  Company  napok-
ban  bemutatott  Antonius  és  Cleo-
patra-ja  egy  színházi  előadás  televí-
zióra  alkalmazása  volt és joggal  tart-
ja  úgy  számon  ezt  a  produkciót  a  
nemzetközi  közvélemény  is,  mint  
Shakespeare  egyik  legjobb  tévére-
fordítását.  Mi  lehet  az  oka  annak,  
hogy  Shakespeare  siker  volt  a  szín-
házban,  azután  sikert  jelenthetett  a  
filmen  és  most  sikert  jelent  a  tévén,  
holott az első  a színház, ahol  Shakes-
peare  valóban  otthon  van,  ahol  nem  
kell  neki  otthont  teremteni;  a  máso-
dik  a  film,  mely legalább a hangulat 
megrajzolása  szempontjából,  a  tér  
nyitottsága  szempontjából  —  tehát  
valami  plain  air-ség  tekintetben  so-
kat  nyújthat,  de  már  nem  az  ere-
deti  otthon;  s  végül  a  harmadik,  a  
képernyő,  ahol  Shakespeare  elvileg  
otthontalan  volna.  

A  dilemmát  nagyon  könnyű  lenne  
azzal  föloldani: minden  Shakespeare-
előadás  nehézsége  a  színek  hirtelen  
változása,  oda-visszatérés  a  különbö-
ző  színek  között,  és  mindezt  a  film  

és  képernyő  hosszabb  szünetek  és  
díszletváltás  nélkül  meg  tudja  olda-
ni.  Aki  Shakespeare-ben  az  átdíszle-
tezés  problémáját  komoly  problémá-
nak  tekinti,  elvi  kérdésnek,  az  nem  
érti  Shakespeare-t,  nemcsak  azért  
mert  a Globe színház ezt igen  egysze-
rűen  intézte  el,  hanem  azért  sem,  
mert  a  díszlet  fontossági  sorrendben  
Shakespeare-nél  az  utolsó helyre  ke-
rüL  Azután  ha  valaki  azt  mondaná,  
hogy  a  képernyő  elsősorban  a  pszi-
chológiát  tudja  nyújtani,  s  ezen  be-
lül  a  színészi  mimika  eszközével  él-
het,  akkor  sok  mindenben  igaza  vol-
na  ugyan,  de  Shakespeare-nél  a  
pszichologizálás  — legalábbis  modern  
értelemben  —  aligha  föllelhető.  S  
bár  a  mimika  fontos  eszköz,  általá-
ban  a  színjátszásban  és  olyan  nagy-
szerű  daraboknál  mint  a  Shakes-
peare-művek,  különösen:  de  a  mi-
mika  kiemelését  már  megcsinálhat-
ta  a  film  is,  sőt,  a  színházban  is  le-
hetséges  a  kopfok  kiemelése  vagyis  a  
mimika  speciális  megvilágítása.  Ezek  
tehát  nem  jó  válaszok.  

Más  azonban  a  helyzet,  hogyha  
megnézzük: mi  hat valóban  a shakes-
peare-i  dráma  lényegéből  a  képer-
nyőn?  Mindenekelőtt  az,  ahogyan  a  
gondolatok,  az  egyes  szereplők gon-
dolatilag  felépített  útja  a  képernyőn  
megjelenik.  Valóban  a  képernyő  ki-
forgatja  bizonyos  értelemben  önma-
gából  a  shakespeare-i  művet.  A  
shakespeare-i  mű  lényege  az,  hogy  a  
gondolatok  bizonyos  szituációk  szü-
löttei  és szituációkat szülnek.  A  film-
beli  Shakespeare-ábrázolások  a  szi-
tuációkat  és ezzel  együtt  annak  han-
gulatát  önálló  démiurgosszá  emelik  
és  ebből  eredeztetik  az  összes  gon-
dolati  változásokat.  A  képernyőn  vi-
szont  a  dolog  megfordítva  van.  A  
képernyőn  minden  embernek,  aki  
Sbakespeare-darab  szereplője,  meg-
van  az  elgondolása  önmagáról,  a  vi-
lágról,  környezetéről,  a  jövőről.  Ezt  
apró-cseprő  szituációk  mindig  meg-
zavarják.  De  a  szituációk  elindítják  
az  új  tervet,  az  új  gondolatot,  az  új  
lehetőség  keresését,  amely  azután  is-
mét  beleütközik  valamely  szituáció-
ba.  Az  érdekes  azonban  mindenütt  
az,  hogy  mit  gondol  az  ember  —  a  
szereplő  —  hogyan  látja  a  valóságot  
és  hogyan  alakul  át  valóságlátása,  
miközben  azt  hiszi,  hogy  önmagát  
folytatja;  vagy  hogyan  folytatja  ön-



magát, miközben azt  hiszi,  hogy  min-
dennel  szakított.  

A  technikai  megoldások  ma  már  
világszerte  ismertek.  Sok  a  közel-
kép,  a  dialógusok  úgy  jelennek  meg,  
hogy  általában  két  fejet  látunk.  A  
színterek  egy-egy  pillanatra  s  csupán  
jelzésszerűen  tűnnek  fel.  Scofield  
Antonius  és  Cleopatra-jában  néha  
igen  sok  szereplő  is  feltűnik  egy-egy  
pillanatra  a  képernyőn,  de  amint  
megindul  a  dialógus,  a  szereplőgárda  
megoszlik.  A  taglejtések,  a  mozgás  
viszonylag  keveset  számítanak,  min-
dent  a  hang  és  a  mimika  hordoz.  Ez  
teszi  érthetővé  nemcsak  a  dialógu-
sokat,  hanem  a  naturalista  színpad  
óta  szokatlanná  vált  monológokat  is.  
Az arcoknak  viszont  feltétlenül  olya-
noknak  kell  lenniük,  ahogyan  képze-
teinkben  vannak.  Az  alak  messze  el-
maradhat  a  képzeteinktől,  de  az  arc  
s  különösen  a főszereplőké  határozot-
tan  kell,  hogy  sugallja:  erről  és  er-
ről  a  történelmi  alakról  van  szó.  

Az  egyik  legremekebb  Shakes-
peare-filmben,  a  Julius  Caesarban  
James  Mason  Brutusa,  egész  alakítá-
sa,  az  alak  mozgása,  gesztusvilága  
szinte  árasztotta  Brutus  sztoikus  böl-
csességét,  a  római  jellemről  alkotott  
képzetet.  De  senki  sem  mondhatta  
volna,  hogy  ez  az  arc  és  Brutus  ösz-
szetartoznak.  Noha  a  film  sokkal  in-
kább  rögzíti  az  alaknak  és  az  alakí-
tottnak  összetartozását,  mint  a  szín-
ház.  Viszont  a  Scofield-film  mint  té-
vé-alkotás  szinte  rögzíti  az  Antonius-
figurát  is,  a  Cleopatra-figurát  is.  

Hihetetlenül  könnyű  dolog  lenne  
ezen  tanulságok  alapján  azt  monda-
ni:  a  tévé  feltétlenül  szegényesebb  
módon  nyújt  Shakespeare-t,  mint  a  
színház.  A  szellemi  arc  tekintetében,  
az  alakok  udvara  tekintetében,  a  
mozgástér  és  a  gondolatok  viszonya  
stb.  mind  olyanok,  ahol  a  képernyő  
bizony  problematikus  módon  valósít-
ja  meg  a  dramaturgiai  elgondolást.  
Könnyen  megszülethetne  a  jelszó:  a  
képernyő  ne  nyúljon  Shakespeare-
hez.  S  ezt  kiegészíthetné  az:  ugyan  
a  képernyőnek  szüksége  van  Shakes-
peare-re,  mert  jelentős  eredményeket  
mutat  fel  a  maga  számára,  de  meny-
nyit  ront az eredeti  darab  totalitásán,  
mennyire  egyoldalúvá  teszi  azt,  s  így  
végül  saját  sikere  más  esztétikai  ér-
tékeket  rombol.  

Ez  azonban  nem  volna  helyes.  A  
hozzáértő  ember,  aki  nem  képernyőn  
látta  először  Shakespeare-t,  esztéti-
kai  élményekkel  gazdagodva  kel  fel  
a  képernyő  elől.  Nem a  shakespeare-i  
teljességet  érezte  jobban,  hanem  en-
nek  a  teljességnek  egy  mozzanatát.  
Azt  a  mozzanatot,  hogy  Shakespeare-
nél  vannak  a  legizgalmasabban  áb-
rázolva  az  emberek  gondolati  sor-
sának  benső  logikai  összetevői.  Mert  
mennyire  érdekes  szinte  kiemelni  
egy  műalkotásból,  ami  önálló  érték,  
bár a  műalkotásnak  csupán  egy  rész-
értéke:  miképpen  gondolják  el  ön-
magukat  az  emberek,  s  miképpen  
nem  szűnnek  önmagukat  és  társaikat  
újragondolni,  s  közben  lezajlanak  a  
viharok,  a  cselekmény  megy,  s  ők  
még  mindig  önmagukat  és  saját  sor-
sukat  kapcsolják  össze  az  új  szituá-
ciókkal  és  az  új  szituációkban  a  
többiekével. 

Az  olvasó  legyinthetne  erre  s  így  
válaszolhatna:  igen,  az  esztétikailag  
kulturált  ember  számára  ott  a  cse-
mege  a  képernyőn,  Shakespeare  egy  
vonásának  kinagyítása.  De  mit  csinál  
az  esztétikailag  nem  kulturált  ember,  
aki  csak  most  találkozott  Shakes-
peare-rel  és  azt  hiszi,  vele  találko-
zott,  pedig  csak  alkotásának  egy  vo-
násával.  Segíti-e  ez  Shakespeare  
megértésében  és  megismerésében?  
Nem  fogja-e  félrevezetni?  Nem  ala-
kul-e  ki  benne  a  hit,  hogy  a  nyilvá-
nosság  helyett  elég  tömegremetének  
lenni  ahhoz,  hogy  Shakespeare-t  él-
vezzük?  Mindez  kialakulhat  —  vá-
laszolom  én  —  de  minden  esztétikai  
élménynek  megvan  a  kockázata.  A  
dokumentumfilm  a  televízión  tökéle-
tesen  otthon  van  —  kockázatmentes.  
Viszont  a  Shakespeare-film  a  képer-
nyőn  megindíthat  valamit  a  maga  
sajátos  részlegessége  és  részlegesség-
ben  való  teljessége  ellenére  vagy  ép-
pen  eme  sajátos  vonása  miatt.  Meg-
közelíti  egy  oldalról  Shakespeare-t  s  
fölkelti  az  érdeklődést.  Az  már  nem  
a  televízión  múlik,  hogy  az  érdeklő-
dés eredménye  olvasmány  vagy  szín-
ház vagy  filmlátogatás lesz,  s az sem, 
ha  az  érdeklődés  marad  a  régebbi  
fokon  —  a  néző  újrapörgeti  magá-
nak  az  emberi  sorsok  egymást  ref-
lektáló  és  önmagát  reflektáló  odüsz-
szeiáját. 

HERMANN  ISTVÁN  



A csillagszemű 
Volt  egyszer,  hol  nem  volt  egy  jó-

tollú, agyafúrt eszű, nagy  tudású  író-
ember,  aki  az  ötvenes  évek  elején  
elunva  a  távol-keleti  nyelveken  mű-
velt  lektorkodást  —  vagyis  hivatali  
íróasztalát — elindult  a  Duna mentén 
írói  szerencsét  próbálni. Amint  ment-
mendegélt  Visegrád íelé, fülébe  jutott  
a  hír:  a Szépirodalmi  Kiadó  évi  ter-
ve  kissé  emészthetetlenné  sikerült  és  
kenyéradó  gazdája most humoros  írá-
sokkal  szeretné  az  olvasó  emberek  
—  és  az  aggódó  kultúrpolitikusok  —  
gondterhelt  arcát  mosolyra  deríteni.  
Nosza  leereszkedett  tüstént  emléke-
zete  feneketlen  kútjába  és  felhozta  
onnan  egy  régi,  víg  kedélyű  mesehő-
sét, akiből egyszer már  majdhogynem  
filmhős,  sőt  színpadi  vígjátékfigura  
lett.  Azután meg  se  állva  a  visegrádi  
alkotóházig  elkezdte  írni  az  igazság-
tevő  juhászbojtár, végnélküli,  csudá-
latos  kalandjait.  Így  született  meg  
Mátyás  király  hajdani  rezidenciájá-
nak  romos  tőszomszédságában  Ko-
lozsvári  Grandpierre  Emil  kalandos  
meseregénye,  A  csillagszemű,  melyet  
az  író  „a  népmese  időtlenségéből,  
adott történelmi  korba,  Mátyás király 

halála  és a  mohácsi  vész  közötti  zűr-
zavaros  időbe"  helyezett.  

Az  1954-ben megjelent  regény  meg-
érdemelt  sikert  aratott  a  mesére  na-
gyon  kiéhezett  fiatalok,  sőt  öregek  
körében  is,  és  az  évek  során  több  
kiadást  megért.  Ami  nem  jelent  ke-
vesebbet,  minthogy  a  szegény,  igaz-
ságkereső  juhász  csillagszemének  ra-
gyogása  mindmáig  nem  homályosult  
el. 

Megjelenése  idején  Kolozsvári  
Grandpierre  regénye azzal  keltett  fel-
tűnést, főleg  irodalmi  körökben,  hogy  
az író  témavilágának  polgári  környe-
zetéből  és  egyáltalán  nem  meseszerű  
férfiúi  kalandok  reális  terepéről,  
mekkora  könnyedséggel,  természetes-
séggel  — és leplezetlen  gyönyörűség-
gel  —  lépett  át  a  népmesék  naiv,  
tisztaragyogású  tündérvilágába.  Po-
litikai  színezetű  irodalmi  vita  is  ke-
rekedett  annak  idején  a  magányos  
népi  hős  ábrázolásának  mikéntjéről.  
De  egy  jóhallású  író  —  Örkény  Ist-
ván  —  megvédte  a  Csiíktg-ban  a  
csillagszeműt  a  fanyalgó  kritikusok  
oldaltámadásaitól,  mondván,  hogy  a  
meseregény  fordulatot  jelent  „Grand-



pierre  egész  írói  pályáján,  melyben  
a  népmesék  világának  levegője  s  a  
népi  hős. alakja  mindmáig  nyomok-
ban  sem  fordult  elő."  

Hogy  A  csillagszemű  máig  sem  
vesztett  semmit  ifjonti  ragyogásából,  
időtlen  és  valamiféle  titokzatos  mó-
don  ma  is  időszerű  naiv  igazságai-
ból,  azt  az  író  nemcsak  képzeletének  
gazdagságával,  de  anyanyelvének  
mesteri  hangszerelésével  érte  el.  A  
népmese  akárcsak  a  népdal  örök-
életű:  Kicsi  Jankó  a  lektorátusok  és  
dramaturgiák  buktatóit  átvészelve  
kiállta  az  évek  próbáját.  És  most,  
amikŐr  a  humoros  meseregényből  
színes,  ifjúsági  kalandfilm  született,  
érzésem  szerint,  a  filmvásznon  is  
győzedelmeskedni  fog.  

Markos  Miklós, a  forgatókönyv  író-
ja,  a  film  rendezője,  vonzódását  a  
pikareszk  műfajokhoz  és  szatirikus  
ábrázoláshoz  több-kevesebb  sikerrel  
eddig  is  bebizonyította.  A  csillagsze-
mű  mégis előrelépést  jelent  pályáján.  
A  rendező-forgatókönyvíró  érdeme  
nemcsak az, hogy a  regény  laza anek-
dotafüzérét  épkézláb  sztorivá  kere-
kítette,  hanem  az  is,  hogy  az  epikus  
írói  értékeket,  amennyire  az  lehet-
séges, filmjének  fordulataiban,  a  dia-
lógusok  nyelvezetében  átmenekítette.  
A  nemes írói  matéria  átüt a  naiv  tör-
ténet  sablonjain,  a  vaskosan  ábrázolt  
figurákat  könnyeddé  teszi  a  finom  
irónia  és  a  költészet  játékossága.  A  
szándékolt  naivsággal  felvázolt  egy-
síkú  figuráknak  a  népmesei  környe-
zet és  a  történelmi  háttér  egymásba-
játszása  ad  bizonyos  mélységet  és  
dimenziót. 

Markos  filmje  azért  jó  —  sőt  ta-
lán  jobb  is  a  sokkal  nagyobb  appa-
rátussal  és  költséggel  készült  hasonló  
jellegű  romantikus  kalandfilmeknél  
— mert  a rendező  rokonszenves  mér-
téktartással,  ízléssel,  ugyanakkor  
nyíltan  él  a  műfaj  adta  lehetőségek-
kel.  A  néző  nem  unatkozik,  mert  jó  
a  film  ritmusa  és  kitűnő  a  színészi  
munka  is.  

Juraj  Durdiak,  Jankó  szerepében  
nem  szeme  csillagragyogásával  győz  
meg,  hanem  játéka  egyszerűségével,  
kópés humorával  és mesebeli  mozgé-
konyságával.  A  csillagszemű  volta-
képpen  nem  ő,  hanem  a  sugárzóan  
szép,  beszédes  arcú,  tehetséges  Szir-
tes  Ági.  Gyöngédségében  is  erőteljes  
Anyicskája  megformálásában  nem  a  

rutin,  hanem  a  szereppel  való  teljes  
azonosulás  dominál.  Madaras  József  
Ambrus  püspök  szánalmas  szerepé-
ben  olyan  visszataszítóan  nevetsé-
ges,  ahogyan az  író  és  rendező  a  me-
sebelien  gonosz  és  kegyetlen  figurát  
megálmodta.  Bordán Irén, a  papi  sze-
rető  is el  tudja  hitetni  velünk  hely-
zetének  és  szerepének  tragikus  ket-
tősségét.  Egyszerre  számítóan  ravasz  
és  kiszolgáltatott,  gyáván  meghu-
nyászkodó,  de  a  kellő  pillanatban  a  
lázadók  merész  és  segítőkész  bajtár-
sává  válik.  Tetszett  Nagy  Attila  mo-
dernül  cinikus,  kosztümös  diplomata-
figurája,  Kajtorossy  szerepében.  Bor-
nyi  Gyula  stílusos,  egyáltalán  nem  
hivalkodó  operatőri  munkája, és Szo-
kolay  Sándor  kísérőzenéje  egyaránt  
hozzájárultak  a  mesefilm  reális  tör-
ténelmi  atmoszférájának  megterem-
téséhez. 

