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Bevezetés 

 

Szigorú legyen-e a kritika, vagy ne, az csak másodrangú kérdés, a fődolog, hogy legyen elve, 

eszméje és mértéke. Nálunk a kritikai mérték következetességének figyelembe vétele 

különösen jótékony eredményeket szülne: először emelné a kritika tekintélyét, másodszor 

élesítené a közönség szemmértékét, harmadszor segítené mind határozottabb csoportozatokká 

alakulni a mi nagy részt majd minden vállalatba dolgozó íróinkat. A legrosszabb kormány is 

jobb, mint az anarchia, a legrosszabb kritika is jobb, ha elve van és mértéket tart, mint bármi 

más, mely elvtelen és következetlen mérték.  

Gyulai Pál: Megint a kritikáról (1861)
1
 

 

2016 júniusában a Magyar Újságírók Országos Szövetségének Film- és Tévékritikus 

Szakosztálya a „Magyar Filmkritikusok, filmes újságírók” Facebook-csoporttal közösen 

szervezett nyilvános beszélgetést a „filmkritika helyzetéről”. Témaként felmerült a 

filmkritikusok érdekvédelme, az online és nyomtatott filmkritika közötti különbségek, a 

filmlapok és a filmes szaksajtó állapota, valamint „rövid nemzetközi kitekintésre” is sor 

került.
2
 Az eseményt egy 2016. áprilisban, a Friss Hús Budapest Nemzetközi 

Rövidfilmfesztiválon folytatott beszélgetés folytatásaként hirdették meg, amelynek 

hozzászólói arra a kérdésre keresték a választ, „miért nem érti egymást a magyar film és a 

magyar kritika”.
3
 

 1981-es tavaszi számában a Filmkultúra folyóirat Sértődötten vagy önkritikusan? – 

Beszélgetések a filmkritikáról gyűjtőcímen tett közzé hazai filmesztétákkal és 

filmtörténészekkel készült interjúkat a filmkritika különféle megközelítéseiről és 

problémáiról.
4
 A szerkesztő, Tóth Klára az összeállítás bevezetőjében Császár Istvánt és 

Makk Károlyt is idézi – előbbi szerint „nálunk a filmkritikában kialakult egy dilettáns és 

primitív magatartás”, utóbbi pedig azt állítja, „a magyar kritikának ugyanaz a baja, mint a 

magyar filmnek, az élethez semmi köze”.
5
 Tóth kiindulási pontja, hogy „hétről hétre 

szaporodnak a sajtóban a filmkritikával elégedetlen, már-már a kritika létjogosultságát 

megkérdőjelező, főként alkotói nyilatkozatok”.
6
 Emiatt érezte úgy, hogy gyakorló 

filmkritikusok és a kritikához elméleti oldalról közelítő szakmabeliek megkérdezésével 

igyekszik körüljárni, milyen funkciói, feladatai vannak és lehetnének a filmkritikának. 

 A Filmkultúra összeállítása sem volt előzmények nélküli. 1943 nyarán a Filmkamara 

hivatalos lapjában, a Magyar Filmben Matolay Géza főszerkesztő indított cikksorozatot 

Filmkritika és szakértelem címen. Alapállítása szerint „a filmekkel foglalkozó sajtó nagy 

része egyáltalában nem gyakorol komoly kritikát”, miközben a „komoly kritika” rendszeresen 

                                                 
1
 Gyulai Pál: Megint a kritikáról. In uő: Kritikai dolgozatok 1854–1861. Budapest: Magyar Tudományos 

Akadémia, 1908. 385. o. 
2
 A beszélgetésről szóló rövid beszámolót ld. N. n.: Van-e és ha nincs, mi az? – Beszélgetés napjaink 

filmkritikájáról Budapesten. Filmkultúra Online, 2016. június 23. URL: https://filmkultura.hu/?q=cikk/szemle-

filmkritika-muosz 
3
 N. n.: Szakmai fórumok a Friss Hús alatt - Sorozatgyártás, pitchfórum, castingklub. Filmvilág Blog, 2016. 

március 31. URL: https://filmvilag.blog.hu/2016/03/31/szakmai_forumok_a_friss_hus_alatt_sorozatgyartas_- 

pitchforum_castingklub 
4
 Tóth Klára: Sértődötten vagy önkritikusan? Beszélgetések a filmkritikáról. Filmkultúra, 1981./2. sz., 54–67. o 

5
 Uo. 54. o. 

6
 Uo. 
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összemosódik a reklámcélú ajánlókkal. A filmek számszerű, csillagokkal, hőmérőkkel és 

hasonló szimbólumokkal is jelzett értékelése leegyszerűsíti az értő elemzést, sőt átveszi annak 

helyét. A szerkesztő vélekedése szerint mindez egyszerre fedi el a szakértelem hiányát és 

következik abból, a kritikusok java része ugyanis nem ismeri a filmgyári viszonyokat, nem 

tudják, a gyakorlatban hogyan készül a film.
7
 

 Végül említsünk meg még egy cikket, Vajda Ernő Mozi-kritika című írását, amelyet 1911-

ben tett közzé a Mozgófénykép Híradóban.
8
 Vajda a filmkritika működésképtelensége mellett 

foglal állást, szerinte ugyanis olyan sok (rövid)film kerül a moziba, és azok filmszínházi 

karrierje és népszerűsége annyira tiszavirág-életű, hogy nincs ember, aki követni tudna 

minden premiert, és ha volna is ilyen, egyetlen újság sem adna teret a kellő tájékoztatáshoz 

szükséges mennyiségű filmkritikának. Ha mégis elindulna egy hasonló filmkritikai rovat 

valamely újságban, a szükségszerűen rövid terjedelem és a forgalmazói befolyás miatt 

óhatatlanul „egy-két gazdag mozi-vállalat programmdicsőítőjévé változna át a mozi-kritika 

rovata”.
9
 

 A fenti példák jól mutatják, hogy a filmkritikáról szóló párbeszédre, a filmkritika 

önreflexiójára korszaktól függetlenül igény mutatkozik, és a filmkritika problémái, feladatai, 

hatóköre és lehetőségei koronként aktuális, releváns és megoldatlan kérdéseket vetnek fel 

nemcsak a művészetkritika elméleti megközelítését illetően, hanem a filmszakma belső 

mozgásainak, konfliktusainak perspektívájából is. Az ilyen jellegű diskurzusok egyidősek a 

filmkritikával, a filmkritika pedig majdnem egyidős a mozgóképpel. A filmkritika körül zajló 

párbeszédek még egy dologra felhívják a figyelmet: hogy a filmkritika maga is eredendően, 

természete szerint párbeszéd. A kritikus dialógusa az olvasóval, vagyis nagyobb részben az 

érdeklődő közönség tagjaival, kisebb részben a filmszakma képviselőivel. A kritika mint 

dialóguselem felfogása akkor is érvényes, ha csak a kritika címzettjének jelenlétéről van 

tudomásunk, illetve feltételezésünk, és a „választ” nem ismerjük. Az ugyanis nem a kritikához 

hasonló, közvetlen formában, hanem közvetve érkezik meg: kritikusok pozíciónyerésében 

vagy -vesztésében, látogatottsági és olvasottsági adatokban, alkotói stratégiák módosulásában 

jelentkezhet.  

 A filmkritikának mint „egyoldalú párbeszédnek” nehéz megítélni a társadalmi 

hasznosságát, üzleti jelentőségét és a filmkultúra alakulásában játszott szerepét. Éppen ezért 

lezárhatatlanok a filmkritika feladatairól folytatott diskurzusok és visszhangzanak a 

filmkritika válságát regisztráló állapotjelentések.
10

 A filmkritika ebből a szempontból nem 

tekinthető kivételes művészetkritikai ágazatnak. E bevezető fejezet mottója a magyar irodalmi 

kánonformálás legnagyobb hatású alakjától, Gyulai Páltól származik, aki a 19. század derekán 

több esszét is közölt a kritika – értve ez alatt az irodalomkritikát – feladatairól és funkcióiról, 

valamint a kritika körül zajló viták természetéről. Nehéz lenne összehasonlítani a 19. századi 

irodalmi vitákat és a filmkritika körüli 20. századi diskurzusokat, a szűnni nem akaró 

kritikaviták azonban közös pontot jelentenek. Az irodalmi kritikáról szóló vita sem zárult le, 

ehelyett – az egyik közkeletű elméleti álláspont szerint – mindinkább a kritika 

                                                 
7
 Matolay Géza: Filmkritika és szakértelem. Magyar Film, 1943. június 23., 3. o. 

8
 Vajda Ernő: Mozi-kritika. Mozgófénykép Híradó, 1911. szept. 1. (IV./17.) 259–262. o 

9
 Uo. 260. o. 

10
 Erre utal Mattias Frey filmkritika-történeti könyvének címe: The Permanent Crisis of Film Criticism, vagyis A 

filmkritika állandó válsága. Frey, Mattias: The Permanent Crisis of Film Criticism. Amszterdam: Amsterdam 

University Press, 2015. 
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eljelentéktelenedése, devalválódása következett be. Az elmúlt évtizedek jelentős magyar 

kritikusa, Radnóti Sándor egy másik, roppant hatású kritikusról, Balassa Péterről írott 

esszéjében, tehát ilyen értelemben szimbolikus helyen jelenti ki a kritikusok kánonformáló 

szerepének gyengülésére utalva, hogy a „kritika utáni korszak” idejét éljük.
11

 

 Mégis, e válságjelenségek, megoldatlan elméleti problémák és a kritikáról kiállított 

zárójelentések ellenére napjainkban, a digitális tudás- és szövegtermelés korában több 

művészetkritikát állítanak elő, mint korábban bármikor.
12

 Éppen ezért időszerű feladat a 

filmkritika kutatása, vagyis a filmkritikai párbeszédek kontextusainak, ideológiáinak, érv- és 

fogalomrendszerének feltárása. A fent idézett példák alapján ugyanis az a benyomásunk 

alakulhat ki, hogy nemcsak a filmkritikáról szóló diskurzusok termelődnek újra, hanem a 

filmkritikai szövegek belső logikája, működésmódja, vonatkoztatási rendszere is történetileg 

kialakult, meghatározott és ismétlődő mintázatokat mutathat.  

 Két okból is célszerűnek láttam e mintázatokat történeti perspektívában megkeresni és 

felmutatni. Egyfelől azért, mert a magyar filmkritikának e kezdeti, a film megjelenését követő 

évektől az 1945-ös, történelmi cezúráig tartó korszaka igen terjedelmes, a szakirodalomban 

ugyanakkor hiányosan feldolgozott filmkritikai szövegkorpuszt rejt, emiatt szükségesnek 

láttam az alapkutatást. Ez korántsem jelenti azt, hogy teljes körűen vizsgálnám a korszakban 

megjelent filmkritikákat, a korszak teljes magyar filmpublicisztikájának feldolgozása ugyanis 

abban az esetben is meghaladná egy doktori disszertáció kereteit, ha nem számolunk a mára 

elérhetetlenné vált szövegek hiányával. Ugyanakkor abból az okból is választottam kutatásom 

tárgyának ezt a szűk félévszázados időszakot, mert a gyorsan változó történelmi és 

társadalomtörténeti környezetben az esztétikai és politikai ideológiák versengése, a 

filmkultúra üzleti és művészeti megközelítéseinek egyidejűsége olyan gazdag társadalmi-

kulturális közeget jelent, amely a filmkritikai nyelvhasználat sokféleségét és változatosságát 

kínálhatja a kutatónak. Ily módon a munkának egyrészt van egy diakrón aspektusa, 

amennyiben a magyar filmkritikaírás korai szakaszát mutatja be a kezdetektől a második 

világháború végéig, másrészt van egy szinkrón aspektusa is, mivel e korai kritikákat a kortárs 

kultúraelmélet szempontjából vizsgálja. A kutatott időszak pontos lehatárolását nem a 

szakirodalomban visszatérő, az első magyar filmszaklapok megjelenésétől számított 1907-es 

évszámmal kezdtem,
13

 megfigyelésem szerint ugyanis intuitív filmkritikai megjegyzéseket 

korábban is találhatunk. Az „első” filmkritika azonosítása, ily módon a pontos kezdődátum 

kijelölése pedig délibábos, tudománytalan és végső soron értelmetlen próbálkozás lett volna. 

A záró évszám egyértelműbbnek tűnt, a történelmi fordulópontot jelentő 1945-ös évszám 

helyett azonban 1944 mellett döntöttem, ugyanis ekkor szűnt meg a dolgozatomban utolsónak 

vizsgált folyóirat, a Magyar Film. 

 Annak érdekében, hogy ezt a nagy időtávlatot átfogó, terjedelmes és szerteágazó 

filmkritikai szövegkorpuszt kezelni tudjam, a magyar filmkritika-történettel foglalkozó 

szakirodalom áttekintése után kialakítottam egy olyan keretrendszert, amelyben a filmkritikai 

diskurzusok általánosságban is elhelyezhetők. Ez a keretrendszer a kritikus vonatkoztatási 

                                                 
11

 Radnóti Sándor: Balassa Péter. In uő: Sosem fogok memoárt írni. Budapest: Magvető, 2019. 61. o. 
12

 Carroll, Noël: On Criticism. New York – London: Routledge, 2008. 1. o. 
13

 A 2005-ben kiadott, e nemben máig az utolsó Magyar Filmlexikon 1907 és 1945 közé helyezi a magyar 

filmszaksajtó első korszakát. Vö. A magyar filmsajtó 1907–45 között. In: Veress József (szerk.): Magyar 

Filmlexikon, II. kötet. Budapest: Magyar Nemzeti Filmarchívum, 2005. 1286–1289. o. 
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rendszerére, másképpen függőségi viszonyaira, a kritikusi szövegformálást és érvrendszert 

meghatározó ideológiákra kérdez rá. Az ideológia fogalmát ebben a kontextusban Stuart Hall 

kultúrakutatási hipotézisére alapozom: ideológiának tekinthető mindazon szellemi struktúrák 

összessége – vagyis a nyelv- és fogalomhasználat, a képzeletvilág és a reprezentációs 

hagyományok rendjei –, amelyeket különböző társadalmi osztályok és csoportok használnak 

annak érdekében, hogy meghatározzák, megmagyarázzák, értelemmel ruházzák fel a 

körülöttük zajló társadalmi folyamatokat.
14

  

 A dolgozatban elkülönített háromféle ideológia az üzleti, esztétikai
15

 és politikai 

keretrendszer. Megfigyelésem szerint a kritikusok e hármas függőségi vagy vonatkoztatási 

rendszerben fogalmazták meg a szövegeiket. A háromféle vonatkoztatási rendszer a 

legritkább esetben jelent meg „tiszta” formájában, egyetlenként a filmkritikákban, sokkal 

inkább ezek keveredése határozta meg a szövegeket. A kritikusok e fogalmi keretek között 

mozogva folytattak párbeszédet az olvasóval, e keretrendszereket használták fel a kritikai 

funkciók ellátásához, vagyis formailag elsőrendűen az esztétikai tapasztalat és az értékítélet 

közvetítéséhez. Hangsúlyos tehát, hogy formailag a filmkritika abban az esetben is az 

esztétikai tapasztalat artikulációja, ha a kritikus véleményét, értékítéletét üzleti vagy politikai 

szempontok jelentősebben befolyásolják, mint esztétikai elméletek – ez ugyanis magának a 

kritika műfajának alapvető sajátossága, amint arra a dolgozat 1. fejezetében kitérek. A 

reklámcélú vagy politikai agitációt kifejtő kritikák sem nélkülözik az esztétikai koncepciókat. 

E háromféle, egymással keveredő kritikusi intenció elemzése és szétválasztása (kritikája) a 

dolgozat célja. 

 A filmkritikákat mint üzleti, esztétikai vagy politikai szempontok által dominált 

szövegeket elemezve igyekszem bizonyítani a dolgozat alaptézisét: azt a feltevést, hogy a 

hármas keretrendszer mindegyik ágában érvényesülhetett a kritikusi autonómia. Az 

autonómia ebben a megközelítésben azt jelenti, hogy a kritikusoknak – önként választott vagy 

kényszerítő erejű – ideológiai függőségeik mozgásterében is rendelkezésére álltak olyan 

stratégiák, amelyek révén egyéni módon, saját ambícióik szerint tudtak illeszkedni ezekbe a 

keretrendszerekbe, vagyis közvetlen módon a kritikáikat közlő újság intézményes közegébe, 

közvetetten pedig a már említett üzleti-politikai-esztétikai hálózatba. Ezeknek az autonóm 

kritikai megnyilvánulásoknak a módjait, lehetőségeit, határait mutatja be a dolgozat. Milyen 

filmkritikai funkciókat teljesítettek a kritikusok a film megjelenését követő években? Hogyan 

változtak e funkciók és a filmkritikusok által mozgósított retorikai sémák a film kulturális 

pozíciójának alakulásával, és a filmkritikának milyen szerep jutott a film társadalmi helyének 

kijelölésében? Mennyiben határozták meg a kritikusok rendelkezésére álló fogalmi 

rendszereket, utaláshálókat, elméleti kereteket a filmkritikát közlő sajtóorgánumok, azok 

filmszakmai kapcsolatai, politikai karaktere vagy esztétikai hagyományai? Ezekre a 

kérdésekre a dolgozatban a kritikusi autonómia szempontján keresztül láttam célszerűnek 

válaszolni. 

 A kritikusi autonómia vizsgálata azért releváns feladat, mert a magyar filmkritikáról szóló, 

publicisztikus vagy elemző újságcikkek, illetve a területet történeti perspektívában vizsgáló 

                                                 
14

 Hall, Stuart: The problem of ideology. Marxism without guarantess. In: David Morley – Kuan-Hsing Chen 

(szerk.): Stuart Hall. Critical Dialogues in Cultural Studies. London – New York: Routledge, 1996. 25–26. o. 
15

 A dolgozat nem a Paul de Man-i „esztétikai ideológia” fogalmát és az irodalomelméleti dekonstrukció 

módszereit használja. 
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szakirodalom is a kritikusi függetlenség perspektívájából közelített tárgyához. E diskurzus 

hagyományát és problémáit a dolgozat 3.1. fejezetében mutatom be részletesebben, ám annyi 

előrebocsátandó, hogy a „független kritika” elképzelése és kívánalma döntő hatással volt a 

magyar filmkritika kánonjára, miközben a függetlenség kritériumai rendre kimaradtak az 

elemzésekből. A „függetlenségi paradigma” hagyománya ugyanakkor általában kettős 

nézőpontból közelített a filmkritikákhoz: a szerzők elsősorban az üzleti befolyástól való 

függetlenség kritériumát vizsgálták, másodsorban az azonosítható esztétikai elvekre alapozott 

ítéleteket várták el a kritikusoktól. Az eleinte érdekvédelmi vagy pedagógiai, később 

kánonállítási szándékkal írt szövegek szerzői igyekeztek leválasztani a reklámkritikákat a 

„valódi” filmkritikákról, módszertanuk azonban árnyalatlan maradt. A legtöbben közülük sem 

a filmkritikák intézményes vagy ideológiai kontextusait, sem a kritikai funkciók teljesítését 

nem vizsgálták meg alaposan.  

 Dolgozatom szempontjából e szakirodalmi hagyomány működésének, a vele folytatott 

polémia alkalmi kényszerének két következménye van. Az esztétikai autonómia a 

szakirodalmi álláspontok szerint a más típusú autonómiák, a politikai ideológia autonóm 

kritikai alkalmazása vagy a megrendelésre készült reklámkritikákban kifejtett – különböző 

irányú – autonómiatörekvések felett álló, azoknál „magasabb szintű” autonómia. Ez tehát 

egyfajta hierarchikus autonómiakoncepciót vetít előre. A dolgozat esettanulmányaiban a 

vonatkozó szakirodalom feldolgozásával igyekszem reflektálni e hierarchikus 

autonómiaszemlélet jelenlétét, ugyanakkor kísérletet teszek rá, hogy gyengítsem ezt az 

autonómiaértelmezést. A kritikusi autonómia lehetősége ugyanis egyáltalán nem magától 

értetődő, ugyanakkor a kritikák utólagos értékelését és rendszerezését meghatározó kérdés, 

amely a filmkritika esetében más művészeti ágak kritikájához képest új szempontok 

beemelését, a gazdasági és politikai elvárások, valamint az alakulófélben lévő esztétikai 

koncepciók együttes vizsgálatát igényli. A film mint új médium társadalmi-kulturális 

pozíciójának fokozatos kialakulása miatt a filmkritika-kutatás e kulcskérdése éppen az általam 

vizsgált korszakban merül fel a legélesebben, ennyiben tehát történeti kérdésről van szó. Az 

esztétikai alapú kritika autonómiagaranciájának – vagy másképpen, az üzleti vagy politikai 

szempontú kritika autonómiadeficitjének – a szakirodalomban öröklődő, saját kutatásomban 

azonban új szempontok szerint megközelítendő hagyományát azáltal tudjuk újraértékelni, ha 

pontosítjuk: a dolgozatban felsorakoztatott kritikusi beszédmódok formailag a film mint 

művészet legitimációs aktusaiként jelennek meg. Ezt a nyelvhasználatban tükröződő 

filmértelmezést árnyalják az üzleti, esztétikai és politikai szempontok. 

 A dolgozat értelmezése szerint tehát a kritikusi autonómia a változó politikai, társadalmi, 

technológiai környezetben mindig új perspektívából vizsgálható, kontextusfüggő fogalom, 

amelynek nincsen rögzített, normatív kritériuma. Adott pillanatban és adott viszonylatban 

értelmezhető, a filmkritikákat körbevevő esztétikai-politikai-üzleti hálózat egyes összetevői 

pedig autonómiatörekvésként játszhatók ki egymással szemben: valamely esztétikai 

hagyományba illeszkedő folyóiratban a politikai ideológia képviselete jelentheti az 

autonómiát (erre mutat példát a dolgozat 4.1. fejezete), míg egy politikai ideológia által 

befolyásolt médiumban akár a reklámkritikai nyelvhasználatnak is lehet autonóm jelentése 

(ilyen esetet dolgoz fel az 5.2. fejezet). Ebből az autonómiaértelmezésből adódik, hogy a 

dolgozat elemzéseiben másodlagos jelentőségű a kritikus mint adott személy autonómiája, 
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sokkal inkább a filmkritikusi szerepkör és reprezentáció autonómiáját vizsgálom.
16

 

Ugyancsak ennek az autonómiakoncepciónak a következménye, hogy az 

autonómiatörekvések rendszerbe, hagyományba illeszthetősége nem érvényteleníti az egyes 

szerzők autonómiáját, annak érvényesülése ugyanis nem az utólagos 

hagyománykonstrukcióban, hanem az eseti intézményes és ideológiai környezetben 

bizonyítható. 

Mindebből az is látszik, hogy a kritikusi autonómia működésének és működtethetőségének 

bizonyítása az egyedi kontextusokra kellőképpen érzékeny módszertant igényel. Saját 

kutatásomban olyan módszertant dolgoztam ki, amely egyszerre épít az eltérő történelmi 

helyzetekben, eltérő politikai, kulturális, társadalmi mezőben fogant filmkritikai szövegek 

sajtó- és filmtörténeti kontextusainak megismerésére, illetve a filmkritikai funkciók 

ellátásának formális vizsgálatára. Az egyes folyóiratok és filmkritikusi életművek 

kontextusvizsgálatát és a kritikusi autonómia jeleinek szövegvizsgálatát nevezem a 

filmkritikák szoros olvasásának, míg a filmkritikai funkciók ellátásának formális vizsgálatát 

statisztikai módszerekkel, rétegzett mintán, független kódolók segítségével lefolytatott 

tartalomelemzés útján végzem el.  

 Mivel a filmkritika-kutatásnak a nemzetközi filmtudományon belül, magyar nyelven, 

magyar kontextusban pedig különösen kicsi a szakirodalma, az ilyen jellegű vizsgálódásnak 

nincsen bevett, rutinszerűen alkalmazható fogalomkészlete.
17

 A dolgozat nyelvét ezért úgy 

választottam meg, hogy kapcsolódni tudjak a filmtörténeti, filmelméleti diskurzushoz, 

egyúttal a sajtótörténeti kutatások eredményeit is hasznosítani tudjam. Mindazonáltal 

törekedtem arra, hogy dolgozatom gondolatmenetei a film- és a sajtótörténet, illetve tágabb 

értelemben a 20. századi magyar társadalomtörténet iránt érdeklődő, nem szakmabeli olvasók 

számára is érthetőek és világosak legyenek. 

 A dolgozat tárgya tehát a 20. század első felének filmkritikai párbeszédei, módszere a 

kritikusi nyelvhasználat elemzése a sajtótörténeti és filmtörténeti kontextus bemutatása és a 

tartalomelemzés segítségével, perspektívája pedig a kritikakutatóé. A kritikakutatáshoz 

szükséges definiálni azt a filmkritika-fogalmat, amellyel a vizsgálatok során dolgozni fogok. 

A kritikaelméleti, és különösen a filmkritika elméletével foglalkozó szakirodalomra alapozott 

filmkritika-értelmezésemet az 1. fejezetben mutatom be. A kritikakutatói perspektíva 

kirajzolásához a kritika eltérő értelmezéseit, versengő megközelítéseit is érintem. Ugyanebben 

a fejezetben hivatkozom a filmkritika-kutatás nemzetközi szakirodalmának néhány tételére, és 

utalok a hazai filmkritika-kutatás korábbi eredményeire. 

 A vizsgálat módszertanát tehát részint az 1. fejezet mutatja be, részint pedig a 

tartalomelemzési eljárás menetét kifejtő 2. fejezet. A 2. fejezetben a kétféle módszertani 

eljárás összehangolásának problémáiról és hasznáról is írok, érzékeltetve azt a metodológiai 

dilemmát, hogyan hozható közös nevezőre a társadalomtudományi kutatásokban a 

horkheimeri „értelmező szubjektivitás” a kvantitatív vizsgálatokkal. Mindazonáltal ebben a 

                                                 
16

 A kritikusok személyének, egyéniségének részletesebb vizsgálata részben más típusú forráshasználatot: 

naplók, levelek, visszaemlékezések alaposabb feldolgozását igényelné, amire a dolgozatban nem vállalkozom. 
17

 A dolgozat 1. fejezetében, elméleti bevezetésként elsősorban a filmkritika-kutatás angol nyelvű 

szakirodalmára hivatkozom. A későbbi fejezetekben ugyancsak angol, kisebb részben német nyelvű filmkritika-

elméleti, -történeti szövegekre támaszkodom a magyar nyelvű források mellett. Így a dolgozatból nyelvi okok 

miatt kimarad a korai filmkritikai diskurzusok régiós összehasonlítása, amely a filmkritika-kutatás egyik 

lehetséges, további kutatási iránya. 
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fejezetben – a filmtörténetírás újabb tendenciájához kapcsolódva – a kvantitatív elemzési 

módszer, tehát a tartalomelemzés mint kiegészítő vizsgálat szükségessége mellett foglalok 

állást.  

 A 3., 4. és 5. fejezetben a dolgozat vizsgálati keretrendszerét sorvezetőként használva két-

két esettanulmányt közlök aszerint, hogy hipotézisem szerint az egyes alfejezetekben 

elemzendő filmkritikák szerzői elsődlegesen üzleti érdekek mentén, esztétikai koncepciók 

szerint, vagy politikai direktíváknak megfelelve dolgoztak. Ezt a hármas tagolást némileg 

provokatív és leegyszerűsítő, de az egyes alfejezetekben alaposabban kifejtett 

megfogalmazással az üzlet, az esztétika és a politika szolgálatába állított filmkritikák 

elemzéseként jelölöm meg, utalva a filmkritikusok és a folyóiratok vonatkoztatási és 

függőségi rendszereire, arra a társadalmi-kulturális hálózatra, amelyben működtek, és 

amelytől elválasztva a filmkritika jellegéből adódóan elemezhetetlenné és értelmezhetetlenné 

válik. 

 A 3.1. alfejezetben kerítek sort a korai magyar filmkritikáról szóló, a vizsgált korszakban, 

illetve azután folytatott diskurzus áttekintésére. Ezt összekapcsolom a legkorábbi magyar 

filmkritikai jellegű szövegek bemutatásával, és amellett érvelek, hogy a magyarországi 

filmkritika első megjelenése idején – csakúgy, mint a nemzetközi gyakorlatban – az üzleti 

szempontú, reklámkritikai használati móddal fonódott össze. Így a korabeli újságcikkekben is 

előforduló, majd a későbbi szakirodalomban visszatérő, a magyar filmkritika „függetlenségét” 

firtató vagy hiányoló fejtegetések nemcsak általános kritikakutatói hibát követnek el, hanem a 

történeti megismerés szempontjait is háttérbe szorítják akkor, amikor nem vesznek tudomást a 

filmkritika egy nagyon jelentős hagyományáról, a reklámkritikai közelítésmódról. A 

reklámkritikai, üzleti szempontú filmkritika „érett” vagy „kifejlett” változatával, praxisával 

foglalkozik a 3.2. alfejezet, amely a Színházi Élet 1910-es évekbeli filmkritikáit elemzi. A 

többségében Korda Sándor által írt szövegekben azt vizsgálom meg, milyen szándékai és 

eszközei voltak a kritikusnak a film mint új művészeti ág pozicionálására, és a reklámkritikai 

beszédmód behatárolt terében milyen, a kritikusi autonómia felé mutató, esztétikai jellegű 

megállapításokra nyílt lehetősége. 