Nem  az lesz a  csodálatos  A  csillag-
szemű  mai  filmes  győzelmében,  hogy  
a  szegény  pásztorfiú  túljár  a  min-
denható,  népnyúzó,  élvhajhász  Amb-
rus  püspök  eszén,  hogy  csúffá  teszi  
a  cinikus  egyházi  és  világi  hatalmas-
ságokat,  hanem  az,  hogy  az  ódivatú  
„népi  hős"  valamiképpen  versenyké-
pessé  válik  —  mondjuk  Columbo  
hadnaggyal  is.  Az  igazi  csoda  akkor  
következik  be  majd,  ha  a  krimiken  
nevelkedett  kis-  és  nagykorú  közön-
ség  ugyanolyan  örömöt  talál  a  csil-
lagszemű  bojtár  ravaszul  kiókum-
lált  rajtaütésein,  mint  az  amerikai  
mesterdetektívek  kivédhetetlen  logi-
kájú  nyomozási  bravúrjaiban.  Talán  
éppen  azért,  mert  a  legfiatalabb  kor-
osztály  jobban  ismeri  a külföldi  autó-
márkákat,  mint  a  kolompoló  nyája-
kat  terelő  subás  magyar  juhászok  
múltba  süllyedt  jobbágyéletét,  meg-
lehet,  az  ifjúságra  ma  már  egzotiku-
sabban  hat a középkori  Magyarország  
mesevilága,  a  filmekből,  a  televízió-
ból  ismert  „mesés"  amerikai  luxus-
környezetnél. 

Az ifjúsági  kalandfilm,  úgy  tudom,  
—  hiánycikk  filmgyártásunkban.  Bár  
az  a  gyanúm,  hogy  a  mesére,  az  
„igazság  diadalára"  nemcsak  a  min-
denevő  fiatalok,  de  az  intellektuális,  
vagy  a  sztoritlan  „művészfilmek"  
diétájára  fogott, egyszerűbb  filmkosz-
tot  igénylő  közönség  egyaránt  éhes.  

MÁGORI  ERZSÉBET  



EGY  FILM  ELŐTÖRTÉNETE  

II.  A  forgatás  

Mindig  meghat,  hogy  Gaál  István  
felhív  vagy  felugrik  hozzánk,  s  be-
számol  az  előkészületek  állásáról.  
Gesztus,  amely  a  filmcsinálás  továb-
bi  szakaszaiban  is  társává  avat,  noha  
hasznomat  már  aligha  veheti.  Le-
megy  a  Balaton  mellé,  megnézi  azt  
a  családi  helyszínt,  ahol  én  a  drá-
mámat  legyökereztetni  akartam,  fel-
vételeket  készít.  Ez  nagy  örömmel  
tölt  el,  mert  annak  a  jele,  hogy  pon-
tosan  ráérzett  arra  a  környezetre,  
megteremtette  magában  azt  az  at-
moszférát,  amelyet  én  felidézni  akar-
tam.  Érdekes  egyébként,  hogy  noha  
az  ország  más  tájáról,  s  más  környe-
zetből  jöttünk,  rokonsága  öregasszo-
nyai  neki  is  hasonló  élménnyel  szol-
gáltak,  mint  az  enyémek  nekem.  

Beszámol  a  színésztoborzásról  is.  
Mintegy  kárpótlás,  hogy  Tolnay  és  
Dayka  játszik  a  filmben:  rájuk  gon-
doltam,  mikor  még  a  Madáchnak  ír-
tam  a  darabot.  A  harmadik  öregasz-
szony  alakítóját,  Orosz  Lujzát  nem  
ismerem.  Pista  szokásához  híven,  
csuklójával  képzeletbeli  verejtéket  
töröl  le  a  homlokáról:  a  film  tartó-
pillérei  megvannak.  De  ki  játssza  a  
fiatalokat? 

Három  fiúval  és  három  lánnyal  

csinálnak  próbafelvételt.  Pista  nevé-
ben  meghív  a  rendezőasszisztens,  
Mátis  Lilla.  A  pasaréti  műteremben  
iszonyú  a  nyüzsgés,  szemközt  valami  
kosztümös  filmen  dolgoznak,  egyre-
másra  érkeznek  a  grófok,  udvarhöl-
gyek,  apródok.  Nálunk  is  nagy  a  jö-
vés-menés,  az  éttermi  jelenetet  ve-
szik  fel,  asztalt  terítenek,  világítást  
próbálnak,  a  kamera  mögé  ülő  Illés  
Györgyöt  tologatják  a  kis  felvevő-
kocsin,  Illés  menet  közben  lassan  
forgatja  a  kamerát,  vajon  mit  lát  
benne,  én  csak  poros  műtermet  lá-
tok,  s  egy  barátságtalan  asztalt.  Az  
asztal  mögött  magas,  keskeny  tábla,  
jobbra-balra  teszik,  a  tetejére  valaki  
felrajzolta  a  tekercseket,  és  beírta:  
INRI.  Mint  később  megtudom,  az  
ilyen  táblát  négernek  hívják.  

Szünet.  Rengeteg  a  holtidő.  Tudom,  
hogy  nem  valóságos  holtidő,  közben  
valaki  ácsol,  beállít,  szerepet  ismé-
tel,  sminkel,  fésül.  Kinn  állunk  a  
lépcsőházban.  „Mondd,  épeszű  ez  a  
forgatókönyv?"  —  kérdem  Illés  
Györgytől.  „Igen"  —  feleli,  remélem  
meggyőződéssel. 

Végre  kezdődik  a  felvétel.  Pista  
odaül  az  asztalhoz  a  két  fiatal  mel-
lé,  instrukciókat  ad.  Nem  hallom  
mit  mond,  nagyon  halkan  beszél,  s  
háttal  ül  felém.  Centivel  mérik  ki  a  
távolságot  a  kameráig,  Mátis  Lilla  
előhozatja  az  ételt,  rántott  máj,  szal-

Idegen földön 



vétával  letakarva,  hogy  ne  szállja-
nak  rá  a  legyek.  „Szeretitek  a  rán-
tott  májat?"—  kérdezi  Mátis  Lilla.  
„Igen"  —  mondja  mérsékelt  lelkese-
déssel  Hegedűs  D.  Géza,  az  első  pár-
ból  a  fiú.  

Kovács  Nóra  a  második  párban  
van.  Felvétel  előtt  egy  széken  ül  a  
fal  mellett,  olvassa  a  szöveget.  Gaál  
Pista  bemutat,  Nóri  lentről,  ültéből  
szinte  pimaszul  végigmér.  Ettől  rög-
tön  neki  drukkolok.  Ilyennek  kép-
zeltem  el  Marit,  csinosnak,  kicsit  pi-
masznak.  Nóra  a  próbafelvételnél  
hozza  is  a  fölényes  nagyszájúságot.  

Megvan  a  helyszín  is,  újságolja  
egy  nap  Pista.  Egy  lakás  a  Marx  té-
ren,  egy  ház  és  kert  Szentendrén.  A  
lakás  pontosan  olyan,  amilyennek  
lennie  kell.  A  felvétel  szünetében  
Pista  odavezet  az  ablakhoz,  lemutat  
a  Marx  térre,  a  Nagykörútra:  ő  már  
látja  képzeletében  a  bevezető  kép-
sorokat,  nekem  még  semmit  nem  je-
lent  a  látvány.  A  lakás  feldúlva,  ge-
rendák  húzva  a  mennyezet  alá,  hol-
mik,  kábelek,  kétszerannyi  ember,  
mint  ahány  a  szobákba  befér,  meleg,  
a  szereplők  arcáról  minduntalan  le-
törlik  a  szinte  láthatatlan  verejtéket  
is,  Nóra  egy  tincsét  igazítják  egy  
parányit  jobbra-balra,  a  háziak  va-
lahol  a  konyhában  vagy  a  folyosón  
húzódtak  meg.  Most  látom  először  
igazán,  mennyi  ember  kell  a  filmcsi-
náláshoz:  sminkes,  fodrász,  építők,  
akik  építenek  és  rombolnak,  világo-
sítók  nagy  számban,  van  aki  a  ref-
lektort  tartja,  „négert"  húzkod,  se-
lyemszitákkal  szűri  a  fényt,  van,  aki  
a  napi  anyagfelhasználást  könyveli,  
Mátis  Lilla  néha  felkiált:  „Csendet  
kérek,  gyerekek,  próba",  aztán  a  
hangmérnök  hangja  mélyen,  a  han-
gosanbeszélőből:  „Felvétel",  Mátis  
Lilla  hangja  élesen:  „Felvétel  indul  
—  most",  csapó  csattanása,  Gyuri  bá-
csi  és  Pista  ott  ülnek  félfenékkel  a  
kameraman,  Nyaki  mögött  a  kamera  
kocsiján,  bejön  Nóri,  lefut  a  jelenet,  
„Eddig"  mondja  Pista,  kialszanak  a  
reflektorok,  mindenki  megmozdul,  
aztán  Gyuri  bácsi  vagy  Pista  hangja:  
„Gyerekek,  megismételjük".  Megis-
métlik,  akkor  is,  ha  nagyjából  jó,  
mert  hátha  valami  technikai  gikszer  
történt. 

Mire  Szentendrére  kijutok,  már  
folyik  néhány  napja  a  forgatás.  
Nagy,  elvadult  kert,  kissé  elhanya-

golt  ház,  a  kertet  az  építők  már  kö-
rülvették  ál  kőfallal,  a  ház  mögé  is  
építettek  egy  pincebejáratot.  „Ugye  
látod,  hogy  ez  kamu"—  mondja  Pis-
ta,  mikor  körülvezet.  Nem  vettem  
észre.  A  ház  berendezése  is  kész,  
szinte  porossá  vált  a  belezsúfolt  régi  
tárgyaktól.  Egy-egy  nemesebbnek  
látszó  darabra  pillantva  már  meg  
sem  merem  kérdezni,  valódi-e.  

Amikor  csak  időm  van,  kimegyek  
a  forgatásra.  Néha  mikor  megérke-
zem, érzem  — vagy  csak  képzelem  —  
hogy  vibrál  az  idegességtől  a  levegő.  
De  azért  igyekszik  mindenki  jóked-
vűnek  mutatkozni:  Gaál  Pista  halk  
és  mosolyog,  Illés  György  bedörmög  
egy  viccet,  nagy  nevetések  esnek.  A  
feszültség  nemcsak  emberi  akaratok  
összeütközéséből  származik:  a  tech-
nika  sem  kegyes  a  stábhoz.  Egyik  
nap  bedöglik  a  felvevő,  abba  kell  
hagyni  két  napra  a  munkát.  Máskor  
kiderül  a  muszterből,  hogy  valami  
szösz  vagy  pihe  került  az  objektív  
elé:  több  napi  felvételt  meg  kell  is-
mételni.  És hajcsárként  ott  áll  a  cso-
port  mögött  napkorbácsával  az  idő-
járás:  addig  kell  befejezni  a  külső  
képeket,  míg  jó  az  idő.  Meg  addig,  
míg  be  nem  indul  a  színházi  szezon,  
és  vissza  nem  követeli  a  színészeket.  
Hegedűs  D.  Géza  már  most  is  nehe-
zen  tud  elszabadulni  a próbákról,  el-
elmarad,  vagy  késik  miatta  a  forga-
tás. 

Míg  kijárok,  többnyire  a  verandai  
jeleneteket  forgatják.  Van  ahol  túl  
hosszú  a  szöveg,  leülünk  a  színészek-
kel  húzni.  Alakítani  kell  valamit  a  
végén  is,  noha  azt  még  nem  forgat-
ják.  Megcsinálom,  jóváhagyatom  Pis-
tával,  aztán  megmutatom  Nórinak:  
az  ő  szövege  lesz.  Egy  fontos  monda-
tot  nehezen  kimondhatónak  talál,  
jobb,  ha  most  mindjárt  kiigazítjuk,  
ne  felvételkor  legyen  belőle  küzde-
lem  és  tiltakozás.  

Nehezen  kimondható  mondatok,  
önteltebb  perceimben  azt  hiszem,  
hogy  az  általam  írt  párbeszédek  ter-
mészetesek  a  maguk  stilizált  módján.  
Most  derül  ki,  hogy  az,  ami  papíron  
könnyen  kimondhatónak  látszik,  a  
valóságban  nem  az.  Ámbár  a  színé-
szek  ellenállása  sem  mindig  indokolt.  
Franciskának  ezt  a  mondatot  kell  
mondania:  „Gondoskodva  lett  róla."  
Orosz  Lujza  esetlennek  és  magyarta-
lannak  találja  a  mondatot,  az  is.  De  



az  adott  helyzetben  magatartást  és  
társadalmi  osztályt  jelez.  Pista  elma-
gyarázza  Orosz  Lujzának,  miért  kell  
a  mondatnak  így  maradnia.  Ennek  
nagyon  örülök,  mert  megint  kiderül,  
hogy  pontosan  azt  az  alakot  érzi,  
amivé  én  Franciskát  formálni  igye-
keztem. 

Éjszakai  felvételek.  "Ügy toporgunk, 
bámészkodók  és  dolgozók,  az  üvege-
zett  veranda  körül,  mintha  az  állat-
kerti  akváriumban  volnánk.  Nem  jó  
a  kameraállás:  Gyuri  bácsi  kifűré-
szelteti  az  építőkkel  az  egyik  falat.  
Közben  jövés,  menés,  a  vezérkar  ta-
nácskozik,  a  színészek  sétálnak,  sze-
repet  mormolnak,  a  ház  mögötti  rög-
tönzött  büfében  sorban  állunk  kávé-
ért,  a sminkes  fekete  kencés  ládája  a  
fa  alatt,  néha  ráül  valaki,  beszélge-
tés,  csiga  kúszott  egy  vaslemezre,  az  
egyik  világosító  közelről  rávilágít  a  
reflektorral,  a  csiga  szinte  szétsül,  
sercegve,  a  lemezen.  „Ez  mért  kel-
lett?"  —  kérdezem.  Nem  felelnek.  
Aztán:  „Próba,  csendet  kérek",  majd  
„Felvétel,  csendet  kérek".  Megmere-
vedünk  a  veranda  körül,  mintha  egy  
gyerekkori  játékunkat  játszanánk:  
„szobroznánk". 

Tolnay.  Heves  összecsapás  Fran-
ciskával,  Franciska  kirohan,  Tolnay-
Rózsika  követi  az  ajtóig,  s  onnan  is  
lövi  utána  a  szemrehányásait.  „Klá-
rikám,  ez  nem  jó"  —  mondja  a  pró-
bánál  Illés  György.  „Nem  tudom  a  
kamerával  kísérni."  „Csináljam  
így?"  —  kérdezi  Tolnay,  s  ahelyett,  
hogy  mozgásával  is,  szavaival  is  
mintegy  kergetné  Franciskát,  ülve  
marad  az  asztalnál,  s  kissé  alkohol-
ütötten,  mélyen  megbántva,  csende-
sen  maga  elé  mondja  a  szöveget.  Tö-
kéletes.  Mint  mindig,  mindenben,  el-
gyönyörködtet  a  mesterségbeli  tudás-
nak  ez  a  közjátéka.  

Alakul  a  film.  Nemcsak  a  leforga-
tott  jelenetek  számából  érezhető  ez:  
imitt-amott  már  az  újságok  is  hír-
adással  élnek  róla.  A  Film  Színház  
Muzsikában  megszólal  Gaál  István,  
Illés  György,  és  sajnos  én  is.  Saj-
nos,  mert  bosszúsággal  jár.  Azt  mon-
dom  ugyanis  a  lap  szerint  magam-
ról,  hogy  „finomkodó  író  vagyok".  
Mégha  annak  hinném  is  magamat,  
nem  mondanám,  mert  hülye  író  nem  
vagyok.  Első  mérgemben  írni  akarok  
a lapnak,  aztán  legyintek:  kit  érdekel  
az,  hogy  én  mit  mondok  magamról.  

E  forgatási  kibicelések  során  mind  
erősebbé  válik  bennem  a  meggyő-
ződés:  én  leszek  az,  aki  legkevésbé  
fogja  majd  tudni,  milyen  filmet  is  
csináltunk.  A  rendező,  az  operatőr  
bármily  szubjektíven  is,  de  hozzá  
tudja  mérni  ahhoz,  amit  elképzelt.  
Nyilván  eleve,  magukban  is  vizuáli-
san  fogalmaztak.  Én  viszont  szavak-
ban,  s  ha  a forgatás  során  a  szavakat  
képek  váltják  fel  —  hiányérzetem  
van.  Például  mikor  Nóri  a  reggeli-
zőasztalnál  a  darázzsal  küszködik.  
Nekem  itt  hiányzik  a  darabbeli  előz-
mény,  egy  hosszú  monológ,  amely-
nek  nyilván  nincs  létjogosultsága  a  
filmben.  De  mert  hiányzanak  a  sza-
vak,  nem  tudom  felmérni,  teljes  vagy  
teljesebb-e  nélkülük  a  kép.  Nem  tu-
dom  átadni  magamat  a filmnek,  mert  
az  azonosulásnak,  sőt  azt  is  mond-
hatnám,  a  megértésnek  útjában  áll-
nak  azok  a  részek,  amelyeket  én  ír-
tam  a  forgatókönyvben,  s  még  in-
kább  az  eredeti  dráma  megmaradt  
részei.  Azt  hiszem,  ez  nagyon  termé-
szetes  érzés,  csak  éppen  ítéletalkotás-
ra  nem  tesz  alkalmassá.  Akkor  sem,  
amikor  nincs  hiányérzetem,  amikor  
Gaál  István  filmje  pontosan  olyan,  
amilyennek  az  én  elképzelésem  ma-
gam  elé  vetítette.  Hiszen  ilyenkor  
sem  a  valóságos  filmet  nézem,  ha-
nem  benne,  tükörként,  egy  másikat.  
Mindez  azonban  csak  felismerés:  sem  
kritikára,  sem  okvetetlenkedésre  
nem  ösztönöz.  Gaál  tudja,  mit  miért  
csinál:  enélkül  a  meggyőződés  nélkül  
nem  is  lett  volna  érdemes  együtt  ne-
kifogni  a  munkának.  