 A 4.1. alfejezet a korszak legnagyobb tekintélyű magyar filmkritikusa, a 

filmelméletíróként a magyar filmtudományi szakirodalomban is kiemelt helyet betöltő Hevesy 

Iván kritikáit tárgyalja. A Nyugatban megjelent kritikák elemzésének sajátos szempontja a 

filmkritikusi és filmteoretikusi életmű egymásra hatása: vajon kellően megalapozott-e az a 

szakirodalmi konszenzus, hogy Hevesy filmkritikusi megfigyeléseiből alkotott filmelméletet? 

Milyen viszonyba kerülhet egymással a filmkritikusi és az elméletírói praxis? Ezt a problémát 

az 1920-as évek nemzetközi filmkritikai életére tett kitekintéssel igyekszem élesebben 

megvilágítani, amelynek részeként néhány, azonos filmről írt kritika elemzésével a Hevesy 

Iván és Balázs Béla filmkritikusi karaktere közötti hasonlóságokat és különbségeket is 

érintem. Hevesyvel kapcsolatban már felmerül a filmkritikusi szerep autoritásának kérdése, és 

ezt a – szintén történetileg kialakult – pozíciónyerést, az autonóm filmkritikus felelősségét és 

szereplehetőségeit mutatom be a 4.2. alfejezetben a Tükör kritikusa, Komor András 

praxisának vizsgálatával. Az esettanulmányban elsődlegesen Komornak a harmincas évekbeli 

magyar filmekről alkotott nézeteit, illetve a filmkritikusi szerep reflexióját célzó retorikai 

megoldásait mutatom be. 
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 A 3. és 4. fejezetek esettanulmányain keresztül tehát az elemzések elmozdulnak az 1910-es 

évek filmkritikáitól az 1930-as évekbeli szövegek és szerzők felé. Az 5.1. fejezet viszont 

ismét egy olyan filmkritikussal foglalkozik, aki kritikusként főként az 1920-as években 

dolgozott: Gró Lajossal, a Népszava újságírójával. Gró példáján keresztül a marxista 

filmkritika, tehát egy politikai ideológia fogalomkészletét és értékrendszerét érvényesítő 

filmkritikusi nyelv működésmódját mutatom be. Noha a fejezet fókuszában Gró Népszavában 

megjelent kritikái állnak, a marxista filmkritikát többféle megjelenési formájában igyekszem 

láttatni. Ennek érdekében – ezúttal is ugyanazon filmek kritikáira tett hivatkozásokkal – 

összehasonlítom Gró cikkeit Kállai Ernő, Bálint György, Hevesy Iván és Kassák Lajos egy-

egy filmkritikájával. Az 5.2. fejezetben pedig a politikai szempontú filmkritika egy másik 

változatával, a politikai intézményhez kapcsolódó folyóirat filmkritikai rovatának 

vizsgálatával foglalkozom. Ezt a Magyar Film filmkritikáinak elemzésén keresztül végzem el, 

amely a hivatalos magyar filmszakmát 1939-től képviselő Filmkamara lapjaként működött. A 

Magyar Film hat évfolyamának több szerző által írt, több szerkesztő által gondozott 

filmkritikáiban abból a szempontból keresem a kritikusi autonómia nyomait, hogy az 

intézményi-politikai elvárásrendszerbe miként illeszkedtek, vagy miként tértek el attól a 

kritikák szerzői. A lap filmkritikáinak vizsgálata ugyanakkor azt is megmutatja, hogy a 

reklámkritikai beszédmód milyen mélyrehatóan határozta meg a dolgozatban vizsgált korszak 

magyar filmkritikájának retorikai hagyományait. 

 Az esettanulmányokban az elemzések jellegéből adódóan gyakran, néhány esetben 

hosszabban idézek a vizsgált filmkritikákból. Az idézetekben megtartottam az eredeti 

írásmódokat és kritikusi hibákat, tévedéseket (utóbbiakat a maguk helyén jelzem). Az 

idézetek közlésével, amint kutatásom egészével, arra törekszem, hogy jobban megismerhető, 

megérthető és új szempontok szerint rendszerezhető legyen az a leginkább feltáratlan 

kincsesbányához hasonlítható, hatalmas szövegkorpusz, amelyet a korai magyar filmkritika 

alkot.  

 E rendszerezési kísérlet azonban reményeim szerint nem csak a filmkritikai diskurzusok 

összehasonlítását teszi lehetővé, hanem annál széleskörűbben hasznosítható eredményekkel 

jár. A 20. század első felére irányuló filmkritika-kutatás voltaképpen segíthet pontosabban 

elhelyezni a filmet a korabeli kulturális és társadalmi mezőben. A filmkritikák szövegének 

kritikai funkciókat elkülönítő elemzése, illetve a kritikusi intenciókat konkrét társadalmi, 

kulturális és ideológiai terekben vizsgáló, a kritikusi autonómia kifejezési formáira fókuszáló 

módszer segítségével olyan kép rajzolódhat ki a korai magyar filmkritikáról, amely átfogónak 

ugyan nem nevezhető, de a film hazai kulturális pozíciójának mélyebb történeti megértését 

megkönnyítheti, a további filmkritika-történeti kutatásokat előkészítheti. 
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1. A filmkritika-kutatás elméleti kérdései 

 

„Előfordulhat, hogy a kritika átalakul koherens és szisztematikus szakterületté, és elemi 

fogalmait minden tizenkilenc éves fiatalnak meg lehet magyarázni. Ekkor viszont egyetlen mai 

kritikus sem tudná megmondani, egy ilyen koncepcióhoz mérten mi a kritika lényege. 

Manapság a kritikusok egy olyan misztériumvallás hívei, melynek nincs evangéliuma. 

Beavatottak, akik csak egymás között tudnak eszmét cserélni vagy civakodni.” 

                      Northrop Frye
18

 

 

„A kritikai szöveg továbbra is a régi tárgyára utal, csak szolgálatának egykori célját és 

címzettjeit élte túl, mi pedig, önjelölt új címzettek, immár olyan normafeltáró módszerrel 

olvashatjuk, mely közvetett alanyi önkifejezését kisilabizálja belőle, sőt talán újfajta 

szolgálatok lehetőségét kínálja neki.” 

Dávidházi Péter
19

 

 

A dolgozat elsősorban filmkritikák, kisebb részben más műfajú, filmekről szóló szövegek 

elemzésére épül. A vizsgált anyag a 20. század első felében íródott, az elemzéseknek tehát 

egyfelől figyelembe kell venniük a kritikai diskurzusok történetiségét, másrészt eltérő 

mélységben ugyan, de minden esetben törekedniük kell az adott kritikák, szerzők kulturális-

társadalmi környezetének bemutatására. Kutatásomnak ugyanakkor nem végcélja egységes 

kritikatörténeti ív felvázolása. Az a gyanúm, hogy a filmkritika fogalmának erre a korszakra 

mindenképp jellemző képlékenysége, illetve a kritikusi hangok sokszólamúsága kétségessé 

tenné egy ilyen vállalkozás sikerét. Történeti narratíva képzése helyett különböző kritikai 

funkciók működésmódjára koncentrálok. Ehhez szükséges, hogy tisztázzam, mit keresek az 

elemzendő szövegekben.  

 A fejezet kritikaelméleti áttekintésében bemutatok néhány eltérő, a dolgozat későbbi 

gondolatmenete szempontjából fontos kritikaértelmezést és a kritikusi szerepek konfliktusát. 

Ezután közelebb lépek a kritikákhoz mint szövegekhez, és igyekszem egyszerű, a későbbi 

elemzésekben könnyen hasznosítható keretben láttatni a kritika funkcióit, külön megvizsgálva 

az értékelést övező elméleti vitákat. Az elméleti bevezető után vázlatos történeti áttekintést 

nyújtok az akadémiai (tudományos) filmkritika-kutatásról. A nemzetközi példák említése után 

arra kérdezek rá, milyen kihívásokkal kell szembenéznie a magyar filmkritikák – inkább 

képzelt, mint valós csoportot alkotó – kutatóinak. Végül mindezek alapján felvázolom, a 

dolgozatban milyen közelítésmóddal vizsgálom a régi magyar filmkritikákat. Ahogy azt a 

bevezetőben is előrevetítettem, megközelítésemben a kritikust adott közönséghez szóló, 

intencióval bíró szöveg szerzőjének tekintem, aki különböző érvrendszerekre, 

fogalomkészletekre alapozva a közönség orientálását célozza kritikáiban. Ezért a később 

elemzendő kritikákban a kritikai funkciók ellátásának nyelvi megoldásait, illetve azok 

beazonosítható esztétikai és politikai-ideológiai kapcsolódásait keresem. 

 

1.1. Kritikaelméletek: a kritikai mező szétválása 

 

                                                 
18

 Frye, Northrop: A kritika anatómiája. Ford. Szili József. Budapest: Helikon, 1998. 18–19. o. 
19

 Dávidházi Péter: Per passivam resistentiam. Budapest, Argumentum, 1998. 353. o. 
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A kritikaelméletek jelentős részét irodalomtudósok vagy irodalomkritikusok írták, akik 

példáikat, elemzési anyagukat általában az irodalomtörténetből vették. Számos kritikaelmélet 

kiindulási alapja, hogy a kritika az irodalom építményének része – olykor egyenesen irodalmi 

műfajként, gyakrabban az irodalom „társutasaként”, segédműfajaként tekintenek rá. Mindez 

felveti a kérdést, hogy milyen módszertannal, milyen elemzési eszköztárral érdemes 

közelíteni a filmkritikákhoz. A filmkritika hagyományosan írásos formában közölt
20

 szöveg, 

ami egy másik művészeti ág nyelvére – működésmódjára, formakészletére, kifejezésmódjaira, 

művészi eredményeire – keres szavakat. A filmkritika és tárgya között nagyobb a távolság 

tehát, mint az irodalomkritika esetében. Ez is magyarázhatja, miért jut kisebb terület a 

filmkritika-kutatásnak a filmtudományon belül, miközben a kritikatörténet, a kritikaelméletek, 

sőt a kritikához kapcsolható kánonelméletek is a modern és posztmodern irodalomtudomány 

meghatározó diszciplínáit jelentik.
21

 Abból a felismerésből kiindulva, hogy a filmkritika-

kutatásnak nincsen egységes, széles körben alkalmazott módszertana, hasznosnak látom, ha 

bizonyos módszertani megoldásokat az irodalomelméletből kölcsönzök, ahol a 

kritikaelméletek és –kutatás a legkomolyabb hagyományokkal bír. 

 Ez a döntést azért is tartom indokoltnak, mert a filmkritika elemzési szempontjai és 

funkciói azzal együtt is rokoníthatók más művészeti ágak kritikájával, hogy a filmkritika a 

filmesztétika fogalomkészletével vizsgálja és elemzi tárgyát. Ezekről a funkciókról, illetve 

általában véve a kritika feladatairól annyi különböző meghatározást kaphatunk, ahány 

szakíróhoz fordulunk. Ám félreértés és módszertani hiba volna ezeket a meghatározásokat 

gondosan lajstromozni, majd ráolvasni a 20. század első felében született magyar 

filmkritikákra. Erre két okból sincs szükség. Egyrészt, bár a vizsgált korszak filmkritikusai 

közül többen is rendkívül műveltek, esztétikailag, irodalomelméletileg tájékozottak voltak 

(elég csak Balázs Bélára vagy Hevesy Ivánra utalnom), a filmkritikaírás elsősorban az 

újságírás napi feladatai közé tartozott. Ez nem jelenti azt, hogy a kritikusok mindenfajta 

esztétikai alapozás nélkül írták volna szövegeiket, de előzetes feltevésként elfogadhatjuk, 

hogy más, elsősorban üzleti vagy politikai-ideológiai szempontok is erőteljesen formálták a 

filmkritikákat, és bizonyosan erőteljesebben, mint szerzőik kritikaelméleti tudása. 

 A kritikaelméletek eredményeit, szempontrendszerét amiatt sem érdemes reflexió nélkül 

ráolvasni az általam kutatott anyagra, mert ezek az elméletek döntően a vizsgált korszak 

végén vagy utána, a 20. század közepén születtek meg. A „kritika feladatairól” folytatott 

polémiák a század első felében a humán értelmiség berkeiben zajlottak, majd nagyjából a 

negyvenes-ötvenes évekre ezek a diskurzusok javarészt kiszorultak a széles nyilvánosságot 

elérő kulturális-közéleti térből, és egyre ritkábban fogalmazódtak meg publicisztikákban, 

kritikákban és más újságírói műfajokban.
22

 A század közepén a kritikafilozófiák, 

kritikaelméletek új otthonra leltek az egyetemi szférában, művelőik pedig az akadémia 

elvárásainak megfelelően specializálódtak és professzionalizálódtak. Ebben az időszakban, az 

                                                 
20

 Kutatásom csak írott filmkritikákkal foglalkozik, ezért itt sem érintem a filmkritika új, kortárs médiatérben 

működő változatait, mint a podcastkritikát vagy a videókritikát. 
21

 Az akadémiai irodalomtudomány és a kritika kapcsolatáról és 20. századi összefonódásáról az angolszász 

irodalmi életben ld. Martin, Wallace: Criticism and the academy. In: Litz, A. Walton et al. (szerk.): The 

Cambridge History of Literary Criticism, Volume 7. Modernism and the New Criticism. Cambridge: Cambridge 

University Press, 2000. 269–321. o. 
22

 Babarczy Eszter: A ház, a kert, az utca. Budapest: JAK – Balassi, 1996. 11. o. 
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ötvenes-hatvanas években voltak a legnépszerűbbek a kritikaelméletek.
23

 Vagyis éppen az 

általam vizsgált korszakban, annak végén vált el egymástól az elméleti megalapozású kritika 

(amelynek leginkább preferált műfaja talán a folyóiratokban közölt hosszú kritika) és az 

elméleti háttér nélkül íródott, vagy azt kevésbé expliciten hasznosító napi kritika.
24

 Sőt, ezt a 

szakadást úgy is értelmezhetjük, mint a tisztán esztétikai alapú kritika elválását a számos 

egyéb szempont által befolyásolt napi kritikától – egyfajta ellenhatásként, akadémikus-

esztétikai tisztulási kísérletként tekinthetünk e folyamatra. 

 Ebben a szembenállásban a filmkritikát természetesen az elméleti háttér nélküli napi 

kritikák közé értették bárhol a világon. David Bordwell megállapítása szerint az amerikai 

filmkritikának a negyvenes évekig semmiféle presztízse nem volt; maga Otis Ferguson, a 

harmincas évek termékeny amerikai kritikusa is úgy vélte, a filmkritikák tetemes része 

„iskolásan unalmas és gondolatszegény, semmiképp sem méltó eleven és autonóm 

tárgyához”.
25

 A némafilm- és a korai hangosfilmkorszakban dolgozó amerikai kritikusokat a 

hatvanas években fedezték fel újra az Egyesült Államokban. A későbbiekben árnyalom a 

következő állítást, de annyi bizonyos, hogy a filmkritikának és filmkritikusoknak 

Magyarországon is alacsony volt a presztízse értelmiségi és művészkörökben. Más 

minőségükben a szerzők tekintélyesnek számíthattak, de filmkritikusként igen nehéz volt 

elismerést szerezniük a szűkebb szakma határain túl. A filmkritika-kutatás szempontjából 

mindez megelőlegezi, hogy a filmkritikák tanulmányozása csak jóval az akadémiai 

filmtudomány kiépülése után válhatott a diszciplína részévé.
26

 Az akadémiai filmkritika-

kutatás tehát nemcsak a kritikai nyelv és a kritika tárgyává tett filmnyelv távolsága miatt, 

hanem a filmkritika hagyományosan alacsony presztízséből adódóan is csak viszonylag későn 

és töredékesen intézményesült. 

 

1.2. Kritikaelméletek: a „mű kritikája” és az „élet kritikája” 

 

A két alapvető kritikai beállítottságot Radnóti Sándor különíti el az alcímben idézett 

kategóriákkal.
27

 Másképpen autonómia és heteronómia diskurzusaként írja le azt a korábban 

gyökerező, de a 20. században minden addiginál élesebben kirajzolódó belső ellentétet, amely 

az előző részben vázolt kritikusi szakadáshoz is vezetett, vagy legalábbis megalapozta azt. A 

vita a kritikus feladatáról szól: szűkebb szakmai területe, valamely művészeti ág hatókörén 

belül dolgozik-e, megmarad-e a műalkotás működésmódjának, belső világának és külső 

kontextusának elemzésénél, vagy a műalkotásból kiindulva nyílt vizekre evez, és társadalmi, 

ideológiai, politikai iránymutatással szolgál? Kritikusi intenciója befelé, a műalkotás 

                                                 
23

 Carroll: On Criticism, 1. o. 
24

 Ezt a szétválást plasztikusan jelzi az angol „criticism” és „review” különbsége. 
25

 Bordwell, David: The Rhapsodes. How 1940s Critics Changed American Film Culture. Chicago – London: 

University of Chicago Press, 2016. 4–5. o. A Ferguson-idézet megjelenési helye: Wilson, Robert (szerk.): The 

Film Criticism of Otis Ferguson. Philadelphia: Temple University Press, 1971. 39. o. (Ahol a fordítót nem 

tüntetem fel, az idegen nyelvű szövegekből származó idézeteket saját fordításban közlöm.) 
26

 Clayton, Alex – Klevan, Andrew: Introduction: the language and style of film criticism. In: Clayton, Alex – 

Klevan, Andrew (szerk.): The Language and Style of Film Criticism. London – New York: Routledge, 2011. 2. 

o. 
27

 Radnóti Sándor: A piknik. Budapest: Magvető, 2000. 12. o. 
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struktúrájának feltárása felé hajtja őt, vagy kifelé, a társadalmi környezet felé irányul? 

Radnóti szerint a kritika alapja, hogy hatni akar diszciplínája határain túl is, éppen ezért a 

modern értelmiségben kialakuló ellentét, a szakember és a közéleti ember szerepe közül a 

kritikus hagyományosan az utóbbit választotta.
28

 

 Erre a választásra a kritikust sajátos közvetítő karaktere is predesztinálta. A kritikus eleve 

diszciplínák, közelítésmódok között mozog: ahogy Northrop Frye írja, „a kritikust bekeríti az 

életrajz, a történelem, a filozófia és a nyelv”.
29

 Ezt a közéleti, véleményformáló karaktert a 

20. század egy másik jelentős kritikusa, Alfred Kazin úgy fogalmazta meg, a kritikus feladata 

a modern demokráciában, hogy megteremtse azt az erőt, amely képes megmozgatni a 

„hatalmas, passzív embertömeg” képzeletét.
30

 A kritika lényegét a szó etimológiai eredete 

szerint a Kazin által is elvárt kiválogatás, különválasztás, felmérés, megítélés adja. 

Filmkritika-történeti könyvében Mattias Frey hívja fel arra a figyelmet, hogy az említett 

jelentéseken kívül a görög „krino” szóban benne rejlik az „ütközik”, „harcol” igék forrása is, 

ami szintén utalhat a kritikus társadalmi szerepvállalásának jellegére.
31

 Így fakadhat egy tőről 

a Reinhart Koselleck alapvető művében is egymás mellé került kritika és krízis.
32

 A kritikus 

mint közéleti ember és véleményformáló szerepfelfogása vezet a kritika tágabb definíciója 

felé, amelyet Frye is megad. Ő kritikán „az irodalomra [és általában a művészetekre – K. B.] 

vonatkozó kutatás és ízlés mindazon megnyilatkozását” érti, amit „hol 

bölcsészettudománynak, hol általános műveltségnek, hol humán tudományoknak nevezünk”. 

Frye abból indul ki, hogy a kritika „nemcsak része, hanem lényeges eleme is ennek a tágabb 

tevékenységnek”.
33

 A kritikus mint művészet-értelmező szakember felfogása másfajta 

kritikadefiníciókat adhat, a Frye-féle és az ahhoz hasonló meghatározások inkább a Radnóti 

által az „élet kritikájaként” értett kritikafelfogást tükrözik. 

 Ha egy lépéssel közelebb megyünk a 20. század eleji filmkritikához, arra juthatunk, hogy a 

kritikus mint közéleti ember értelmezése több szempontból is segítségünkre lehet az 

elemzésben. Alapvető fontosságú, hogyan közelített az értelmiség a századforduló után egyre 

népszerűbbé váló mozgóképhez. A filmről szóló írásokat Európában és az Egyesült 

Államokban a kezdetektől áthatotta az oktató hangnem, az erkölcsi nevelés igénye. Alfred 

Mann német filmkritikus már 1913-ban arról írt, hogy a filmkritikának pedagógiai funkciója 

van: segítenie kell a közönségnek megtalálni az ízlés normáit, amelyek alapján meg lehet 

ítélni a filmeket, fel lehet ismerni azok művészi értékeit.
34

  Kimondott cél volt, hogy a 

filmkritikus közvetítsen a nagy művek és a „műveletlen tömegek” között, vagyis az Alfred 

Kazin által is vallott kritikaszemlélet a legkorábbi filmkritikákban és filmkritikáról szóló 
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 Frye, Northrop: A kritika feladata – ma. Ford. Hódosy Annamária. Határ, 1994./1. sz. 64. o. 
30

 Babarczy: i. m. 20. o. 
31

 Frey: The Permanent Crisis of Film Criticism, 20. o. 
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voltak. Ld. Parker, Stephen: Bertolt Brecht: A Literary Life. London: Bloomsbury, 2014. 286. o. 
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34
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cikkekben is megfogalmazódott. A film esetében azonnal működésbe lépett tehát a kritikusi 

pozíció kettős természete, a közönség „megbízottjának és pedagógusának” szerepe, amelyet 

Jürgen Habermas a polgári kultúra felemelkedésével kialakuló státuszként azonosít.
35

 Ez a 

kritikusi felhatalmazás a filmkritikus irányultságát is kijelölte, különösen abban az 

időszakban, amikor valódi „szakmai” filmkritika még nem íródhatott, hiszen a mozgókép, a 

filmnyelv lehetőségeinek felmérése zajlott. Frye azt tekinti valódi kritikusnak, aki éppúgy 

elmélyül az irodalmi értékek világában, mint a költő
36

 – a 20. század elejének filmkritikusai 

nem mélyülhettek el a filmművészeti értékek világában, mert elsődleges tevékenységük éppen 

e határok kijelölése volt. A filmkritikusé valójában csak a negyvenes években vált széles 

körben elfogadott szakmává, a filmkritikaírás pedig mesterséggé.
37

 A 20. század elejének 

filmkritikusai, vagy legalábbis döntő többségük maradt tehát – visszatérve Frye felosztásához 

– kritikus olvasó.  

A közönség felé forduló filmkritikus szerepe ugyanakkor nem csak a film pedagógiai 

haszna körüli diskurzus, illetve a filmkritikaírás esztétikai paramétereinek hiánya miatt 

válhatott dominánssá. A filmkritikusok a filmről írott szövegeikkel egy különleges vállalkozás 

fontos szereplőivé váltak: a kialakuló középosztálybeli kultúra véleményformálói lettek, sőt 

szövegeikkel részben ők maguk termelték a középosztálybeli kultúrát, amelynek a mozgókép 

egyik alapját jelentette. Amikor a 20. század első felében íródott filmkritikákat olvassuk és 

elemezzük, nem hagyhatjuk figyelmen kívül, hogy kinek, mely társadalmi réteg képviselőinek 

szól az adott szöveg. A mozgókép születése körüli években ugyanis nem volt világos, hol van 

a film kulturális és társadalmi pozíciója, milyen presztízse lehet a mozgóképnek. Az, hogy a 

filmes diskurzusban megszilárdult a filmről mint művészetről való gondolkodás, jelentős 

részben a korai filmkritikusok teljesítményén múlt. Minderre ebben a fejezetben csak utalni 

tudok, bővebben a Színházi Élet filmkritikáiról szóló részben foglalkozom a témával. 

 

1.3. Kritikaelméletek: a kritika funkciói 

 

Miután röviden áttekintettük, milyen belső konfliktusok, szerepfelfogások és 

kritikaértelmezések alakították a kritikaelméleteket a 20. század első felében, meg kell 

vizsgálnunk a kritika mint intencióval rendelkező szöveg funkcióit. A vizsgálatot két részre 

osztom: előbb a kritika legsajátabb, a legtöbb elméletíró szerint meghatározó funkciója, az 

értékelés szerepét tisztázom, majd a többi kritikai funkciót tekintem át. Reményeim szerint 

így olyan praktikus, használható – bár aligha eredeti vagy cizellált – kritikai struktúrát 

vázolok, amelyre a dolgozatban később idézendő kritikák elemzésében is támaszkodhatom. 

 

1.3.1. Az értékelés szerepe a kritikában 

 

Kritikaelméleti áttekintésében Noël Carroll leszögezi, hogy az értékelés választja el a kritikát 

a művészetről folytatott diskurzus más formáitól. Ez szintén egybevág a szó etimológiai 

                                                 
35

 Habermas, Jürgen: A társadalmi nyilvánosság szerkezetváltozása. Ford. Endreffy Zoltán – Glavina Zsuzsa. 

Budapest: Századvég – Gondolat, 1993. 98. o. 
36
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37
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gyökereivel: a „kritikos” olyan személy, aki bíróként lép fel, ítéletet hoz, illetve elválaszt.
38

 

Az értékelés adja a kritika alapját, az orientálja a közönséget, igazítja el az adott műalkotás 

erényeit és hibáit illetően. Számunkra a kérdés inkább az, mi képezi egy műalkotásban az 

értékelés alapját, illetve vannak-e olyan funkciói a kritikának, amelyek megközelítőleg olyan 

fontossá válhatnak, mint az értékelés, esetleg egyenrangúvá is válhatnak azzal. 

 Kritikaelméleti szempontból is alapműnek számító munkájukban, Az irodalom elméletében 

René Wellek és Austin Warren úgy határozzák meg az értékelést, mint a műalkotásban 

„minden hozzáértő olvasó számára strukturálisan jelen lévő, esztétikailag értékes minőségek 

és viszonyok tapasztalását és felmutatását”.
39

 Az értékelés tehát szorosan összefügg az 

elemzéssel és az értelmezéssel, két másik kritikai funkcióval. Noha bizonyos minőségek 

„strukturálisan jelen vannak” a műalkotásban, azok felszínre hozása, értő megmutatása és 

kontextusba helyezése a kritikus feladata. Az értékelés tehát nem magában áll, hanem 

valamiféle normakészleten alapul. Ha kifejezetten a filmkritikákra koncentrálunk, gyakrabban 

találkozunk a művészi érték mellett a „szórakoztató érték” fogalmával ennek a 

normakészletnek a leírásában, mint az irodalomkritika elméletében.
40

 Ennek a „szórakoztató 

értéknek” a kiemelése szintén a közönség felé való odafordulás jelentőségét mutathatja a 

filmkritikában. 

A kritikusi, elemzői értékelés az egyik alapja a kánonképzésnek, vagyis a kiváló 

műalkotások kiemelésének a művek nagy halmazából. Ezen a ponton azonban már korántsem 

egységes a kritikakutatók álláspontja az értékelés lehetőségeiről, hatóköréről. Northrop Frye 

egyenesen kijelenti, hogy a kritika nem képes objektíve elválasztani a kiválót a kevésbé 

kiválótól, ez „ízléstörténeti illúzió”.
41

 Elsősorban a normakészlet kidolgozatlansága, az 

értékelés alapját képező kritériumok sokfélesége miatt véli úgy, hogy az értékítélet nem 

tartozik olyan közvetlenül a kritikához, mint ahogy azt általában feltételezik. „A kritika még 

nem ért el olyan szisztematikus szintre, hogy tudhatná, melyek az érték kritériumai. [...] 

Kétségtelen, hogy az értékelés fontos. Sőt, annak feltevését is megkockáztatnám, hogy épp az 

értékítélet az, ami a társadalomtudományokat megkülönbözteti a természettudományoktól. De 

minél nagyobb jelentőséget tulajdonítunk neki, annál több figyelmet kellene fordítani a 

megalapozására” – írja Frye egy olyan tanulmányában, amely óvatosan ugyan, de kikezdi az 

értékelés domináns pozícióját a kritikai funkciók hierarchiájában.
42

 A műalkotások 

rangsorolását pedig más elméletírókhoz hasonlóan ő is elutasítja. Ezt az ellentmondásos 

kritikusi gyakorlatot Carroll „művészeti könyvelésnek” nevezi, és nem tartja kritikushoz 

méltó tevékenységnek.
43

 A műalkotások rangsorolása – vagyis a kánonképzés alapja – 

azonban a művek értékeléséből következik, ha tehát a kritikus értékel, kritikái összességével 

saját kánonját formálja akkor is, ha erre nem törekszik expliciten. Érzésem szerint Carroll 

művében sincs megnyugtatóan tisztázva, miért utasítja el nyíltan a rangsorolást, ha minden 

                                                 
38

 Carroll: i. m. 14., 16. o. A görög „kritein” utóbbi jelentése alapján némileg már eltávolodik a kritika mint 
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kritikai szövegben alapvető fontosságúnak tartja az értékelést. Ez a probléma Frye 

felvetéséhez hasonlóan gyanúba keveri az értékelő funkciót, és érthetőbbé teszi azon 

kritikusok és esztéták szempontjait, akik nagyobb távolságot tartanak ettől a gyakorlattól. 

Közülük néhányan mereven tartózkodnak az értékeléstől. Arthur C. Danto például az 

értékelésről írott esszéjében kijelenti: neki kritikusként nem dolga értékelni a műalkotásokat. 

Úgy véli, a kritikus nem tanár, nem az a feladata, hogy eligazítsa a művészeket, hogyan 

lehetnének még jobb művészek. Inkább a művészetről, az életről és a kettő kapcsolatáról kell 

gondolkodtatnia közönségét.
44

 Danto a műalkotás belső világának felfedezését fontosabbnak 

tartja a kritikusi ítélkezésnél, ez pedig egybecseng Roland Barthes kritikadefiníciójával, aki 

szerint a kritikus nem az, aki mérlegre tesz egy műalkotást, és ítéletet mond róla, hanem 

„olyasvalaki, akinek a műalkotás nyelve feladványt jelent, aki ismeri e nyelv mélységeit”.
45

 

Ezek a formalista vagy strukturalista alapon érvelő kritikusok tehát „belülről”, a mű belső 

mechanizmusa felől vonják kétségbe az értékelés primátusát. Kritikusi gyakorlatukban az 

elemzés adott esetben nemcsak fontosabb az értékelésnél, hanem annak helyén is állhat. 

Danto és Barthes természetesen nem ugyanúgy gondolkodnak a kritikáról, de egy vázlatos 

áttekintésben ők képviselhetik az értékelés elsőrendű fontosságát kétségbe vonó elméletírók 

egyik csoportját. Ugyanígy számos olyan szerzőt is fel lehetne sorolni, akik a kritika 

társadalmi feladatait helyezik az értékelés elé.
46

 A dolgozatban vizsgálandó korszakhoz 

visszatérve Schöpflin Aladár kritikaértelmezését hívjuk segítségül: szerinte a kritikusnak 

„előbbre való és fontosabb feladata az író szociális gyökereinek megkeresése, mint a hibák és 

erények pontos és terméketlen méricskélése.”
47

 Schöpflint Komlós Aladár idézi a magyar 

kritikusi gondolkodás történetét összefoglaló kötetében. Noha Schöpflin inkább az elemző 

kritika éthoszát igyekszik megragadni, Komlós a társadalmi feladatot vállaló kritikusok 

példaadójaként hivatkozik rá.  

Kritikatörténeti áttekintésében Komlós – inkább a tudós esszéíró rendszeretetével, mintsem 

valódi tudományos alapossággal – praktikus rendszerbe foglalja a különböző kritikusi 

alkatokat, sőt történeti ívet is rajzol általuk. „A klasszikus irányú kritika művelője bírói 

természet, azt vizsgálja, nem szegte-e meg a mű a fennálló törvényeket; a romantikus kritikus 

érzékenységével és kifejezőképessége erejével az alkotó művész rokona; a szocialista kritikus, 

aki a mű társadalmi, politikai hatását ellenőrzi, a publicistához áll közel.”
48

 Komlós 

ideológiailag terhelt felosztása persze támadható, de plasztikusan kirajzolja annak a 

kritikusnak az alakját, aki a korai filmes tárgyú szövegekkel kapcsolatban már említett 

pedagógusi, néptanítói szerepet ölti magára. E kritikus a műalkotásokat inkább 

instrumentumoknak látja, elsősorban valamely társadalmi kérdéshez való hozzászólásként 
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értelmezi, és azt vizsgálja, az adott probléma megoldását hogyan támogatja (vagy éppen 

hátráltatja) az adott mű. Alkat kérdése, mennyire érezzük közel magunkhoz ezt a kritikusi 

attitűdöt, de komolyan kell vennünk. Már csak azért is, mert a magyar filmkritika-történet 

kanonikus szerzői közül többen politikailag szabályozott szövegeket írtak, amelyek mögött 

gyakran valódi világnézeti meggyőződés állt – az ekképpen formálódó kritikai nyelvet a 

Népszava Gró Lajos által jegyzett filmkritikáinak elemzésével mutatom be a dolgozat 5.1. 

alfejezetében. 

A már említett formalista vagy strukturalista iskola kritikusai persze élesen ellenzik a 

Komlós által „szocialista kritikusnak” nevezett szerzők közelítésmódját. René Wellek az 

„irodalom elleni támadásként” értelmezi azok írásait, akik szerint a kritikának és a műveknek 

politikai célokat kell szolgálniuk.
49

 Harold Bloom ezt a kritikusi csoportot a „neheztelés 

iskolájának” nevezi, és a fejükre olvassa, hogy számukra minden, amit esztétikai értéknek 

szokás tartani, az osztályharc folyománya. Bloom szerint félreértjük a műalkotásokat, ha 

azokat társadalmi dokumentumként vagy a filozófia meghaladásának eszközeiként olvassuk.
50

  

E kétféle, az értékelést egyaránt lefokozó kritikusi hozzáállást a Frye által számon kért 

normakészletek különbségével is magyarázhatjuk. A formalisták a műalkotásból merítik 

formakészletüket, gondolkodásukat a műalkotás belső törvényei, nyelve, kifejezőeszközei 

határozzák meg. A „szocialista kritikusok” ugyanakkor külső normákat keresnek, a műalkotás 

vélt intencióit saját ideológiai-világnézeti elveik függvényében értékelik. A kritikakutató 

mindebből azt a tanulságot vonhatja le, hogy nem az értékelés érdemes a vizsgálatra, hanem 

az értékelés alapjai. Dávidházi Péter megfogalmazása szerint az értékelés „legsajátabb 

terméke és tanulmányozásra leginkább méltó lényege azonban nem a műről végül 

megfogalmazott ítélet, hanem a megalapozáshoz igénybe vett (esetenként tovább is fejlesztett) 

normakészlet és ennek használati módja, mert ezek a kritikus világképének s ezzel szellemi 

önmeghatározásának magukban is figyelemre méltó eszközeiként szolgáltak”.
51

 Saját 

kutatásomban Dávidházi nyomán az értékelés mögött álló normakészletet vizsgálom – 

ugyanezt a normakészletet azonban a kritika más funkciói mögött is fel kell tárni. 

 

1.3.2. Egyéb kritikai funkciók 

 

Ahogy az értékelés jelentőségének körülírásához, úgy a többi kritikai funkció 

meghatározásához is számos elméleti munka hívható segítségül. Áttekintésemben azért 

támaszkodom elsősorban Noël Carroll már idézett kritikaelméleti könyvére, mert a kötet 

viszonylag friss (2008-ban jelent meg), szerzője maga is praktikus szempontokat követ, illetve 

Carroll – a könyv példaanyagában is megmutatkozó – filmtudományi háttere közelebb hozza 

művét a filmkritika-kutató szempontjaihoz. 

 Carroll az alábbiakban határozza meg a kritika elemeit vagy funkcióit: leírás, magyarázat, 

kontextualizálás, osztályozás, értelmezés, elemzés és értékelés.
52

 Definíciója szerint az első 
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hat elem az  értékelést támogatja, azt alapozza meg. Első közelítésben Carroll kategorizálása 

kissé elaprózottnak tűnik: a magyarázat, a kontextualizálás, az osztályozás, az értelmezés és 

az elemzés szempontjai és technikái összecsúszhatnak. Más értelmezések szerint már a leírás, 

vagyis a filmkritika esetében praktikusan a történet egy részének összefoglalása sem 

tekinthető tárgyilagos, objektív közlésnek. Andrew Klevan szerint a leírás, a megfelelő 

részletek kiragadása az elemzés része; a kritikus azokat a részeket ragadja ki a műalkotásból, 

amelyek a leginkább hatással voltak a befogadói élményére.
53

 Más közelítésben, és 

kifejezetten a filmkritika esetében a leírás nem más, mint fordítás: a filmes elbeszélés által 

megfogalmazott, jellemzően narratív struktúrát a kritikus szavakkal adja vissza. A fordítás 

pedig számos elméletíró szerint nem lehet tárgyilagos és „ártatlan”, abban mindig 

megmutatkoznak a fordító intenciói, műértésének nyomai.
54

 Így aztán még jobban 

elmosódnak a Carroll által elkülönített kategóriák határai. 

 Más, nem egzakt taxonómiákhoz hasonlóan valószínűleg Carroll felosztását is könnyű 

nehezen eldönthető határesetekkel, értelmezési kérdésekkel kikezdeni. Nem világos például 

az osztályozás különálló pozíciója. Ha a Hatosfogat esetében megállapítjuk, hogy westernről 

van szó, aligha jutunk túl az egyszerű leíráson.
55

 Ellenben ha A tizedes háreme kritikájában 

leírjuk, hogy a történet az amerikai polgárháború alatt játszódik, de nem western, az már a 

film műfajisághoz való viszonyáról árul el valamit, így elemző megjegyzésnek is tekinthető. 

Carroll ilyen jellegű példát nem hoz, de kifejti, milyen különbséget ért a magyarázat és az 

értelmezés között: a magyarázat a filmes elbeszélésben közölt információkon alapul, az 

értelmezés pedig a filmen túlmutató kontextusokat is mozgósít.
56

 Az Aranypolgár rejtélye, 

hogy mit jelent a „rózsabimbó” – a magyarázat szerint Kane gyerekkori szánkóját nevezték 

így, az értelmezés szerint pedig az elvesztett, soha meg nem élt gyerekkort, egy másképp leélt 

élet beváltatlan ígéretét jelképezi a halálos ágyon elsuttogott „rózsabimbó” szó. 

 Ahogy bizonyos esetekben nem világosak az egyes funkciók közötti határok, úgy az is 

vitatható, hogy minden elem másodlagos volna az értékeléshez képest. A korai német 

filmkritikusok és elméletírók, Herbert Ihering és Rudolf Arnheim számára a kontextus 

megteremtése adta a filmkritika igazi célját. Arnheim szerint a filmkritikus azért válik többé 

egyszerű befogadónál, mert nem csak az egyedi műalkotást látja, hanem azonnal el tudja 

helyezni azt a filmek nagyobb rendszerében. Nem az egyes filmek értékelését tartja 

fontosnak, hanem a filmrengetegben való eligazodást segíti.
57

 Itt visszautalhatunk a kritika 

szó etimológiai gyökereire, a görög „kritikos”, „kritein” szó jelentéseire, amelyek között az 

elválasztás gesztusa is megtalálható. A kritikus az értékelés mellett szelektál, vagyis 

kanonizál. 

 E szinte találomra hozott példák is mutatják, hogy könnyű elveszni az egyes filmkritikai 

elemek között. A problémát azzal kerülhetjük meg, ha praktikus, de valódi tét nélküli 
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útmutatóként tekintünk Carroll felosztására. Amikor azt akarjuk megállapítani, egyes 

filmkritikusok szövegeikben mekkora teret adnak a történet leírásának, milyen hosszan 

elemzik a filmeket, mennyire fejtik ki egyéni értelmezésüket, és szövegük milyen arányban 

tartalmaz értékelést, Carroll rendszere hasznunkra válhat. Hangsúlyozandó, hogy a Carroll 

alapján felállított taxonómia elsősorban a filmkritikák kvantitatív elemzésében segít, mert 

éppen egyszerűsége – más megközelítésben: érzéketlensége – miatt teljesen különböző, 

történeti hátterüket tekintve is eltérő kritikusi gyakorlatok vizsgálatát teszi lehetővé. 

 Dolgozatomban tehát ennek a felosztásnak a fogalmait alkalmazom a továbbiakban, ám a 

tartalomelemzési eljárás érdekében tovább fogok egyszerűsíteni rajta. A magyarázat, 

osztályozás, elemzés és értelmezés kategóriáit, ha nincs szükség cizellált szövegelemzésre, 

egyetlen funkcióként vonom össze, és az elemzés részterületeiként hivatkozom rájuk. A 

kontextualizálás és az osztályozás bizonyos elemei ebben az egyszerűsített változatban a 

leírás, máskor az elemzés részeivé is válhatnak (ld. a Hatosfogat és A tizedes háreme iménti 

példáját). Az így nyert kategóriákat kritikus és műalkotás távolsága szerint is elkülöníthetjük: 

a leírás igényli legkevésbé a kritikus egyéni hangját (bár, amint Andrew Klevan és Adrian 

Martin érvei alapján láttuk, az egyes esetek ennél bonyolultabbak); az elemzés már a kritikus 

háttértudásán, értelmezői készségén múlik; az értékelés során pedig a kritikus expliciten 

előlép, és orientálja az olvasót. E három, tágan értelmezett kritikai funkció tartalomelemzési 

felhasználására az 1.5. alfejezetben utalok, majd a dolgozat 2. fejezetében részletezem. 

 

Noël Carroll rendszere a kritika elemeiről 

(Carroll: On Criticism alapján) 

A kritika elemeinek egyszerűsített 

rendszere 

- leírás - leírás 

- magyarázat 

- elemzés 

- kontextualizálás 

- osztályozás 

- értelmezés 

- elemzés 

- értékelés - értékelés 

1. ábra: Noël Carroll rendszere a kritika elemeiről és az egyszerűsített felosztás 

 

1.4. Az akadémiai filmkritika-kutatás történetének vázlata 

 

Miután bemutattam, hogyan kapcsolódik kutatási területem a kritikákkal kapcsolatos 

legfontosabb elméleti vitákhoz, és milyen kritikaértelmezés alapján elemzem majd a 

filmkritikákat, szükségesnek látszik, hogy a filmkritika-kutatás akadémiai diskurzusán belül is 

elhelyezzem a dolgozatot. A filmkritika-kutatás különböző irányait két lépésben mutatom be, 

a nemzetközi (elsősorban amerikai) és a magyarországi diskurzust elkülönítve. Fontos 

átlátnunk, hogyan közelítenek a filmkritikához ma a filmtudományi diskurzusban, a téma 

nemzetközi és magyar eredményeinek kettéválasztásával pedig az is láthatóvá válik, milyen 

nehézségei lehetnek egy hazai filmkritika-kutató vállalkozásnak. 

 

1.4.1. Akadémiai filmkritika-kutatás a nemzetközi filmtudományban 
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Ha filmkritikák nem is, a filmkritikák elődeinek számító, értékelő funkciót is tartalmazó, 

heterogén műfajú szövegeket röviddel a mozgókép feltalálása után már olvashattunk. A 

kialakuló szakmának szóló újságok, folyóiratok után a kulturális magazinokban és a 

napisajtóban is helyet kapott a filmkritika. Franciaországban 1908-tól jelennek meg 

filmkritikák a nem szakmai lapokban, az Egyesült Államokban és Németországban egy-két 

évvel később indulnak hasonló rovatok.
58

 Magyarországon 1912-ben indít filmkritikát is 

tartalmazó rovatot Korda Sándor a Világban, ez az első nem szaklapban megjelenő 

filmrovat.
59

 A tízes évek elején a szaklapokban világszerte megfogalmazódó igény, hogy a 

fősodorbeli, általános sajtó is közöljön filmkritikákat. Ez a folyamat hozzájárul a filmkritikusi 

szakma kialakulásához – teljes állású filmkritikusokat, filmkritikusi érdekvédelmi 

szervezeteket a húszas évektől tarthatunk számon.
60

  

 Ezekben az évtizedekben a magyar filmkritika és a filmkritikáról való gondolkodás együtt 

mozgott a nyugat-európai és amerikai tendenciákkal. Hasonló a helyzet a korai 

filmelméleteket tekintve is, amelyeket jelentős részben gyakorló filmkritikusok írtak: Balázs 

Béla, Hevesy Iván, Siegfried Kracauer, Rudolf Arnheim, Louis Delluc, Jean Epstein vagy 

Gilbert Seldes egyszerre voltak újságírók és teoretikusok, és közülük többen – például Hevesy 

vagy Kracauer – filmtörténeti könyveket is közreadtak. Filmkritika, filmtörténet és 

filmelmélet egysége ebben az időszakban fel sem veti a filmkritika legitimitásának 

problémáját a filmtudományban – ami természetes is, hiszen nincsen „filmtudomány”, a 

filmkritika legitimitásának harcait pedig egészen más terepen kell megvívni. 

 Az akadémiai filmtudomány a szerzői elméletek népszerűvé válása után, a hatvanas-

hetvenes évek fordulójától nyert széles körű legitimitást.
61

 Ez az időszak egybeesett az 

angolszász filmkritikusok új, a szerzői elméletek alapján dolgozó nemzedékének színre 

lépésével. Andrew Sarris, Pauline Kael, Vincent Canby, Susan Sontag olyan egyéni hangú, 

erős kritikusegyéniségek voltak, akik pusztán munkájuk hatásával, a kulturális közbeszéd 

alakításával segítették a korábbi (elsősorban angolszász, illetve francia) filmkritikusok 

kanonizációját. A hatvanas-hetvenes években gyűjtötték össze és adták ki újra a megelőző 

évtizedek filmkritikusainak összegyűjtött munkáit: Gilbert Seldes, Otis Ferguson, James 

Agee, Manny Farber, Parker Tyler kritikáinak gyűjteménye kirajzolta az amerikai filmkritika 

kánonját. Hasonló folyamatok játszódtak le Angliában, Franciaországban vagy 

Németországban is – Magyarországon azonban nem. Az egyes szerzők kritikagyűjteményei 

mellett reprezentatív válogatások és filmkritika-történetek is megjelentek a nagy nyugati 

filmgyártó országokban.
62

 Ám a filmkritika ezekben az években sem vált filmtudományi 

kutatások tárgyává. Számos filmteoretikus dolgozott kritikusként, de a filmkritika nyelvéről, 
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eszközeiről, közvetítő szerepéről, a közönséget befolyásoló jelentőségéről csak elvétve 

születtek akadémiai értekezések.  

 Akadémiai filmtudomány és filmkritika ellentmondásos kapcsolatának megvilágításához 

Alex Clayton David Bordwell és Kristin Thompson alapművét idézi. Film Art című könyvük 

filmkritikával és a filmelemzés metódusaival foglalkozó fejezetében („Filmkritika: 

példaelemzések”) a szerzőpáros a cím szerint a filmkritika nyelvi eszközeit akarja röviden 

bemutatni. Clayton azonban rámutat, hogy Bordwell és Thompson ebben a részben sem 

tudnak vagy akarnak kilépni teoretikusi szerepükből, és az általuk írt példaszövegek inkább 

akadémiai stílusú formai elemzések, mintsem kritikák.
63

 Fejezetüket olvasva az a 

benyomásunk alakulhat ki, hogy a filmkritika műfaja mintha nem érdemelné ki az akadémiai 

elemzést, vagy nem biztosítana elég anyagot hozzá. 

 Részben a formalista teoretikusként induló Bordwell és köre készítette elő a kortárs 

filmtudomány analitikus-kognitív fordulatát, amely a bölcsészettudományok felől a mérhető 

tudományok irányába mozdította a filmtudományi gondolkodást. Ez az iskola „inkább 

természet-, mint bölcsészettudományi megközelítésű, érvelő, és nem hermeneutikus, 

tudományos, és nem esztétizáló” – írja Robert Sinnerbrink.
64

 E szemlélet pedig érthető módon 

ugyancsak nem kedvez a filmkritikák tanulmányozásának. Ismét Frye-t idézve: „ha a kritika 

tudomány, akkor egyértelműen társadalomtudomány, azaz nem szabad arra vesztegetnie az 

időt, hogy módszereit a természettudományokéval egyeztesse. [...] Bánom is én, hogy van 

disszertáció, amely aszerint osztályozza Hardy regényeit, hogy százalékos arányban mennyi 

bennük a borús rész; mindazonáltal nem hiszem, hogy az efféle eljárást bátorítani kellene.”
65

 

Kétségtelenül nem arról van szó, hogy a filmtudományban ma és az elmúlt években csak 

különböző művek „borús részeinek százalékos arányát” számolgatták volna a teoretikusok, de 

belátható, hogy ez az egyébként izgalmas és eredeti szemlélet nem a publicisztikai műfajok 

elemzésének kedvez. Mattias Frey többször idézett, The Permanent Crisis of Film Criticism 

(A filmkritika folyamatos válsága) címet viselő könyve 2015-ben jelent meg. Legtöbbször 

Frey is az Alex Clayton és Andrew Klevan által szerkesztett, elsősorban szemiotikai 

szempontot érvényesítő kötetre (The Language and Style of Film Criticism), illetve Carroll 

kritikaelméletére hivatkozik akadémiai elődeiként, amelyek saját kutatásomban is nagy 

segítséget jelentettek. Léteznek tehát az akadémiai diskurzusba bekapcsolódó, filmkritika-

kutatások eredményeit közlő könyvek az angolszász tudományos világban, csekély számuk 

azonban azt mutatja, ez a téma bőven tartogat még felfedezésre váró területeket. 

 

1.4.2. Akadémiai filmkritika-kutatás Magyarországon 

 

Igencsak rövidnek ígérkezik az a felsorolás, amely a magyar filmkritikával foglalkozó, 

tudományos célokkal megfogalmazott, akadémiai diskurzusba illeszkedő műveket venné 

számba. Dolgozatomnak ebben a részében alig tehetek egyebet a hiány felmutatásánál. A 

magyar filmkritikával foglalkozó és a vizsgált korszakban született újságcikkekkel és a 
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később született történeti áttekintésekkel – itt elsősorban Nemeskürty István vonatkozó 

könyveire kell utalnom – a 3.1. fejezetben részletesebben foglalkozom. Ott bemutatom, 

milyen összefüggés van a magyar filmkritika genezisének körülményei és a korai magyar 

filmkritikáról alkotott filmtörténészi konszenzus között. Akadémiai igényű, könyv terjedelmű, 

magyar filmkritikával foglalkozó értekezést nem ismerek, tanulmányok is inkább csak egyes 

szerzők filmesztétikájáról születtek.
66

 A filmkritika-történeti szakirodalom használatában 

pedig nemcsak az alkalmazott esztétikai koncepciókat kell azonosítani, hanem arra is érdemes 

tekintettel lenni, hogy ezek a szövegek milyen politikai-ideológiai kontextusban keletkeztek. 

 Ugyancsak szórványos és elégtelen a korszakban írt magyar filmkritikák kiadása. 

Válogatott, antológia jellegű filmkritika-gyűjtemény nem jelent meg, sem ebből a korszakból, 

sem a későbbi évtizedek terméséből. Az utánközlések, rövid válogatások az ismertebb 

szerzőkre koncentráltak, és legfeljebb folyóiratokban (Filmkultúra, Filmspirál, Filmvilág) 

jelentek meg. Elérhetőek azok a korai filmesztétikák – például Hevesy Iván A filmjáték 

esztétikája és dramaturgiája című könyve –, amelyek a szerzők filmkritikáinak tanulságait, 

akár szövegrészleteit is felhasználják. Ritka kivételt képez a Gró Lajos filmes tárgyú írásait 

egybefűző filmintézeti kiadás, amely Gró kritikáit is tartalmazza.
67

 A kritikáit németül 

publikáló, ám rendszerint a legnagyobb magyar filmkritikusként emlegetett Balázs Béla 

összegyűjtött filmkritikái nem jelentek meg magyar nyelven.
68

 A filmkritika-kutató feladata, 

hogy vizsgálati szempontjai szerint válogasson a filmszakmai lapok, a kulturális magazinok 

és a napilapok filmkritikáiból.  Az eltérő laptípusok eltérő körülmények között, más gazdasági 

modellben, különböző elvárások szerint működtek. Az elemzésekben ezért a sajtótörténeti 

szempontokra is figyelmet fordítok. 

 A filmkritika önreflexiója mindazonáltal nem hiányzik a magyar filmszaksajtóból. Ahogy 

a bevezetőben idézett példák is megmutatták, az elmúlt évtizedekben számos, a kritika 

feladatairól és funkcióiról írt cikk, hozzászólás jelent meg, magyar filmszakmai kontextusban  

rendszeresen folytak és folynak beszélgetések az alkotók és kritikusok viszonyáról.
69

 Noha 

ezek a diskurzusok is megerősítik a filmkritika mint állandó párbeszéd definícióját, a 

szórványos megjelenés, az eltérő módszertani hátterek és a nyílt vitajelleg miatt e szövegekre 

sem támaszkodhatunk a magyar filmkritika történetét vagy egyes problémáit átfogóan 

vizsgáló szakirodalomként. A filmkritika-kutató számára ezeket a mégoly gondolatgazdag 
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írásokat az is nehezen használhatóvá teszi, hogy az ilyen jellegű cikkek mintha az „örök 

jelen” világában élnének. Rendszerint a filmkritika problémáival általánosságban vagy a 

lehető legaktuálisabban foglalkoznak, és hiányzik belőlük az elméleti és történeti perspektíva, 

a magyar filmkritika múltjának, hagyományainak felelevenítése és reflexiója.
70

 

 Több oka lehet annak, miért dolgozták fel ennyire hiányosan a magyar filmkritikai 

örökséget. Ahogy láttuk, a filmkritika-kutatás a nemzetközi filmtudományban sem tartozik a 

népszerű területek közé. Nincs ez másként a jóval nagyobb elmaradásokkal is küzdő magyar 

filmtudományban sem. A komolyabb hiányosságok közé tartozik általában véve a 

némafilmkorszak és a korai hangosfilmkorszak történetének akadémiai igényű vizsgálata. 

Szintén nehezítik a régi magyar filmkritikák kutatását, formai szempontú megközelítését a 

filmkritikák szerzőinek vagy a kritikát közlő lapoknak a politikai elfogultságai. A magyar 

kultúra alakulását történelmi távlatban is erőteljesen formálták az éppen aktuális állami 

ideológiai, politikai elvek, érdekek.
71

 A 20. század első felének filmszakmája, ideértve a 

filmkritikát is, kevésbé volt „agyonpolitizált”, mint az irodalmi légkör,
72

 de a szerzők, lapok 

politikai kapcsolatai, értékválasztásai számos szerzőt gyanússá tehettek vagy a peremre 

szoríthattak a vizsgált korszak különböző periódusaiban, illetve később, 1945 után. Sok 

esetben ugyancsak nehéz elválasztani az üzleti szempontú, rendelésre készült filmkritikát a 

„független” filmkritikától – a következő fejezetben bővebben foglalkozom azzal, hogy a 

független kritika mítosza milyen mértékben határozta meg a régi magyar filmkritikáról 

alkotott történészi konszenzust. Illetve itt csak utalni tudok a magyar kritikai megközelítések, 

konfliktusok filmkritikai vetületére: az irodalom- vagy a színikritikában tapasztalható 

ellentétek konzervatív és liberális, nacionalista és européer, lírai és politikai szempontú, 

impresszionista és ideologikus-normatív kritikák között a filmekről szóló szövegekben is 

kimutathatóak.  

 A magyar filmkritika akadémiai tanulmányozása tehát egyszerre igényel filmesztétikai, 

irodalomtudományi és társadalomtörténeti ismereteket. E heterogén szempontrendszer 

komplexitása sem könnyíthette meg a filmkritika-kutatók feladatát. 

 

1.5. A kritikakutatás egy lehetséges útja 

 

A fejezet utolsó részében összefoglalom, hogy a fent vázolt kritikaelméleti és filmkritika-

történeti szempontok fényében hogyan végzem el saját kutatásomat. Irányadónak tekintem 

Dávidházi Péter véleményét, aki szerint a kritikakutató feladata nem az, hogy vitába szálljon a 

kritikák értékítéletével. A régi kritikák szoros olvasása révén sokkal inkább a kritikai korszak 

mentalitásának megértése, a kritikusi ítéletekben rejlő kritikai normák feltárása a cél.
73

 

Esetenként, témánként eltérő lehet, mennyire fontos vizsgálatomban az adott film, amelyről a 

kritika szól. Dávidházi metódusa e tekintetben is példát jelent: „a kritikusi ítéletek konkrét 
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irodalmi tárgyait is legföljebb azért vesszük szemügyre, hogy némi (nem túl megbízható, de 

szerencsére nem is egyedüli) támpontul szolgáljanak az eltérő szemléleti perspektívák 

másképpen látványalakító beavatkozásának megértéséhez.”
74

 Az ideológiailag erősen 

elfogult, vagy legalábbis annak tűnő kritikák esetében nyilvánvalóan elengedhetetlen a 

tárgyalt filmek ismerete. 