Aztán  a forgatás  félidejében  el  kell  
utaznom,  s  mire  megjövök,  már  vág-
ják  a  filmet.  Megnézem  egyszer  ezt  
is:  a  ládába  kígyózó  szalagok,  jelölé-
sek,  keretről  lógó  szalagdarabok,  új-
ra  és  újra  visszapergetett  képsorok  
ugyan  érzékeltetik,  hogy  más,  bo-
nyolultabb  munkáról  van  szó,  en-
gem  mégis  leginkább  a  kézirat  első  
átjavítására  emlékeztetnek.  

Végül,  még  nyersen, látom  az  egész  
filmet  is.  A  kettősség,  amelyről  az  
imént  beszéltem,  nem  múlik  el.  De  
—  még  magam  előtt  sem  nagyon  me-
rem  bevallani,  annyira  illetéktelen-
nek  érzem  magam  —,  tetszik  a  film.  
Azt  hiszem,  jó.  Mit  nem  adnék  érte,  
ha  kiléphetnék  forgatókönyvírói  ma-
gamból,  s  úgy  nézhetném  meg.  

SZÁSZ  IMRE  



KASPAR HAUSER 
Egy  fesztivál légköre különös  fény-

töréseket  hozhat  létre.  Amikor  1975-
ben  Cannes-ban  bemutatták  Werner  
Herzog  filmjét,  a  Kaspar  Hausert  
(eredeti  címén:  „Mindenki  önmagáért  
és  Isten  mindenki  ellen"),  s  amikor  
megkapta  a  zsűri  különdíját  és  a  
Filmkritikusok  Szövetségének  
(FIPRESCI)  díját,  volt  kritikus,  aki  
ab  ovo  elutasította  a  művet,  mond-
ván,  hogy minden ízében  beletartozik  
abba  a  melodramatikus  vonulatba,  
amely  például  Antonioni  Foglalko-
zása:  riporteriétől  Losey  Romantikus  
angol  nőjén át Borowczyk  A  bűn  tör-
ténetéig  tart.  Nos,  az  említett  filme-
ket  azóta  a  magyar  mozik  is  vetítet-
ték,  s  a  kritikai  visszhang  nem  iga-
zolta,  hogy  a fent  említett  filmek  va-
lóban  „vonulatot"  alkotnának.  Most,  
hogy  a  Kaspar  Hauser  is  látható  —  
elkészülte  után  három  évvel  —,  ta-
lán  itt  az  idő,  hogy  felülvizsgáljuk  
azt  a  sommás  véleményt,  amit  Gyer-
tyán  Ervin  így  fogalmazott  meg:  
„Számomra  — és szocialista  kritikus-
társaim  számára  —  extrém  klinikai  
eset,  vitatható  hitelességgel  és  német  
tenyeres-talpassággal,  naturalizmus-
sal megrendezve, és  romantikus,  a  ci-
vilizálatlanságot  idillizáló  eszmei  ki-
csengéssel."  (Filmkultúra,  1975/4.)  

Kis  túlzással  perújrafelvételt  kell  
kérnünk  —  nem  azért,  hogy  a  Kas-
par  Hauser  esetében  is  nyilvánvaló  
pesszimista  premisszákat  üres  szo-
fisztikával  áthidaljuk,  hanem  hogy  
megértsük  és  ezen  át:  értünk  valóvá  
tegyük  azt  a  specifikus  üzenetsort,  
amelyet  Fleischman,  Schlöndorff,  
Kluge,  Fassbinder  és  mások  művei-
ből  olvashatunk  ki.  Furcsa  aritmiája  
ugyanis  kulturális  tájékozódásunk-
nak,  hogy  az  NSZK-beli  német  iro-
dalommal  „napra  kész"  a  dialógu-
sunk  (például  Peter  Handke  mint  
extravagáns  irodalmár  közismert),  
ám  ugyanez a  filmről  csak erős  meg-
szorításokkal  mondható  el.  (Handke  
mint  filmrendező:  Magyarországon  
teljesen  ismeretlen.)  Addig,  míg  az  
NSZK-beli  német  film:  furcsa és  rit-
ka  madár  honi  mozijainkban,  noha  
jól  tudjuk,  az  utóbbi  tíz  évben  „is-
kolává"  nőtte  ki  magát,  könnyen  es-

hetünk  abba  a  hibába,  hogy  egy-egy  
alkotására  rásütjük  az  „extremitás"  
bélyegét.  Elfeledkezve  arról,  amit  
olykor  egy  Sehleyer-ügy  vagy  egy  
mogadishui  kommandó-akció  világít  
meg  riasztó  fénnyel:  Európa szívében 
van  egy  ipari  nagyhatalom,  amely-
nek  hétköznapjai  a  leplezetlen  „ext-
remitás"  jegyében  zajlanak.  

A  néző  ezen  a ponton  azonban köz-
beszólhat,  s  megkérdezheti:  „Lehetsé-
ges,  hogy az  NSZK  mai  helyzete:  sú-
rolja  az  extremitást.  Sőt,  ha  fölidéz-
zük azt  a  diszkriminációt,  amely  pél-
dául  a  kommunistákat  sújtja  —  tud-
niillik,  hogy  egy  törvényesen  működő  
párt  tagjai  a  radikálisokról  szóló  tör-
vény  alapján  nem tölthetnek  be  köz-

Bruno  S.  a  Kaspar  Hauser  címszerepében  



Jelenet  a  filmből  

hivatalt  —,  akkor  a  politikai  skizof-
rénia  szó  nem  túlságosan  súlyos.  De  
ha  így  van,  mi  köze mindehhez  Kas-
par  Hausernek,  e  tizenkilencedik  
századi  „természet  gyermekének?".  A 
kérdés  jogos,  csakhogy  ez  nem  csu-
pán  Werner  Herzognak  szól,  hanem  
például  Schlöndorff-nak  is,  aki  
Kleist  Kolhaas  Mihályát  vitte  film-
re,  vagy  Fassbindernek,  aki  Fontana  
Effi  Briestjét  filmesítette  meg . . .  
Nem  elszigetelt,  egyéni  extravagan-
ciáról  van  szó  tehát,  hanem  —  nyil-
vánvalóan  a  forgalmazás  lehetősé-
geitől  is  befolyásolva  —  arról  a  tu-
datos  törekvésről, amely  a  német „is-
kolát"  az  irodalommal  szoros  kap-
csolatba  hozza  (Werner  Herzog  film-

je  mögött,  ha  nem  is  szüzséként,  de  
ott  van  egy  „márkás"  név:  Jacob  
Wassermann).  Ám  az  irodalommal  
való  szoros  kapcsolat  csak  eszköz  a  
nyilvánvaló  cél:  az  eredetkutatás  ér-
dekében.  Fel  kell  figyelni  arra  az  
erős  történetiségre,  amelyet  ezek  a  
filmek  —  a  szándékos  anakronizmu-
sok,  az  élesített  modellizálások  elle-
nére  vagy éppen  ezek  segítségével  —  
sugallnak.  A  múlt  —  s  ehhez  a  vi-
lágirodalmi  rangú  tizenkilencedik  
századi  német  irodalom  világmagya-
rázatát  is  fölhasználják  —  a  jelen  
megértésének  egyik  kulcsa,  az  „is-
kola"  legszélsőségesebb  egyéniségeit  
is  „megregulázó"  objektivitásigény-
nek  támasztéka.  Arról  a  törekvésről  



van  tehát  szó,  amit  a  magyar  film-
gyártásban  Jancsó  Miklós  múlt  szá-
zadi  története,  a  Szegénylegények  je-
lentett,  amikor  is  a  jelentől  való  
visszahátrálás  valójában  távlatosabb,  
s  ezzel  együtt:  objektívabb  rálátást  
kínált  a  hatvanas  évek  jelen-
idejű  világára.  Talán  filológiailag  is  
bizonyítani  lehetne,  hogy  a  Szegény-
legények  fölemlítése  a  német  „isko-
lával"  kapcsolatban  több  mint  ér-
telmező  példa,  ám  iha  most  eltekin-
tünk  is  a  részletes  dokumentálástól:  
nyilvánvaló,  hogy  a téma  megválasz-
tásának  döntő  eleme  Werner  Herzog  
és  mások  esetében  a  kedvező  rálátás  
biztosítása  volt. Az  a képileg  is hang-
súlyozott,  dialógusban  is  megfogal-
mazott  „hogy",  ahonnan  a  napfény-
re  kijutott  Kaspar  Hauser  először  
pillantja  meg  a  világot,  majdani  
szenvedéseinek  színhelyét:  Nürnber-
get.  A  hegy,  amely  szimbólumként,  
álomként  többször is  visszatér  a  film  
gondosan  megtervezett,  szinte  mér-
nökien  pontos  szerkezetében.  

A  megszerkesztettség,  a  motívumok  
ismétlésének  és  megfordításának  ze-
nei  módszere  —  ez  a  néző  egyik  
alapélménye  a  film  megtekintésekor.  
A  kiszámítottság,  amely  az  esetleges  
mozzanatokat  egységgé  szervezi.  
Igen,  kiszámítottság,  amely  semmi-
képpen  sem  pedantéria,  hanem  cél-
tudatosság,  „aufklarista"  racionaliz-
mus  egy  olyan  történet  elmondása-
kor,  amely  önmagában  hordozza  a  
romantikus  dagály  vagy  szentimen-
talista  széplelkűség  kézenfekvő  köd-
kavarását  is.  Olyan  szerkezet,  amely  
a  legfelületesebb  rápillantásra  is  
nyilvánvalóvá  teszi,  hogy  mi  az, ami-
vel  a  rendező  nem  kíván  foglalkoz-
ni.  S  a  hiányok  sokatmondóak.  Leg-
elsőként  a  film  kinyilvánítja,  hogy  
érdeklődési  körén  kívül  esik  az,  amit  
a  szakirodalom  Kaspar  Hauser  rej-
télyének  nevez.  A  „szakirodalom"  
szó  nem  túlzás.  Az  1828  egyik  tava-
szi  vasárnapján  Nürnbergben  föl-
tűnt  „lelenc",  a  tizenhat  éves  be-
szélni,  járni  alig  tudó  fiú  sorsáról  
szóló  irodalom  könyvtárnyi.  Az  a  
jegyzőkönyv,  amelyet  a  filmben  egy  
undorító  és  félelmetes  hivatalnok  
vesz  föl:  valóban  létezik.  „Mintasze-
rű"  —  ahogy  bürokratánk  ígéri,  ám  
nem  tud  válaszolni  az  alábbi  kérdé-
sekre:  1. mi  Kaspar  Hauser  szárma-
zásának  titka,  2.  miért  tartották  ti-

zenhat  évig  —  a  napfénytől  elzárva  
—  pincében,  bilincsbe  verve,  3.  ki  
kísérelt  meg  ellene  kétízben  me-
rényletet,  4. kinek  állt  érdekében  ha-
lála.  Nos,  Werner  Herzog  nem  óhajt  
—  ha  eddig  nem  sikerült  hitelt  ér-
demlően  fölfedni  a  rejtélyt  —  egyik  
korábbi  verzió  mellé  állni,  vagy  újat  
kidolgozni.  A  tényeket  közli,  a  mez-
telen  tényeket,  s  lemond  arról,  hogy  
a  rejtélyt  „megoldja";  röviden,  el-
hárítja  magától  azt  a  lehetőséget,  
hogy  történetet  mondjon  el,  s  ezzel  
filmjét  —  határozott  döntéssel  —  ki-
vonja  a  „mozi"  világából.  Azt  már  
a  döntés  logikus  következményének  
tarthatjuk,  hogy  a  sztori  hiányában  
nem  kíván  foglalkozni  valamely  reá-
lis  lélekelemzéssel,  a  talált  „termé-
szet  gyermekének"  logikával  és  
pszichológiával  aprólékosan  kikövet-
keztethető  —  hihető  —  kisrealista  
állapotrajzával. 

Ezen  a  ponton  —  Lukács  György  
klasszikus  meghatározásával  élve  —  
„az  utak  elválnak".  Werner  Herzog  
hátat  fordít  a  „legkisebb  szellemi  ne-
vezőn"  meghatározott  nézőtömegnek,  
és  „avantgarde"  értelmiségi  filmet  
készít:  filozófiai  parabolát.  A  kriti-
kának,  gondolom,  kötelessége  elfo-
gadni  ezt  a  választást,  még  akkor  is,  
ha  eszményképei  között  esetleg  a  
filmművészet  más  lehetőségei  kap-
nak  kedvezményezett  helyet.  Köteles  
elfogadni,  nemcsak  azért,  mert  a  
műfaj  mint  olyan  létezik,  hanem  
mert  igazságos  ítéletet  csak  belülről,  
a  választás  konzekvenciáinak  gon-
dos  mérlegelésével  hozhat.  Röviden:  
mi  könyvelhető  el  a  „nyereség"  ro-
vatba,  miután  a  szerző  lemondott  a  
rppzis  hatáskeltés  —  a  témához  eset-
leg, illő  —  kézenfekvő  megoldásairól.  

Most  természetesen  nem  is  arról  
van  szó,  hogy  a  film  megoldásai  —  
beleértve  a  főszereplő  Bruno  S.  fil-
men  kívüli  sorsának  rendkívülisé-
gét:  a  két  évtizedes  elmegyógyinté-
zeti  kezelést  —  számomra  a  legcse-
kélyebb  mértékben  sem  látszanak  
„német  tenyeres-talpassággal"  elő-
adottaknak.  Nem  erről  van  szó:  hi-
szen  ennek  megítélése  jószerivel  a  
kritikus  egyéni  diszpozíciójának  kér-
dése.  Ami  a  lényeg:  a  parabola  tör-
téneti  magja  és  mai  vetülete  között  
van-e  olyan  termékeny,  gazdag  —  
objektív  és  szubjektív  —  kétértel-
műség,  ami  az  „esetet"  valóban  kira-



gadja  extremitásából.  Ha  végigtekin-
tünk  Kaspar  Hauser  filmbeli  sorsán,  
gondolom,  igennel  válaszolhatunk.  

Prelúdium:  a  pince,  ahol  tizenhat  
évet  töltött  el. Az  abszolút  zéró  hely-
zet.  Kaspar  Hauser  vegetativ  lény:  
nem  ember.  

Első  stáció:  belép  hozzá  az  Ember,  
sorsának,  balvégzetének  irányítója.  
Idomítási  gyakorlatokkal  néhány  szó  
elszajkózására,  az  írás  utánzására,  a  
két  lábon  járásra  tanítja.  Kaspar  
Hauser  ezek  után  nem  több  mint  az  
állatkerti  majom,  ügyes papagáj.  Még  
nem  ember.  

Második  stáció:  Kaspar  Hausert  
„megtalálják".  Nemcsak  életének,  
hanem  a  filmnek  is  döntő  pontja.  A  
második  stáció  ugyanis  arról  szól,  
hogy  az  ember-jelleg  felismerése,  
egyáltalán  az  emberi  lehetőség  iga-
zolása  csak  közösségben  —  tágabb  
értelemben:  csak  társadalomban  tör-
ténhet  meg.  Az  alaphelyzet  kitűnő  
lehetőség  arra,  hogy  Kaspar  Hauser  
önértékelését,  valamint  az  ebből  fa-
kadó  reaktív  módosulásokat  nem  fi-
gyelembe  véve  (ami  két  ember  kö-
zötti  kapcsolat  leírásában  lehetetlen),  
Werner  Herzog  csak arra  koncentrál-
jon,  amit  a  közösség  tart  „emberi  
jellegnek".  S  ekkor  tárul  fel  az  igazi  
mechanizmus,  ami  éppen  az  ellen  
hat,  hogy  ez  az  emberi  lehetőség  a  
maga  „természetes"  módján  kibo-
moljon.  Hogy  ki  Kaspar  Hauser:  ezt  
a  közösség  mint  jogi,  rendőri  „ese-
tet"  kívánja  megfejteni.  Rendkívül  
éles,  szinte  szatirikus  feldolgozásban  
tálalja  a  néző  elé  a  rendező  azt  a  
félelemmel  és  utálattal  vegyes  köz-
hangulatot,  amely  a  megmagyaráz-
hatatlan,  a  más  „jelenség"  láttán  tá-
mad  az  igaz  „bürgerliche"  környe-
zetben.  Kulcsmondat,  ami  ekkor  el-
hangzik:  „Nem  lehet  tudni..."  és  
börtönbe  zárják  a  „lelencet".  A  má-
sodik  stáció  egészen  a  film  egyik  
döntő  jelenetéig,  a  mutatványos  sá-
torig  tart.  Miután  kiderült  Kaspar  
Hauser  „ártalmatlansága",  mint  a  
világ  négy  csodáinak  egyikét  muto-
gatja  a  cirkuszigazgató.  A  négy  cso-
da :  a  törpe  király,  a  gyermek  
Mozart,  Hombrecito,  az  indián  és  
Kaspar  Hauser.  Mint  motívumok,  
Werner  Herzog  korábbi  filmjeire  
utalnak,  ám  itt  különösen  a  gyermek  
Mozart  „csodája"  kap  különös  hang-

súlyt.  Azé  a  gyermeké,  aki  Mozart  
zenéjétől  „megbolondulva"  csak  az  
üregeket,  csak  a  homályt  kutatja,  s  
ezzel  jelképesen  is  megerősíti  azt  a  
képekkel  sugallt  ellentmondást,  ami  
a  sötétség  és  világosság  között  vil-
lódzik  végig  a  filmen,  s  aminek  vég-
eredménye:  a  világosság  „visszavé-
tele"  attól  a  közösségtől,  amelynek  
racionalista  önhittsége  tettlegesen  
csap  át  sötét  misztikába.  