 Olvasatomban a kritikakutató diskurzusokat rekonstruál, arra figyelve, milyen társadalmi-

kulturális térben születtek az adott kritikák. Filmkritikusi intenciókat tár fel: milyen üzleti 

megfontolás, esztétikai vagy politikai-ideológiai normakészlet alapján interpretálja a kritikus 

a filmszöveget, és miről akarja meggyőzni közönségét? A kritikus közvetítő, orientáló 

szerepköre hogyan mutat túl az értékelésen? Ez egyfajta „kettős látást” igényel. Nemcsak arra 

kell figyelni, hogy a kritikusok milyen eszközökkel tárják fel a mozgókép, a filmnyelv 

lehetőségeit és működését, hanem arra is, az adott kritika és kritikus társadalmi, ideológiai, 

kulturális pozíciója és szerepe miként formálja a szöveget. Ez két okból is kulcsfontosságú. 

Egyrészt az értékelés jelentőségével és függetlenségével szemben felmerülő kételyek miatt, 

amelyeket különösen a szaklapokban megjelenő reklámkritikák esetében kell 

megfogalmazunk. Ezzel a témával részletesebben a 3.1. és 3.2. fejezetben foglalkozom. 

Elemzési módszeremet másfelől az indokolja, hogy hosszú és változatos korszakot vizsgálok. 

Az 1945-ös Magyarország földrajzilag, társadalmilag, kulturálisan, államformáját illetően és 

számos egyéb tekintetben sem volt azonos a századelő Magyarországával. Az eltelt évtizedek 

alatt rengeteg filmkritika íródott, a teljes szövegmennyiséget felszínre hozni és megvizsgálni 

meghaladja a dolgozat kereteit. Éppen ezért sem nevezhetem dolgozatomat átfogó 

kritikatörténetnek, inkább keresztmetszeti képet adok a korszak kritikáiról. Bizonyos 

kulcsproblémákat, jellemző kritikusi attitűdöket, filmesztétikai problémákat, ideológiai 

pozíciókat mutatok meg.  

 Ebben a fejezetben azért mutattam be részletesebben a kétféle kritikusi szerepkört, 

valamint Carroll alapján a kritikai funkciókat és az értékelés helyét a kritikában, hogy 

elmozdulhassak saját elemzési módszerem felé. Ebben a kritikust mint közéleti embert 

vizsgálom, aki minden esetben intencióval bíró szövegeket alkot. A kritikusi intenció célja az 

olvasó- és nézőközönség meggyőzése, ami nem feltétlenül az explicit értékelésen keresztül 

nyilvánul meg, közvetetten az adott film elemzése ugyanúgy ehhez járulhat hozzá. Ezzel 

pedig visszaérkezünk a kritikus intencióit befolyásoló ideológiai komplexumok kérdéséhez: 

noha a filmkritika formailag – és ezt tükrözi a tartalomelemzéshez kialakított 

kategóriarendszer – esztétikai tapasztalatot artikulál, az ekképp előállított szöveget üzleti 

(reklámcélú) vagy politikai-ideológiai szempontok adott esetben jelentősebb mértékben 

befolyásolhatják, mint esztétikai elméletek. A kritikusok motivációja lehet egyszerűen üzleti 

jellegű (mint a reklámkritikák értékelő funkciója mutatja) vagy politikai-világnézeti alapú, ám 

a végeredmény ezekben az esetekben is filmkritikai szöveg. Dolgozatom tehát a filmkritikai 

funkciók teljesítésének különböző stratégiáira, azokon keresztül pedig a kritikusi autonómia 

lehetőségeire, nyomaira koncentrál. Ezek a szándékok ugyanis a reklám- és a „független” 

kritikákban is megnyilvánultak, így nem a szakirodalom értékválasztással is járó dichotómiája 

alapján, hanem más szempontok mentén beszélhetünk a régi magyar filmkritikáról. Márpedig 

a reklámkritikák szerzői ugyanúgy hozzájárultak a film kulturális és társadalmi pozíciójának 
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kialakításához, mint a függetlenként tételezett kritikusok. Számos esetben írásaik több 

olvasóhoz jutottak el, mint a később kanonizált kritikusok cikkei, a reklámkritikák 

jelentőségét tehát nem érdemes alábecsülni. Vagyis érdemes olyan vizsgálati módszertant 

kialakítani, amely egységben tudja láttatni az esztétikai elméletek, politikai ideológiák vagy 

gazdasági kényszerek által meghatározott, motivált kritikákat. 

 Milyen kategóriákat érdemes felállítani, amelyekkel megvizsgálhatóak a kritikai funkciók 

teljesítésének módszerei, szóvegalkotási stratégiái? Ezeket a kategóriákat eleinte intuitív 

módon jelöltem ki, később, a kritikai korpusz feldolgozásával, egyre módszeresebben. A 

kritikai funkciókat továbbra is Carroll rendszere alapján említem (2. ábra). 

 

 Kritikai funkciók Carroll (2009) alapján 

Leírás Elemzés Értékelés 
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2. ábra: Kritikai funkciók és tartalomelemzési kategóriák (1) 

 

Első közelítésben a történet leírásában, az általános kontextuális leírásokban (például: kik 

készítették a filmet?) nem tételeztem fel különféle ideológiai kapcsolódási pontokat mutató 

szövegrészeket. Ezeket a szöveghelyeket a „tárgyilagos (történet)leírás és általános 

kontextualizálás” kategória alá sorolnám. Az elemző és az értékelő funkciók vizsgálatában 

három közös szempontot érvényesítettem: milyen, a filmen kívüli művészeti ág kritikai 

nyelvét használják  a kritikusok; milyen belső, filmtörténeti-filmesztétikai utalásrendszerrel 

dolgoznak; milyen politikai-ideológiai elfogultságot mutató elemző vagy értékelő nyelvet 

használnak. Az értékelésnél az általános minőségjelzőket, az indoklás nélküli minősítést a 

„filmen kívüli esztétikai fogalomkészlet” elemeiként értelmezem, így azokat rendre abba a 

kategóriába sorolom.  

 Az elemzésben és az értékelésben az elkülönítés szempontjai hasonlóan alakulnak. 

Megjelenik-e a szövegben valamely filmen kívüli esztétikai áramlat fogalomkészlete (például 

a film elemzése, értékelése azonosítható irodalom- vagy színházkritikai kifejezések 

segítségével)? Előfordul-e, hogy a kritikus más filmekhez, filmesztétikai vagy –történeti 

tendenciákhoz kapcsolja az adott filmet, kifejezetten filmes kontextusban elemezve azt? Erre 

az esetre vonatkozik az „elemzés/értékelés beazonosítható filmesztétikai áramlathoz való 
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kapcsolódás segítségével” nevű kategória. Végül megkülönböztettem az „elemzés/értékelés 

beazonosítható politikai-ideológiai fogalmi apparátussal” nevű kategóriát azoknak az 

eseteknek a leválogatására, amelyekben azonosítható politikai-ideológiai keretrendszerhez 

igazodik a kritikus véleménye. Megközelítésem szerint ez a kategória elengedhetetlenül 

fontos annak érdekében, hogy lássuk, milyen ideológiai kontextusokban „használták” a filmet 

a tárgyalt korszak során, ugyanakkor az esztétikai és politikai ideológiák szétválasztása egy 

ilyen egyszerűsített változatban, a kvantitatív kutatás érdekében, rendkívül nehezen 

végrehajthatónak és problematikusnak tűnik, ezért a szétválasztás magyarázatára mindenképp 

szükség van.  

 A tartalomelemzés kategóriáinak bővebb ismertetését és magyarázatát a dolgozat 

következő fejezetében folytatom, a filmkritika-kutatás elméleti hátterét bemutató rész végén 

azért láttam jónak mégis közölni a 2. ábrán látható tartalomelemzési sémát, hogy a filmkritika 

funkcióinak szétválasztásához, a filmkritikusok szövegalkotási stratégiáinak elemzéséhez 

kidolgozott módszertan lényegét egyetlen fejezeten belül bemutassam. E vizsgálati 

módszertan létjogosultsága mellett ezután igyekszem érveket felsorakoztatni. 
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2. A tartalomelemzés módszertana 

 

Ebben a fejezetben azt mutatom be részletesen, milyen tartalomelemzési eljárásokkal 

támasztom alá és egészítem ki a dolgozat szoros szövegelemzéseit. Az általam követett 

filmkritika-kutatási metódus alapvető problémája, hogy tendenciákat vizsgál egy időben és 

mennyiségben is rendkívül kiterjedt kutatási korpuszon. Éppen ezért a vizsgált szövegeket a 

kiinduló hipotézisem alapján választottam ki. Feltételeztem, hogy a kritikák különböző 

értékválasztások és kritikusi intenciók alapján a közönség befolyásolását célozzák, ezek az 

értékválasztások azonban különféle vonatkoztatási rendszerekbe illeszkednek, és a szerzők e 

keretrendszerekben mozogva igyekezhettek autonóm kritikusi tevékenységet kifejteni. 

Alapvető intencióik tehát háromfelé ágazhatnak aszerint, hogy intézményes közegük 

elsődlegesen minek rendeli alá a filmet és a filmkritikát: üzleti megfontolásoknak, esztétikai 

értékítéletnek vagy politikai-ideológiai szempontoknak. Elméleti megközelítésemben a film 

kulturális pozíciója éppen azáltal szilárdult meg, hogy a kritikusok az említett társadalmi 

intézmények és elméleti komplexumok „szolgálatába állították” a filmet és saját szövegeiket. 

Újabb és újabb elméleti-ideológiai keretrendszerekben jelölték ki a film helyét, mindig más 

pontokon kötve be azt a társadalmi-kulturális hálózatokba. 

 A 20. század elejétől 1944-ig felhalmozódott magyar filmkritikai anyag természetesen túl 

nagy ahhoz, hogy az általam elkülönített három csoportba osztva átfogó képet kaphassunk 

róla. Ezért a kutatás, ahogy az előző fejezetben említettem, inkább keresztmetszeti képeket ad 

a korszakban megjelent kritikákról egy-egy vizsgálati egység szorosabb elemzése alapján. 

Egy-egy lapban megjelent, vagy egy-egy szerzői életműhöz kötődő filmkritikák során 

keresztül a belső tendenciák kirajzolódásával elképzeléseim szerint általánosabb problémák, 

kritikusi pozíciók is megragadhatóvá válnak. Az egyes vizsgálatok minél pontosabb elvégzése 

és a tendenciaelemzések plasztikusabbá tétele érdekében két irányból közelítettem az 

aktuálisan kijelölt szövegkorpuszhoz. Egyrészt a sajtótörténeti és filmtörténeti kontextus 

elemzésével vizsgálom a filmkritikai funkciók teljesítését és a kritikusi autonómia 

lehetőségeit – ezt neveztem a Bevezetésben és az 1. fejezetben a kritikák szoros olvasásának. 

Másfelől arra törekszem, hogy az egyes vizsgálati egységekkel kapcsolatos feltevéseim 

véletlenül kiválasztott mintán és más kutatók által is igazolhatóak legyenek. Ez utóbbi 

célkitűzéshez tartalomelemzést végzek, amely a kritikák szoros olvasásával kapott elemzési 

eredményeket egészíti majd ki. A kritikákhoz való elméleti közelítésmódomat az első 

fejezetben vázoltam, így ebben a fejezetben a tartalomelemzés módszertani megoldásait 

ismertetem. 

 

2.1. A szoros olvasás és a tartalomelemzés viszonya 

 

A különféle szövegek szoros olvasásával és kontextuselemzésével összefüggő kvantitatív 

vizsgálatok lehetőségeiről és hatóköréről számos vita zajlott. A módszertant magyarázandó 

hadd utaljak az egyik leghíresebb, ilyen jellegű diskurzusra, a német szociológusok körében, a 

hatvanas évek elejétől nagyjából egy évtizeden át folytatott pozitivizmus-vitára, amelynek 

néhány mozzanata saját kutatásom metodológiáját tekintve is hasznosíthatónak tűnik. 

 Max Horkheimer szerint a társadalomtudományi kutatásban nincsenek tények 

önmagukban: azokat átalakítja az értelmező szubjektivitás. A tények ezért szélesebb 
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társadalmi összefüggésben nyernek értelmet.
75

 A filmkritika-kutatás egyszerre sajtótörténeti 

és filmtörténeti irányultságú, illetve elsősorban e kettő viszonyával foglalkozik, ami 

voltaképpen társadalomtörténeti vizsgálódást jelent. A társadalom pedig Horkheimer 

munkatársa, Adorno értelmezésében nem áll össze csak tagjai közvetlen életéből és az arra 

vonatkozó szubjektív és objektív tényekből. Nem lehet csak ezeket vizsgálni: „az 

elmélettelen, puszta hipotézisekkel gazdálkodó empirikus kutatás bezárja a szemét (...) a 

társadalommal mint rendszerrel szemben.”
76

 Ezekre az elvekre alapozva az empirikus kutatást 

– a tartalomelemzést – saját szövegelemzéseim kiegészítő és pontosító részének tekintem. 

Elsősorban a film kulturális pozícióját filmkritikai szövegeken keresztül megragadó, 

társadalomtörténeti megközelítésű filmtudományi kutatásra vállalkozom, nem nagy mintán 

végzett statisztikai adatelemzésre.  

 Mindazonáltal nem akarok lemondani arról a lehetőségről, hogy a kritikák 

szövegelemzését az egyes fejezetekben egy-egy rétegzett minta tartalomelemzésével is 

kiegészítsem. Raymond Williams szerint igaz ugyan, hogy a tartalomelemzés során kapott 

kvantitatív eredmények további értelmezésre szorulnak, de a fejlett kultúraszociológiához 

ezekre az adatokra is szükség van, különösen a modern kommunikációs eszközök 

produktumainak esetében a termelés intenzitása miatt.
77

 Williams és mások megfigyelésének 

érvényességét a modern bölcsészettudományban a nagy mennyiségű adat felhasználásával 

készített elemzések népszerűsége, Franco Moretti kifejezésével a „távoli olvasás” (distant 

reading) sikere igazolja vissza.
78

 A nagy mennyiségű adat – egyre inkább automatizált – 

elemzésére alapuló bölcsészettudományi kutatások a filmtudományban is egyre népszerűbbek. 

Hasonló módszertani megoldásokra épül a 2010-es években intézményesült „új filmtörténet” 

(New Cinema History). A filmtörténetírói iskola egyes filmek különböző szempontú és 

módszerű elemzései helyett a mozgókép-befogadás társadalomtörténeti aspektusait vizsgálja 

abból a belátásból kiindulva, hogy a film nem tanulmányozható az aktuális társadalmi, 

kulturális és gazdasági kontextusok ismerete nélkül. A kutatók tehát elsőrendűen a 

filmbefogadás társadalmi közegét és technológiáit, az individuális befogadóra tett hatás 

helyett bizonyos közönségrétegek filmfogyasztási szokásait és struktúráit vizsgálják. A 

gyakran statisztikai módszereket alkalmazó kutatási technika jellemzően több kutató vagy 

műhely együttműködése során valósítható meg, így ez az iskola a filmtörténetírás kooperatív 

jellegét hangsúlyozza.
79

 Dolgozatom tartalomelemzési eljárása abból a szempontból 

kapcsolódik ehhez a módszertani megközelítéshez, hogy egyes filmekről szóló vélemények 
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helyett e véleményekből kirajzolódó tendenciákra koncentrál. Az eredményekhez részben 

statisztikai módszerekkel jutunk el, és a független kódolók bevonása révén a tartalomelemzés 

is kutatói együttműködésen alapul. 

Saját tartalomelemzési mintám kiválasztásának lényege az irányított véletlenszerűség. 

Ahol egy adott lap, folyóirat több évfolyamából kellett mintát választanom, a sajtótermékek 

tartalomelemzésénél gyakran használt rétegzett mintavételi eljárást alkalmaztam: az 

évfolyamok egy-egy rétegnek feleltek meg, a rétegeken belül pedig véletlenszerűen 

választottam mintát.
80

 Az elemzési egységek az egyes filmkritikák, amelyek nyelvi jeleit 

feltételezhető okaik és hatásaik szerint osztályozom – ez az eljárás a Janis-féle pragmatikus 

tartalomelemzéshez áll a legközelebb.
81

 A mintavételi egységek az adott filmkritika mondatai, 

ezeket osztjuk be különböző kategóriákba. A mondat meghatározását mintavételi egységként 

az indokolja, hogy ezáltal a mintavételi egységek kezelhetők (megszámlálhatók) és azokat a 

független kódolók egységesen tudják értelmezni. Noha nyilvánvalóan a mondatban kifejtett fő 

állítás tartalomelemzési besorolásában is mutatkoznak eltérések kódolónként (ezek közül a 

határozottabb eltéréseket jelzem a tartalomelemzési eredményeket közlő alfejezetekben), 

mégis ennél a mintavételi egységnél a legegyértelműbbek az egységhatárok (a mondatvégi 

írásjelek), és – a pragmatikus tartalomelemzési modellekkel összhangban – az összetett 

mondatok esetében is fennáll a döntési kényszer, hogy a mondat legfontosabb állítását 

meghatározzuk és aszerint kódoljuk. 

Ugyancsak a pragmatikus tartalomelemzés sajátossága, hogy a kutatás szemantikai 

érvényességre törekszik: az adott kontextusokon belül releváns szimbolikus jelentéseket 

kívánja feltárni.
82

 A szemantikai érvényességnél tágabb célt azért nem tűztem ki, mert a 

kutatás alapvetően nem statisztikai jellegű, a filmkritika-kutatásnak pedig nincsen kiterjedt, 

tartalomelemzési eljárásokat hasznosító szakirodalma. Két, a témába vágó és némileg 

hasonló, statisztikai módszertant követő kutatást ugyanakkor kiemelnék. Nagy Márta 1982-

ben, a Filmkultúrában publikálta tartalomelemzését az 1981-es év magyar filmjeiről 

megjelent filmkritikák alapján. Kutatásában a „szakszerű filmkritika” funkcióit vizsgálta, 

különös tekintettel az értékelés szerepére, az értékelő mondatok arányára.
83

 A frissebb 

kutatást Vajda Boróka végezte el, aki a Mozgófénykép Híradó 1908 és 1918 között megjelent 

számaiban a film megítélésének alakulását, a fogalom eltérő értelmezéseinek előfordulását 

vizsgálta statisztikai módszerekkel.
84

  

 A kutatásomban használt tartalomelemzést fejezetenként két független kódoló segíti a 

saját, első kódolóként elvégzett munkámon kívül. A független kódolókkal ismertetem 

tartalomelemzési eljárásom lényegét, és rendelkezésükre bocsátom a kódolandó mintát. Mivel 

a kódolás nem mechanikus és egyértelmű feladat, hanem a kutatók szubjektív megítélésére is 
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alapoz, a független kódolók munkája árnyaltabbá és megbízhatóbbá teszi a kutatást, valamint 

jelzi, hogy a tartalomelemzés akár más mintán, más kódolókkal később is megismételhető 

lesz. Így ez a módszer elősegíti és megalapozza a további, hasonló jellegű kutatásokat. A két 

független kódoló eredményeiből és a saját tartalomelemzésemből átlagolt eredmény 

korrigálhatja egy-egy kódoló egyéni elemzési stratégiáját, és a szövegek megértésének 

általánosabb mintái felé mutat. 

 

2.2. A tartalomelemzés kategóriái és folyamata 

 

Az alábbiakban részletesebben bemutatom a tartalomelemzési kategóriákat és az elemzési 

metódust. A kódolás alapja az 1.5. alfejezetben ismertetett táblázat, amelynek oszlopaiba a 

Caroll-féle taxonómia egyszerűsített kategóriái kerültek, soraiba pedig azok az általam 

elkülönített szövegalkotási stratégiák, amelyek mentén a kritikus teljesíti a kritikai funkciókat.  

 

 Kritikai funkciók Carroll (2009) alapján 

Leírás Elemzés Értékelés 
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3. ábra: Kritikai funkciók és tartalomelemzési kategóriák (2) 

 

A tartalomelemzésben a Carroll által meghatározott filmkritikai funkciókat három fő 

funkcióra szűkítettem: leírásra, elemzésre és értékelésre. Leírásként a történet, illetve a 

cselekmény (részleteinek) neutrális és tárgyilagos, tehát értékelő és elemző megjegyzést nem 

tartalmazó ismertetését, valamint a legáltalánosabb kontextuális megjegyzéseket – például az 

adott film gyártójának, alkotóinak nevét közlő információkat – értelmezem. Az 1919-es 

Casanováról a Színházi Élet lapjain megjelent kritikában például ezt olvashatjuk: „A Star 

filmgyár nagyszabású ötfelvonásos szerelmi drámáját, Casanovát január 13-án mutatja be a 

Corso. (...) A filmen Casanova a legendás kalandor szerelmi históriája tárul elénk.”
85

 Mindkét 

mondat a „tárgyilagos (történet)leírás és általános kontextualizálás” kategóriába kerül: az első 

a film bemutatójára vonatkozik, a második történetismertetés. Felmerülhet, hogy az első 
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mondatban olvasható „nagyszabású” jelző nem értékelő jellegű-e, de ebben az esetben sokkal 

inkább értékelő intenció nélküli, pusztán a film játékidejére vonatkozó megállapításként 

kódolom a jelzőt. Az 1.3.2. alfejezetben, a kritikai funkciók bemutatása alkalmával jeleztem, 

hogy egyes értelmezések szerint a filmkritika leíró funkciója sem tekinthető neutrális vagy 

tárgyilagos kategóriának. Ezzel az elemzési dilemmával is számot vetve mégis úgy döntöttem, 

hogy a tartalomelemzés során használom ezt a kategóriát, legfőképp azért, hogy egyáltalán 

elvégezhető legyen a tartalomelemzés. A leíró kategória kihagyásával ugyanis a kódolás 

folyamatában olyan feszültség keletkezett volna az egyértelműen elemző és értékelő, illetve 

„rejtve”, a leírás átvitt értelmében elemző-értékelő mondatok között, amely ellehetetlenítette 

volna a kódolók munkáját. Két fontos kiegészítést érdemes tenni ehhez a döntéshez: az 1.3.2. 

alfejezetben tárgyalt felvetés nem a kvantitatív elemzés kontextusában vizsgálja a filmkritika 

funkcióit, másrészt az egymástól független kódolók munkája mérsékli azt a problémát, hogy a 

tartalomelemzés nem kimondottan érzékeny a leírás elemző és értékelő árnyalataira. 

 Az elemzés kategóriájában – amelyhez tehát az 1.3.2. részfejezetben Carroll alapján 

ismertetett funkciók közül a magyarázat, a kontextualizálás, az osztályozás, az értelmezés és 

az elemzés tartozik – aszerint különítjük el a kritikák mondatait, hogy azokban az elemzést 

filmesztétikai utalásrendszerrel, a kialakuló filmszakmai diskurzus szempontjai szerint végzi 

el a kritikus, vagy azon kívül álló – más művészeti ághoz kapcsolódó, vagy „besorolhatatlan”, 

általános – fogalmak alapján. E kategóriák közül a „filmesztétikai utalásrendszer” szorulhat 

leginkább bővebb magyarázatra, különösen az első tartalomelemzés esetében, amely egy 

olyan korszak filmkritikáit vizsgálja, mikor egységes és a mai fogalmaink szerint értett 

filmesztétikáról aligha beszélhetünk. Alapvetően a kritikusok olyan megállapításait tekintem 

filmesztétikai szempontúnak, amelyek a filmes kontextuson belül maradnak: filmtörténeti 

ismeretekre utalnak, filmek összehasonlítása alapján elemzik vagy értékelik a látottakat. Az 

esztétikai alapú elemzés filmes, illetve filmen kívüli szempontjait A vasúti szálloda című 

1914-es film kritikájának egy-egy mondatával illusztrálom. „Derűs és vidám szatirák ezek, 

kigúnyolásai nyárspolgári butaságnak, az ezernyi komikus félszegségnek” – a szatírák 

említése a filmesztétikai diskurzusban is megszokottá vált, így ez a mondat a filmesztétikai 

alapú elemzés hatókörébe esik, míg a kritika egy másik mondata („Stréber úr papucs-férj is e 

tulajdonsága mellett, s ebből ered a bohózat minden bonyodalma”) megmarad a színikritikai 

hagyományhoz való kapcsolódás példájaként.
86

 

 Külön kategóriába kerülnek a politikailag vélhetően motivált, valamely politikai ideológia 

által meghatározott állítások. A tartalomelemzés legbizonytalanabb, legnehezebben 

eldönthető kérdése az esztétikai elméleteken, illetve politikai ideológiákon alapuló 

megállapítások elkülönítése, egyáltalán elkülöníthetősége. A politikai ideológiák ugyanis 

általában – bár, mint az elemzések során látni fogjuk, nem mindig – az esztétikai elemzés 

vagy értékelés „álcájában” szivárognak be a kritikai szövegbe. Esztétikum és politikum 

szétválasztása pedig ezen túlmenően is olyan jellegű elméleti probléma, amelynek 

megvitatása messzire vezet a tartalomelemzés praktikus célkitűzéseitől. Mindazonáltal az 5.1. 

fejezet bevezetőjében kísérletet teszek az esztétikai alapú kritikusi elemzés és értékítélet, 

illetve a politikai elvárásrendszer dominálta megállapítások elkülönítésére. Ebben a fejezetben 

inkább konkrét példával világítanám meg, mit értek a politikai ideológia által meghatározott 
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állításokon. „Íme, a bizonyíték arra, hogy a kapitalizmus kezében sohasem lehet a filmből a 

tömegek értelmi és érzelmi életét felgazdagitó optikai kifejeződés”
87

 – ezt a Gró Lajos-

mondatot politikailag motivált elemző megjegyzésként kódolom, mert a film elemzését 

nyíltan politikai szempontok szerint végzi el, az adott filmet mint adott politikai rendszer 

természetét, eredendő korlátait leleplező instrumentumot mutatja be.  

 Az értékelés kategóriái ugyancsak az elemzés három szempontja szerint alakulnak, de 

értelemszerűen az itt kódolt mondatokban a kritikusok hivatkozásai az értékelést támasztják 

alá elsősorban. A mondatok kódolása aszerint történik, hogy a kódoló melyik funkciót érzi 

dominánsnak a mondatban. „A film szenzációsan sikerült, amiről a Mozgókép-Otthon 

közönsége hétfőn már meg is győződhet” – ebben a mondatban a „szenzációs” jelző aligha 

filmesztétikai alapú ítéletre enged következtetni. Az idézett kritika egy későbbi mondata 

azonban, ha csak formálisan is, a filmes összefüggésrendszer és filmszínészi életművek 

ismeretét jelzi, tehát filmesztétikai szempontú értékelő mondat: „Johanna Terwin, Irrah 

Bernhard és Walter Wassermann legkiválóbb alakításaikat nyújtják az impozáns hatású 

filmben.”
88

 A politikai-ideológiai alapú értékelés szemléltetéséhez pedig térjünk vissza Gró 

Lajosnak az 1927-es Szárnyakról írt kritikájához: „A Wings sem más, mint hazug polgári 

szentimentalizmus és militarista propaganda.”
89

 

 Az egyes mondatok kódolása után a kódolók meghatározzák, a kritika mondatainak hány 

százaléka tartozik az egyes kategóriákba. Így eldönthető és plasztikusan látható, hogy az adott 

kritikában melyik funkció és melyik kritikusi intenció érvényesül a leginkább. A három 

kódoló tartalomelemzési eredményeit fejezetenként átlagolom, az egyes kódolási 

eredményeket a dolgozat mellékletében közlöm. A tartalomelemzés eredményeivel 

kapcsolatos előzetes feltevéseket és az érvényesség kritériumait az egyes fejezetek 

tartalomelemzési összefoglalójában adom meg. A tartalomelemzést először a 3.2. fejezetben 

végzem el, majd a dolgozat minden további fejezetéhez mellékelem a tartalomelemzések 

eredményeit. A kutatási eredmények értelmezéséhez azonban szükséges a korai magyar 

filmkritika értelmezésével kapcsolatos szakirodalmi konszenzus vázolása és a filmkritikák 

elemzését segítő történeti bevezetés. 
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3. Filmkritika az üzlet szolgálatában 

 

3.1. A magyar filmkritika hagyományai: függetlenség és függőségek 

Filmkritikai tendenciák a film megjelenését követő években 

 

„Mozi-kritika, az ötlet az első pillanatban túlságosan groteszkül hangzik. Hogyan lehetne a 

mozinak kritikája? Bizonyos, hogy minden egyébtől eltekintve, már csak fizikailag is 

kivihetetlen.” Vajda Ernő: Mozi-kritika. Mozgófénykép Híradó, 1911. szeptember 1. 