Ennek  a  fejlődési  szakasznak  fon-
tos motívuma  — ellenpontja  —  azon-
ban  az  az  együttérzés  is,  amelyet  
Kaspar  Hauser  például  a  börtönőr  
családjából,  de  különösen  a  gyerme-
kekből  kivált,  ő k  tanítják  Kaspar  
Hausert  beszélni,  enni,  ülni.  ő k  pó-
tolják  az  elrabolt  gyermekkort,  s  a  
parabola  igazságához  hűen:  megtö-
rik  azt  az  egyértelműen  elutasító  
közhangulatot,  azt  az  idegenkedést,  
amelyet  Kaspar  Hauser  feltűnése  
váltott  ki.  S  végeredményben  ez  az  
együttérzés  vezet  át  a  harmadik  stá-
cióhoz:  Kaspar  Hauserben  tudatoso-
dik  az  ember  mivolta,  egy  tudós  ta-
nár,  Daumer  mély  emberi  részvétből  
fakadó  segítsége  révén.  A  tanítvány  
azonban  „hálátlan".  Eddig  megtör-
téntek  vele  a  dolgok,  most  azonban  
kérdéseket  tesz  fel.  Ezeknek  a  kér-
déseknek  iránya  kétségkívül  tenden-
ciózus.  Kaspar  Hauser  szerint  a  bör-
tön  nagyobb  mint  a  világ,  az  ember  
embernek  farkasa,  álszent  és  ostoba.  
Az  „ember-Kaspar  Hauser"  kétség-
kívül  egysíkú  figura:  ideológiája  a  
praxisból  fakad,  s  minden  porciká-
jával  igazolja  a  rendező  tételét:  nem  
cselekedetei,  de  puszta  léte  tiltako-
zás  az  őt  körülvevő  társadalommal  
szemben.  A  film  egyébként  ebben  a  
stációban  némiképpen  egy  helyben  
topog.  Werner  Herzog  „katalogizál-
ja"  a  társadalmi  hipokrízis  kritikus  
pontjait:  a  vallást,  a  tudományt,  a  
nőkérdést,  a  társasági  életet  stb.  Ám  
mindezek  —  különösen  a  vallással  
kapcsolatban  —  többé-kevésbé  szel-
lemes  variációk  egy  viselkedésfor-
mára,  ám  gondolati  töltésük  sokszor  
az  önismétlés  fáradtságát  jelzik.  Nem  
véletlenül, ebben  a  részben  nagy  sze-
rep  jut  a  szépen  komponáló  opera-
tőrnek  (Jörg  Schmidt-Reitwein)  és  
érzelmes  zenének  (Albinoni  Adagió-
ja),  egyáltalán:  a  lírának,  ami  Wer-
ner  Herzogtól  egyébként  sem  idegen,  
csakhogy  itt  némileg  kötelező  pen-



zumként  érződik  a  jelenetek  „átpoé-
tizálásában". 

Nem  mintiha  ennék  a  költőiségnek  
nem  lenne  funkcióértéke.  Az  utolsó,  
a  negyedik stáció: a  leépülés,  a  halál  
titokzatos  futama.  Emberré  válásá-
nak  öt  gyors  éve  s  az.  a  remény,  
hogy  —  naplóját  írva  —  képes  lesz  
rendszerbe  foglalni  azt  a  tiltakozást,  
amit  megjelenése  involvált:  a  fenye-
getett  társadalom  részéről  a  végle-
tes  választ  .hívja  elő  —  a  gyilkolást.  
A  rendező  gunyoros  fintorral  a  né-
zőt  elviszi  addig  a  pontig,  hogy  most  
megtudja  a  rejtélyt...  ám  a  döntő  
mondatot  nem mondatja  ki.  Konzek-
vensen.  Mert  nem  az  az  érdekes,  ki  
volt  a  merénylő,  hanem  az,  hogy  
van  merénylő,  aki  a  normától  —  
egyértelműen:  az  adott  társadalmi  
normától  —  való  eltérést  röviden  
megtorolja. 

Ami  ez  után  van:  a  kóda.  A  gro-
teszk,  gyilkos  szatíra.  Három  orvosi  
maskara  —  a  jegyző  jelenlétében  —  
felboncolja  Kaspar  Hausert.  Boldo-
gan  szeletelik  föl  kioperált  agyvele-
jét:  „Nem  normális"  —  állapítják  

meg  kezüket  dörzsölve.  A  jegyző  
ujjong.  Ha  nem  normális  a  „tudo-
mány"  szerint,  akkor  minden  rend-
ben  van.  Akkor  Kaspar  Hauser  ide-
gesítő  figurája  ad  acta  tétetik.  „Meg  
van  magyarázva".  A  társadalom  fel-
lélegezhet,  boldogan  konstatálhatja:  
a  más  csak  „extrém  klinikai  eset"  
volt.  A  világrend  helyreállt..  

A  rendező  ezzel  a  kódával  azonban  
épp  az  ellenkezőjét  sugallja...  A  
más  —  a  „természetes"  —  a  normá-
lis. S az önelégültség: társadalmi  mé-
retű merénylet.  1828-ban?  Nos,  a tör-
ténelmi  jelmezek  nem  vakíthatják  el  
belső  látásunkat:  a  máról  van  szó,  
arról  a  máról,  amelyben  például  a  
legtekintélyesebb  NSZK-beli  közgaz-
dász,  Jürgen  Habermas  sem  érezheti  
magát  biztonságban  — személyes  biz-
tonságban!  —,  mivel  mást  mond  a  
politikai  terrorizmusról  mint  amit  
Bajorországszerte  szónokolnak:  „a  
megelőző  rendcsinálás  jelszava  alatt  
megszorítani  a demokratikus  jogokat:  
ez  a  paradoxon  a  fasizmusra  emlé-
keztet". 

MARX  JÓZSEF  

Bruno  s .  



Az öntudat lépcsőin 

Ritka  esemény  zajlott  
le  november  végén  Bu-
dapesten:  egy  afrikai  
köztársaság,  Tunézia  fia-
tal  filmművészete  mu-
tatkozott  be  hazánkban.  
Hét,  egymást  követő  es-
tén  láthattunk  dokumen-
tum-  és  játékfilmeket  az  
Üj  Tükör  moziban  —  a  
napjainkig  készített  ösz-
szes  tunéziai  filmpro-
dukció  több,  mint  egy-
harmadát. 

Tunéziában  ez  ideig  ti-
zennyolc  játékfilmet  for-
gattak  önálló  produkció-
ban,  „saját"  rendezés-
ben.  Éz  a  tény  jól  mu-
tatja  a  gyarmatosítás  
alól  felszabadult  ország  
helyzetének,  a  nemzeti  
filmgyártás  megterem-
tését  célzó  törekvéseinek  
nehézségeit,  amelyek  
egyúttal,  s  nem  kis  mér-
tékben  a  nemzeti  film-
művészet  kialakulását  is  
korlátozzák. 

Az  első,  abszolút  mér-
tékben  a  tunéziaiak  által  
készített  játékfilm,  Qmar  
Khlifi  A  hajnal  című  al-
kotása,  amelyet  1967.  
március  20-án  mutattak  
be.  Ez  a  bemutató  hosz-
szú  évek  munkájának  
eredménye  volt.  Tahar  
Cheriaa,  akinél  többet  
aligha  tett  valaki  a  tu-
néziai  film  megszületé-
séért,  1949-ben  megala-
kította  a  tunéziai  film-
klubok  szövetségét.  A  
filmklubszövetség  aktív  
tevékenységében  alakult  
ki  a  tunéziai  filmesek  
hivatástudata,  és  értek  
meg  a nemzeti  filmgyár-
tás  szubjektív  feltételei.  
1960-ban  hozták  létre  a  
Filmgyártás  és  Filmfor-
galmazás  Nemzeti  Egye-
sületét  (S. A. T.  P.  E.  C.),  
amely  kezdetben  rövid-
filmeket  és  dokumen-
tumfilmeket  gyártott.  
Csakhogy  ezek  a  filmek  

nem  kerültek  azután  a  
tunéziai  mozik  vásznára,  
mivel  a  filmterjesztés  a  
nyugati  trösztök  kezében  
volt.  Tahar  Cheriaa  fel-
ismerte,  hogy  a  függet-
lenné  vált  afrikai  orszá-
gok,  köztük  Tunézia  
filmművészeti  létezésé-
nek  alapföltétele,  hogy  
nemcsak  a  gyártást  —  
amint  azt  általában  hi-
szik  —,  hanem  a  forgal-
mazást  is  nemzeti  kere-
tekbe  kell  illeszteni,  mi-
vel  a  gyarmatosítás  idő-
szakából  örökölt  forgal-
mazási  rendszer  a  nem-
zeti  filmművészet  fejlő-
dését  gátolja.  Tahar  
Cheriaa  törvényjavasla-
tokat  terjesztett  be  —  
negyedévenként  kötelező  
egy  (!)  tunéziai  film  ve-
títése  a  mozikban;  egy  
filmimport  monopólium  
létrehozása,  melynek  
irányítója  a  S.  A.  T.  P.  
E.  C.  lenne  stb.  —,  
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amelyek  a  nyugati  cégek  
éles  tiltakozását  váltot-
ták  ki,  és  amellyel  vál-
takozó sikerű,  napjainkig  
tartó  harc  indult  meg  a  
filmforgalmazás  pozí-
cióiért,  közvetve  a  nem-
zeti  filmművészetért.  

1966-ban  életre  hívták  
a  Karthagói  Filmnapok  
rendezvényét,  amely  az  
évek  folyamán  a  film-
művészet  jelentős  nem-
zetközi  fórumává  vált.  
1967-ben  kialakult  a  
filmipar  infrastruktúrája  
Tunéziában.  A  költségek  
azonban  igen  nehezen  
térültek  meg. így  hat  tu-
néziai  játékfilm  után  a  
S.  A.  T.  P.  E.  C.  kényte-
len  volt  beszüntetni  —  
legalábbis  egy  időre  —  a  
gyártást.  Az  elmúlt  
években  azonban  mégis  
sikerült  néhány  olyan  
filmet  forgatni  —  több-
ségüket  az  alkotók  saját  
pénzéből  —,  amelyek  
felmutatva  a  nemzeti  
filmművészet  értékeit,  
visszaadták  a  tunéziai  
film  önbizalmát.  

Az  elmondottak  ma-
gyarázzák,  hogy míg  pél-
dául  a  szomszédos  Algé-
ria  filmművészetének  
sokáig  csak  a  nemzeti  
felszabadító  harc  volt  a  
témája,  addig  a  tunéziai  
filmművészet  több  úton  
indult  el,  s  szinte  min-
denféle  stílust  megpró-
bált.  Ez,  valamint  a  
filmművészeti  öntudat  
fejlődése,  a  filmkészítés  
függetlenségének  (vi-
szonylagos)  növekedése  
adja  magyarázatát  a  tu-
néziai  filmművészet azon 
sajátosságainak,  hogy  az  
elmúlt  évtizedben  a  po-
pularitástól  az  intellek-
tuális  film,  a  melodra-
matikus  alkotásoktól  a  
politikai  művek  felé  ha-
ladt.  S  feltételezhetően  
innen  eredeztethető  a  
tunéziai  filmnek  az  a fi-
gyelemre  méltó  jellegze-

tessége  is,  hogy  a  film-
művészet  útjának  meg-
határozói  —  ellentétben  
az  úgynevezett  harmadik  
világbeli  országok  (India,  
Egyiptom  stb.)  többségé-
vel  — elsősorban  a  film-
rendezők,  és  nem  a  pro-
ducerek. 

A  Budapesten  bemuta-
tott  filmek  arról  győztek  
meg,  hogy  a  tunéziai  
rendezők  tudatában  van-
nak  társadalmi  szerepük  
jelentőségének,  hogy  a  
maguk  eszközeivel  részt  
kívánnak  venni  a  prog-
resszív  társadalmi  törek-
vésekben;  jóllehet  e  sze-
rep  —  elsősorban  gon-
dolati  és  művészi  —  kö-
vetelményeinek  —,  s  er-
ről  szintén  tanúskodott  
az Üj  Tükör  moziban  le-
pergetett  válogatás  —  
még  sokszor  nem  képe-
sek  eleget  tenni.  A  szán-
dék  és  a  teljesítmény  
közötti  dráma  forrása  
esetükben  az,  hogy  az  
elmúlt  évtizedben  ismer-
kedtek  meg  a  filmkészí-
tés  sajátosságaival,  örö-
meivel  és  gondjaival,  s  
tanulták az  artikulált fil-
mi  fogalmazásmódot.  A  
tizennyolc  elkészített  
film  azt  is  jelenti,  hogy  
eddig  igen  korlátozott  
lehetőségük  volt  tehetsé-
güket  próbára  tenni,  de  
legkivált  arra,  hogy  
el  is  sajátítsák  ezt  a  fo-
galmazásmódot,  hogy  a  
különböző  rendezői  ka-
rakterek  valóban  össze-
téveszthetetlenül  jelen-
jenek  meg  'a  filmvász-
non.  Ezek  az  esztendők  
—  a  szerény  körülmé-
nyek között  folytatott  ta-
nulás,  és  „a  felnőtté  vá-
lás"  évei  —  ugyanakkor  
több  szempontból  a  tu-
néziai  társadalom  fejlő-
désének  is bonyolult  idő-
szaka,  amely  nem  egy-
szer  igen  nehéz  helyzet  
elé  állította  a  filmrende-
zőket.  A  körülmények  fi-

gyelembevételével,  és  a  
budapesti  mustra  alap-
ján  nyugodtan  állíthat-
juk:  tiszteletre  méltó  a  
tunéziai  filmrendezők-
nek  az  a  felelősségteljes  
törekvése,  hogy  megpró-
bálják  művészi  igazság-
ba  foglalni  társadalmuk  
aktuális  kérdéseit,  mi-
képp  tiszteletre méltó  az  
is,  hogy  eközben  a  ren-
dezői  szuverenitást  nem  
áldozzák  föl  a  minden-
áron  való  jelenlét  oltá-
rán. 

E  rövid  beszámolóban  
nincs  mód  arra,  hogy  a  
tunéziai  filmhéten  be-
mutatott  minden  egyes  
filmről  szóljunk  —  így  
például  az  erősen  anti-
kolonialista  töltetű  
Nagykövetek-ről,  ame-
lyet  Naceur Ktari  rende-
zett,  és  Jean  Michaud-
Mailland  alkotásáról  —  
H'mida  —,  amelyben  a  
címszereplő  tunéziai  
pásztorfiú  szomorú  sor-
sát  meséli  el,  igen-  ár-
nyalt,  szinte  tartózkodó  
stílusban.  Mindenekelőtt  
Abdellatif  Ben  Ammar  
rendező  nevét  kell  meg-
tanulnunk,  akinek  két  
filmje  is  szerepelt  a  bu-
dapesti  programban.  
Ilyen  egyszerű,  történet  
című  alkotásának  főhő-
se  filmrendező,  aki  a  
Tunéziába  visszatelepült  
volt  vendégmunkásokról  
akar  dokumentumfilmet  
forgatni.  A  filmbeli  ren-
dező  interjú-sorozatot  
készít  egy  munkással,  
könyvtárba  jár,  anyagot  
gyűjt,  jegyzetel  stb.  —  
igyekszik  megismerni  és  
megérteni  a  valóságos  
helyzetet.  Ahogyan  ha-
lad  előre  az  anyaggyűj-
tésben,  úgy  tárul  mind-
jobban  föl  az  általa  ki-
választott  munkás  nehéz  
sorsa:  az  idegenben  töl-
tött  évek  emlékei,  az  új  
élet  kialakításának  ne-
hézségei  gyötrik,  de  leg-



inkább  az,  hogy  francia  
felesége  ellehetetlenül  a  
tunéziai  környezetben,  
hogy  a  visszatelepülés  
ára:  felesége  elvesztése.  
E  gyötrődés  drámai  mo-
nológjait  azonban  az  il-
letékes  nem  találja  elég  
„érdekesnek",  a  filmren-
dező  tervét  elutasítják.  
A  főhős mégsem  adja  föl  
a  küzdelmet,  mert  meg-
győződése,  hogy  bármi  is  
történik,  neki  egyetlen  
és  fő  kötelessége  megje-
leníteni  a  tunéziai  mun-
kások  életét.  Az  Ilyen  
egyszerű  történet  tulaj-'  
dóriképpen  nem  más,  
mint  ennek  az  öntudat-
nak  a  fölmutatása.  Saj-
nos  a  film  erejét  igen  
csökkenti  a  túlságosan  
kiszámított  dramaturgiai  
konstrukció.  A  filmbeli  
rendezőnek  ugyanis  épp-
úgy francia felesége  van,  
mint  az  interjúvolt  mun-

kásnak,  s  akinek  élete  
éppúgy  zátonyra  fut,  
mint  a  munkás  felesé-
géé.  Ben  Ammar  ezzel  a  
konstrukcióval  feltehető-
leg  még  személyesebbé  
akarta  tenni  hősének  
drámáját,  az  eredmény  
azonban  nem  igazolta:  a  
két  feleség  összecsengő  
sorsa  anekdotikus  elem  
maradt,  s  ennek  követ-
kezménye  lett  a  mű  jó  
néhány  melodramatikus  
fordulata.  Az  Ilyen  egy-
szerű  történet  ezzel  
együtt  is  jelentős  első  
film,  amelyben  a  dra-
maturgiai  és  fogalmazás-
beli  lapszusok  ellenére  a  
dráma  alaphangja  tisz-
tán,  őszintén és  hitelesen  
szólal  meg.  

Ha  az  Ilyen  egyszerű  
történet  az  öntudat  film-
je,  akkor  Abdellatif  Ben  
Ammar  második  műve,  a 
Sejnane  egy  előző  idő-

szak,  az  öntudat  kialaku-
lásának  alkotása.  A  film  
története  is  korábban  —  
1952-ben  —  indul,  ami-
kor  is  főhősének,  a  gim-
nazista  Kemalnak  nagy-
apja  hírül  hozza:  apja  
meghalt  —  a  szóbeszéd  
szerint  a  franciák  titkos  
szervezete  ölte  meg.  Ke-
mal  érthetően  megren-
dül,  visszatér  szülőfalu-
jába,  Sejnane-ba.  Az  ott-
hon töltött  rövid  idő  ese-
ményei  megváltoztatják  
magatartását,  a  cselek-
vés  alternatívájának  ke-
resésére  sarkallják.  Vé-
gül  is  Kemal  a  szerve-
zett  munkások  között  ta-
lálja  meg  helyét.  