 

„Állapodjunk meg abban, hogy a kritika a szellemnek az a képessége és joga, hogy 

valamely kérdésben vagy tárgyról nézetét szabadon és külső befolyás nélkül kifejtse. Ha ez 

a meghatározás helytálló, akkor mai magyar filmkritika általánosságban nincs (...).” 

Boldizsár Iván: A mai magyar filmkritika. Magyar Csillag, 1942. május 1. 

 

A régi magyar filmkritikák nem tartoznak a hazai filmtudományi kutatások népszerű 

vizsgálati területei közé. Ha számba vesszük a korszak filmkritikai szövegeit legalábbis 

említésszerűen tárgyaló tanulmányokat vagy akár csak ismeretterjesztő munkákat, mégis 

kirajzolódik egy többé-kevésbé egységesnek nevezhető álláspont, amely így foglalható össze: 

a film megjelenésétől a második világháború végéig terjedő időszak filmkritikának látszó, 

formailag kritikaszerű szövegeinek valójában csak kis része tekinthető „igazi” filmkritikának. 

A többi megrendelésre készült, fizetett reklámkritika, tehát nem érdemes foglalkozni vele. 

Ebben a fejezetben összefoglalom a szakirodalom főbb megállapításait.  

Az „igazi”, más szóval „független” filmkritika fogalma a dolgozatomban vizsgált 

koszakban valósággal megdelejezte a témával foglalkozó újságírókat, nyomukban pedig a 

téma szakirodalmának szerzőit. A distinkció független és megrendelésre készült, valódi és 

említésre sem méltó kritikai szövegek között a filmes újságírás vesszőparipája volt, és 

gyakran együtt járt a magyar filmkritikai hagyomány egészének megtagadásával. Ez a kérdés 

a film magyarországi elterjedésének idejétől kezdve a kutatott korszak végéig, a negyvenes 

évekig újra és újra előkerült. E tekintetben nem mutatkozik különbség jobb- és baloldali 

folyóiratok álláspontja között. A fejezet elején a korszak végéről idéznék néhány alapvetően 

eltérő meggyőződésű és eltérő színvonalat képviselő szerzőt, akik véleménye ebben a 

kérdésben egybevág. Ezután a szakirodalom filmkritikával kapcsolatos tételeit foglalom 

össze, majd arról írok, mikor fogalmazódtak meg először a magyar filmkritika 

szükségességét, céljait és kívánatos minőségét illető vélemények. A legkorábbi filmes tárgyú 

újságcikkek közül az intuitív kritikai megjegyzéseket tartalmazó írásokra támaszkodom, 

valamint egy rövid esettanulmányban amellett érvelek, hogy a magyar filmkritika korai 

időszakában találunk ugyan példát az autonóm kritikusi ambíciókra, üzleti szempontok miatt 

azonban ez a kritikai nyelv hosszú távon egyelőre nem kaphatott felületet. 

 

3.1.1. A filmkritika függetlenségének kérdése 1945 előtt 

 

A film ötvenéves jubileuma felé közeledve az állami irányítás alá vont filmszakma hivatalos 

lapjában, az evidensen jobboldali Magyar Filmben Szücs A. György vizsgálta meg a magyar 

filmkritika helyzetét. „Nagyszerű, diadalmas küzdelmekben dús múltra tekinthet vissza a 

rendező, a színész, az író, a fényképész, a hangmérnök, a gyártó és a számtalan 



37 

 

mellékösvényre szétágazó szakma valamennyi harcosa és barátja. Csak a filmkritikusnak – 

akinek éppen a legjelentősebb, legszebb hivatása volt emelni a film színvonalát, megjelölni a 

haladás útját, figyelmeztetni, dicsérni és buzdítani – nincs múltja, de jelene sincs” – vág bele a 

szerző a filmkritikáról szóló eszmefuttatásába.
90

 Ítélete lesújtó: „A film, jóllehet már 

esztétikai szempontból is a színház mellé küzdötte fel magát, megfelelő minőségű, 

elsővonalbeli, úgynevezett széleslátókörű, szakmai tudású és irodalmi igényű kritikust alig 

tud felmutatni.” Szücs fejtegetésének lényegi állítása szerint éppen a film népszerűsége tehető 

felelőssé azért, hogy nem létezik számottevő magyar filmkritikai hagyomány: ami túl divatos, 

szükségszerűen eltaszítja magától a szellem embereit, azokat, akik „elsővonalbeli” kritikák 

megírására alkalmasak volnának. Általánosítására annál is inkább érdemes felhívni a 

figyelmet, mert ugyanerre a sarkos, az évtizedek során általánosan elfogadottá váló 

véleményre jutott Szücs előtt is több másik publicista: eszerint olyan kevés a független 

filmkritika, hogy valójában nem is lehet magyar filmkritikáról beszélni.
91

 Ám Szücs nem az 

1910-es években ír a hiányzó filmkritikáról, hanem 1941-ben, feltehetően Hevesy Iván, Bálint 

György, Komor András és mások filmkritikusi munkásságának ismeretében. 

A probléma a Nyugat utódjaként a Magyar Film ideológiájától, szellemi horizontjától 

igencsak távol eső Magyar Csillagban hasonló hangütésben merül fel. Boldizsár Iván A mai 

magyar filmkritika címen közzétett írásának felütése: „Leírtam a címet s már meg kell állnom. 

Mai magyar filmkritika: van-e egyáltalán ilyen?”
92

 Boldizsár a Magyar Csillag híres (és 

híresen szigorú) kritikarovatában, a Mértékben közli helyzetjelentését a filmkritikáról, abban a 

rovatban, amely vállaltan a kritikusok új nemzedékét akarta kinevelni, és amelynek 

szerkesztői általánosan megengedőnek és elüzletiesedettnek vélték a magyar kritikai életet, 

különösen a napilapkritikát. Boldizsár kritikai eszménye is a függetlenségre alapul: „a kritika 

a szellemnek az a képessége és joga, hogy valamely kérdésben vagy tárgyról nézetét szabadon 

és külső befolyás nélkül kifejtse.”
93

 Filmkritikák ügyében pedig csak a külső, hirdetői 

befolyást, a gyártók, kölcsönzők és filmhirdető cégek megrendeléseit érzékeli. E tekintetben 

egy kalap alá veszi a napilapokban és a filmszaksajtóban olvasható kritikákat: java részük 

reklámkritika. Boldizsár szerint a filmkritika általános állapota rosszat tesz a kritika 

műfajának, mert a közönség egy idő után nem ad hitelt a válogatás nélküli dicsérő 

kritikusoknak; és hátráltatja a magyar film ügyét, amely „évek óta egyhelyben topog, 

vérszegény, ötlettelen, filmszerűtlen, egy-egy kivételtől eltekintve a régi kliséket másolja újra 
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meg újra.”
94

 A magyar filmesek pedig nem találkoznak igazi, tárgyilagos kritikával, hogy 

fejlődhessenek. Boldizsár érvelése ellentmondásos: hogyan alakulhatott ki az általa is 

konszenzusosként emlegetett, cseppet sem hízelgő álláspont a magyar filmről, ha a kritikusok 

csak dicsérhetnek? Ez az ellentmondás nincs feloldva a szövegben. 

A szerző elsősorban a filmkritikát marasztalja el, úgy véli, a színikritikák megrendelői nem 

várják el, hogy a kritika feltétlen dicsérjen. A Mérték rovatban azonban mérlegre kerültek a 

színikritikák is, Keresztury Dezső ítélete szerint pedig a színikritikusok lexikonból vett 

információkat, közhelyeket, semmitmondó banalitásokat közölnek kritika helyett – pontosan 

ugyanolyan ítéletet hirdet tehát, mint Boldizsár a filmkritikák ügyében. Sőt, az 

irodalomkritika sem jár jobban, Szabó Zoltán összegzése szerint „igénytelen és 

semmitmondó” könyvbírálatok születnek.
95

 Boldizsár cikkének tehát úgy adhatunk hitelt, ha 

tudjuk, a Magyar Csillag a kritikai életet általában véve is színvonaltalannak tartja; ítéletükből 

saját küldetéstudatuk inkább kiérezhető, mint a tárgyilagos hangvétel. Mindez felvet egy 

fontos kontextuális szempontot, a 20. század első felének művészetkritikával kapcsolatos 

konszenzusainak kérdését. A filmkritika megítélése nem elválasztható a színikritika, az 

irodalomkritika helyzetétől. Eltérő intézményi környezetük miatt a zenekritika és a 

képzőművészeti kritika kissé távolabb esik e területtől.  

 A magyar filmkritika problémája nemcsak a kulturális és filmszaksajtóban került elő. 

Élesebbé teszi a kérdést, hogy a magyar sajtó általános helyzetéről szóló egykorú 

tanulmányok között is van, amely fontosnak tartja a független magyar filmkritika kérdését. 

Sajtóviszonyok Magyarországon című, 1937-ben megjelent tanulmányában Kőrözsy Béla a 

magyar sajtó három legnagyobb problémájaként a zsidók elleni uszítás terjedését, a bulvár 

előretörését, illetve a színházról és filmről szóló reklámkritikák egyeduralmát nevezi meg.  

 

„A művészetek őszinte kritikája úgyszólván megszűnt lapjainkban, hogy helyet adjon maradéktalanul a 

fizetett tömjénezésnek. Érthető és helyeselhető, hogy a színházak és mozik műsoruk látogatottságának 

biztosítására hirdetések és fizetett közlemények elhelyezésével a sajtót veszik igénybe mint a reklám 

legjobb eszközét. Kifogásolható azonban, hogy a lapok ennek az üzleti nexusnak a hatása alatt kevés 

kivétellel minden műsort, a nem fizetett részekben, is, csupa dicsérő jelzőkkel magasztalnak. Az őszinte 

kritikának ez a hiánya szerfölött káros, egyrészt a színpadi, másrészt a filmkultúra fejlődésére, de még 

inkább helytelen a közönség szolgálatának szempontjából, mert a gyanútlan publikum selejtes 

színdarabok vagy filmek megtekintésére költi el pénzét, amelyért jobb szórakozást kívánt és a nézőtérről 

nem csak a műsor iránt, de újságja véleményeinek megbízhatóságában is csalódva távozik el. A bírálat 

őszinteségének ez a kritikán aluli volta különösen a filmek bemutatásával kapcsolatban nyilvánul meg.”
96

 

 

Kőrözsy a hirdetések torzító hatására mutat rá: a forgalmazóknak, filmgyáraknak, 

mozitulajdonosoknak való anyagi kiszolgáltatottság miatt a lapok nemcsak a fizetett 

reklámkritikákban, hanem az elvileg független cikkeikben sem mernek negatív véleményt  

közölni. Megfigyelése szerint a magyar filmkritika hiánya éppen a nemzeti filmgyártásra tesz 

rossz hatást: „Nagy reklámmal, az ellenvélemény hiányának tudatában gyakran oly filmeket 
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produkálnak és mutatnak be, hogy a film szerzőjétől, a rendezőtől, a színészektől az utolsó 

statisztáig, a »slágerfilm« összes szereplői és közreműködői elismerés helyett botot 

érdemelnének, ha a botbüntetés még divatban lenne.”
97

 

 Kőrözsytől nem volt idegen az általa nem kedvelt pályatársak lejáratása 

véleménycikkekben és pamfletekben.
98

 A filmkritikák megítélésének kérdését végül ő maga is 

árnyalja, mikor jelzi, hogy a függetlenség problémája a színkritikákkal kapcsolatban is 

felmerül, noha állítása szerint a reklámkritikák térnyerése a filmekről szóló kritikai diskurzust 

torzítja a legnagyobb mértékben. Ha a negyvenes évek irodalmi lapjaira tekintünk, szintén 

ismerős frázisokkal találkozhatunk, amelyeket azért érdemes idézni, mert általánosan is 

rávilágítanak a kritikusi autonómia problémájára és kirajzolják azt az értelmiségi-szakmai 

pozíciót, amely a reklámkritikákból élő újságírók, a fizetett hirdetéseket szerkesztőségi 

tartalomként közlő lapok gyakorlata ellenében megfogalmazódott. Az 1921-ben indult, két 

évfolyamot megélt pozsonyi hetilap, a Tűz lapindító programcikke szerint a „tiszta”, 

„egészséges”, „etikus” kritika nem pusztán követendő szakmai minimum, hanem ez az éthosz 

alapvetően formálja a lap identitását:  

 

„A dilettantizmus nyavalyájához kapcsolódik az a két legnemesebb és legnagyobb föladat, melyet a Tűz 

végezni akar. Az egyik: egy egészséges magyar irodalmi kritika [kiemelések az eredetiben – K. B.] 

megteremtése. A Tűz kritikáiban kizárólag tiszta irodalmi, művészeti és tudományos szempontokat 

engedünk érvényesülni. A klikkek és a barátság vagy ellenségeskedés kritikáját nem ösmerjük és nem 

óhajtjuk gyakorolni. Kizáróan az igazság és az elfogulatlanság kritikáját ösmerjük. Az egészséges kritika 

az etikával kezdődik. Igazán baráti kritika csak egy van: az igazságé, s a „rossz kritika” a legbátrabb 

kritika, ha elfogulatlan, tiszta, lelkiösmeretes, igazságos. A tisztaságot hangsúlyozzuk a kritikában külön 

is, mint a Tűz egész szellemi vezetésében.”
99

  

 

Alkalmasint azért látták szükségesnek a „tiszta” kritikát pajzsukra emelni a lap szerkesztői, 

mert az irodalmi élet is küzdött a kritika felhígulásának problémájával, és a tekintélyes 

kritikusok munkássága nem kárpótolt a kritikai színtér alacsonynak vélt színvonaláért. Miért 

is kárpótolt volna? Ha hihetünk a magyar folyóiratok programcikkeiből összeállított Program 

és hivatás antológia szerkesztőinek (kételkedésre csak a Horthy-rendszer kurzuskultúrájának 

nem ideológiasemleges megítélése adhat okot), úgy a vizsgált korszak legolvasottabb irodalmi 

hetilapja, a Herczeg Ferenc szerkesztette Új Idők irodalomkritikai rovata is többnyire a Singer 

és Wolfner cég kiadványainak propagálására korlátozódott.
100

  

A Horthy-korszak másik reprezentatív irodalmi folyóiratában, a Tormay Cecile alapította 

Napkeletben is napirendre került a reklámkritikák térnyerése. Volt, aki olvasói levélben 

gúnyolódott a jelenségen:  

 

„A jámbor (vagy legalább is jámbornak kezelt) olvasó újabban különös cikkeket olvashat kedvenc 

napilapjában. Ezek a cikkek komoly irodalmi, sőt tudományos tanulmányoknak indulnak, két-három 

hasábon át szörnyű szófecsérléssel folytatódnak, hogy végül valami könyvkiadó-vállalat új kiadványának 
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dicséretében kulmináljanak. Az orránál fogva vezetett olvasó bosszankodva jön rá, de persze csak a 

cikkek legvégén, hogy kissé hosszúra nyúlt reklámot élvezett végig. […] Talán már nincs messze az idő, 

amidőn külön nívós folyóirat indul majd meg »Minden pénzkérdés«címen és ebben tanulmányok serege 

fogja méltatni már nemcsak a könyvkiadók – miért ne buzduljanak fel más szakmák is a sikerült példán? 

–, hanem a cipőfelsőrész-készítők, edénygyárosok és egyebek termékeit is.”
101

  

 

Így új fénytörésbe kerül a magyar filmkritika függetlenségének kérdése is, mert a teljes 

vizsgálati korszak kulturális sajtójára általában jellemző volt a reklámkritikák magas aránya.  

Ugyanakkor éppen a reklámcélú filmkritikák nagy száma miatt ezek a szövegek sokkal 

komolyabb mértékben befolyásolták a filmről alkotott fogyasztói vélekedéseket, mint azt az 

egykorú filmpublicisztika és a későbbi szakirodalom tudomásul venné. Mivel az érdemi 

kritika egyetlen fokmérőjévé az esztétikai ítéletalkotás függetlensége vált, a filmkritika más 

társadalmi és kulturális funkciói, a közönségnevelés és -kijelölés, az esztétikai elemzés, a 

társadalmi, gyártási, művészi kontextusok vizsgálata e szövegek esetében nemigen érdekelte a 

későbbi elemzőket. Ezzel egyidejűleg a kritikusok függetlensége olyan homályos 

kategóriának tűnik, amelyet már csak azért is érdemes alaposabban megvizsgálni, mert a 

politikai-ideológiai függőségek eközben nem hiteltelenítik a kritikusokat sem a kortársak, sem 

a későbbi filmszakírók szemében. Dolgozatom közelítésmódja szerint tehát a film és a filmről 

szóló újságcikkek megjelenése körüli évektől 1945-ig terjedő időszak magyar nyelvű 

filmkritikáját nem abból a – vizsgált korszakban domináns, és a szakirodalomba is 

átöröklődött – szempontból célszerű vizsgálni, amely a kritikák „függetlenségére” helyezi a 

hangsúlyt. Az állítás a 3.2. fejezetben azzal a hipotézissel együtt értendő, hogy a reklámcélú 

kritikákban a kritikusi autonómia, ha úgy tetszik, a „függetlenség” elsősorban nem az 

esztétikai ítéletalkotásban, hanem más kritikai funkciókban érvényesült.  

Ebben a fejezetben az a célom, hogy a korai filmkritikáról szóló szakirodalom és a vizsgált 

korszakban írt, a magyar filmkritika problémáit általánosan felvető újságcikkek állításait 

összefoglaljam, rávilágítva két, a szakirodalmi diskurzusban markánsan elkülönülő 

filmkritikai korpusz – „független”, „igazi” filmkritika, valamint reklámkritika – egyidejű 

jelenlétére, és arra, hogy e két korpusz egyikét a filmes szakírók, elemzők szinte teljes 

mértékben elhanyagolták. Továbbá kísérletet teszek rá, hogy bemutassam a magyar 

filmkritika első éveit, arra fókuszálva, miért válhattak mennyiségi értelemben dominánssá a 

reklámcélú kritikák.  

 

3.1.2. Szakirodalmi álláspontok a korai magyar filmkritikáról 

 

A régi magyar filmkritikának nincs kiterjedt hazai szakirodalma. A témával foglalkozó 

filmtudósok mindannyian az imént már körvonalazott, a tízes évektől a negyvenes évekig 

rendre előkerülő állításból indultak ki: a filmkritikáknak csak egy kis része méltó a 

figyelemre. A szövegek többségét, a reklámkritikákat érdemben ők sem tárgyalták. 

Nemeskürty István két könyvet írt a némafilm- és a korai hangosfilmkorszak magyar 

filmesztétikájáról, amelyekben filmkritikákkal is foglalkozik. A mozgóképtől a filmművészetig 

és A Meseautó utasai kutatásom alapvető szakirodalmi hátterét adják, a rengeteg filmes tárgyú 

sajtótermék közötti tájékozódásban, a fontosabb vagy különlegesebb szaklapok 
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beazonosításában ezek a könyvek nélkülözhetetlen segítséget jelentenek. Ám elsősorban 

áttekintést adnak a korszak filmszaksajtó-tendenciáiról, szövegek részletes elemzésére 

Nemeskürty nem vállalkozik. Mindazonáltal kiemeli, mely lapokban jelentek meg negatív 

kritikák, vagy éppen rámutat, hogy Korda Sándor szövegei mennyiben haladták meg az addigi 

reklámkritikák színvonalát – miközben maguk is reklámkritikák voltak. A konszenzusosan az 

első magyar filmkritikusként emlegetett
102

 Korda esetében tehát máris látszik, hogy a 

reklámkritikák sem kezelhetők egyetlen tömbként. 

 Nemeskürty némi fejlődést érzékel a korai hangosfilmkorszakban az előző évtizedek 

reklámkritika-dominanciájához képest:  

 

„A harmincas években a húszas évekhez képest annyit változott a helyzet, hogy a kritikusok és 

filmrovatvezetők bírálatuk megfogalmazásának módjával éreztették, hogy komolyan kell-e venni, amit 

írtak, vagy nem. Ha nem: felületes tartalomismertetést adtak, mellébeszéltek, színészt, írót dicsértek úgy 

általában; ha igen, komolyan és elemzően fogalmaztak. De mikor? Többnyire akkor, ha a film valóban 

olyan jó volt, hogy arról pirulás nélkül lehetett jót írni. Ez a magyarázata, hogy napilapjaink legjobb 

kritikái Chaplin és hozzá hasonló rangú rendezők filmjeiről szóltak. Bonyolítja ezt a helyzetet, hogy az 

egyes lapokat politikai orientációjuk is erősen befolyásolta. Jobboldali lapok gátlás nélkül dicsőítettek 

rossz német filmeket; polgári, radikálisabb lapok a francia filmeket általában érdemükön felül dicsérték. 

Nagyon nehéz tehát a napisajtó filmkritikái között kiigazodni.”
103

  

 

Nemeskürty olvasatában a reklámkritikák nyelvezete, amelynek meghatározó jellegzetessége 

a semmitmondás (tartalomismertetés, a színész vagy az író dicsérete), a harmincas évekre 

kódnyelvvé vált, és a nem közölhető negatív kritika helyén állt. Igazi kritika tehát csak jó 

filmről – a formálódó kánon fontos darabjairól, például Chaplin filmjeiről – jelenhetett meg. 

A rossz filmről is dicsérő kritika jelent meg, csak éppen a reklámkritika, tehát a hamis dicséret 

nyelvén. A reklámkritika ugyanis a filmet, általa pedig a filmet gyártó vagy forgalmazó 

vállalkozást hivatott reklámozni. Az esztétikai tapasztalat artikulációját ennek a felettes 

motivációnak rendelte alá. Nemeskürty számára – és véleményét osztják a korábban idézett 

újságírók is – a „valódi” filmkritika egyetlen mércéje az esztétikai ítéletalkotás függetlensége 

üzleti megfontolásoktól vagy politikai ideológiáktól. Amint ez a kritikai funkció nem teljesül, 

a kritikával nem érdemes foglalkozni, szerzője nem vehető komolyan. Ez a megközelítés nem 

látszik tudomást venni a korabeli szaksajtó működéséről, piaci logikájáról, sem pedig az 

esztétikai és politikai ideológiák kapcsolatáról. Különösen a reklámkritikai beszédmód 

vizsgálata és a reklámkritikai korpusz árnyalt elemzése marad ki úgy Nemeskürty könyveiből, 

mint más vonatkozó szakirodalmakból. Ez a hiány a Nemeskürty munkásságának ideológiai 

kontextusát jelentő szocialista művészetelméletnek és művészetfelfogásnak azon 

jellegzetességéből is adódhat, amellyel élesen elhatárolódik az 1945 előtti, „piacbarát” 

magyar tömegkultúrától és a szórakoztatóipar logikájától.
104
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 A magyar némafilmkorszakkal foglalkozó alapvető filmtörténeti munka szerzője, Magyar 

Bálint az elveszett némafilmek tartalmának rekonstrukciója kapcsán érinti a kritikák kérdését. 

Megállapításai egybecsengenek a korábban idézett vélekedésekkel. „Szó sem lehetett 

megbízható magyar filmkritikáról, a tárgyalt magyar filmgyártás produkciói legnagyobbrészt 

sehogyan sem reprodukálhatók” – írja könyve elején.
105

 Nem sokkal később viszont arról ír, 

hogy Zolnai Béla Nyugatban megjelent Bánk bán-kritikája „őszinte bírálat”, és forrásértékű 

szövegként használja az elveszett Katona-adaptáció kutatásához – feltehetően a Nyugat 

presztízse, kanonikus pozíciója miatt is.
106

 A filmkritikákat illető, visszatérő megállapításai 

közül mégis inkább ez a legkifejezőbb: „A kritika funkciója [...] az éppen soron lévő film 

reklámja. [...] Helyesebb, ha az elveszett anyag pótlásaként a megmaradt fényképeket 

vizsgáljuk, és a gyártás körülményeinek ismeretében a szüzséről, az »irodalmi«alapanyagról 

következtetünk a kész filmre.”
107

 Hasonló álláspontja miatt itt elegendő csak egy mondatot 

idézni a másik átfogó magyar némafilmtörténet szerzőjétől, Kőháti Zsolttól, aki szerint 

„csaknem a némafilmkorszak teljes tartamán filmkritika gyakorlatilag nem létezik, csupán a 

gyártó, forgalmazó által soronkint pénzelt reklámlelkendezés.”
108

 

 Magyar és Kőháti megállapításai nem az általam vizsgált, a második világháború végéig 

terjedő korszak egészére, hanem csak a némafilmkorszakra vonatkoznak. Az előttük idézett, a 

harmincas-negyvenes évek fordulójáról származó újságcikkek tanúsága alapján viszont a 

magyar filmkritikát illető általános vélekedés a korai hangosfilmkorszakban sem változott 

meg gyökeresen. Indokoltnak tűnik tehát, ha a magyar filmkritikák elemzésében kontinuitást 

tételezünk fel a két filmtörténeti korszak között, értelemszerűen a megfelelő helyeken 

hangsúlyozva a különbségeket akár a film kulturális pozícióját, intézményi környezetét, akár a 

sajtópiac változó szerkezetét tekintve. Szintén a két korszak közötti kontinuitás megteremtését 

teszi lehetővé, hogy a kritikusok sem tették le a tollat a húszas-harmincas évek fordulóján. 

Akadnak olyan újságírók, akik a tízes évektől a negyvenes évekig folyamatosan írnak 

filmkritikákat (közülük a legtermékenyebb alighanem Váczi Dezső, akinek munkásságával a 

3.1.5. alfejezetben, később pedig a dolgozat 5.2. fejezetében részletesebben is foglalkozom). 

 A következőkben a némafilmkorszak filmkritikáira vonatkozó szakirodalmi állítások 

tükrében vázolom fel a magyar nyelvű filmkritika, illetve a kritikai jellegű újságcikkek 

megjelenésének körülményeit. Bár a reklámkritikák nyelvezetéről is írok, a hangsúlyt egy 

olyan kritikai ciklusra helyezem, amely – első látásra legalábbis mindenképpen – ellentmond 

a fizetett kritikák egyeduralmát kimondó konszenzusnak. Az első, intuitívnak nevezhető 

kritikai irányultságú cikkek említése és a Moziriport kritikáiról szóló rövid esettanulmány arra 

is ráirányítja a figyelmet, hogy az esztétikai mércével megítélt mozgóképek mely elemei 

kerülhettek a kritikai érdeklődés középpontjába abban a korszakban, amelyben közel sem volt 

magától értetődő, hogy a film műkritika tárgyát képezze. 

 

3.1.3. A filmes újságírás és a filmszaksajtó megjelenése Magyarországon 
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„Az első ilyen irányú [filmszakmai – K. B.] újság – mint akkor megtudtam – Párizsban jelent meg, ahol 

akkor már Lumiére intenzíven dolgozott a mozitudomány fejlesztésén. E lapot meghozattam [...], s 

láttam, hogy van benne több érdekes, tapogatózó szakcikk – sőt egy-két hirdetés is. Le Lyon, és a Pathé! 

Azonnal írtam ennek a két cégnek s kértem tőlük hirdetést egy megindítandó magyar mozilapra. És 

megjött a válasz, s mellékelve a hirdetés! [...] Most már volt hirdetésem s volt lapcímem. Hónom alá 

fogtam táskámat s végigjártam Budapest »összes« filmcégeit, melyek annak idején már működtek, és 

pedig a Projectographot, a Bioscopot s az Uniót. Több nem is volt széles e hazában. [...] Ennek a néhány 

cégnek s ennek a néhány mozinak merészkedtem én akkor már mozilapot szerkeszteni.”
109

 

 

Lenkei Zsigmond emlékszik vissza így A kinematográf című újság megindításának 

körülményeire. A lap 1907 novemberében indult, ugyanakkor, mint a Helios című, magyar és 

német nyelvű mozgóképügyi újság. Az első két magyar filmes szaklap
110

 alapításának 

körülményei és a szerkesztők célkitűzései világosan jelzik, miért nem válhatott dominánssá a 

később hiányolt független kritikai szemlélet. Mozgóképről e lapok indulása előtt szinte 

kizárólag hírszinten számoltak be az országos vagy helyi napilapok, konkrét műveket illető 

kritikai megjegyzések nélkül, a film magyarországi megjelenését követő első években a 

mozgóképről mint új találmányról, technológiai innovációról beszámolva.
111

  

 A filmes szaklapok indulásában pedig Lenkei szövege és Radó István újságíró, 

filmpropagandista visszaemlékezései
112

 alapján is meghatározó jelentőségű volt a 

hirdetésalapú megjelenés, amely a mozitulajdonosok és filmkölcsönzők érdekeinek 

szolgáltatta ki a lapokat – ezt az 1912-től már a Mozivilágot szerkesztő Lenkei láthatóan nem 

is igen bánta. A filmes újságírás üzleti vállalkozás volt, nem a filmgyártók vagy mozisok 

irányába elfogulatlan esztétikai ítéletalkotás terepe. „Azt mondtuk (…), hogy a film is 

méteráru (…), a filmhez és a mozihoz nem kellett szakmai képesítés (…), csak egy kis üzleti 

ösztön és főleg pénz” – fogalmaz Radó.
113

 Emlékezhetünk, később az esztétikai szempontok 

hiányát fájlalja Boldizsár Iván is a Magyar Csillagba írt cikkében, anélkül, hogy számításba 

venné a filmes szaksajtó genezisének körülményeit. Álláspontja nem volt ritka a 20. század 

első felének sajtóelemzéseiben: a korszak sajtótörténetének kutatója, Lakatos Éva szerint a 

legtöbb sajtótermék esetében sokkal fontosabb volt az üzleti szempont, mint a lap eszmeisége 

vagy politikai ideológiája, miközben a sajtó helyzetét elemző, egykorú cikkek és a későbbi 

sajtótörténeti tanulmányok rendre ez utóbbire helyezik a hangsúlyt.
114

 Ehhez hozzátehetjük, 

hogy a kultúrával, szórakoztatóiparral, művészettel foglalkozó szaklapok esetében evidensen 

még fontosabb volt a politikamentes, üzleti alapú lapszerkesztési gyakorlat, mint a különböző 

politikai oldalakhoz, körökhöz sorolt vagy tulajdoni viszonyait tekintve is oda tartozó közéleti 

lapoknál. 