Ben  Ammar-nák  erre  
a  művére  bizonyos  köz-
vetettség  jellemző.  A  ki-
induló  helyzet,  az  alap-
szituáció  dramaturgiai-
lag szinte  tökéletesen  in-
dokolt, és  pontosan  meg-
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utat  enged  az  általunk  
már jól  ismert  sematikus  
ábrázolásmódnak  is.  A  
Sejnane  stílusának  ka-
rakterét  azonban  még-
sem  a sematikus  ábrázo-
lás,  hanem  a  közvetett-
séget  igen  érzékenyen,  
plasztikusan  szolgáló  
fogalmazásmód  határoz-
za  meg.  Ben  Ammar  te-
hetsége  ebben  mutatko-
zik  meg  igazán.  

A  közéleti,  a  politikai  

öntudat  ébresztése  mel-
lett  a  tunéziai  filmek  
jellemző  sajátossága az a 
szinte  már  önostorozó  
hevület,  amellyel  saját  
népük  szokásbeli,  erköl-
csi  maradiságát  kritizál-
ják.  A  téma  legtökélete-
sebben  Omar  Khlifi  Ki-
áltások  című  művében  
bontakozik  ki.  A  rende-
ző  tudatosan  a  népme-
sék,  méginkább  a  balla-
dák  tömör,  zárt  szerke-

Brahim  Babai:  
És  holnap . . . 

rajzolt.  Ám  a  későbbiek  
során  nem  Kemal  belső,  
megélt  drámájaként  
folytatódik,  hanem  ese-
ményeknek,  személyék-
nek,  véleményeknek  a  
főhősre  gyakorolt  ha-
tásaként  jelenik  meg.  
S  ennek  következtében  
Kemal  sorsa  nem  hely-
zetének  és  tudatos  vá-
lasztásának  dialektiká-
ján  nyugszik,  hanem  
külső  hatásokra  elfoga-
dott  szituációk  fölisme-
résén.  Innen  van,  hogy  a  
fűmben,  amely  az  öntu-
datosodás  stációit  szán-
dékozik  megjeleníteni,  
az  érvek  és  ellenérvek  
vitája  sokszor  a  főhős  
„feje  fölött"  zajlik.  Ez  a  
hangsúlyeltolódás  olykor  



Omar  Khílifi:  Kiáltások  

zetét  követő  filmjében  
roppant  drámai  erővel  
mutatja  be  a  tunéziai  
nők  —  megkövesedett  
szokások,  íratlan  erköl-
csi  törvények  okozta  —  
megnyomorodását,  őrü-
letét,  halálát.  A  gazdag  
lány,  és  szegény  szerel-
mesének  százszor  és  
ezerszer  elmesélt,  megírt  
tragikus  története  eleve-
nedik  meg  a  filmvász-
non  —  ám  ez  alkalom-
mal  olyan  belső  tűzzel,  a  
filmi  kifejezőeszközök  
olyan  magasfokú,  művé-
szi  használatával,  melyet  
ritkán láthattunk magyar 
moziban.  Khlifi  beállítá-
sai  feszültséggel  teliek  
—  mintha  a falu  tekinte-
te  állandóan  jelen  len-
ne.  így  kap  szinte  min-
den  mozdulat,  árnyék,  
zaj  jelentést.  A  közeli  
felvételeik  nem  az  izga-
lomkeltést  szolgálják,  
mint  azt  általában  meg-
szoktuk,  hanem  mindig  
személyes  érzést  —  lírai  
vagy  drámai  tartalmút  
—  fejeznek  (ki,  a  hősök  
„igazi"  arcát,  cselekede-
tét  mutatják;  s  a  totálok  
nem  egyszerűen  a  teret,  
hanem  a  gondolat  jelen-
téstartalmát  tágítják,  
„összefüggéseket"  mutat-
nak  meg.  

Brahim  Babai  És  hol-
nap ...  című  filmjének  
stílusa élesen  eltér  Omar  
Khlifi  művétől,  inkább  
a  grúz filmekéhez, az al-
gériai  Ollouache  Omar  
Gatlato  című  munkájá-
hoz  hasonlatos,  művészi  
színvonalban  azonban  
igen  közel  áll  hozzá.  A  
mű  fiatal  főhőse  falusi  
földművelő,  aki  elveszti  
munkáját.  Egy  ideig  még  
megpróbál  a faluban  ke-
nyeret  találni,  de  végül  
ő  is  a  városba  távozók  
nyomába  szegődik  —  
munkát  keresni.  De  úgy  
jár,  mint  sok  társa:  tel-
jesen  lerongyolódik,  
munkaalkalmat  viszont  
nem  talál,  nem  kap.  Ba-
bai  látszólag  könnyed  
fogalmazással  a  tunéziai  
társadalom  egyik  igen  
fájdalmas,  belső  feszült-
ségét  érezteti  meg  ve-
lünk:  a  gazdasági  élet  
átalakulásának,  és  a  
munkanélküliség  kapcso-
latának  le  nem  küzdött  
nehézségeit.  A  film  tár-
sadalomrajza  hajlékony,  
laza  szerkezetben,  ár-
nyalt  iróniával  jelenik  
meg,  ami  igen  tudatos  
tehetségre  vall.  A  főhős  
jelleme  —  vidám,  moz-
gékony,  vállalkozó  ked-
vű  fickó,  ahogyan  mon-

dani  szokás:  maga  az  
élet  —  egyszerre  teszi  
abszurddá  és  megrázóvá  
ennek  a mélységesen  hu-
manista  műnek  a  törté-
netét.  Dramaturgiája,  az  
elbeszélésmód  magasfo-
kú  egyszerűsége,  szinte  
De  Sicát  idézi:  hősünk  
egy  elkeseredett  pillana-
tában  úgy  tesz  a  piacon,  
mintha  vásárolna,  alku-
dozik,  felpróbálja  az  öl-
tönyt,  majd  egy  óvatlan  
helyzetben  szökni  akar.  
Többen,  kik  éppúgy  az  
öltönyükre  alkusznak,  
mint  ő,  elkapják,  neki  
esnek,  ütik-verik,  míg  
végül,  nagy  nehezen  si-
kerül  megszöknie.  

Babai  filmje  talán  a  
legnagyobb  biztosíték  
arra,  hogy  a  tunéziai  
film  még  hallatni  fog  
magáról,  meg  —  az  Űj  
Tükör  moziban  leperge-
tett  művekből  kiolvasha-
tó  —  közös  alkotói  szán-
dék,  és  elkötelezettség,  
hogy  a  filmművészet  a  
tunéziai  társadalmi  tu-
dat  állandó  alakító  té-
nyezője  legyen.  Addig  is  
—  s nem kevésszer  —  jó  
tudnunk:  a filmművészet 
nem  egyenlő  az  USA  és  
Európa  filmművészeté-
vel. 

ZALÁN  VINCE  



Magány  az  erdőszélen  
Igazuk  van  Lavíckáéknak,  hogy  —  

két  gyerekkel  —  szeretnének  egy  
csöndes  nyári  lakocskához  jutni  ők  
is;  vagy  —  ha  már  annyira  divatba  
jött  —  egy  még  lakható,  használaton  
kívüli  parasztházhoz.  S  bár  nem  szép  
tőlük,  még  azt  is  meg  lehet  érteni,  
hogy  a  sárga  irigység  eszi  őket,  mert  
barátjuknak  —  aki  úgy  látszik,  egy  
„felsőbbrendű  Lavicka",  az  ég  ke-
gyeltje  —  skanzenből  kiszuperált  ví-
zimalma  van  nyaralónak,  csikorgó  
kerekekkel,  és  minden  egyéb  tartozé-
kával;  csupán  a lisztporról  kell  időn-
ként  gondoskodnia,  hogy  vendégei  
nyakába  szórva,  a  malom  tökéletes  
illúzióját  keltse  bennük.  Az  átlag-
Lavickáéknak  bizony  tíz  körömmel  
kell  kapaszkodniok  az  első,  megsze-
rezhető  parasztház  kerítésébe,  ha  
nem  akarnak  lemondani  arról,  hogy  
barátjuk  olykor  lisztport  hintsen  a  
szemükbe:  magasabb  státus-jelvé-
nyének  presztízsét.  

Van  is  az  erdőszélen  egy  kis  ház,  
az  öreg  Komarek  lakik  benne  egye-

dül,  ki  is  adná  a  házat  bérbe,  talán  
el  is  adná  egyszer,  ha  elköltözne  a  
fiához.  Addig  meg,  ha  Lavickáéknak  
mégoly  keservesen  is,  együtt  kell  töl-
teniük  vele  a  nyarat  a  kis  házban.  
Sőt,  az  öreg  Komarek  kivirul,  egyre  
jobban  érzi  magát  a  pompás  helyzet-
ben,  vígan  telik  az  idő.  A  két  Lavic-
ka-gyereknek  is.  Csak  a  nézőknek  
nem.  Mintha  közben  a  rendező,  Jiri  
Menzel  eltérítette  volna  a  vonatot,  
vagyis  a vígjátékot,  fent  jelzett  szati-
rikus  vonalától.  Vagy  pedig,  s  ez  a  
valószínűbb  (ismerve  Menzel  koráb-
bi  filmjeit),  Zdenek  Sverak  és  Ladis-
lav  Smoljak  könnyű  fajsúlyú  forga-
tókönyve  térítette  el  őt  saját  gro-
teszk-kesernyés  humorától.  így  aztán  
az  az  érzése  az  embernek,  hogy  a  
rendező,  széles  mosollyal,  (szinte  
kihajolva  a  vászonról),  folyton  bo-
csánatot  kér  Lavickáék  nézőtéri  ha-
sonmásaitól,  s  legszívesebben  tisztel-
gő  virágcsokrokká  hamiskodná  még  
azokat  a  szolid  tréfákat  is,  melyeket  
—  vígjátékféléről  lévén  szó  —  mégis  
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csak  meg  kellett  engednie.  Újonnan  
szerzett  tapintata,  s túlcsorduló  meg-
értése  Lavickáék  jólszituált  pitisége  
iránt  ízét  veszi  a  történetnek,  sőt,  ér-
dektelenné,  unalmassá  is  teszi.  Vi-
szont  nem  bánt  még  egy  legyet  sem  
(csupán  a  kutyáról  leugráló  bolhákat,  
azokat  igen).  

A  konfliktus  tehát  alászáll  a  kecs-
kefejés,  tehéntartás,  bolhairtás  em-
beri  problémáinak  szintjére,  vagyis  a  
városi  és  falusi  életforma  egykori  
kontrasztjának  még  létező  maradvá-
nyaira,  ami  ma  már  igencsak  gyön-
ge  humorforrás.  Ennek  ellenére  La-
vickáékat  nem  lehet  eltuszkolni  a  
történet  előteréből;  siránkozással,  
bosszantó  bolhavadászattal  húzzák  az  
időt  („csupa  tyúkszar  ez  a falu!"),  el-
takarják  előlünk  a  hátteret,  ahol  pe-
dig  helyenként  felvillan,  ha  csak  pil-
lanatokra  is,  egy-egy  furcsa  alak,  
sokat  sejtető  epizód;  megvillan  Jiri  
Menzel  ismert,  régi  arca.  

Kedélye,  groteszk  humora.  Mert  
valahol  ott  van  a  háttérben,  s  ha  
valaki  nem  veszti  el  türelmét  Lavic-
káék  és  Komarek  semmitmondó  hu-
zavonája  miatt,  s  mögéjük  néz  in-
kább  kíváncsian,  valami  más  filmet  
fog  látni,  mint  amit  Lavickáék  ját-
szanak,  mégha  jócskán  ötletszerű,  
vázlatos  is  az.  A  ravasz  Komarek  
házának  közelében  például,  a  falu-
ba  vezető  úton,  egy  öreg  házaspár  
lakik.  Ügy  látszik  ők  már  „nyakuk-
ba  vették  a  kötelet",  megkapták  a  
maguk  „lavickájukat":  szerződést  kö-
töttek  a  házukra  egy,  a  városból  jött  
fiatal  házaspárral.  Mondjuk  —  a  mi  
fogalmaink  szerint  —  valamiféle  el-
tartási  szerződést  vagy  hasonlót.  S  a  
fiatalok  nagy  optimizmussal,  biza-
kodva  és  módszeresen  neki  is  fognak  
jócskán  megrövidíteni  a  meggondo-
latlan  öregek  életét;  szó  szerint  ki-
füstölni  őket  a  házukbóL  Eldugaszol-
ják  a  kéményüket,  „hadd  füstölődjön  
a  parasztja".  De  van  más  ötletük  is  
a  szekálásra:  gödröt  ásnak  a  küszöb  
elé,  s  pallót  vetnek  át  rajta:  hátha  
valamelyik  öreg  kitöri  a  nyakát.  De  
azok  sem  maradnak  tétlenek  a  visz-
szafizetésben.  Ha  az  öreg  Komarek  
csak  fele  annyira  volna  ravasz,  mint  
amennyire  az,  akkor  is  meggondolná,  
a  szomszédban  látottak  alapján  két-
szer  is,  hogy  kössön-e  szerződést  há-
zára  nyári  lakóival.  Már  a  film  kö-
zepén  tudjuk,  hogy  nem fog  kötni.  

Csak  Lavickáék  nem  tudják.  Kis-
cserkész  igyekezetük,  hogy  behízeleg-
jék  magukat  az  öreg  paraszt  kegyé-
be,  nemcsak  őszintétlen,  de  hatásta-
lan  is.  Komarek  átlát  rajtuk.  Ám  
hogy  egy  egész  film  arról  szóljon,  
hogy  valakin  átlátnak,  nem  éppen  
érdekes,  sőt  egy  idő  után  éppen  bosz-
szantó.  A  legrosszabb  az,  hogy  Men-
zel  ezt  tudja,  valamint  azt  is,  hogy  
Lavickáék  humortalan,  gyönge  vígjá-
téki  alakok,  s Komarek  bácsi  is  amo-
lyan  „sercintgetős"  álparaszt  egy  
megkopott  anekdotából.  Menzel  nem  
tud  mit  kezdeni  ezzel  az  anekdotá-
val,  átadja  a  terepet  Komarekéknak,  
kecskével,  tehénnel,  Lavickánéval;  
megadja  magát  a  forgatókönyvnek,  
annál  is  inkább,  mert  annak  egyik  
írója,  Zdenek  Sverak  játssza  Lavic-
kát,  s  a  színész-szerzőknek  már  rossz  
szokásuk  magukkal  írni  tele  a  fil-
met.  Megpróbál  tehát  némi  vígjáté-
kot  formálni  Lavickából  és  a  bolha-
vadászatból. 

S  amikor  már  nem  bírja,  hátra-
hátrapillant  a  falu  felé.  Csak  villa-
nások  ezek,  de  milyen  ígéretes,  ka-
rakteres  arcok,  fölsejlő  sorsok;  olyan  
képsorokra  gondolok,  mint  a  falusi  
temetés,  a  kocsmai  kakaskodás,  az  
öreg  Komarek  szenilis  apjának  jele-
nete  az  ünnepi  asztalnál  a  család  kö-
rében.  Nem  is  szólva  a  vízimalom-
tulajdonos  jellegzetes  figurájáról  (bár  
kidolgozatlan  maradt,  s  színészileg  is  
gyönge),  és  az  utóbb  említett,  szer-
ződéssel  befészkelődött  házaspár,  
mely  békés  derűvel  végzi  a  maga  
életkoptató  —  mások  életét  koptató  
—  munkáját.  Ezekben  a  pillanatok-
ban,  amikor  a  film  a  háttérbe  enged  
bepillantást,  az  operatőr,  Jaromir  
Sofr  kamerája  is  „átvált"  a  humor-
nak  valami  más  regiszterére.  Aztán  
megint  hosszan  Lavickáék  együgyű  
történetéé  az  egész  vászon,  ahonnan  
időnként  kihajol  bocsánatkérő  mo-
sollyal  Menzel:  „A  világért  se  higy-
gyék,  hogy  az  életről  van  szó!"  És  
Lavicka  és  Lavickáné  (Zdenek  Sve-
rak  és  Dana  Kolarová)  ennek  megfe-
lelően  is  alakítanak;  szürkén,  jelleg-
telenül.  Mindaz,  ami  Menzel  új  film-
jében  a  valóságra  utal,  mint  mond-
tam:  itt-ott,  kis  foltokban,  a  háttér-
ből  pislákol  elő.  

HEGEDŰS  ZOLTÁN  



Jubileum Lipcsében 
Lipcse  —  immár  huszadszor  —  az  

elkötelezett,  haladó  filmek  és  alkotók  
fesztiválja  és  találkozóhelye.  Az  igen  
gazdag,  jubileumi  program  pontos  
körképet  mutatott:  hol  tart,  hogyan  
áll  a  haladó  erők  harca  a  világban.  
A  dokumentum-  és rövidfilmek  fesz-
tiválján  nyolcvankét  ország  képvi-
seltette  magát,  a  vendégek  száma  
meghaladta  az  ezerkétszázat.  

A  jubiláló  Lipcse  filmműsorának  
középpontjában  a  szabadságért,  
egyenlőségért  és  függetlenségért  ví-
vott  harc  és a  szocialista  építőmunka  
kérdései  álltak.  

A  fesztivál  fődíjait,  az  Arany  Ga-
lambokat  a  bolgár  Agronómusok  és  
NDK-beli  Vaserőd  című  filmeknek  
ítélték.  Az  Agronómusok  —  Hriszto  
Kovacsev  munkája  —  az  állandó  to-
vábbfejlődés  lehetőségeinek  határait  
kutatja.  Agronómusok  beszélnek  ar-
ról,  hogyan  is lehet  egyre  többet  ter-

melni  a  földeken,  csökkenteni  az em-
beri  erő  felhasználását, és a  költsége-
ket,  hogyan  lehet  a  legmegfelelőbben  
gépesíteni?  Kovacsev  érdeme,  hogy  
be  tudja  bizonyítani:  mindez  első-
sorban  nem  közgazdászi,  hanem  em-
beri  probléma.  Embereket  ábrázol,  
akik  hol  anekdótázva,  hol  önmaguk-
kal  vitázva,  hol  tudományos  hévvel,  
hol  feleségük  perlekedésével  szembe-
szállva  végzik  éjt-nappalt  igénybe-
vevő  munkájukat.  Szórakoztató,  he-'  
lyenként  jóízű  nevetésre  késztető  
film  az  Agronómusok,  nemcsak  az  
idei  lipcsei  fesztivál,  de az  egész  mű-
faj  egyik  valóban  kiemelkedő  alko-
tása. 

A  másik  Arany  Galamb-nyertes,  a  
Vaserőd,  az  NDK  ismert  dokumen-
taristának,  Heynowskynek  és  Scheu-
mannak  új  alkotása.  A  téma:  Viet-
nam  az  országegyesítés  és  a  közös  
építés  gondjai  közepette.  Az  alkotók  
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a  jelen  problémáira  a  közelmúltban  
keresik  a  választ,  a  felszabadító  há-
ború  hőseit  mutatják  be,  és  mintegy  
kontrasztképpen  a  volt  dél-vietnami  
vezetőréteg  elvtelenségét,  szolgalel-
kűségét.  A  Vaserőd  mondanivalója:  
az  ország,  ahol  a  nép  között  ilyen  
hősök  élnek  —  békében  is  képes  
megbirkózni  a  legnehezebb  felada-
tokkal.  A  Vaserőd-ben  kevesebb  a  
„politikai  dinamit"  mint  Heynowsky  
és  Scheuman  korábbi  alkotásaiban:  
itt  nem  a leleplezés,  hanem  az  elem-
zés  a  lényeges.  

Mikor  a  mosoly  visszatért  a  címe  
a  vietnami  Xuan  Phoung  Ezüst  Ga-
lambbal  jutalmazott  alkotásának.  A  
színhely:  Saigon.  Az  amerikaiak  tíz-
ezer  napos  uralmának  szörnyű  örök-
sége:  félmillió  kábítószer-élvező;  
150 000  prostituált.  A  népi  hatalom-
nak azonban  egészséges,  dolgozó  em-
berekre  van  szüksége.  Át  kell  nevel-
ni,  ki  kell  gyógyítani  a  hazug  álmok-
ba  menekülőket;  munkára  kell  szok-
tatni  a  prostituáltakat.  Az  átnevelés  
nehéz  problémájáról,  módszereiről  és  
első  eredményeiről  szól  ez  az  őszin-
te,  emberi  film.  

Ezüst  Galambot  nyert  a  DEFA  is-
mert  dokumentumfilm-rendezőnője  
Gitta  Nickel  Fiatalnak  lenni  és  még  
mi  című  filmje  is,  melyet  a  rendező-
nő  a  stralsundi  hajógyár  egyik  ifjú-
sági  brigádjának  körében  forgatott.  

Külföldi  néző  számára  a  Fiatalnak  
lenni  és  még  mi  hosszadalmasnak  
tűnő,  bár  nem érdektelen  alkotás.  Az  
NDK-ban  azonban  igen  magasra  ér-
tékelik  és  szenvedélyesen  vitatják,  s  

valószínűleg  hazai  jelentősége  miatt  
kapta  a  díjat  is.  

Ugyancsak  Ezüst  Galambot  kapott  
Sabine  Katins  Mindaz,  amire  szük-
séged  van:  szabadság  című  alkotása,  
mely  Dél-Rhodesia  fekete  bőrű  la-
kosságának  hétköznapjaival  ismerte-
ti  meg  a  nézőket.  A  kitűnő  film  a  
terror,  elnyomás,  fajüldözés  légkörét  
ábrázolja  és elemzi,  bemutatva  e  po-
litika  indokait,  módszereit  is.  Bravúr-
képeket,  és  csodálatosn  gazdag  doku-
mentációt  vonultat  fel  a  szovjet  te-
levízió  Felkelés  című  alkotása,  mely  
I.  V.  Dunajev  rendezésében  foglalja  
össze  a  dél-afrikai  főváros  Soveto  
nevű  bennszülött  negyedében  kirob-
bant  forradalmi  megmozdulások  hát-
terét  és  eseményeit.  A  helyszínen  
szovjet  operatőrök  is  dolgoztak  —  
igaz  a  Vorster-kormány  rendőrségé-
nek szigorú  ellenőrzése  alatt  —  de az 
anyag  többsége  „idegen  kamerákból"  
származik.  A  rendező  a  dél-afrikai  
színes  bőrű  munkásság  életkörülmé-
nyeinek  és  helyzetének  bemutatására  
törekszik,  s  innen  jut  el  a  felkelésig,  
az  egyre  ismétlődő  sovetoi  lázadá-
sokig,  a  fehérek  megtorló  akcióiig.  A  
kitűnő  montázs, a  hidegen  tárgyilagos  
képek  olyan  nagy  hatásúvá  teszik  a  
filmet,  hogy  már-már  kínálkozik  a  
párhuzam  Mihail  Romm  Hétköznapi  
fasizmusával. 

A  Felkelés  is  Ezüst  Galambot  ka-
pott,  megosztva  A  nyugtalan  nap  éve  
című  kirgiz  alkotással,  A.  Vidugirisz  
rendező  munkájával.  A  téma:  egy  
erőmű  felépítése,  a  Toktogul-tó  meg-
közelíthetetlen  vidékén,  zord  időjá-
rási  körülmények  között.  Az  erede-
tileg  százhúsz  perces  dokumentum-
filmnek  —  rövidebb  változata  szere-
pelt  Lipcsében,  igen  szép  sikerrel.  

Erős  volt  idén az  animációs  filmek  
mezőnye.  Tizenkilenc  alkotás  szere-
pelt  a  versenyben,  közülük  Isha  Pa-
tel  kanadai  rajzfilmje  a  Történelem  
gyémántokban  nyerte  el  az  animá-
ciós  kategória  díját.  De  ezt  a  díjat  
még  legalább  hat-hét  másik  rajzfilm  
is  elnyerhette  volna,  mind  a  jugosz-
láv  Borivoj  Dovnikovics  N.  N- je, 
mind  a  cseh  rajzfilmek:  a  Mozi,  a  
Körforgás,  mind  pedig  a  magyar  al-
kotások. 

A  nemzetközi  filmújságíró  zsűri  dí-
ját  a  már  feljebb  bemutatott  Felke-
lés  című  szovjet  filmnek  ítélte.  De  
érdekes  volt  még  a  Nem  vagyok  úr  

I.  V.  Dunajev:  Felkelés  



Tornai  Bily  csehszlovák  filmje:  „Légy  
üdvdzölve,  polgár!"  

című  nyugat-berlini  főiskolás  film,  
melynek  rendezője,  Kari  Siebig,  az  
NDK-ban  élő  világhírű  színészt,  
Ernst  Buscht  kereste  fel,  hogy  kiéli  
éveiről  (1900—1924)  beszélgessen  ve-
le.  Busch  lenyűgöző  egyénisége,  a  
közbeiktatott  emlékezések,  dalok,  
versek  avatták  igazi  élménnyé  ezt  a  
filmet.  Sok  szó  esett  a  bolgár  Cselé-
dek  című  alkotásról  is,  melynek  ren-
dezője  Nevena  Toseva,  Vladimír  Di-
mitrov  Mester-nek,  a  század  10-es  
évei  Európa-hírű  bolgár  festőjének  
egykori  modelljeit  kereste fel,  hajda-
ni  cselédlányokat,  akik  a  festőre  és  
ifjú  éveire  emlékeznek.  

Ami  a  magyarok  szereplését  illeti:  
sokszor  megtapsolták  filmjeinket.  
Mégpedig  a  négy  rajzfilmet:  Credót  
(Bélai  István)  Animáltát  (Hernádi Ti-
bor—Majoros  István)  Sün  barátunkat  
(Gémes  József)  és  a  Nekem  az  élet  
teccik  nagy ont  (Macskássy  Katalin).  
Kolonits  Ilona  „Lipcse  város  díját"  
nyerte  el  Jó  reggelt,  Szibéria  című  
filmjével,  mely  arról  tanúskodik,  

hogy  ahol  egykor  apáink  legendás  
magyar  brigádja  harcolt  a  forrada-
lomért,  ott,  Uszty-Ilimszkben  ma  a  
fiúk  munkásnemzedéke  más  orszá-
gok  munkásaival  közösen  épít  gyá-
rat.  Kende  Márta  Suga  Juli  és  a  töb-
biek  című  dokumentumfilmje  egy  
csokoládégyári  szocialista  brigád  
portréja,  melynek  vezetője,  Suga  Ju-
li,  egykori  cselédből  lett  munkás,  és  
érdekes  életútja,  egy  osztály,  egy  
gyár,  egy  ország  változásának  króni-
kája.  Négy  rajzfilmünk  pedig  sokol-
dalúan  egészítette  ki,  gazdagította  az  
összképet. 

A  jubileumi  Lipcse  rangos  feszti-
válján  a  százhuszonkilenc  verseny-
ben  szereplő  film  között,  nem  val-
lottunk  szégyent  alkotásainkkal.  Ez  
azért  nagy  szó  —  mert  néhány  év  
apály  után  —  idén  ismét  megsoka-
sodtak  a  jelentős  és  maradandó  ér-
tékű  alkotások  Lipcsében.  

FENYVES  GYÖRGY  



A  Jerry  Lewis-jelenség  
Ez év  nyarán,  huszonnyolc  évi  pá-

lyafutása  után,  Jerry  Lewis  végre  
Magyarországon  is  bemutatkozott.  

Az  új  ismeretség  örömét  ugyan  
csökkentette,  hogy  a  Frank  Tashlin  
rendezte  Szabálytalan  szabályos  
(1964)  nem  tartozik  Lewis  legjobb  
filmjei  közé,  így  ebből  Lewis  igazi  
értéke  és  jelentősége  nehezen  érthe-
tő  meg. 'Legfeljebb kóstolónak,  köny-
r.yű  nyári  szórakozásnak  jó,  és  
ürügynek,  'hogy  erről  a  furcsa,  sza-
bálytalan  alkotóegyéniségről  kicsit  
beszélhessünk. 

Mindenekelőtt  néhány  adat:  az  
1926-ban  színészek  gyermekeként  
született  Joseph  Lewis  (Levitch)  ko-
mikusi  pályáját  varietékben,  a  rádió  
és  televízió  kabaréadásaiban  kezdte  
Dean  Martin  partnereként.  A  sikeres  
duót  hamarosan  a  film  is  felfedezte  
és  1949-ben  bemutatták  első  filmjü-
ket  (Barátnőm,  Irma),  amit  még  ti-
zenhat  követett.  Csak  mellékesen:  
1953-ban,  amikor  Norman  Wisdom  
pályáját  elkezdte,  Jerry  Lewis  első  
hat  filmje  után  már  népszerű  sztár  
Amerikában  és  Nyugat-Európában,  
így  nem  vádolható  Norman  Wisdom  
utánzásával. 

1956-ban  a  Dean—Jerry  duó  útjai  
szétválnak,  és  innen  kezdve  Lewis  
filmről  filmre következetesen  alakítja  
ki sajátos  humorú  világát.  Több  mint  
negyven  film  után  a  közönség  egyik  
kedvence, az  utolsó huszonöt év  egyik  
legnépszerűbb  filmkomikusa  lett,  
bár  neki  is  meg  kellett  küzdenie  a  
műfajával  szemben  elfogult  kritikák-
kal. 

Filmkomikust  írtam,  bár  Jerry  Le-
wis  nem  szorítható  bele  ebbe  a  ha-
gyományos  skatulyába.  Szívesebben  
használnám  a „filmkarikaturista"  fo-
galmat  —  ha  szokatlan  is  —,  mert  ez  
pontosabban  fejezi  ki  komikumának  
lényegét.  Ahogy  a  karikaturista  raj-
zolja  karikatúráit,  úgy  Jerry  Lewis,  
a  színész,  karikatúrákat  játszik  el.  

Különös  műfaj  ez,  mert  nem  azo-
nos  a  hagyományos  filmvígjátékkal,  
de  nem  is  paródia,  bár  mindkettőhöz  

nagyon  közel  áll.  Mégis  jellemző  vo-
nások  választják  el  e  két  tradicioná-
lis  műfajtól.  Hagyományokban  sem  
túl  gazdag,  bár  gyökerei  a  klasszikus  
sennetti—keatoni—chaplini  burlesz-
kig  és  — a  nálunk alig  ismert  — an-
gol  W.  C.  Field  humoráig  nyúlnak  
vissza. 

Szokatlan  játékmódja  első  látásra  
gyakran  kelt  ellenérzést.  Még  egyik  
kritikusunk  is  „erőszakos  hatásva-
dászatnak"  minősíti  játékát,  abból  —  
az  egyébként  nagyon  pontos  megfi-
gyelésből  —  kiindulva,  hogy  „Jerry  
Lewisnak  nincs  szinte  egyetlen  ter-
mészetes  mozdulata,  fintora  sem . . . " 
Dehát  éppen  ez  a  lewisi  módszer  
egyik  lényeges  eleme.  Ábrázolásmód-
ja  mindig  túlfokozott,  ahogy  a  kari-
katúra  sem  természetes,  csak  néhány  
jellemző,  karikaturisztikus  vonást  
hangsúlyoz. 

Jerry  Lewis  módszere  leginkább  
Leacock  vagy  Karinthy  irodalmi  ka-
rikatúráival  tart  rokonságot.  Az  így  
írtok  ti  karikatúráit  viszont  nehéz él-
vezni,  ha  „normális"  versként  vagy  
prózaként  próbáljuk  olvasni,  aminek  
persze  semmi  értelme.  

Lewis  filmjeiben  hasonló  úton  jár,  
azzal  a különbséggel,  hogy nem egyes  
filmeket  vagy  filmtípusokat  parodi-
zál,  hanem  tipikus  filmhősök  karika-
túráit  formálja  meg.  Erre  világosan  
utal,  például,  a  Szabálytalan  szabá-
lyos  bevezető  képsorában.  

A  filmek  mindig  szabályos  holly-
woodi  filmtípusok,  sőt  filmvígjáték-
típusok,  hagyományos  témákkal  és  
színterekkel:  kórház  (Szabálytalan  
szabályos),  katonaság  (Óvakodj  ten-
gerész,  1952),  szálloda  (A  kifutófiú,  
1960),  kisvárosi  egyetem  (Az  ütődött  
professzor,  1963).  sci-fi  komédia  (Lá-
togatás  egy  kis  bolygón,  1960),  geng-
szterkomédia  (A  nagyszájú,  1967),  há-
borús  vígjáték  (Merrefelé  van  a  
front?,  1970),  hogy  csak  néhány  pél-
dát  említsünk.  A  filmek  meseszö-
vése,  fordulatai,  jellemei  is  meglehe-
tősen  átlagosak  és  sablonosak.  A  
trükk  mindössze  az,  hogy  Jerry  Le-
wis  kiemeli  belőlük  a  tipikus  vígjá-



téki  hőst, karikatúrát  csinál  belőle  — 
ezt  mindig  ő  játssza  — és  így  helye-
zi  vissza  a  film minden  egyéb  szem-
pontból  természetes  közegébe.  Ez  a  
fogás adja  filmjeinek  groteszk  ellen-
pontozását,  komikus  hatásúk  forrá-
sát,  ami  gyakran  furcsa  bájt  ad  alak-
jainak.  Jó  példa  erre a  Látogatás  egy  
kis  bolygón,  amelynek  hőse  —  Jerry  
Lewis  —  egy  fejlett  technikájú  ide-
gen  égitest  kalandvágyó  lakója,  min-
den  tilalom  ellenére,  kíváncsiságától  
hajtva,  repülő  csészealján  leszökik  a  
Földre,  annak  is  Egyesült  Államok  
néven  ismert  részének  egy  kis  vá-
roskájába.  Természetesen  sok  konf-
liktusa  támad  a  szellemileg  és  tech-
nikailag  elmaradt  értetlen  földlakók-
kal, míg  a  végén  —  a  lincselést  épp-
hogy  megúszva  —  sikerül  visszajut-
nia  távoli  hónába.  A  nem túl  eredeti  
történetben  Jerry  sok  kitűnő  geggel  
és  ötlettel  formálja  meg  a  kedvesen  
ügyefogyott  távoli  űrlákót,  a  képes  

A  kifutófiú.  Rendezte  és  a  i  

magazinhősök  karikatúráját,  amivé  
valójában  az  amerikai  rakétakorszak  
szellemi  melléktermékeit,  az  UFO-
legendákat  és  hisztériát,  az  áltudo-
mányos  és  politikai  babonákat  kari-
kírozza. 

Sajnos,  szándék  és  megvalósítás  
sokszor  nem  esik  egybe,  így  filmjei-
nek  színvonala  nagyon  változó,  első-
sorban  a  rendező  személyétől  függ.  
Humora  teljes  érettségben  csak  a  
saját  maga  rendezte  filmekben  bon-
takozik  ki,  amelyek  sorát  1960-ban  
az  A  kifutófiú  nyitja  meg.  

Egyik  legkitűnőbb  rendezése  az  
1963-ban  készült  Az  ütődött  pro-
fesszor.  Ezt  a  filmjét  Franciaország-
ban  Dr.  Jerry  és  Mr.  Love  címmel  
vetítették,  ami  világosan  utal  az  öt-
let  forrására,  a  híres  Dr.  Jekyll  és  
Mr.  Hyde  történetre,  anélkül,  hogy  
egyszerűen  az  ismert  film  paródiája  
lenne. 