 Az általános sajtótörténeti körülményeken túl ugyancsak a „független” kritikai szellem 

ellen dolgozott a lapok tulajdonosi háttere. Az alakuló magyar filmszakmára jellemzőek 

voltak az egyes ágazatbeli munkakörök közötti személyi átfedések. Kőháti Zsolt adatai szerint 
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a magyar némafilmek rendezői közül négyen is újságírókból lettek rendezők, a filmszaksajtó 

tulajdonosai és szerkesztői pedig erősen kötődtek a filmgyártó cégekhez.
115

 Az 1908-ban 

induló, és a tízes évek legjelentősebb filmes szaklapjaként számon tartható Mozgófénykép 

Híradót Roboz Imre adta ki, a Projectograph-alapító Ungerleider Mór unokaöccse és személyi 

titkára (később a filmkölcsönző és -gyártó cég igazgatója, majd 18 éven át a Vígszínház 

igazgatója). Így nem meglepő, hogy a Projectograph által forgalmazott vagy gyártott 

filmekről a Mozgófénykép Híradóban nem jelenhetett meg negatív bírálat. A kölcsönzőkhöz, 

gyártókhoz, mozitulajdonosokhoz való közeledést más lapok is felvállalták. A Helios első 

számában olvasható a szerkesztők célkitűzése: „célunk, röviden, a mozgószínház 

tulajdonosok érdekeit pártatlanul szolgálni.”
116

 A tízes évek elején sem változott a helyzet, 

Antal József például a „kinematográfusok érdekeit szolgáló hetilapként” hirdette az egy 

évfolyamot megért, 1912-es alapítású Cinemát. Ezek az érdekkapcsolatok olyan gyakorlatok 

kialakulásához is vezettek, amelyeket ma korrupciónak neveznénk: Radó István említi meg, 

hogy a mozgóképpel rendszeresen foglalkozó lapok (tehát nemcsak a szaklapok) filmes 

rovatvezetői a sajtóbemutatók után rendszeresen pénzes borítékot vehettek át a 

forgalmazótól.
117

 

 Részben A kinematográf konkurenseként indított Mozgófénykép Híradó megjelenése 

vezetett az alakuló filmszakma teljes spektrumát lefedő társulások, érdekvédelmi szervezetek 

létrejöttéhez. Lenkei ugyanis a mozitulajdonosok szövetségbe tömörülését szorgalmazta, 

amelyet a Mozgófénykép Híradóban támadtak. Végül az 1908 márciusában felálló Magyar 

Kinematográfusok Országos Szövetségében találkozhattak az álláspontok, amelyhez 

csakhamar csatlakozott a Projectographot képviselő Ungerleider Mór és Neumann József, 

fővárosi választmányába pedig Lenkei Zsigmondot is beválasztották.
118

 A szakmai 

érdekképviseleti szervezetek későbbi tagolódása sem a filmes szakírók érvényesülését hozta: 

a Magyar Mozgófényképkezelők Egyesülete a mozik technikai személyzetét tömörítette, az 

Országos Magyar Mozgóképipari Egyesület a gyártók érdekeit képviselte.
119

 A magyar 

filmkritika intézményi függetlensége ellen hatott tehát a filmszaksajtó tulajdonosi háttere, 

finanszírozási modellje és az önálló érdekképviselet hiánya.  

 E tényezők mellett praktikus, immár szorosabban a filmekhez kapcsolódó problémák is 

felmerültek a filmkritikákkal kapcsolatban. Vajda Ernő Mozi-kritika című 1911-es 

cikkében
120

 arról ír, olyan sok film érkezik a magyarországi mozikba, hogy nem lehet 

mindegyikről érdemi kritikát közölni. Valóban, a többségükben egytekercses rövidfilmek 

nehezen megoldható feladat elé állították azokat az újságírókat, akik e filmekről külön-külön 

akartak kritikát közölni. Ráadásul hamarabb (hetente kétszer-háromszor) cserélődtek is a 
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mozikban ezek a filmek, mint hogy a kritikák megjelenhettek volna róluk – „mire egy-egy 

mozi közönsége a kritikát olvashatja, már régen megunta és az újabb képek szakadatlan 

forgatagában el is feledte azt, amelyről a kritika szól”, írja a cikk szerzője.
121

 Vajda végül a 

„közönség kritikájával” oldja fel a problémát: számára a közönség ítéleténél nem szükséges 

különb kritika. Következtetése alapján a film nem több a széles közönség kiszolgálását célzó, 

szórakoztató terméknél, és az egyes filmek minősége olyan alacsony, hogy nem érdemlik meg 

a részletesebb kritikát. Vajda ugyanakkor tudni véli, mit akar látni a közönség, a filmek 

esztétikai megformáltságára vonatkozó eszmefuttatása pedig mégis előrevetíti a kritikai 

reflexió szükségességét: „A mozi publikuma egyszerűen nem tűri el azt, hogy a képek úgy 

végződjenek, ahogyan az élet végzi a maga darabjait, bután, logikátlanul, be nem fejezetten, 

véletlenekkel törve ketté emberi életeket, lelkeket, akaratokat. A mozi publikuma teljes 

realitást akar a részletekben, a képszerűség mindennapiságában, a színészek játékában, de 

magában a darabban befejezettséget akar, költői igazságszolgáltatást követel.”
122

 

 A filmes újságírók tevékenységének szervezettségét, vagyis a professzionalizálódást 

mutatja azonban, hogy Vajda Ernő cikkének megjelenésével egy időben kezdenek el 

rendszeresen a szakma részére vetítéseket szervezni, amelyek a sajtóvetítéseket előlegezik (a 

különbség, hogy újságírókon kívül a mozik és kölcsönzők munkatársai is részt vehettek az 

előbemutatókon). A Mozgófénykép Híradó Vajda cikkét is közlő lapszámában adnak hírt az 

„újdonságok próbaszerű bemutatásának” megszervezéséről.
123

 A lap a következő, 1911./18. 

számával kéthetiből hetilappá alakul, a sűrűbb megjelenés pedig az elméleti cikkekben már 

hiányolt kritikák megindulásával jár együtt. Az 1911/19. számban olvasható először 

filmkritika a Mozgófénykép Híradó lapjain, Korda Sándor írása a Zigomár című francia 

filmről. A kritikát továbbiak is követik, tehát ekkor beszélhetünk először filmkritikai rovatról. 

Kritikai jellegű szövegek azonban már Korda cikkei előtt is jelentek meg filmekről, a fejezet 

következő részében ezek példáit mutatom be. 

 

3.1.4. Intuitív kritikai megjegyzések korai filmes tárgyú újságcikkekben 

 

„Igazán nagy lelki gyönyörűséggel legeltettem szemeimet az ifjú pár boldog enyelgésén. De valami 

mintha bántotta volna szemeimet. Valami idegenszerűt, nem odavalót éreztem ennél a jelenetnél. 

Behunytam egy pillanatra szemeimet, hogy ettől a kellemetlen benyomástól szabaduljak és amikor újból 

kinyitottam, tekintetem megakadt egy – telegráfpóznán.  

Ez a dolog, a rég elmúlt időknek ilyetén való meghamisítása tönkrezúzta minden illúziómat. Dühösen 

néztem a szerelmespár enyelgését és szívből kívántam, hogy bár rajtakapná őket valaki. Mert az a 

meggyőződés vert bennem gyökeret, hogy az egész szerelmi história merő hazugság. Hazudik a 

csókolódzó ifjú pár, hazudik a film, amely a régi, rokokóbeli időket hazudja szemeim elé és elfelejtkezik 

a telegráfpóznáról, amely szinte belebömböli az egész szerelmi históriába, hogy annak minden fázisa, 

minden mozdulata hazugság! Pedig ha a film hazudik, az valóságos művészettel hazudik és el tudja 

hitetni velünk, hogy az, amit mutat, az mind igaz, de ilyenkor nem felejti ott a távírópóznát [...]  

Már nem bosszankodom a dolgon, de azért nem állhatom meg, hogy csak úgy magamban egy cifra 

káromkodást ne eresszek meg, amely a filmgyár slendrián rendezőjét aposztrofálná és ha most szemtől-

                                                 
121

 Vajda: i. m. 260. o. 
122

 Uo. 261. o. 
123

 N. n.: Hírek. Mozgófénykép Híradó, 1911. szept. 1. (IV./17.) 263. o. 



46 

 

szembe állhatnék vele, a mihaszna rendezővel, hát amúgy istenigazában odamondogatnék neki: ebadta, 

lelkiismeretlen... De inkább hallgatok...”
124

 

 

Az idézet szerzője az elsősorban fényképészként ismert Papp Béla.
125

 A látott film címét nem 

közli, de vehemens és lesújtó kritikája rávilágít, hogy mire koncentráltak 1910 körül az első 

újságírók, amikor a filmek minőségét, értékét igyekeztek megítélni. A kosztümös történet 

illúzióját szétzúzó telegráfpózna az alkotók profizmusának határait jelöli ki, a kritika szerzője 

pedig egységes, koherens fiktív világot kér számon a látott játékfilmen. A professzionálisan – 

telegráfpózna nélkül – teremtett fiktív világ: hazugság, de a film ilyenkor „valóságos 

művészettel hazudik”. 1913-ban Papp Béla a történetmesélő filmet a művészet rangjára emeli 

– a magyar filmkritika intuitív korszakának végén járunk, amikor a film művészetként való 

felfogása már a filmekről szóló újságcikkek visszatérő gondolata, számos esetben 

alapérzülete.  

Ezt az írást mindazonáltal aligha érdemes filmkritikaként kezelni – már csak azért sem, 

mert közlése idején még nem alakult ki a filmkultúra mint művészeti piac –, sokkal inkább 

egy dühös néző benyomását, véleményét olvashatjuk. Éppen emiatt lesz nagyobb jelentősége 

annak, hogy egy mondatba kerül film és művészet. Biztosra vehetjük, hogy nem fizetett 

hirdetésről van szó, elvégre a tárgyalt filmről negatív véleményt közöl a szerző, a film mint 

művészet pozíciója mégis megerősítést nyer. Ezt erősíti a Film-Ujság következő számában 

megjelent filmismertető állítása is. A rövid szöveg szerzője Az országút című film kapcsán azt 

emeli ki, hogy csak a legvégén van benne inzert, az alkotók egészen addig magyarázó 

feliratok nélkül, tisztán a mozgókép eszközeivel mesélték történetüket.
126

 Erről a filmről a 

Mozi-színpadban azt említik kritikaként, hogy túl erőszakos,
127

 míg ugyanebben a lapban A 

kötelesség című filmet azért marasztalják el, mert a témája „nem való moziba” (a film témája 

egyébként „az apai szeretet és a kötelességérzet összeütközése”).
128

  

Ezekben a megjegyzésekben egyrészt a film saját eszközeire, mediális jellemzőire irányul 

a figyelem, ami a kritikai viszonyulás kezdeteit, az esztétikai elemzés igényét sejteti. Másfelől 

a korai cikkek a filmet mint társadalmi jelenséget láttatják, amelynek szórakoztató vagy 

oktató szerepe lehet. Ez utóbbi gondolkodás általában normatív, előíró jellegű elképzelésekkel 

társul: a szerzők azt taglalják, milyennek „kellene lennie” a filmnek. Az első világháború 

végéig alapvetően ez a két irány határozza meg a filmről írott, kritikai jellegű megjegyzéseket 

is tartalmazó cikkek hangvételét. 

 Magyar Bálint az 1900-as évek első éveiből idéz olyan szövegeket, amelyekben filmekre 

vonatkozó kritikai megjegyzéseket talált. Ezek többnyire az Urániában jelentek meg, amelyet 

a Magyar Tudományos Egyesület adott ki, az Uránia színház és filmvetítőhely üzemeltetőinek 

társvállalkozása. Ennek megfelelően elsősorban a saját készítésű mozgóképeket dicsérik a 

külföldi bemutatókkal szemben. Ugyanez előfordult a Pesti Hírlap korai filmismertetőiben is. 

A berlini élet című filmről például azt írják, a németeknek kevés az invenciójuk.
129

 Az Uránia 
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filmekről szóló szövegeiben felmerültek technikai kérdések is. Egy debreceni fényképész, 

Haranghy György felvételeiről írt szöveg ismeretlen szerzője például azt kifogásolja, hogy „a 

felvételek oly keskenyszögű apparátussal készültek, hogy a fényképező kénytelen volt a sík 

pusztából óriási tért ábrázolni”, amelyben nem látszanak elég jól a szereplők.
130

 Ugyanitt a 

montázs puszta ténye is pozitívumként jelenik meg: „megelégedéssel vettük tudomásul azt az 

újítást, hogy egyik kép eltűntével rögtön megjelenik a vásznon a következő, ha mindjárt a 

szöveg nem foglalkozik is még ezzel.”
131

 A lap egy másik, a mozgóképkészítés helyesnek vélt 

„szabályait” előíró szövegében, A Tisza mentén című film kritikájaként azt olvashatjuk, nem 

szerencsés a kosztümös történet és a történelmi múlt megjelenítése, mert a filmnek a jelent 

kellene ábrázolnia.
132

 Ez a meggyőződés még Papp Béla idézett írásából is kiolvasható: a film 

nem tudja tökéletesen megteremteni a múlt illúzióját, helyesebb tehát, ha a jelenben játszódó 

történeteknél marad.  

 Ebben a gondolkodásban még nem tisztult le a mai értelmezéseink szerint, mit érdemes 

kritikával illetni a filmekben. Ez az egyik oka, hogy nem valódi filmkritikákról van szó, a 

másik ok pedig, ahogy arra Magyar Bálint is céloz, a szerzők elfogultsága. Magyar szerint ez 

elsősorban a színikritikákban érezhető az 1900-as évek elején: a Pesti Hírlap és a Budapesti 

Hírlap aszerint kritizáltak egy-egy előadást, hogy milyen viszonyban voltak az előadás 

készítőivel vagy megrendelőivel.
133

 Nemeskürty később a Kolozsvári Szemléből említ hasonló 

szövegeket, amelyek szerzői azt kérik számon Janovics Jenőn, miért nem kolozsvári 

színészeket foglalkoztat filmjeiben pestiek helyett. A „kritika” funkciója itt tehát az egyéni 

vagy csoportos szakmai érdekek képviselete.
134

 

Az 1900-as években nem találni rendszeres kritikarovatot, sőt filmkritikát is alig. 

Elsősorban az új játszóhelyek és új látványosságok híre kerül be az újságokba, esetleg egy-

egy film történetleírása. Olykor egy adott film jeleneteinek ismertetése mellett e jelenetek 

dramaturgiai szerepéről, érzelmi hatásáról is írnak a szerzők. A már említett, legkorábbi 

filmlapban, a Heliosban A megszökött ló című rövidfilm cselekményét közli a névtelen szerző. 

A történetben egy magára hagyott ló kezd el ellenőrizetlenül legelni, megkárosítva egy 

magkereskedőt. „A ház előtt a dühösködő csapat lármázva követeli a ló által okozott kár 

megtérítését. A ló gazdája, aki sejti, hogy lova megszökött, előhozza a vízifecskendőt és egy 

jó tussal elszéleszti az üldözőket. Ezen jelenetek gyors egymásutánban következnek, 

minélfogva a kép igen mulatságos.”
135

 A Helios újságírója szerint a sűrű montázs adja a 

jelenet komikumát – többnyire és legfeljebb efféle tapogatózó, intuitív kritikai 

megjegyzéseket találunk az 1900-as évek filmes tárgyú újságcikkeiben.  

 Az egyes filmek tartalomismertetése mellett ugyanakkor olyan cikkek is születnek, 

amelyek a rendszeressé vált filmvetítések általános színvonalára vonatkoznak. Ahogy láttuk, a 

némafilmkorszakkal foglalkozó szakirodalom a reklámkritikák és a minden körülmények 

között dicsérő véleménycikkek egyeduralmáról ír, ennek fényében még fontosabb, hogy az 

ennek a konszenzusnak gyökeresen ellentmondó írásokra is felhívjuk a figyelmet. Ugyancsak 
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a Heliosban olvasható Suchán Elemér Üzletpangás okai című szövege, amelyben kemény 

szavakkal illeti a filmkölcsönzők munkáját és a műsoron tartott filmeket. „Ostoba, hülye, 

tartalmatlan szamárságok teszik ki a műsor túlnyomó számát. Minden érdekesség nélküli, egy 

kaptára gyártott, tucat-munka kerül bemutatásra. Általános érdekességű, mindenkinek 

egyaránt tetsző képek csak szórványosan láthatók”
136

 – összegez Suchán, ezzel magyarázva, 

hogy a filmet övező kezdeti lelkesedés után visszaesett a magyar mozik, játszóhelyek 

forgalma. A szerző szerint a gyengébb filmtermést vásárolják meg a magyarországi 

kölcsönzők. Ezek dömpingje helyett a magyar íróknak kellene eredeti filmeket írniuk. Suchán 

szövegében tehát megfogalmazódik a magyar gyártású filmek iránti igény, amely a 

némafilmkorszak első éveinek visszatérő témája lesz. 

 Az 1910-es évek első éveiben kibontakozó filmkritikai élet bizonyítéka lehet az is, hogy 

1912-ben már több, a kritikusi szerepkörre gunyorosan-ironikusan reflektáló szöveg jelent 

meg filmlapokban. Ugyanilyen tréfák megszokottak lehettek könyvbírálatokat vagy 

színikritikákat közlő lapokban, ám a tény, hogy a filmszaksajtóban is felbukkantak, arra utal, 

hogy egyre gyakrabban lehetett kritikai megjegyzéseket olvasni a filmismertetőkben, 

véleménycikkekben. „A kritikus halmazállapota szilárd, tapintása ragadós (különösen a 

zsebek és tenyér tájékán)” – élcelődnek a szerkesztők, Korda Sándor és Várnai István, rövid 

életű lapjukban, a Pesti Moziban.
137

 A humoros szövegből megtudhatjuk, hogy a kritikus 

„alaptermészete a káröröm”, „máját sűrű, feketés szakáll lepi be”, és „minden kritikus annyit 

veszít súlyából, amennyit az általa a színházból kiszorított színésznő nyom”. Az ugyancsak 

1912-ben, a Cinemában megjelent A mozi kritikusa névtelen szerzője szerint pedig a kritikus 

„folyton műszavakat mond és folyton vannak kifogásai. Hol a darab nem tetszik neki, hol a 

felvétel rossz, hol az előadó színész silány. A mozi kritikusát az sem elégítené ki, ha a 

keresztes hadjáratot mutatnák be eredeti felvételben.”
138

 Az idézett tréfák közös pontja, hogy 

a kritikus rosszmájúságát hangsúlyozzák. Ellentmondásos helyzet: Korda lapjaiban és a 

Cinemában bőven jelentek meg fizetett, tömjénező reklámkritikák, mégis helyük volt az efféle 

gúnyos szövegeknek is. Vagyis a korszakban bőven születtek olyan cikkek is, amelyek inkább 

elmarasztaló ítéletet mondtak egy filmről, nem feltétlenül a reklámkritika nyelvét beszélték – 

az idézett élcek inkább ezekre reflektálhattak, mint a megrendelt dicséretekre. Mivel a fizetett 

reklámkritikákkal a következő fejezetben más szempontból részletesebben foglalkozom, itt a 

továbbiakban elsősorban ezekre a rendhagyó, de tanulságos szövegekre: az elmarasztaló 

kritikákra koncentrálok. 

 

3.1.5. A Moziriport kritikarovata: „Filmbörze” 

 

Az 1910-es évek közepén már több szaklap és néhány napilap is indított filmkritikarovatot. 

Ezekben többnyire megrendelésre írt reklámismertetők jelentek meg, néhány újság azonban 

más hangvétellel kísérletezett. A Sugár Zsigmond szerkesztette, 1914-ben megjelent 

Független Mozinapló néhány számában például eltolódott a hangsúly az egyértelmű 

lelkendezésről a szolid dicséret, majd néhányszor a kifejezett fanyalgás felé. A szerkesztők „a 
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magyar mozgóképszínház-tulajdonosok érdekeit szolgáló hetilapként” is „nyílt, őszinte és 

tárgyilagos” kritikát akartak közölni a látott filmekről.
139

 A Kertész Mihály alakítása miatt a 

legtöbb hazai újságban szenzációként kezelt Nordisk-filmet, az Atlantist például alapvetően 

dicséri Csányi Ferenc kritikus, ám kritikai megjegyzést is tesz: „szinte Jakobson-szerű 

nüanszokat lehet felfedezni benne, ami azonban a filmen nemigen éri el a kívánt hatást.”
140

 

Mind Csányi, mind a „zs.” szignót használó, valószínűleg a főszerkesztővel azonosítható 

kritikus többször is megsemmisítően nyilatkozik a heti műsor általános színvonaláról. 1914 

márciusának első hetén „zs.” szerint „a minőség annyira silány volt, hogy egy falusi 

mozgószínház sem produkálhatott volna közönségesebbet [...] a drámák nagyon rosszak 

voltak [kiemelés az eredetiben]”, valamint általánosságban „gyenge, tartalmatlan meséjű 

slágereket” említ.
141

 Ezekben a cikkekben érdemi kritikát alig találunk, a bemutatott filmeket 

általában fanyalgással fogadja az újságíró. A lap első számainak kritikus hangvétele néhány 

hét után megszelídül, ám a Független Mozinapló 17 lapszám után ezzel együtt is megszűnik. 

Mivel a lap kritikái nagyon rövidek, és elsősorban nem egyes filmekkel, hanem a heti 

műsorral általában foglalkoznak, fontosabbnak vélem a hasonló kísérletre vállalkozó 

Moziriport szövegeit bemutatni részletesebben. 

Az 1916-ban, a magyar némafilm egyik csúcsévében megjelent, mindössze hat számot 

megért Moziriport több volt mint kuriózum: a Független Mozinaplóhoz hasonlóan a korai 

magyar filmkritika fontos orgánuma lehetett volna, ha a gyártók és kölcsönzők hirdetéseire 

alapozott üzleti modellbe belefért volna az esztétikai ítéleteiben is független, rendszeres 

filmkritika. A lapot Sándor Kálmán főszerkesztő adta ki (nem azonos a Galilei-kör ekkori 

tagjával, a Tolvajok kertje és A harag napja későbbi írójával), szerkesztője és első számú 

újságírója pedig az a Váczi Dezső volt, aki a némafilmkorszaktól a korai hangosfilmkorszak 

végéig filmkritikusként dolgozott, és a Mozihéttől a Magyar Filmig számos helyen publikált. 

A Moziriportban egyrészt a Mozgófénykép Híradóban és a Mozihétben megszokott 

hangvételű reklámkritikák mellett elfogulatlanabb, stilárisan sokszínűbb kritikák is 

megjelentek, a magyar némafilmgyártásról pedig forrásértékű adatokat is publikált a lap. Az 

első számban közzétett adatok, a szerkesztők saját becslése szerint a világháború első két 

évében Budapesten évente 18 millió mozijegyet adtak el, 18-20 millió koronás összbevételt 

termelve.
142

 Eközben 1916-ban nyár végéig már ötven magyar film készült el. „Van közöttük 

sok jó, de rossz filmekről is tudunk” – írják a szerkesztők, előrevetítve, hogy nem kizárólag 

dicsérni fogják a magyar filmeket.
143

 A magyar némafilmekre vonatkozó adatot közöl Jánosfy 

Kálmán (később a Miskolci Napló munkatársa, miskolci moziüzemeltető): szerinte 1916-ig a 

legdrágább magyar film a János vitéz tárgyévben forgatott, Illés Jenő rendezte adaptációja, 

amely 100 ezer koronás költségvetéssel készült.
144

 A Moziriport nem kritikai jellegű cikkeiből 

tudható az is, hogy a készülő magyar filmek esetében tíz filmből kilenc adaptáció.
145
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A szerkesztők már az első számban szembehelyezkednek a létező filmlapokkal, éppen 

azok elfogultsága miatt. A Mozivilágról, Mozgófénykép Híradóról és Mozihétről azt írják, e 

lapok „kizárólag a magyar kinematográfus szakma, vagyis: a filmkölcsönzők és 

mozitulajdonosok érdekeit szolgálják”.
146

 Dacára küldetéstudatos vezércikkeinek, a 

Moziriportban ugyancsak bőven jelentek meg reklámismertetők és -kritikák, többek között az 

említett János vitézről, a Nordisk-cég két filmjéről (A pokol tornácán, Az áruló szerep), vagy 

A sors embere című produkcióról, amelyről a reklámkritikák jellegzetesen túldicsérő nyelvén 

azt írják, „a főpróba publikuma ennek a filmnek még a feliratát is megtapsolta”.
147

 A 

Moziriport szerzői általában véve nagyra tartották az amerikai filmeket, Váczi szerint azokat 

„moziszerű rendezés” és „póz nélküli színészi játék” jellemzi.
148

 Nádas Sándor, a Pesti Futár 

Moziriportban is publikáló főszerkesztője azt írja, csak amerikai filmet szeret nézni, jó 

magyar filmet még nem látott.
149

 Noha 1916-ban az Egyesült Államok még nem lépett be az 

első világháborúba, az amerikai filmek iránti lelkesedés már ekkor sem problémamentes. Erre 

Váczi is utal, amikor politikai véleményének ad hangot A muníciókirályról írt kritikájában. 

„Becstelenség, amit a kalmárlelkű amerikaiak művelnek” – szögezi le, később mégis azt írja, 

„ilyen szívünkhöz szóló háborús képet aligha produkáltak eddig. Mellettünk agitál, a mi 

igazunk mellett, holott Amerikában készült, az új világban, amely sokszor mutatta meg eddig, 

hogy mily másként értelmezi a semlegességet, mint ahogyan azt a becsületesség diktálja.”
150

 

A világháború évei alatt is vállalt érdeklődés, sőt esetenként rajongás az amerikai filmek iránt 

a Moziriport független szerepét, a lap cikkeiben a film esztétikai megítélésének jelentőségét 

hangsúlyozza, ami a Filmbörze rovat kritikáiban válik majd igazán fontossá. 

A rovat megindulását Váczi Dezső vezércikke harangozza be a lap ötödik számában. Váczi 

szerint a mozgókép és a filmnyelv általános fejlődése miatt szükségessé vált a „tárgyilagos és 

lelkiismeretes” kritika. „Jócskán láthatunk olyan silány filmeket, amelyek sehogy sem 

egyeztethetők össze a mozgófényképezés mai fejlettségével […] a publikum végre megítéli, 

hogy melyik kép értékes és hogy melyik az értéktelen.”
151

 Ennek érdekében a lapnál 

„selejtezni akarnak”, mivel a szaklapok és napilapok fizetett kritikái csak dicsérnek. 

Sokatmondó, hogy Váczi indulatos, lánglelkű írása után Otto Rippert Homunculusának 

reklámkritikája következik a lapban, ismét egy újabb felsőfokú – fokozhatatlannak tetsző – 

dicsérettel („nem pergett le még film a vásznon, amely jeleneteivel is annyira le tudná 

nyűgözni az emberek kedélyét, mint ez a film”
152

). Mindazonáltal a Moziriportnál mégiscsak 

komolyan gondolták, hogy elfogulatlan kritikát is közölnek a műsoron futó filmekről. A 

következő, hatodik számban valóban elindult a Filmbörze rovat. Ezzel összefüggésben a 

hatodik számmal meg is szűnt a Moziriport. 
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Az egyetlen megjelent Filmbörzében az 1916. szeptember 26-tól október 4-ig bemutatott 

filmek kritikái olvashatóak, összesen 18 rövid, név nélkül jegyzett – elsősorban feltehetően 

Váczi által írt – szöveg. A kritikák valóban nagyon rövidek, olykor csak öt sorosak, a 

hosszabb szövegek terjedelme tizenhárom sor – rövid terjedelmük, illetve nagyon kis számuk 

miatt a tartalomelemzést ezeken a szövegeken még nem láttam érdemesnek elvégezni. 

Többnyire negatív kritikákról van szó, a bevezető szerint „nem tehetünk róla, de az elmúlt 

napokban bemutatott filmek közül egyik sem volt abszolút kifogástalan és elejétől-végig 

élvezhető.”
153

 Ennek megfelelően a kritikákban elszaporodnak a negatív minősítések, 

amelyek a reklámkritikák dicséretei mellett különösen kirívónak tűnnek. „Sablonos, üres és 

értelmetlen” – hirdeti az ítélet a Dr. Reicher Mária című filmről.
154

 „Ha az ilyen bántóan 

sablonos és minden eredetiséget nélkülöző detektívfilm részére is jut blanc-film, akkor igazán 

nem lehet szó nyersfilmhiányról” – jegyzi meg epésen a Ködös rejtélyekről a kritikus.
155

 A 

kritikák a korszakban szokatlanul alig foglalkoznak a történetek leírásával, komolyabb 

elemzésről pedig – már csak a rövid terjedelem miatt – szó sincs. A szövegek alapvetően a 

filmek minőségét ítélik meg a legegyszerűbb, kevéssé megalapozott, általános minőségeket 

használó fogalomkészlet segítségével, és nyíltan orientálják a közönséget, általában a film 

megtekintése ellen érvelve. Az 1910-es évek közepén igen sokat reklámozott színésznő, 

Henny Porten legutóbbi filmjéről is azt írják, „nem fogja fokozni a publikumnak Henny 

Porten iránt eddig táplált szimpátiáját”.
156

  

A magyar filmekről szóló ítéletek különösen fontosak, mivel a Moziriport szerkesztői már 

a korábbi lapszámokban egyértelművé tették, hogy nem fognak velük kesztyűs kézzel bánni. 

A már említett Jánosfy Kálmán a Szegény gazdagok Jókai-adaptációjáról jegyzi meg: „Az 

egész ötfelvonásos darabban nem volt egy jelenet, amely vissza tudta volna tükrözni a regény 

eredeti szépségét, amely vissza tudta volna lehelni a regény levegőjét. Az egész egy lélektelen 

munka.”
157

 Illés Jenő A világ csak hangulat című filmjében a kiskritika szerint „több az 

ambíció és akarat, mint a pozitív eredmény”, továbbá „szüzséje túlzott és valószínűtlen, […] a 

két főszerep alakítói nem tudnak minket felmelegíteni, a rendezés semmi eredetit sem 

produkál és a film technikája is rászorul még a tökéletesedésre”.
158

 A Törzs Jenő 

főszereplésével készült Az elítélt „rendezése kezdetleges, mint ahogy azt a legtöbb magyar 

filmnél megszoktuk”.
159

 A gyenge magyar filmekkel ellentétben ismét csak az amerikai, 

kisebb részben pedig a dán filmeket méltatják a szerkesztők. „A filmnek egyetlen erénye, 

hogy amerikai” – olvashatjuk Az asszony verve jó kritikájában.
160

 A Mérföldkövekről pedig 

azt írják: „ennek az amerikai filmnek az első felvonása olyan bájos, hogy érdemes érte az 

egész képet végignézni”.
161

 Ezekből a megjegyzésekből világos, hogy a Moziriport 
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szerzőinek filmeszménye, ha nem túlzás ilyesmit emlegetni Vácziékkal kapcsolatban, a tízes 

évek amerikai némafilmjéhez állt a legközelebb. 

Felmerülhet, különösen a fizetett dicséreteket más lapjaiba szakmányban író Váczival 

szemben, hogy a Filmbörze rovat rossz kritikáival a szerkesztők hirdetéseket akarnak 

szerezni, azt sugallva, hogy a náluk nem hirdető kölcsönzők filmjeiről negatív kritikát 

közölnek. Ez a vád végül éppen azért nem állhatja meg a helyét, mert a rovatban nemcsak 

negatív kritika jelenik meg, hanem tartózkodó dicséret is – akad néhány olyan szöveg, amely 

jót is, rosszat is ír egy filmről. Helyesebb tehát, ha ezúttal valóban a magyar filmkritika 

színvonalának általános emelését látjuk a szerkesztők céljának, valamint a magyar filmgyártás 

lemaradásának tudatosítását. Mintaként elsősorban az amerikai filmet állították a magyar elé 

is, amely részint a Nordisk filmjeitől való elfordulással is járt. Ez azért fontos, mert többek 

között Korda Sándor számára a Nordisk-produkciók jelentették a film mint művészet addigi 

csúcsteljesítményeit. Korda pedig 1916-ban a legnagyobb hatású kritikusok közé tartozott, 

illetve ekkor már egyre aktívabb volt filmrendezőként. Korda és még néhány kritikus 

eközben, illetve néhány évvel ezelőtt más úton indult el: a reklámkritikai nyelven és kereteken 

belül kíséreltek meg új közönségréteget meghódítani a filmnek. 

A Filmbörze kritikái tehát korai példáit adják azoknak a szövegeknek, amelyek a filmek 

esztétikai megítélésén és a közönség orientálásán túl más funkciót is betöltenek – ebben az 

esetben a reklámkritikák dominálta kritikai élet színesítését, küldetéses áthangolását. A 

kísérlet nem sikerült, a Filmbörze cikkeit olvasva a Moziriport addigi hirdetői vélhetően 

elpártoltak a laptól. Más magyarázata nem lehet, hogy a hatodik szám egyben az utolsó is 

volt. A hirdetések elapadása Nemeskürty megállapítása szerint együtt járhatott azzal is, hogy 

a Moziriport munkatársait nem engedték be az előzetes vetítésekre, a lapot pedig nem 

engedték a mozikban terjeszteni.
162

 Sándor Kálmán későbbi filmes témájú lapkísérleteiről 

nem tudunk, Váczi Dezső pedig 1917-ben már a Mozihét hasábjain közli lelkendező 

reklámkritikáit.  

A rövid életű Moziriportot mégis fontos lapkezdeményként tarthatjuk számon. Egyrészt 

azért, mert a lap szerzői nem akarták más elbírálásban részesíteni a magyar filmeket, mint a 

külföldieket – egyféle minőségelvet követtek, nem kettős mércével dolgoztak. Másfelől, ha 

áttekintjük azokat a kritikai megjegyzéseket is tartalmazó, az első világháború végéig 

megjelent, filmes tárgyú cikkeket, amelyek egyes filmekre vonatkozó kritikai megjegyzéseket 

is tartalmaztak, akkor leginkább a Moziriport (illetve korábban a Független Mozinapló) 

szövegeit tekinthetjük olyan típusú „független” kritikáknak, amelyeket a kortársak és a 

későbbi szerzők egyaránt hiányoltak. A Moziriport filmkritikái elkezdték átrajzolni az addig 

kialakult kánont, kísérletük a lap korai megszűnése miatt nem vált jelentőssé vagy sikeressé. 

 A kritikai megjegyzéseket tartalmazó, korai filmes cikkek típusait az alábbiak szerint 

csoportosítottam:  
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4. ábra: Kritikai megjegyzéseket is tartalmazó, egyes filmekről szóló cikkek filmes 

szaklapokban 1918-ig 

 

Noha az ábrán az első világháború végéig megjelent, filmes tárgyú cikkeket közlő lapok közül 

csak néhányat tüntettem fel, mégis kirajzolódik, milyen jellegű és irányultságú kritikák 

jelenhettek meg a magyar filmkritika legkorábbi időszakában. Az ábra a pozitív és negatív 

kritikák közötti eligazodást segítheti. A filmes szaksajtó és a filmes újságírás fenti 

körülményeinek, tendenciáinak ismeretében érdemes részletesebben tárgyalni a 

némafilmkorszak alatt íródott filmkritikákat. 
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3.2. A filmkritika mint az új közönségrétegek megszólításának eszköze 

A Színházi Élet filmkritikái az 1910-es években 

 

„Budapestet gyönyörűséges, szédítő tempóban hódította meg a színház, de íme, a színházat 

lefőzte a mozi. Sőt, ami Budapesten több: a mozi megremegteti a cabaret-kat, orfeumokat és 

zengerájokat. Budapest publikumát nem köti városi múlt, tradíció: ez a publikum őszinte 

publikum.” Ady Endre: Színház és mozi, 1908.
163

 

 

„Vaktában léptünk be a hagyományt nem ismerő századba, amely az előző századoktól rossz 

modorában különbözött, s az új művészet, a közrendűek művészete barbárságunkat vetítette 

előre. Ennek a rablóbarlangban született művészetnek, amelyet a közigazgatás a vásári 

mutatványok sorában tartott számon, olyan közönséges volt a modora, hogy a komoly 

embereket megbotránkoztatta; a nők és gyermekek szórakozása volt; anyám is, én is imádtuk, 

de nemigen gondoltunk rá, és soha nem beszéltünk róla; beszél-e az ember a kenyérről, hacsak 

nem azért, mert nincsen? Csak akkor vettünk tudomást róla, amikor már jó ideje legfőbb 

szükségletünkké vált.” Jean-Paul Sartre
164

 

 

A dolgozat előző fejezetében igyekeztem rámutatni, hogy a magyar filmkritika, illetve 

általában véve a magyar filmes újságírás születését elsősorban üzleti érdekek motiválták. A 

filmes tárgyú újságcikkek szerzői a filmkölcsönzők, gyártók, mozitulajdonosok hirdetéseire 

számítottak, ami a szakirodalomban „függetlenként” emlegetett filmkritikusi praxis 

legkomolyabb gátja volt. Mindazonáltal történtek kísérletek a minőségelveket, művészi 

értéket szem előtt tartó kritikák meghonosítására, ezek azonban rövid életű lapokban jelentek 

meg – értelemszerűen erős kapcsolat állt fenn az elfogulatlan kritikai cikkek és az adott 

újságok gyors megszűnése között. 

 Az előző fejezetben említett lapok, például A kinematográf, a Mozgófénykép Híradó, a 

Független Mozinapló vagy a Moziriport kifejezetten szakmai lapok voltak, ami azt jelenti, 

hogy bevételi forrásaikat és terjesztési csatornáikat tekintve is erősen kötődtek a mozikhoz, 

játszóhelyekhez. A nem szakmai sajtó az 1910-es évek elejéig, a nagyjátékfilmek 

elterjedéséig nem közölt filmkritikát. Ez nem magyar sajátosság, az Egyesült Államokban 

ugyancsak a trade paperökben indult előbb filmkritikarovat, természetesen hasonló gazdasági 

függőségeknek kitéve.
165

 Az esztétikai alapokon nyugvó filmkritikát, amelyet a magyar 

szakirodalom is számon kér, ekkor inkább a kisebb példányszámban megjelenő irodalmi 

lapokban kereshetjük, az 1910-es években azonban kevés irodalmi lap adott teret a 

filmkritikának. Ahogy Nemeskürty István megjegyzi, ez később sem vált rendszeressé.
166

 

 Ebben a fejezetben tehát ugyancsak üzleti alapon, reklámozási céllal íródott, vagyis 

negatív értékítéletet egyáltalán nem – legfeljebb bújtatottan – tartalmazó filmkritikákkal 

foglalkozom, ám nem filmszakmai lapokban megjelent szövegekkel, hanem a színházi 

szakma legfontosabb orgánuma, a Színházi Élet filmkritikáival. Vagyis a különbséget nem az 

értékítélet elfogulatlansága jelenti, hanem a kritikák megcélzott közönségrétege. A fejezet 

hipotézise alapján ugyanis itt keresendőek a kritikusi autonómia megnyilvánulási formái. 

Feltevésem szerint a Színházi Élet filmkritikusai – elsősorban a lap filmrovatát 1913 
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decemberétől 1916 májusáig szerkesztő Korda Sándor – nagy hangsúlyt fektettek arra, hogy a 

középosztály számára vonzóvá tegyék a mozgóképet, ez a munka pedig autonóm kritikusi 

teljesítményként értékelhető. E stratégia nyelvi jeleit vizsgálom a fejezetben.  

 Az elemzés megalapozásához röviden bemutatom, mely társadalmi rétegekből került ki a 

film közönsége az 1900-as években és az 1910-es évek elején, majd a tízes évek legfontosabb 

filmes újságírójaként azonosítható Korda Sándor filmkritikusi pályafutásával foglalkozom. A 

Színházi Életről szóló ismertetőt követi a lapban megjelent kritikák elemzése. Végül egyes 

cikkek nyelvi formuláit, retorikai eszközeit saját tartalomelemzési kategóriarendszeremben is 

elhelyezem, hogy rétegzett mintán is elemezhessem a kritikai funkciók megoszlását, amely 

megmutathatja az autonóm kritikusi megoldások arányát, nagyságrendjét. 

 

3.2.1. A film közönsége a századelőn 

 

A középosztály mint társadalmi réteg megragadása bonyolult probléma. Romsics Ignác 

szerint a fogalom már a századelőn parttalan volt, és egymástól igen távol eső társadalmi 

csoportokat foglalt magába.
167

 Gondolatmenetem szempontjából nem szükséges, hogy a 

századeleji középosztály pontos körülírását elvégezzem, elég lehet rámutatni néhány olyan, e 

fogalomhoz tapadó művelődéstörténeti folyamatra, amelyek az újságolvasással és a 

filmbefogadással, illetve ezek közös metszetével, a filmpublicisztika-olvasással kapcsolatba 

hozhatók. 

 Az 1900-as években a középosztály a progresszió előremozdítója volt. Erdei Ferencnek a 

két világháború közötti magyar társadalomra vonatkozó, ám lényegét tekintve az első 

világháború előtti évekre is visszavetíthető megállapításai szerint a középosztály, amelynek 

tagjai közé a városi polgárság is tartozott vagy tartozni igyekezett, a korszakban emelkedőben 

volt, míg a rendi társadalom süllyedt, ez azonban egymásra torlódó struktúrákat, „felemás”, 

„szövevényes társadalomszerkezetet” eredményezett.
168

 A nagyvárosi fejlődés motorja a 

nemzeti, feudális eredetű középosztálynál progresszívebb, kapitalista jellegű középosztály 

volt – ezekben az években pedig Európában csak Berlin fejlődött gyorsabban, mint 

Budapest.
169

 A progresszió érzékelhető volt az oktatásban, az alfabetizációban és a 

kultúrafogyasztás formáiban is. Budapesten 1880-ban a lakosság 66,2 százaléka, 1900-ban 

már 77,5 százaléka tudott olvasni.
170

 Eközben legkésőbb az 1890-es évektől Magyarországon 

már többen olvasnak magyarul, mint németül.
171

 Az adatok között szoros a kapcsolat: az első 

világháború előtt az újságolvasás elsősorban középosztálybeli szokás volt, és csak a két 

világháború között hódított teret magának a nagyvárosi munkásság köreiben.
172

 Az 1900-as és 

1910-es évek filmes tárgyú cikkei tehát elsősorban a szakmai közönségnek, vagy pedig egy 
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olyan polgári-középosztálybeli közönségnek szólnak, amelynek a kulturális pozíciója még 

formálódik, a film népszerűvé válása előtt elsősorban azonban kulturális érdeklődésének 

középpontjában a színház áll.
173

 Ezek a körülmények alapvetően meghatározták a fejezetben 

elemzendő filmkritikák retorikáját. 

 A mozi a Jürgen Habermas által leírt szociológiai folyamat miatt is számíthatott a 

formálódó középosztály érdeklődésére. „Azok a fogyasztói rétegek, melyekbe a tömegkultúra 

új formái először hatoltak be, nem tartoznak sem a hagyományosan művelt rétegekhez, sem 

az alsó társadalmi rétegekhez, hanem viszonylag gyakran olyan felemelkedőben lévő 

csoportokhoz, amelyeknek a státusa még kulturális igazolásra szorul” – írja Habermas.
174

 Ám 

mindez nem jelenti azt, hogy a mozi kizárólag a polgárosodó rétegek szórakozási formájaként 

találta volna meg kulturális pozícióját. Mások mellett Gyáni Gábor is rámutat, hogy 

megjelenése utáni években a mozgóképet a különböző társadalmi rétegeket összekapcsoló, az 

eltérő szociokulturális közegből érkező befogadókat egyként megszólító jelenségként 

értékelhetjük. A 19. század utolsó éveiben a kávéházi filmvetítéseket főleg középosztálybeli 

férfiak látogatták, ám ugyanekkor, például a millenium évében a vurstli világában, 

mutatványos produkcióként is megjelent a mozgókép. Gyáni szerint a vetítések körül 1906-ig 

nem jött létre önálló intézmény, azok inkább belesimultak a kávéházi kultúrába vagy a 

vurstlik műsorába. „Azért éppen eddig, mert 1906-ban nyíltak meg Budapesten az első 

állandó, vagyis a mai értelemben vett »mozgóképszínházak«, ettől az időtől datálható a mozi 

mint önálló intézmény fizikai önállósulása mind a kávéháztól, mind a mutatványos bódétól. 

Ebben az évben nyitja meg a kapuját az Erzsébet körúti Projectograph, majd Odeon és kivált a 

Népszínház utca elején álló Apolló Színház.”
175

  

 A mozi kulturális vonzereje mind a közép- és felsőosztály, mind a munkásság körében 

tovább nőtt az 1910-es évek elején. Keleti Adolf 1913-as becslései szerint 100 nézőből 25 

tartozott a középosztályhoz.
176

 Ezekben az években váltak népszerűvé az esti előadásokat 

vetítő filmszínházak, amelyeket a polgárság nőtagjai is előszeretettel látogattak,
177

 a mozi 

mint kulturális híd szerepéről pedig egyre több cikk született. A Hét névtelen glosszaírója 

1915-ben éppen a mozi „demokratizmusa” miatt érvel a filmcenzúra ellen, mivel a vásznon 

egymás mellett „szerepel Duczi bácsi, a rablógyilkos és a czár, aki egy szoborleleplezést néz 

meg”.
178

 A Tanácsköztársaság idejében ugyancsak felértékelődött és politikai töltetet kapott a 

tény, hogy a moziban urak és cselédek együtt nézhették a filmeket.
179
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 A moziközönség differenciálódása értelemszerűen együtt járt azzal, hogy egyre több és 

többféle vetítőhely nyílt az 1900-as és 1910-es években. Kőháti Zsolt kutatásai szerint 1907 

tavaszán már működött önálló, szexfilmekre szakosodott vetítőhely is Budapesten.
180

 1912-

ben összesen 270 mozi működött Magyarországon, ebből 92 a fővárosban. A pesti mozik 

akkor egyszerre 26 ezer embert tudtak befogadni.
181

 1920-ban pedig 347 mozi működött 

országszerte.
182

 Noha a film megjelenésétől kezdve folyamatosan jelentek meg olyan cikkek, 

amelyek összekapcsolták a mozgókép népszerűségét a bűnözéssel és az „erkölcsi 

hanyatlással”, a Horthy-rendszer első éveiben új lendületet kapott az a nézet, amely a (pesti) 

mozizást az alantas tömegkultúra fogalmával tette egyenlővé. Gyáni szerint ezt az indokolja, 

hogy a szervezett munkásság az 1920-as évektől egyre nagyobb arányban olvasott újságot és 

járt moziba, amit a Horthy-kurzus sajtója veszélyként azonosított.
183

  Ennek a korszaknak a 

társadalmi és médiaviszonyai viszont már egy következő fejezet gondolatmenetéhez 

kapcsolódnak. 

 

3.2.2. Korda Sándor filmkritikusi pályafutásának kezdetei 

 

Korda Sándor 1915-től rendezett némafilmeket Magyarországon, először a Nemzeti Színház 

színészének, Zilahy Gyulának Tricolor nevű vállalatánál.
184

 Később Janovics Jenő 

szerződtette, majd filmgyártó céget is vezetett, és a háború utolsó három évében Kertész 

Mihály mellett a legfontosabb magyar némafilmrendezővé nőtte ki magát. Újságíróként 

azonban már 1909-től, tizenhat éves korától dolgozott, 1911-től filmes tárgyú cikkeket is 

rendszeresen írt. A lexikonjellegű munkák szerzői és a némafilmkorszak szakírói megjegyzik, 

hogy ő írt elsőként folyamatosan, névvel jegyzett filmkritikákat a Mozgófénykép Híradóba, és 

elsőként indított filmkritikarovatot nem filmes témájú napilapban, a Világban.
185

 Ezenkívül 

több újságot alapított, újságírói, szerkesztői és szervezői munkája miatt pedig a szakirodalom 

az első magyar filmkritikusként vagy „filmújságíróként” tartja számon.
186

 

 Ebben a fejezetben Korda filmkritikáit elsősorban mint programszerűen írt, beazonosítható 

esztétikai és közönségnevelési elképzeléseket tükröző írásokat mutatom be. Korda kritikusi 

célkitűzéseit tekintve nem lényegtelen, hogy ő maga falusi alsó-középosztálybeli zsidó 

családba született Kellner Sándor néven. Testvéreivel Túrkevén jártak elemi iskolába, de a 

kitűnő tanulónak bizonyuló fiú már kilencévesen, ösztöndíjjal középiskolába került, előbb 

Kisújszállásra, majd Mezőtúrra.
187

 A felső tagozatot már Pesten végezte, a Barcsay utcai 
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gimnáziumba, majd a Mester utcai kereskedelmi iskolába járt.
188

 Pesti tanulóévei alatt 

távolabbról a New York kávéház köréhez, a liberális-radikális ellenzék képviselőihez 

csatlakozott.
189

 Ekkor vette őt pártfogásába Fáber Oszkár baloldali keresztényszocialista 

tanár, aki munkát szerzett neki a Független Magyarország napilapnál. Kellner itt tudósított 

először filmekről, mikor 1910-ben egy évre Párizsba utazott
190

, és 1909-ben vette fel a Korda 

Sándor írói nevet.
191

 

 Párizsból visszatérve Korda Bíró Lajos ajánlására kezdett dolgozni a Projectographnál, 

ahol Ungerleider Mór titkára lett, műsort állított össze, inzerteket fordított.
192

 Eközben 

cikkeket írt a Független Magyarországba, a Vállalkozók Lapjába, a Mozgófénykép Híradóba, 

a Világba és a Színházi Életbe, majd megalapította a Pesti Mozit. Első lapkísérletét két további 

követte, amelyek közül a Mozihét a legfontosabb filmszakmai lappá fejlődött a Mozgófénykép 

Híradó mellett. Rendezői bemutatkozása után röviddel, 1917-ben megvásárolta a Corvin 

filmgyárat Janovicstól, és maga is produceri feladatokat vállalt, majd 1919-ben, a 

Tanácsköztársaság alatt a filmgyártás művészeti vezetőjeként vállalt feladatot.
193

 1919 

októberében letartóztatták, de későbbi felesége, Farkas Antónia (Korda Mária) közbenjárására 

24 óra alatt elengedték.
194

 Korda Sándor röviddel ezután elhagyta az országot, ám a kiépülő 

Horthy-rendszerben is hallathatta a hangját, külföldről küldött cikkeit a húszas évek elején 

még közölték a hazai filmújságok.
195

 

 Korda filmkritikusi bemutatkozására a Mozgófénykép Híradóban került sor, ahol az 1911. 

évi 19. számtól a 30. számig két szám kihagyással ő vezette a fellépésétől kezdve deklaráltan 

rovatként működő filmkritikai szekciót. Ezalatt tíz filmről írt, többnyire dán Nordisk-

produkciókról. Cikkeiben előfordul, hogy visszautal a rovat korábbi írásaira, ezáltal egyrészt 

saját kritikusi szerepét hangsúlyozza, másrészt kapcsolatot keres a vetített filmek között
196

 – a 

korszakban mindkét írói stratégia úttörőnek számított. Mivel ebben a fejezetben a 

gondolatmenet szempontjából fontosabbak azok a Korda-cikkek, amelyeket nem a 

filmszakmai közönségnek írt, a Mozgófénykép Híradóba írt szövegeivel bővebben nem 
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foglalkozom. Néhány részletre azonban felhívom a figyelmet Korda első hosszabb, még név 

nélkül jegyzett kritikájában, a Zigomár című francia filmről szóló szövegben.
197

 

 A lap egyéb cikkeivel összevetve meglehetősen terjedelmes, egyoldalasnál kicsit hosszabb 

írásban Korda elsősorban azért ünnepli Victorin-Hippolyte Jasset 1911-es filmjét, mert annak 

történetében helyreáll az erkölcsi rend. Korda érvelésének alapját szóhasználata is mutatja: az 

„erkölcs” szó ötször szerepel a szövegben (kétszer „morál” alakban), kétszer fordul elő a 

„törvény” és egyszer a „rend”. Az „igazság” szót viszont tizenegy alkalommal írja le a 

kritikában (egyszer-egyszer feltűnik az „igaz” és az „igazságtalan” szó is). A szerző az 

esztétikai ítéletalkotás kulcsaként határoz meg egy nem esztétikai fogalmat, ezzel egyidejűleg 

leértékelve a film művészi, és felnagyítva társadalmi jelentőségét. Korda intuitív módon a 

filmes műfaji besorolás felé is elindul, amikor azt írja: „Nevezzük Zigomárt darabnak, 

amellyel sokat, egy óráig dolgozik a pergető masina, ami nagy idő a mozi életében; helyezzük 

a detektívregények és a rémes mesékkel átszőtt zsiványdrámák sorába, beszéljünk az 

idegfeszítő nagy jelenetekről, amelyek benne váltakoznak lehetetlen és csak a film területén 

lehetséges gyorsasággal, osszuk részekre, apró darabokra, a tanúsága mindenkor egy, nagy és 

bizonyító.”
198

  

 A „detektívregények” és a „rémes zsiványdrámák” említése miatt tekinthetjük úgy a 

Zigomár-kritikát, mint a bűnügyi zsánerekhez közelítő műfajelméleti gondolkodás korai 

példáját, amit a film erkölcsi dimenzióinak tárgyalása is alátámaszt. A krimire ugyanis 

hagyományosan a felborult status quo, a társadalmi és erkölcsi rend helyreállítását célzó 

műfajként hivatkozik a műfajelmélet.
199

 Korda írásának érdekessége, hogy kiterjeszti a 

később kifejezetten a krimihez, illetve általánosságban a bűnügyi műfajokhoz kapcsolt 

társadalmi nevelő szándékot – a bűn megtorlásának, a bűnös lelepleződésének mindenkori 

belső parancsát –, és a mozgókép alapvető jellegzetességeként és feladataként határozza meg 

azt. „A moziban mindig győz az igazság, a meghurcolt erkölcs ujra fellobog. (...) Amit nem 

tett meg az élet, amit mi, rossz, gyenge szemű emberek szerint nem is fog soha megtenni: 

leigáztatni, kiöletni a bűnt az örök igazsággal: azt megtette nekünk a mozi. (...) Ez szép volt a 

mozitól és ezt a kedvezményt honorálta a tömeg, mindenek legjobb kritikusa, amikor 

zsufolásig megtöltötte a mozi padsorokat és Zigomárról beszélt, elismeréssel és 

szeretettel.”
200

 Vagyis e szöveg alapján Korda szerint a mozgókép funkciója a társadalmi rend 

megerősítése, ennek a gondolatnak az illusztrálására használja a Zigomárt is. Megközelítése 

közel sem egyedülálló a korszakban, de a Kordáéhoz hasonló nyíltsággal kevés szerző érvel. 

Utólag azonban fontosnak tűnik Korda műfajok iránti érzékenysége is, amellyel a 

Mozgófénykép Híradóban nem is állt egyedül: néhány számmal később Boross László jegyez 

kifejezetten a filmes műfajokról szóló cikket.
201
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 A Korda által szerkesztett filmrovat a Világ című napilapban kevésbé jelentős a 

filmkritikai nyelv alakulása szempontjából, mert a reklámkritikák nyelvezete meglehetősen 

hasonló a Mozgófénykép Híradó vagy más korai szaklapok hasonló jellegű cikkeinek 

megfogalmazásához, és eleve nagyon kevés filmkritika jelent meg a Világ hasábjain. A 

filmrovat mégis fontos abból a szempontból, hogy a Korda és szerzőtársai által írt kritikák és 

egyéb filmes tárgyú újságcikkek más olvasói körhöz juthattak el, mint a filmes szaklapok. Az 

1910-től az 1926-os betiltásig megjelenő, szabadkőműves alapítású, önmagát a haladó polgári 

értelmiség lapjaként meghatározó
202

 Világ 1912. augusztustól október 20-ig, a vasárnapi 

számokban adott teret Korda rovatának, amely nemcsak Magyarországon volt az első, 

napilapban megjelent filmrovat, hanem Európában is biztosan a legelsők között tartható 

számon.
203

 A polgári radikális „csatázó napilap” olvasóközönsége 1912-ben a körülbelül 

tízezres példányszám tízszeresére, mintegy százezer fősre tehető.
204

 Ellentmondásos helyzet: a 

Világ a politikai, tudományos és művészeti radikalizmust képviselte, a filmrovatot Korda 

mégis igen konzervatív szellemben szerkesztette, és a bírálatok szerzői – Korda mellett Váczi 

Dezső és Siklósi Iván – is a gyártó vagy forgalmazó megrendelésére készült reklámkritikák 

nyelvén fogalmaztak, nyilvánvalóan a Projectograph és az Uher vállalatokkal való hirdetői 

kapcsolat megőrzése érdekében.  