Hősünk  —  Dr.  Jerry  —  itt  egy  

terepet  Játssza:  Jerry  Lewis  
A  kifutófiú.  Rendezte  és  a  főszerepet  játssza:  Jerry  Lewis  



amerikai  kisváros  egyetemének  fél-
szeg,  szemüveges,  vicclapba  illően  
szórakozott  professzora,  aki  szabad  
idejében  kémiai  laboratóriumában  
annak  az  elixirnek  titkát  keresi,  
amelyik  őt  igazi,  kemény  amerikai  
férfivá  tenné.  Egyszer  aztán  —  
ahogy  lennie  kell  —  a  kísérlet  sike-
rül  és  a  komikus  kinézésű  profesz-
szor  szívdöglesztő  hollywoodi  férfi-
ideállá  —  amolyan  Elvis  Presley-
szerű  jelenséggé  alakul,  aki  ráadásul  
kitűnően  énekel.  Ez  a  Mr.  Love  dia-
dalmas  bevonulásával  az  egyetemi  
klubba  az  összes  nőnemű  lényt  meg-
hódítja,  és  Lewis  egyúttal  a  jelenet  
írásban  vissza  nem  adható  kamera-
mozgásával  a  nézőt  is  elbűvöli.  A  
bájital  egyetlen  hibája,  hogy  bűvha-
tása  mindig  csak  néhány  óráig  tart,  
ezért  Mr.  Love  a  legizgalmasabb  pil-
lanatokban  kénytelen  elmenekülni  
imádottjától,  inkognitója  megőrzése  
érdekében. 

A  film  sajátos  humorát  elsősorban  
mégsem  ezek  a  komikus  helyzetek  
teremtik  meg, hanem az, ahogy  Jerry  
Lewis  személyiségének  két  énjében  
eljátssza  a  szabványos  amerikai  col-
lege-filmek  két  jellemző  hőstípusá-
nak:  a  lányok-bálványa-szépfiúnak  
és  a  lehetetlen-külsejű-de-belül-an-

nál-értékesebb  tanárnak  a  karikatú-
ráját. 

A  film  végén  azután  a  hagyomá-
nyos  évzáró  diákbálon  a  műsor  fő-
attrakciója,  Mr.  Love  már  nem  tud  
időben  elmenekülni  és  énekszáma  
közben  a  megdöbbent  hallgatóság  —  
és  a  film  nézői — szeme  láttára foko-
zatosan alakul  át  az  esetlen  Dr.  Jer-
ryvé.  A  csaknem  vágás  nélkül  fel-
vett  képsor  rendezői  és  színészi  re-
meklés,  mindössze  egy  szemüveg  és  
némi  smink  segítségével,  lényegében  
a  mimika,  a  gesztusok és  testtartásá-
nak  változtatásával  hajtja  végre  ezt  
a  furcsa  metamorfózist.  

Karikatúrái  megjelenítésében  Jerry  
•Lewis testének  minden  porcikáját  ki-
használja.  Különösen  fontos  szerepet  
kap  arcmimikája,  amely  hihetetlenül  
gazdag  fintorokban  és  grimaszokban.  
Maszkjait  rendkívüli  ötletgazdagság-
gal  és  technikával  formálja  meg.  Já-
rásának  karikírozó  készsége  Chap-
lint  és  Tátit  idézi,  testének  hajlé-
konysága  a  legügyesebb  clownokéval  
vetekszik. 

Ez  a  fantasztikus  átváltozókészség  
és  maszkírozási  technika  adja  meg  
az  1965-ben  készült  Családi  ékszerek  
humorának  alaphangját,  amelyben  a  
sofőr-főhősön  kívül,  annak  hat  

Jerry  Lewis  a  KI  törődik  az  Üzlettel  cfmű  Frank  Thaslin-filmben  



nagybácsiját  is  eljátssza.  A  figurák  
között  egyaránt  van  gengszter  és  de-
tektív,  repülős  és  kompkapitány,  bo-
hóc  és  kétbalkezes  fényképész,  akik  
mind  nagyszerűen  sikerült  karikatú-
rái  az  ismert  vígjátéki  típusoknak.  

Jerry  Lewis  karikatúrái  többnyire  
nem  kegyetlenek.  Kedvesen  mafla  
hősei  inkább  szeretetre  méltók,  mert  
alakításaiban  mindig  megőriz  valami  
gyermeki  játékosságot.  Persze  nem  
minden  figuráját  szereti,  ezekkel  
szemben  mindig  szarkasztikusabb,  
mint  például  a  szívtiprantyú  Mr.  
Love  esetében.  

Legkegyetlenebb  az  1970-ben  ren-
dezett  Merrefelé  van  a  front?  „hő-
seivel"  szemben.  Ez  a  film  egyéb-
ként  is  bonyolultabb  korábbi  alkotá-
sainál.  Nem  egyszerűen  a  világhá-
borús  filmkomédiák  bugyuta,  de  a  
végén megdicsőülő  hősének  karikatú-
rája,  hanem  összefüggő  karikatúra-
rendszer  egyik  oldalról  a  nácizmus-
ról,  Hitlerről,  a  másik  oldalról  egy  
bizonyos  amerikai  gondolkodásmód-
ról  és  képviselőiről.  

Főszereplője  egy  amerikai  multi-
milliomos,  aki  —  miután  a  sorozás-
nál  alkalmatlannak  bizonyult  —  ha-
zafias  lelkesedését  úgy  éli  ki,  hogy  
némi  pénzbefektetéssel  magánkom-
mandót  toboroz  és  ezzel  indul  az  
európai  frontra  a  nácik  ellen.  Célja,  
hogy  elfogja  Hitler  kedvenc  straté-
gáját,  Kesselring  marsallt,  aki  tör-
ténetesen  tökéletes  hasonmása.  Ter-
mészetesen  mindkét  szerepet  Lewis  
alakítja.  Sok  zűrzavar  után  terve  si-
kerül,  győzelmesen  befejezi  az  euró-
pai  háborút  és  kis  magánkülönítmé-
nyével  tovább vitorlázik  a  japánok  
ellen. 

A  mese  ismét  nagyon  ismerős,  sok  
fordulata  már  messziről  visszakö-
szön.  Lehetetlen  nem  észrevenni  bi-
zonyos  analógiákat  Chaplin  kitűnő  
Diktátorával,  bár  itt  nem  Hitler,  ha-
nem  Kesselring  hasonmása  szerepel.  
A  lényeges eltérés mégsem ez.  Chap-
lin  az  eszelős  zsarnokkal  a  józanul  
egyszerű  kisembert  állította  szembe,  
aki  békét  akar  gyilkolás  helyett.  
Jerry  Lewis  viszont  a  politikai  hata-
lommal  a  pénz  hatalmát,  a  hitleri  
nagyzási  mániával  az amerikai  nagy-
tőke  nagyzási  mániáját,  a  totális  há-
borúval  az individualista  háborút  át-
lítja  szembe.  Természetesen  mindkét  
oldalon  a  karikatúrát.  Nem  vitás.  

Jerry  Lewis  Az  ütődött  professzor  című  
filmben 

hogy  a  karikatúra  a  nácik  felé  vág  
kegyetlenebbül,  de  Brendan  Byers,  a  
multimilliomos  is  megkapja  a  ma-
gáét.  Helyesebben  személyében  egy-
fajta  tengerentúli  gondolkodásmód  a  
pénz  fölényéről,  a  demagógia  a  de-
mokráciáról  és  hazafiasságról.  

A  kitűnő  gegekkel  fergeteges  tem-
póban  rendezett  film  felsorakoztatja  
Jerry  Lewis  humorának  minden  eré-
nyét  és  értékét,  mindazt,  ami  ennek  
a  sajátos  jelenségnek  a  lényege.  

Jerry  Lewis  műfaja  egyedi,  szinte  
utánozhatatlan  az  ő  különleges  
adottságai  nélkül,  ezért  ugyanolyan  
magányos  csillag,  mint  egy  Tati  
vagy  Etaix.  Varázsának  titka,  hogy  
korszerű  burleszkben  kedves  hu-
morral  képes  megjeleníteni  ismerő-
seinek  karikatúráit.  Reméljük,  még  
találkozunk  vele.  

PINTÉR  G.  ISTVÁN  



TELEVÍZIÓ 

Tévé  és  hatás  
Fellángolt  ismét  a  vita  —  milyen  

hatást  gyakorol  a  tévé a  nézőre.  Ola-
jat  öntött  a  tűzre  az  a  hír,  mellyel  
a  magyar  sajtó  is  behatóan  foglalko-
zott,  hogy  egy  amerikai  bíróságon  
az  ügyvéd  tettestársként  idézte  per-
be  a  televíziót,  mondván:  védencé-
nek  egész  lelki  'habitusára  döntő  ha-
tással  volt  a  varázsdoboz  folyamatos  
szemlélete.  De  fellángolhatott  volna  
akörül  is,  hogy  az  angol  hatáskuta-
tók  egyik  nemzetközileg  is  elismert  
szaktekintélye,  Belsőn  professzor  
több  esztendei  vizsgálat  után  közzé-
adta  jelentős  tudományos  eredmé-
nyeket  tartalmazó  iratát,  mely  a  leg-
korszerűbb  módszerek  alapján  bizo-
nyítja  be,  hogy  a  televíziónak  —  ha  
még eddig  nem tudtuk volna  —  igen-
csak jelentős  hatása van  mindazokra,  
akiket  órákra,  s  naponta  magához  
bilincsel. 

Hogy  a  tévének  hatása  van  —  tud-
tuk.  Ezt  a  hatást  azonban  eddigi  
gyarló  módszereinkkel  bizonyítani  
képtelenek  voltunk;  Belsőn  kutatá-
saira  várt  tehát,  hogy  azt,  amit  min-
denki  tud,  bebizonyítsa.  Nem  lebe-
csülendő  tehát  tudományos  erőfeszí-
tése.  Belsőn,  mint  az  eddigi  híradá-
sokból  kiderült,  rendkívül  óvatosan  
választotta  meg  a  vizsgálat  alanya-
it.  Nemcsak  azt  tisztázta  tehát  ró-
luk,  hogy  mennyi  időt  töltenék  a  
képernyő  előtt,  hogy  milyen  típusú  
műsorokat  néznek,  továbbá  hogy  e  
műsorokat  fantáziájuk  hogyan  dol-
gozza  fel,  hanem  számba  vette  a  je-
löltek  karakterológiájának  rögzíté-
sénél,  hogy  anyatejet  szívtak-e  ma-
gukba  hajdanán  vagy  tápszeren  ne-
velkedett  csecsemők  voltak;  kérdő-
ívein  szerepel  az  iskolázottságon  és  
az  osztályzatokon  kívül  a  család  
könyvtárában  fellelhető  könyvek  
száma,  címe,  azok  viszonylagos  érté-
ke,  a  társulásra  való  hajlam,  a  ma-

gányra  érzett  képesség,  a  családi  vi-
szonyok  hűséges  rajza,  elvált  szülők  
gyermeke  volt-e  a  kérdezett  vagy  a  
családi  fészek  óvó  melegében  szokott  
rá  a  televízió  kulturális  kábítószeré-
re  —  egyszóval  a  Belson-beszámoló  
újdonsága  az,  hogy  nem  csupán  a  
tévéfigyelés  szempontjából  dolgozta  
fel  a  személyiségeket,  hanem  fordít-
va,  teljességgel  körüljárt  jelölteket  
vizsgált  meg  a  tévéhatás  szempont-
jából  is.  

-  Ennek  a  beszámolónak  az  ismer-
tetése  némiképp  igazságtalanság  
azokkal  a  magyar  kutatókkal  szem-
ben,  akik  a  gyakorta  ironikusan  le-
kicsinyelt,  s  kimondhatatlan  nevű  
Telekommunikációs  Kutatóközpont-
ban  dolgoznak,  és  a  nyilvánosság  ki-
zárásával  megjelenő  közleményeik-
ben  csakugyan  jelentős és a  televízió  
belső  munkatársait  (ha  odafigyelnek)  
igen  csak  segítő  közleményeket  tesz-
nek  közzé.  

Egy  ilyen  hatásvizsgálat  végül  is  
meglepő  eredményeket  közöl.  Ártat-
lannak  hinnők  például azokat  a  rajz-
filmeket,  melyekben  az  agressziót  a  
valószínűtlenség  enyhíti.  Belsőn  be-
számolójából  kiderül,  hogy  éppen  
azért,  mert  itt  a  nehézkedési  erő  
éppúgy  megszűnik,  miként  nem  szá-
mít  az,  hogy  hányadik  emeletről  ug-
runk  le,  különlegesen  romboló  ha-
tással  van  arra  az  ifjúságra,  mely-
nek  készült  —  a  rajzfilmek  totális  
irrealitása  nagyobb  lélekformáló  (de-
formáló)  hatásról  tanúskodik,  mint  
akár  a  legvadabb  Kojak,  a  Starskg  
és  Hutch,  hogy  néhány  amerikai  
példát  említsünk.  

Tudjuk,  a  televízió  magasabb  ha-
tásfokkal  dolgozik  minden  eddig  is-
mert  kommunikációs  eszköznél.  Ez a 
látszatra  (sőt  valójában  is)  közhely-
szerű  megállapítás  mérhetetlen  ve-
szedelmeket  zúdíthat  ránk.  A  félele-
mét,  hogy  dinamittal  dolgozunk,  a  
rettegését,  hogy  itt  az  információ  
más  közegbe  emelkedik.  

A  kérdés  tehát  ez:  új  minőség-e  a  
televízió  a  hatás  tekintetében,  vagy  
csupán  arról  van  szó,  hogy  a  hatást  
mennyiségileg  megsokszorozza?  
Goethe  korában  a  Werther  nyomán  
számos  olvasó  öngyilkosságot  köve-
tett  el.  Ez  az  adat  ugyan  vitatható,  
de  fogadjuk  el  kiindulópontnak.  
Annyit  jelent-e  ez,  hogy  ma  a  tele-



vízión  sugárzott  Werther  az  öngyil-
kosságok  számának  ugrásszerű  nö-
vekedéséhez  vezet-e,  vagy  ahhoz,  
hogy  a  Werther  nyomán  az  öngyil-
kosság  különlegesen  kegyetlen  és  
•morbid  módja  terjed el,  mely  az  ön-
veszélyességből  a  közveszélyességre  
is  átterjedhet?  •  

Bármily  szélsőséges  példáit  ismer-
jük  a  televíziós  hatásnak,  ez  a  hatás  
mégsem  új  minőség.  Mert  miközben  
a  tévé  a  legszélesebb  tömegekhez  ér  
el,  és  nagyban  fogyasztva  vitathatat-
lanul  hozzásegíthet  a  szellemi  elsze-
gényedéshez  —  a  Belson-példa  azt  
bizonyítja,  hogy  a  direkt  hatás,  a  ki-
zárólagos  érvény  sohasem  bizonyít-
ható  tudományosan.  A  legegyszerűb-
ben  fogalmazva:  ahhoz,  hogy  valaki  
a  televízió  élvezete  nyomán,  megfe-
lelő  mennyiségű  agresszió  látvány  
útján  történő  szervitése  révén  gyil-
kossá  váljon,  ahhoz  legalább  még  
annyi  kell,  hogy  ne  anyatejjel,  ha-
nem  tápszerrel  táplálják.  Nem  a  te-
levízió  hatásfokát  kisebbíti  ez  a  
megállapítás,  hanem  védi  az  emberi  
karakter  komplexitását,  összetettsé-
gét.  A  televízió soha  sem lehet  olyan  
hatású,  hogy  kizárólagosan  és  önma-
gában  befolyásoljon  embereket  —  az  
agresszió  képi  átéléséhez  minimáli-
san  szükséges  az  agresszió  egy  adott  
mennyiségének  jelenléte  magában  a  
társadalmi  szerkezetben.  

Az  esztétikai  tyúk—tojás  problé-
mát  —  hogy  vajon  az  élet  utánoz-
za-e  a  művészetet  vagy  hogy  a  mű-
vészet  utánozza  az  életet  —  csak-
ugyan  paradoxszá  élezte  ki  a  tele-
vízió  hatásesztétikája.  Egy  új  és  bo-
nyolult  viszonyt  szerkesztett  élet  és  
tükrözés  közé,  ahol  a  válasz  és  a  vi-
szontválasz,  a  hatás  és  a  Visszahatás  
vadonatúj  csatornái  nyíltak  meg.  
Minél  összetettebb  azonban  ez  a  
kapcsolat,  annál  bizonyosabb,  hogy  
sohasem  beszélhetünk  kizárólagos,  
vagy  túlsúlyba  jutó  hatásról.  A  Bel-
son-beszámoló  —  legalábbis  az  én  
olvasatomban  —  tudományos  mód-
szerességével  bizonyítja  be  azt,  hogy  
hatás  van,  de  ez  a  hatás  megannyi  
feltétel  jelenlétében  érvényesülhet  
csak,  vagyis  hogy  egy adott  televíziós  
kép sugárzása  csak abban a  társadal-
mi  környezetben  talál  megfelelő  be-
fogadóra,  mely  vele  egyberímel,  
melynek  természetével  azonos  vagy  
azonosulni  képes.  

Eddig  még  kerültem  az  olyan  di-
vatos  szavakat,  mint  a  manipuláció.  
Manipulációnak  nevezzük  röviden  
azt  a  tudatos  hatást,  mely  adott  cél  
érdekében  úgy  befolyásolja  a  nézőt,  
hogy  nem  mindig  él  a  valós  infor-
mációk  logikus  sorával.  Vagyis  a  
manipuláció  a  meg-,  sőt  túlszerkesz-
tett  információ  —  vékony  határ  vá-
lasztja  el  tehát  attól,  amit  hatásnak,  
vagyis  a  spontán,  nem  teljesen  el-
lenőrizhető  „erőkifejtésnek",  neve-
zünk. 

Fontos  megkülönböztetés  ez  a  ha-
tás  spontán  és  tudatos  körei  között.  
A  vizsgálatok  eddig  jószerivel  a  
spontán,  ösztönös  és  ellenőrizhetet-
len  hatásokat  vonták  körükbe.  Kevés  
az  olyan  szakmunka,  mely  a  tuda-
tosan  tervezett  televízió  manipulatív  
oldalával  foglalkozik.  Köteteket  ír-
tak  ugyan  az  egykori  Nixon—Ken-
nedy  televíziós  párbajról,  s  állítják,  
hogy  az  előbbi  azért  vesztett,  mert  a  
kamerák  ráközelítettek  hatalmas  
állkapcsára.  Ez  az érv  azonban  a  tu-
datos  hatás  túlbecsülése  — először  is  
mert  éppúgy  nem  játszható  le  itt  
kontrollműsor,  mint  ahogy  nem  tisz-
tességes  elképzelni  egy  alternatív  
történelmet,  melyben  Nixon  győzött  
volna  Kennedyvel  szemben.  Itt  is  az  
a  helyzet,  hogy  hatás  van,  csak  ép-
pen  a  hatás  mennyiségéből  nem  
szabad  különös  minőségre  gyanakod-
ni. 

Hadd  mondjam  el  hát  a  gyanú-
mat,  s  most  már  csakugyan  tudo-
mányos  mankók,  kötetes  beszámolók,  
s  apró,  talán  meg  sem  emésztett  
adatok  nyomán.  A  televízió  mennyi-
ségi  hatását  hajlamosak  vagyunk  
tüstént  minőségként  felfogni.  Olyan  
mélységnek,  ahol  az  emberi  lélek-
ben  a  politikai  döntés  vagy  —  hogy  
egy  egészen  más  példát  vegyünk  —  
a  gyilkossági  ösztön  munkál.  Ezzel  
szemben  nekem  az  a  titkos  meggyő-
ződésem,  hogy  a  tévé  csodája  éppen  
az,  hogy  beleépül  az  életbe,  annak  
részévé  tudott  válni  minden  újdon-
sága és  technikai  csodája  ellenére.  

Abba,  hogy  miképpen  hat  ránk egy  
jelenet,  egy  beszéd,  egy  vetélkedő,  
mélyen  beleszól,  hogy  vajon  anya-
tejjel  vagy  tápszerrel  tápláltak-e  
minket. 

UNGVÁRI  TAMÁS  



Egy  tévénéző  
emlékei 
A  TÉNYEK  BESZÉDE  (3.)  

1. 

Bizonyára  sokan  irigy-
lik  a  tévé  röpködő  mun-
katársait.  Milyen  színes,  
izgalmas,  szórakoztató  az  
életük!  Hányfelé  utaz-
gatnak  a  nagyvilág-
b a ! . . .  Hétfő:  Írország,  
csütörtök:  békekongresz-
szus  Helsinkiben,  tíz nap 
múlva:  teveháton  Szíriá-
ban  és  azután:  ahol  a  
madár  sem  j á r . . .  Mi  
meg  csak  rázatjuk  az  
agyunkat  a  12-es  autó-
buszon . . .  És  ráadásul  
az  itthoni  népszerűség!  

Mitagadás,  nem  tarto-
zom  az irigyek  táborába.  
S  ezt  tekinthetik  önkri-
tikának  is.  Eszmeileg  hi-
bás,  elavult  szokásom,  
hogy  a  sláger-szakmák-
ban  is  elsősorban  a  ne-
hézségeket  veszem  ész-
re.  Idegen  hotelszobákba  
ágyra  járni,  éjszakai  re-
pülőjáratokra  várakozni,  
tűrni  hőgutát  és  ordító  
hideget,  áttörni az állam-
főket  őrző  cerberusok  
vasfalán,  mindenféle  hi-
vatalokban  mindenféle  
papírokat  beszerezni  Ró-
mában  sem  éppen  római  
élvezet.  No  meg  a  tévé-
riporterek  nem  mindig  
népszerűek...  Jönnek  a  
kameráikkal,  a  mikro-
fonjaikkal,  s  mindenüvé  
bedugják  a  szemüket  
meg  a  fülüket.  És  mi-
csoda  kínos  kérdéseket  
tesznek fel!  Egy  alkirály-
nak  nem  megtiszteltetés,  

hogy  a magyar  televízió-
ban  léphet  fel.  De  még  a  
Lordok  Háza  bármelyik  
címeres  tagjának  sem.  
A  világpolitika  nagysá-
gait  szóra  bírni:  nehéz,  
idegőrlő,  agyafúrt  mes-
terség.  Bár  akadnak  en-
nél  nehezebb  vállalko-
zások.  Például,  amikor  a  
tévé-operatőrnek  homok-
zsákok  közt  kell  az  utca  
egyik  oldaláról  a  másik-
ra  lopóznia.  Mert  esetleg  
még  lőhetnek  is . . .  Per-
sze:  ő  akarta,  miért  vál-
lalta?  Ez  igaz.  Én  min-
denesetre  nem  irigyke-
dem  . . .  

E  gondolatsor  Chrudi-
nák  Alajos  és  Várszegi  
Károly  operatőr  libano-
ni  fronttudósítását  néz-
ve  jutott  eszembe.  

Röpködés  a  nagyvilág-
ban?  Leszállás  idegen  
tájakon?  Sokszor  úgy  
éreztem,  Chrudinák  és  
munkatársai  repülés köz-
ben  a kezükben  tartják  a  
forgó  propellert.  Kime-
revedve,  védetlen  testtel  
utaznak  a  táj  fölött.  És  
gyakran  az  életveszélybe  
szállnak  le.  Bár  lehet,  
hogy  ez  csak  egy  katonai  
szolgálatra  alkalmatlan,  
notóriusán  gyáva  ember  
látomása. 

A  libanoni  tudósítás  
azonban  mindenképp  iz-
galmas  volt.  Az  utcai  
tűzharcok  helyszínén  
csakúgy,  mint  a  falan-
gista  vezér  „intim"  hadi-
szállásán.  Nem  hinném,  
hogy  a  riportalany  kü-
lönös  rokonszenvet  ér-

Libanonban  még  nem  
jártam.  De  Párizsiban  is  
mindössze  két  hetet  töl-
töttem. 

E  rövid  tartózkodási  
időt  arra  használtam  fel,  
hogy  reggelenként  Quar-
tier  Latin-béli  hotelszo-
bámból startolva,  „lenyo-
mozzam"  Párizs  neveze-
tességeit.  Magányosan,  
csekély  francia  nyelv-
tudással,  a  metrótérké-
pet  szinte  a  tenyerembe  
enyvezve.  De  mintha egy 
képes  baedekert  lapoz-
tam  volna  át  —  a  való-
ságban.  A  Notre  Dame  
kísértetiesen  hasonlított  
a  Notre  Dame-hoz.  Mo-
digliani  képei  egy  Mo-
digliani  nevű  festő  ki-
váló minőségű  reproduk-
ciójához.  S  a  Ohamps  
Elysées  éjszakai  járóke-
lői  is  mintha  afféle  in-
gyen  statisztákként  ját-
szották  volna  el  a  bábeli  
forgalmat.  Az  igazi  Pá-
rizzsal  nem  találkoztam.  
Olykor  ugyan,  hosszú  
hajával,  kecses  csípejé-
vel,  s  rövid  kopogású,  
szorgalmas  lépteivel  föl-
föltűnt  a  mellékutcák-
ban.  De  amikor  utána  
eredtem,  nyoma  veszett.  

A  megismeréshez  némi  
otthonosság  szükségelte-
tik.  Ahogy  egy  idegen  
otthont  sem  ismerhetünk  
meg,  ha  csupán  látoga-
tóként  fordulunk  meg  
benne.  Szemügyre  vesz-
szük  a  szoba  méretét,  a  
bútorok  stílusát,  a  képe-
ket  a  falon.  De  mi  van  
a  spwjzban?  A  rekamié  
alatt?  A  fiókókban?  

zett  volna  Chrudinák  
Alajos  személye és világ-
nézete  iránt.  S  ilyenkor  
azt  sem  lehetett  tudni,  
vajon  a  díszletek  mögött  
hány  fekete  bőrkesztyűs  
kéz  tapad  a  zárra?  

2. 



Róbert  László  Párizs-
riportjaiban  ezt  az ottho-
nosságot  teremtette  meg.  
Ahogy  később  is  tette,  
itáliai  útja  során.  S  re-
mélhetően  teszi  még  más  
földrészeken,  országok-
ban,  városokban.  Róbert  
— évekkel  ezelőtt  Párizs  
fiókjait  huzigálta  ki.  A  
tévé-riportokat  rendsze-
rint  előkészítik,  megbe-
szélik,  majd  leforgatják.  
Ezért,  bármennyire  a va-
lóságos  helyszínen  va-
gyunk  is,  az  emberek  
legtöbbször  szereplők,  az  
utca  díszlet-realitás.  S  
még  ha  a  riporter  várat-
lanul  szólítja  is  meg  az  
utca  járókelőit!  Róbert  
László  azonban  föltalált  
egy  műfajt.  Az  „irodal-
mi"  tévé-riport  és  a  „ci-
néma  vérité"-stílus  ke-
verékét.  Róbert  is  előké-
szítette  a  műsorait  (még  
alaposabban,  mint  kollé-
gái),  majd  beindította,  s  
magára  hagyta  a  kame-
rát.  Egy  párizsi  magyar  
kifőzésben,  a  lóverseny-
pályán,  a  húsboltban.  
Tehát  olyan  helyszíne-
ken, ahol  a turista  ritkán  
fordul  meg,  s  akkor  is  
idegenként  néz  körül.  
Róbert  László  nem  ide-
gen  ebben  a  közegben,  
mégis  úgy  viselkedett,  
mintha  a mi  szemünkkel  
most  fedezné  fel  először.  
Riportjai  azért  voltak  
olyan  elevenek.  Egyszer-
re  keltették  föl  a  néző-
ben  a  megismerés  és  
az  otthonosság  érzését.  
Mintha  már  jártunk  vol-
na  a  helyszíneken,  de  él-
ményeinket  most  raktá-
roznánk  el  végképp  ma-
gunkban. 

Róbert  László  néhány  
órára  terjedő  műsoraiból  
jobban  megismertem  Pá-
rizst.  mint  kéthetes  je-
lenlétem  alatt.  

CALSAI  PONGRÁC  

A szavak  értelme  
„Számomra  percenként  

változhat  a  szavak  ér-
telme,  meg  tudjátok  ti  
ezt  érteni? . . . "  —  kér-
dezi  Kocsis  István  Ma-
gellán  című  drámájának  
címszereplője  társaitól,  
akiknek  kivégzésén  töp-
reng.  A  kivégzendők  —  
a  levert  lázadás  vezetői  
azon  a bizonyos  Föld  kö-
rüli  hajóúton  —,  úgy  
tetszik,  nagyon  is  meg  
tudják  érteni  Magellánt,  
vele  együtt  töprengenek,  
megpróbálnak  rájönni,  
hogy  vajon  mit  is  akar-
hat. Magellántinem köny-
nyü  megérteni.  Legtöbb-
ször  ugyanis  a  „kivég-
zés"  szó  értelme  változik  
a  számára.  Néha  azt  je-

lenti, hogy kivégzés, néha 
azt,  hogy  megkegyelme-
zés.  Időbe  telik,  amíg  a  
kivégzendők  (megkegyel-
mezendők)  erre  rájön-
nek.  Valamivel  később  a  
dolog  változik.  Kiderül,  
hogy  minél  többször  em-
legeti  Magellán  a  kivég-
zést, annál inkább a meg-
kegyelmezésen  töpreng.  
Amikor  a  megkegyelme-
zésre  ítélt  kivégzendők  
erre  is  rájönnek,  neki-
állnak  együtt  töprengeni  
Magellánnal,  hogy  közö-
sen  mihamarabb  megta-
lálják  az  ehhez szükséges 
érveket. 

Kocsis  István  darabjá-
ban  tehát  nem  koncep-
ciós  ítéletről,  hanem  

Jelenet  a  tévéfilmből  (jobb  oldalon:  Bujtor  István)  
(Varga  Zoltán  felvétele)  



koncepciós  fölmentésről  
van  szó.  A  hősnek  eleve  
föl  kell  mentenie  a  
lázadókat,  a  szerzőnek  
pedig  a  hőst.  A  hősnek  
azért  kell  fölmentenie  a  
lázadókat,  hogy  a  szerző  
fölmenthesse  a  hőst  az  
antihumános  eszközök  
használatának  vádja  alól  
valamely  cél  érdekében.  
A  cél  adott  esetben  egy  
hosszú  út  végén  a  ten-
gerszoros megtalálása,  de  
a  hosszú  út  és  a  tenger-
szoros  helyére  behelyet-
tesíthetünk  bármi  mást.  
Hasonlóképpen,  amikor  
arról  esik  szó,  hogy  az  
emberek  hisznek-e  a  
tengerszoros  létezésében,  
vagy  a  térképben,  ame-
lyen  rajta  van  a  tenger-
szoros,  továbbá  abban,  
hogy  kell-e  egyáltalán  
térkép,  vagy  térkép  nél-
kül  is  hinni  kell  a  ten-
gerszorosban  —  ezek  a  
dolgok  is  jelenthetnek  
mindenféle  egyebet.  

A  Magellán  nyilván-
valóan  a  példázatok,  pa-
rabolák,  allegóriák  di-
vatos  műfajába  tartozik.  
De  nem  tartozik  a  sike-
rült  művek  közé.  

Az  okokat  sorolva  a  
legfontosabbnak  az  lát-
szik,  hogy  a  prekoncep-
ció  megölte  a  drámát.  A  
Magellánbari  nincsenek  
önálló  szubjektummal,  
pszichikummal  és  cse-
lekvési  körrel  fölruhá-
zott  jellemek,  a  szerep-
lők  valójában  csak  a  
címszereplő  belső  hang-
jai,  de  ezek  a belső  han-
gok  sem  egy  valóságosan  
létező  karakterben  szó-
lalnak  meg,  hanem  mint  
előre  elkészített  gondo-
latok  az  író  agyából  pat-
tannak  elő.  A  gondolat  
önmozgása  egy  tökélete-
sen  steril  szituációban  
sem  a  jelenleg  érvényes  
drámaesztétikák,  sem  e  
színdarab  tapasztalatai  
szerint  nem  hoz  létre  

működőképes  színpadi  
alkotást.  A  fárasztóan  és  
nehézkesen gördülő mon-
datszerkesztés,  az  iskolás  
dialógustechnika  (amely  
gyakran  az  előző  replika  
kérdő  formában  való  
megismétlésével  viszi  
előre  a  párbeszédet),  a  
főhős  töprengéseinek  kö-
vethetetlen  logikája  már  
szinte  bocsánatosnak  tet-
szik  az  alapvető  dra-
maturgiai  hiányosságok  
mellett. 

Csak  sajnálni  lehet,  
hogy  a  filmrendezőként  
csaknem-remekművel 

(Veri  az  ördög  a  fele-
ségét)  debütáló  András  
Ferenc  belebotlott  —  
vagy  lehet,  hogy  bele-
szeretett?  —  Kocsis  Ist-
ván  darabjába.  Míg  ott  
már  magával  a  forgató-
könyvvel  is  igazi  életet  
teremtett,  amit  rendező-
ként  a  valóság  gazdag  
színeivel  tovább  árnyalt,  
itt  csikorgó  csinálmányt,  
kiagyalt konstrukciót  ka-
pott  kézhez  — és nem  is  
tudott  vele  mit  kezdeni.  
Mozifilmjében  elkápráz-
tatott  színészvezetői  te-
hetségével,  amatőrök  és  
profik  játékának  össze-
hangolásával,  figurák  és  
szinkronhangok  tökéletes  
egymáshoz  illesztésével;  
a  Magellánban  —  mi  
mást  tehetett  —  Szilágyi  
Tibor,  Koltai  János,  Buj-
tor  István,  Gálán  Géza,  
Iglódi  István  és  Vogt  
Károly  alakját  és  hang-
ját  kölcsönözte  a  sémák-
nak.  Átélhető  alakítá-
sok  nem  jöhettek  létre,  
s  miközben  sajnáltam  a  
kitűnő  művészeket,  ami-
ért  szinte  lélegzetvétel  
nélkül  kellett  beszélniük,  
a végtelen  szózuhatagban  
magam  is  levegő  után  
kapkodva  azon  töpreng-
tem,  hogy  vajon  mire  jó  
antiszínházat  csinálni.  

KOLTAI  TAMÁS  

A  CÍMLAPON:  
Dominique  Sanda  a  
T ú l  j ó n  é s  r o s z -
s  z o n  című  olasz  film  
egyik  jelenetében.  
Rendezó:  Liliána  Cavanl  

filmvilág 

XXI.  évi.  1.  sz.  Film-
művészeti  folyóirat.  
Megjelenik  minden  hó-
nap  1-én  és  15-én.  
Főszerkesztő: 
Hegedűs  Zoltán.  
Kiadja  a  Lapkiadó  Vál-
lalat.  Felelős  kiadó:  
Siklósi  Norbert.  
Szerkesztőség  és  ki-
adóhivatal :  Budapest  
VII.,  Lenin  körút  9—U.  
Telefon:  221-285.  Levél-
cím:  1906  Postafiók  223.  
Terjeszti  a  Magyar  Pos-
ta.  Előfizethető  bármely  
postahivatalnál,  a  kéz-
besítőknél,  a  Posta  hír-
lapüzleteiben  és  a  Pos-
ta  Központi  Hírlap  Iro-
dánál  (1900  KHI.  Buda-
pest  V.,  József  nádor  
tér  l.)  közvetlenül  vagy  
postautalványon,  vala-
mint  átutalással  a  KHI  
215-96  162  pénzforgalmi  
jelzőszámlára.  Előfizeté-
si  díj  '/,  évre  24.—  Ft.  
Külföldön  terjeszti  a  
„Kultúra"  Külkereske-
delmi  Vállalat.  H—1389  
Budapest.  Postafiók  149.  

77.2170 
Egyetemi Nyomda 
Budapest 

Felelős  vezető:  
Sümeghi  Zoltán  igazgató  
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Napforduló Bródy  Sándor  írása  nyomán  Málnay  
Levente  készít  tévéfilmet;  Medgyes-
sy  Mária,  Oszter  Sándor,  Bordán  
Irén,  Mécs  Károly  és  Benkő  Gyula  
főszereplésével.  Operatőr:  Zádori  
Ferenc 

Medgyessy  Mária,  Mécs  Károly  és  Oszter  Sándor  

Bordán  Irén,  Oszter  Sándor,  Mécs  Károly  és  Benkő  Gyula  (Kende  Tamás  felvételei)  
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