 Szerkesztőként Korda kifejezetten a magyar filmekről szóló kritikákat részesítette 

előnyben,
205

 a „művészi radikalizmus” pedig abban merült ki, hogy munkatársaival 

következetesen művészetként hivatkoztak a filmre. „Azt mondják, a film sohasem lehet 

művészet, holott éppen a művészet az, amelynek holnapjáról senkinek nem szabad ilyen 

végzésszerű ítéletet mondani. Hisz a film új formája is lehet még új művészetnek. Forma, 

amelybe művészet ömölhetik” – írja Korda egyik első szerkesztői jegyzetében.
206

 Az utolsó, 

Korda által szerkesztett számban Váczi Dezső mintegy keretbe foglalja a szerkesztőségi 

álláspontot: „Ma már megállapított tényként szerepel az, hogy a mozi művészetet is tud 

produkálni s elvitathatatlan az egyes képek artisztikus volta. A majdnem megfigyelhetetlen 

lépésekben rohanó kinematográfia mostanában nem egyszer olyan filmeket mutat be, amelyek 

a komoly, művészi nézőpontokon alapuló kritizálást szinte követelik. (...) Nálunk, amikor a 

nagyobbszabású, szenzációsabb képeket – drága tulajdonságuknál fogva – a közönség nagy 

rétege nem láthatja s csakis a magas helyárairól ismert mozik tűzik ki azokat műsorra, 
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természetesen még nem tudott ez a kritika olyan mértékben és alakban kifejlődni, mint 

külföldön, a termelő helyeken, pl. Párisban vagy Amerikában, ahol a mozi – olcsóságánál 

fogva – inkább hozzáférhetővé vált minden néposztály számára, mint nálunk.”
207

 A Világban 

békésen megfért egymást mellett a „komoly, művészi nézőpontokon alapuló kritizálás” 

áhítása és az üzleti célú reklámkritikák közlése, hasonlóan a filmes szaklapok ambivalens 

gyakorlatához. Az újság filmkritikáit valóban olvashatta olyan közönségréteg is, amelyhez 

nem jutottak el a filmes szaklapok, a kritikák nyelvezete azonban egyelőre nem 

alkalmazkodott a megváltozott olvasói körhöz. 

 

3.2.3. A Színházi Élet filmkritikái az 1910-es években 

 

A Korda Sándor által használt filmkritikai nyelv, illetve általában az 1910-es évek filmes 

szaklapjaiban megszokott reklámkritikai nyelvezet nem kapott akkora teret a Világ 

napilapban, hogy jelentősebb mértékben idomuljon az újságban megjelent más cikkek nyelvi 

regiszteréhez, illetve az olvasók vélt vagy valós elvárásaihoz. Ez a módosulás inkább a 

Színházi Élet esetében történt meg. Korda a színházi és társasági hetilapnál 1913 

decemberétől 1916 májusáig szerkesztőként, illetve ebben az időszakban rendszeres, a 

későbbiekben alkalmi cikkíróként dolgozott (egy rövid időszakban Incze Sándor távollétében 

főszerkesztőként is vezette a lapot). 1918-tól Lajta Andor, a Filmművészeti Évkönyv és a 

Filmkultúra későbbi alapítója vezette a filmrovatot.  

 Az alábbiakban a Színházi Élet 1910-es években megjelent filmkritikáit tekintem át abból a 

szempontból, hogyan idomult a kritikusok nyelvhasználata a lapban megjelent színikritikák 

nyelvezetéhez, illetve – és ez a fontosabb szempont –, milyen közönségréteg figyelmébe, és 

milyen eszközökkel ajánlották a tárgyalt filmeket a kritikusok. Vagyis nemcsak Korda 

kritikáit elemzem, hanem arra mutatok rá, hogy a kritikai nyelvhasználat itt megfigyelt 

sajátosságai nem egy-egy szerzőhöz kötődtek, inkább általános, de legalábbis adott lapokra 

jellemző tendenciaként jelentek meg. A Színházi Élet kritikáinak nyelvhasználatát azért is 

könnyebb a laphoz, és nem szerzőkhöz kötni, mert a filmes cikkek túlnyomó többsége név 

nélkül jelent meg. Az elemzés határaként azért választottam az 1919-es évfolyamot, mert 

ebben az évben már nagyon kevés filmkritika jelent meg a lapban, a Lajta vezette filmrovat 

inkább csak híreket közölt, ezzel párhuzamosan inkább a könyvajánlók kaptak nagyobb teret a 

lapban. 

 A magyar nyelvű színikritika a reformkorban, az 1830-as években, egy-két évtizeddel a 

magyarországi német nyelvű színházkritika után intézményesült.
208

 Az intézményesülés 

fontos lépcsőjét jelentette a magyar nyelvű színházak, köztük 1837-ben a Pesti Magyar 

Színház megnyitása. Ez utóbbi intézmény első igazgatója Bajza József volt, akit az 1930-ban 

megjelent Színészeti Lexikon a „magyar színikritika Lessingjeként” említ,
209

 és aki 1836-ban 

színikritikusi és színházvezetői kátét is közreadott Dramaturgiai és logikai leckék, magyar 

színházbírálók számára címen. Noha a Bajzáén kívül is jelentek meg hasonló, a színházkritika 

presztízsét megalapozó tanulmányok, a német, majd a magyar színikritikát is alapvetően 
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meghatározták az elfogult, megrendelésre készült szövegek. A 19. századi színikritika 

tendenciáit áttekintő Osztern Rózsa „a kritikusok megvesztegethetésére, színházak, vagy 

egyes színészek és kritikusok közötti háborúskodásokra (néha a szó fizikai értelemben is) (...), 

a színikritika komolytalanságára, sőt korrupciójára” következtet.
210

 A későbbi évtizedekben 

mind az alakuló sajtópiac, mind a változó színházi intézményrendszer a reklámkritikai 

gyakorlat fenntartásában volt érdekelt. A hírlapok, napilapok színikritikáinak jellege a lap 

politikai ideológiájától, gazdasági érdekeitől és a szerkesztők személyes kapcsolatrendszerétől 

függött.
211

 Az alakuló magánszínházak pedig teltházas előadásokból tudták fenntartani 

magukat, ami erősítette a sztárkultuszt és nélkülözhetetlenné tette a reklámkritikát.
212

 

 Mindez oda vezetett, hogy a századfordulót követő évtized a színikritika általános 

színvonalának romlását hozta magával, miközben a kritika presztízse az átalakuló színházi 

közönségréteg miatt is csökkent. Visszavonultak vagy meghaltak a 19. század utolsó 

évtizedeinek nagy kritikus egyéniségei, akik irodalmi és színikritikát egyaránt írtak. Greguss 

Ágost, Salamon Pál, Beöthy Zsolt és Péterfy Jenő háttérbe húzódásával az 1900-as évek első 

felére jóformán Ambrus Zoltán maradt az egyetlen formátumos színikritikus.
213

 Ambrus úgy 

vélte, a színházak immár elsődlegessé vált célközönsége, a polgárosuló középosztály tagjai 

fütyülnek a kritikusokra: szórakozni járnak a színházba, irodalmi műveltségük alacsony. „A 

tipikus budapestinek, aki a bemutatókon a legnagyobb hangon kritizál, az apja még nem 

tudott olvasni, és ő maga csak azóta olvasott el tiszteletre méltó erőlködéssel és nagy kínnal 

pár könyvet, amióta sokat jár színházba”
214

 – vélte Ambrus, utalva rá, hogy nemcsak a 

hírlapokba visszahúzódott színikritika, hanem az irodalomkritika színvonalát is elégtelennek 

érzi.  

 A Színházi Élet 1912-es megindulása tehát a kialakult „piaci rés” miatt is fontos 

eseménynek tekinthető kritikatörténeti – és általában véve sajtótörténeti – szempontból, a lap 

alapítása azonban nem volt előzmény nélküli. 1907-ben és 1908-ban fontos változások 

zajlottak a magyar kulturális életben: megindult a Nyugat és a Mozgófénykép Híradó, 

megalakult a Magyar Impresszionisták és Naturalisták Köre (MIÉNK), megjelent a Holnap 

antológia, és megalakult a polgári radikálisok szervezete, a Galilei Kör.
215

 Ugyancsak az 

1907/1908-as évadban mutatják be a modern magyar drámairodalmat nyitó három művet: 

Molnár Ferenc Az ördög, Lengyel Menyhért A hálás utókor, és Bródy Sándor A tanítónő című 

darabjait.
216

 Miközben az elsősorban francia mintát követő vígjátékokat, vígdrámákat műsorra 

tűző magyar színházak vérfrissítést kaptak, a színházi alkotók egyre nagyobb számban 

vállaltak filmes munkákat is. Színházi emberek tucatjai képezték át magukat filmesnek, ami a 

korai magyar némafilmszkeccsek jelenetezésére és plánhasználatára volt a legnagyobb 

hatással.
217

 Eközben filmproducerként, sőt akár rendezőként is gyakran színházismerő 
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vállalkozók próbálták ki magukat. Az átjárás a kritikai életet is érintette: Balázs Béla előbb 

írta meg a Nemzeti Színházban játszott Szélpál Margit című drámát, mint első filmkritikáit, 

Korda Sándor pedig hivatásos újságíróként színházi témájú híreket, cikkeket éppúgy írt, mint 

filmkritikákat. 

 A Színházi Élet alapvetően nem kritikai orgánum volt. „Illusztrált színházi és művészeti 

hetilapként” határozta meg magát az indulásnál, amelyben a színészinterjúk és -portrék, 

társasági és bulvárhírek, műsorajánlók és hirdetések sokkal nagyobb teret kaptak, mint a 

színikritika vagy később a filmkritika.
218

 Ez lehetett a legfőbb oka annak, hogy a lap kritikusai 

a reklámkritikák nyelvén fogalmaztak, annak ellenére, hogy a lapvezetés – Incze Sándor 

alapító főszerkesztő és Weinberger Szilárd, a hirdetési osztály vezetője – a színházaktól 

legalábbis függetlenné tudták tenni a lapot,
219

 köszönhetően többek között új típusú, különféle 

kedvezményekre jogosító előfizetési modelljüknek.
220

 Az 1910-es, 1920-as évek egyik 

legolvasottabb hetilapjaként a 70 ezres példányszámban megjelenő Színházi Életet mintegy 

700 ezren olvashatták hetente.
221

 A lap közönsége az Ambrus Zoltán által lenézett új polgári 

középosztály tagjai, illetve az alsó-középosztálybeliek közül kerültek ki. Ez utóbbi társadalmi 

csoport kulturális orientációját tekintve az előbbinek igyekezett megfelelni, ami azt jelentette, 

hogy a kispolgárság tagjainak, az iparos, kiskereskedő, altiszti rétegeknek, vidéki tanítóknak a 

Színházi Élet cikkei a polgári életmódot népszerűsítették.
222

  

 Ez a célkitűzés nyilvánult meg a lap filmkritikáiban is, amelyekben különböző eszközökkel 

próbálták a polgári középosztály számára vonzóvá tenni, nekik szóló művészetként bemutatni 

a filmet. A fejezetben a mozirovatban megjelent kritikák elemzésére koncentrálok, noha ezek 

mellett alkalmanként, egy-egy kiemelt bemutató esetében, a lap első oldalain is helyet 

kaphatott filmes tárgyú újságcikk, különböző szerzőktől.
223

 A mozirovat kritikáinak stílusa 

egységesebb volt, ezek közül a tízes évekbeli filmkritikákat áttekintve három kritikusi 

stratégia látszik fontosnak: az „irodalmias film” művészi jelentőségének hangsúlyozása, a 

tárgyalt  filmek és azok közönségének műveltségét, intelligenciáját és kifinomultságát 

kiemelő nyelvi megoldások használata, valamint a filmek és a középosztálynak szóló 

színdarabok azonos kategóriák szerinti elemzése. A három szempontot az kapcsolja össze, 

hogy az általuk megragadható filmkritikai nyelv erősen kötődik a korszak színikritikáinak 

nyelvezetéhez.  

 A századeleji színikritika alapvetően irodalmi alapú kritikai gyakorlatot érvényesített. A 

drámai szöveg és a szövegmondás színvonala volt a legfontosabb elemzési és értékelési 
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szempont, a kritikusok a színész szöveginterpretációjára helyezték a hangsúlyt, a színpadi 

vizuális elemeket pedig ennek alárendelve tárgyalták. Ignotus megállapítása szerint a korszak 

színikritikája a színházat „tolmácsoló művészetnek” tekintette.
224

 Nem véletlen tehát, hogy a 

Színházi Élet filmkritikáiban is gyakori a színészi játék túlzó méltatása, a színészi játék 

értékelése pedig jóformán elmaradhatatlan minden kritikából. Ezt az is magyarázhatja, hogy 

nem volt kézenfekvő, kik a film legfontosabb alkotói, noha ennek ellentmond, hogy egyes 

cikkekben ugyanekkor kiemelték a rendezőt is, illetve adaptációk esetében az eredeti mű 

íróját. Az utóbbi vonás összefügg azzal, hogy az „irodalmiság” mint értékkategória ugyancsak 

többször előfordul. A második anya című filmről „a karácsony hetének legirodalmibb 

mozidarabjaként” ír Korda,
225

 máskor pedig egy filmszkeccs leírásánál emeli ki, hogy annak 

drámai, nem pedig akciódús a cselekménye, magyar fordítása pedig még „finomabb és 

poétikusabb”, mint az eredeti.
226

 A filmek irodalmiasságát méltató kritikai nyelv nemcsak az 

említett 1913-as példákban, hanem évekkel később is jellemző volt a lapra. Az 1915-ös 

Svengali kritikájában ezt olvashatjuk: „Ahogy azonban, ez a hipnotizőr történet ezen a filmen 

van elbeszélve, az már rokon azokkal a kitűnő novellákkal és regényekkel, melyet a nemben a 

legkivételesebb képességű irók pródukáltak. A rendező mellett a színészek is abszolút 

művészit produkálnak minden jelenetben. Svengálit egy rendkívül intelligens arcú szinész 

játsza.”
227

 Az idézett szövegrészben a színészek „abszolút művészi” játékának kiemelése és az 

„intelligens arcú” mint minőségjelző felbukkanása is figyelemre méltó – ez utóbbi formula 

visszatér Az utolsó hajnal kritikájában is („A film főszerepében Kramer Leopold, a hírneves 

bécsi színész egy ezeroldalu, mély intelligenciájú filmszínészként jelentkezik”).
228

   

 Korda és munkatársai nemcsak a színészek intelligenciáját, hanem finomságát, 

előkelőségét is méltatták. A világ ura kritikájában Korda az alábbi jelzőkkel dicséri a filmet: 

ízléses, ízlésesen egyszerű, intellektuel-moziban is előadható, morális, megnyugtató.
229

 A 

tiszti kardbojt méltatásának kulcsszava az „előkelő”. Pikáns, hogy a filmet maga Korda 

rendezte: „Az egyik újdonság magyar film, a legelőkelőbb, legkedvesebb pesti színészekkel, 

erről illik hát elsőnek megemlékezni. (...) Rajnai Gábornak ez az első filmszereplése. Csupa 

tehetség, csupa férfias, előkelő gesztus! (...) Pajor Ödön, aki most Temesvárott aratja a 

legnagyobb sikereket, Falkenberg százados előkelő alakját személyesiti igen nagy 

játéktudással és súlyos drámai tehetséggel.”
230

 A filmek, színészek előkelősége rendre 

párhuzamba kerül a közönség hasonló kvalitásaival: „Kétségtelenül megállapítható, hogy a 

közönség disztingváltságát jelenti ez. A klasszikus filmek, amelyek között a Pompéji utolsó 

napjai a legelső klasszist képviseli, különösen a fejlettebb művészi érzékű közönséghez 

szólanak, de hatásuk megmarad minden közönség előtt.”
231

 A Lyon Lea vetítéséről írva pedig 

a kritikus nyíltan megfogalmazza, hogy ugyanaz a közönség vesz jegyet erre a filmre, mint a 
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színdarabokra: „Péntek délben a Mozgókép-Otthon előtt körülbelül az a zsánerű publikum 

gyülekezett, ami máskor a színházak főpróbáin szokott megjelenni. Írók, újságírók és 

színészek voltak a csoportban...”
232

 

 Az „előkelő”, „finom ízlésű” és a hasonló értelmű kifejezések mellett a „jól megcsinált” 

jelző használata is mutatja, hogyan szüremlett át a színikritikai nyelvhasználat a 

filmkritikákba. A már említett Lyon Lea című filmről közölt kritikában a névtelen szerző – 

nem kizárt, hogy a filmet maga rendező Korda Sándor – különböző pontokon azt írja a 

filmről, hogy az „pompásan”, „remekül”, illetve „csodaszépen” van „megcsinálva”.
233

 A 

rosszul hangzó „megcsinálva” szó nem kritikusi pongyolaság, hanem egy színházi 

hagyományhoz való kapcsolódás jele. A „jól megcsinált darab” kifejezéssel egy francia 

eredetű, Eugène Scribe munkássága nyomán kialakult színházi műfajt jelöltek, olyan 

vígdrámákat, amelyek kortárs társadalmi környezetben tálalnak családi és házassági 

konfliktusokat. A „pièce bien faite” kifejezést Francisque Sarcey műkritikus rögzítette 1876-

ban, és Georges Ohnet vagy Émile Augier darabjaira vonatkoztatta.
234

 Darabjaikat a 20. 

század elején Magyarországon is sikerrel vetítették, sőt többen, köztük a gyakran „előkelő 

íróként” emlegetett Herczeg Ferenc a Kék rókával, kifejezetten hasonló jellegű darabokat 

igyekeztek írni. Ezek kifejezetten a polgári középosztálynak szóltak, az ő társadalmi 

közegükben játszódtak. A kifejezés átvételével a Színházi Élet filmkritikáiban is 

nyilvánvalóan ezt a réteget igyekeztek megszólítani, a filmek kiválasztásánál előnyben 

részesítve azokat, amelyek ugyancsak polgári miliőben játszódnak. 

 A falusi alsó-középosztálybeli származású, de gimnáziumi oktatásban részesült Kordának 

fontos volt a polgári középosztállyal folytatott dialógus. Ezt erősítik meg Balogh Gyöngyi 

megjegyzései is, aki a némafilmkorszak másik legjelentősebb magyar rendezőjével, Kertész 

Mihállyal hasonlítja össze Kordát filmjeik alapján: „Kertésznek egy szempontja van, a 

közönségsiker, Kordánál ezen felül mindig szerepet játszik a kulturális presztízs ambíciója. 

Kertész a mítosz és giccs fegyvertárát zsákmányolja ki, Korda a középosztály igényeinek is 

megfelelő bestseller híve.”
235

 A középosztálybeli szalondrámáktól Korda külföldi karrierje 

során sem távolodott el. 1920-as évekbeli rendezéseit Magyar Bálint „mondén szalón-

filmekként” jellemzi, amelyeket színpadi stílusigényekkel és szcenírozással kivitelezett.
236

 A 

Színházi Életbe írt kritikái, illetve az általa szerkesztett filmrovat cikkei alapján Korda már 

filmkritikusként is ugyanazt a középosztálybeli művészetet látta a filmben, mint rendezőként. 

Ezt nem feltétlenül tekinthetjük Korda „szerzői jegyének”, de értékválasztásai és 

nyelvhasználata legalábbis hasonló célokat tükröznek, legyen szó kritikai nyelvről vagy 

filmnyelvről. 
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 A fejezet gondolatmenete szempontjából kitérőt jelent, ezért röviden hívnám fel a 

figyelmet két egyéb jelenségre a tárgyalt filmkritikákkal kapcsolatban. Az egyik a történet- 

vagy cselekményleírások stílusára, a másik a reklámkritikai nyelv túlzásaira vonatkozik. A 

reklámkritikák szinte mindig dicsérték a filmeket, így ajánlóként is funkcionáltak. Emiatt 

különösen fontos volt és nagy teret kapott a történetek ismertetése. A ma megszokott, jelen 

idejű történetleírás azonban nem volt magától értetődő. A korai filmkritikai nyelvhasználatról 

írt tanulmányában Adrian Martin is kiemeli, hogy a filmcselekmény és a történet „örök 

jelenidejűsége” nem természetes, hanem tanult reflex a filmkritikusok részéről.
237

 Ezt 

illusztrálja a Színházi Életben megjelent A világ ura-kritika, amely múlt időben ismerteti a 

film cselekményét: „A gyárban, ahol dolgozott éjszakánként experimentált André. Egy nap, 

épen a felfedezés éjjelén, a gyár direktora, Carpot észrevette Andrét. André, aki feleségével 

Claire-rel volt ott, menekült, de menekülés közben feldöntött egy borszesz lámpát, 

felgyújtotta a gyárat. (...)”
238

 A cikkben nincs nyoma annak, hogy a múlt idő használatának 

különös jelentősége volna, így ez a nyelvi megoldás utalhat arra is, hogy a filmkritikai nyelv 

normái még alakulófélben voltak.  

 A leírás másik pólusán a központozással érzékeltetett lendület és dinamizmus nyelvét 

találjuk. Az 1915-ös A múmia kritikájában a gondolatjelek bőkezű használata hivatott 

érzékeltetni a cselekmény pergő ritmusát: „Megadja magát sorsának — de bosszút akar állani 

Joe Jenkinsen s rája süti a Browning minden töltényét. De halálsápadtan és döbbenéssel látja 

— hogy a detektív már nincs a pamlagon, csak egy megszólamlásig hű mása maradt ottan, 

egy bábu — mert egy óvatlan pillanatban egy szerkezet segítségével megfordította a pamlag 

tetejét Joe Jenkins — ő maga pedig egy siklón lecsúszott lakásából egy másik szobába, ahol 

értesítette a rendőrséget arról, hogy — a betörők lépre mentek.”
239

 A központozás révén a 

mondat szerkezetéből következtethetünk a film struktúrájára, az elválasztott szövegrészek 

ugyanis a cselekmény egyes fordulatait leplezik le. Mindez ismét kapcsolódik a színházi, 

színikritikai hagyományhoz: a fordulatok mint a darabbéli színek jelennek meg az idézet 

kritikában. Az egy mondatba szerkesztett, szaggatottá váló szöveg pedig a néző 

elragadtatására, felfokozott élményére utal. 

 Az áttekintett filmkritikákban nemcsak a leírásra használt nyelvi eszközök sokfélesége, 

hanem a reklámkritikák túlzó dicséreteinek kimerülése, elfáradása is érzékelhető. A kritikusok 

gyakran többször írtak ugyanarról a filmről, mindaddig, amíg az műsoron volt, és a 

forgalmazó fizetett a megjelenésért. Ezt látjuk a már idézett Lyon Lea-kritikák vagy az 1916 

elején több számon keresztül reklámozott Az elektromos ember esetében. A reklámjelleg 

különösen egyértelmű például annál a filmnél, amelynek kritikájában a szerző le sem írja a 

film címét, csak azt, hogy Földes Imre színműve alapján készült, főszereplője pedig Fedák 

Sári.
240

 Még különösebbek azok a kritikák, amelyek leleplezik a reklámkritikai nyelv 

túlzásait, de csak azért, hogy újult erővel dicsérhessék az adott filmet. „Nagy mozidarabok 

nagy sikereiről annyit irnak és beszélnek majd minden héten, hogy a közönség már alig tud 

eligazodni a napról-napra felfrissülő szenzációk között” – kezdődik Az Orkán kritikája.
241

 Az 
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1111-es számú sorsjegyről írt szöveg felütése pedig: „Szinte fölösleges bőbeszédüségnek 

látszik a Mozgókép-Otthon bemutatója elé azt a jelszót tenni, hogy »szenzációs«. Ezúttal 

azonban a szokottnál is kiemelkedőbb film került a terézköruti előkelő mozgóképszínház 

repertoárjára, a normális szenzációkat túlszárnyalja egy uj, amely valóban a legérdekesebb, 

legkülösebb, legtöbbet adó filmek egyike, amelyről valóban beszélni fog napokon, heteken át 

a főváros moziközönsége.”
242

 Ezekből a példákból arra következtethetünk, hogy a kritikusok 

tudatában voltak a reklámkritikai nyelv korlátainak és modorosságainak, lehetőségük és 

egyéni stílusuk szerint pedig igyekeztek reflektálni kötöttségeikre. A filmkritika azonban nem 

a Színházi Élet hasábjain szabadult fel a megrendelésre készült szövegek nyelvi béklyói alól. 

Autonómnak tekinthető-e mégis a Színházi Élet filmkritikai rovata? A kritikusi értékítéletek 

nyilvánvalóan nem esztétikai elméletekből következtek, hanem üzleti kötelezettségekből. 

Mindazonáltal a kritikai elemzés nyelvében, amint azt a fejezetben bizonyítani igyekeztem, 

megjelentek és rutinszerűvé váltak a film társadalmi presztízsét és művészi rangját 

hangsúlyozó formulák, ez a nyelvhasználat pedig igenis autonóm kritikusi törekvésként 

értékelhető, elmozdulásként egyfajta esztétikai alapú filmkritikai beszédmód felé – azzal 

együtt is, hogy az elmaradhatatlan értékítéletek nem az e beszédmód által implikált esztétikai 

előfeltevésekből következtek. 

 

3.2.4. Tartalomelemzés a Színházi Életből vett mintán 

 

A fejezethez kapcsolódó tartalomelemzéshez rétegzett mintát vettem a Színházi Élet 

filmkritikáiból. Véletlenszerűen választottam egy-egy kritikát azokból a tízes évekbeli 

évfolyamokból, amelyekben egynél több filmkritika jelent meg, vagyis 1913 és 1919 között 

minden évből választottam egy szöveget. Ez nagyon kis százaléka az összes megjelent 

filmkritikának, azok formulaszerűsége és a filmkritikai rovat ismétlésekre (akár ugyanannak a 

filmnek megismételt reklámkritikájára) épülő szerkezete miatt azonban tartalomelemzési 

függelékként ekkora minta is érdemes a vizsgálatra. A három kódoló a hét kritika minden 

mondatát besorolta a tartalomelemzés kategóriáiba, majd kiszámolta, hogy az egyes kritikák 

mondatai hány százalékban fedik le a kijelölt kategóriákat. Végül összesítettük a három 

táblázatot, és átlagot számoltunk az egyes kódolók eredményeiből. 

 A tartalomelemzés nem alkalmas a szövegek kvalitatív elemzésére, mindazonáltal a 

kódolás előtt várt eredményeket a szoros szövegelemzés megfigyeléseivel összefüggésben 

határoztam meg. Előzetes feltevéseim: 1. A reklámkritikák domináns mondattípusa a 

tárgyilagos történetleírás vagy általános kontextualizálás. 2. Az értékelés alapját gyakrabban 

képezi valamilyen nem filmesztétikai szempontrendszer, mint fordítva. 3. Az elemzés és az 

értékelés szempontjai között nincs politikai-ideológiai mozzanat. 

 Az alábbi táblázat a három kódolási táblázat eredményeit összesíti a mintaként választott 

hét kritika esetében: 
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 Kritikai funkciók 

Leírás Elemzés Értékelés 

 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában) 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

82, 59, 57, 69, 37, 33, 

47 

 

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

6, 5, 8, 4, 0, 11, 7,  

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

6, 10, 22, 13, 37, 22, 

23,  

 Elemzés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

6, 15, 1, 3, 10, 0, 0 

Értékelés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

0, 8, 5, 11, 17, 33, 23 

 Elemzés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 4, 0, 0, 0, 0 

Értékelés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 3, 3, 0, 0, 0, 0 

 

5. ábra: Tartalomelemzés összesített eredményei – Színházi Élet 

 

Az adatokból kiolvasható, hogy a tárgyilagos történetleírás és az általános kontextus vázolása 

valóban domináns kategória: az ilyen jellegű mondatok aránya átlagosan legalább 33, 

legfeljebb 82 százalék.
243

 6 és 37 százalék között mozog a nem filmesztétikai alapú értékelés 

aránya, az első kategória mellett csak ez az, amelyik mindegyik filmkritikában megjelenik. 

Figyelemre méltó ugyanakkor, hogy a filmek összehasonlítására építő, vagyis a táblázatban 

átfogóan filmesztétikainak nevezett fogalomkészleten alapuló értékelés példái is nagy 

gyakoriságot mutatnak. A 2. kódoló a színészi játékkal kapcsolatos értékelő megjegyzéseket 

többnyire ide sorolta, míg az 1. kódoló csak akkor, ha kifejezetten az adott színész filmes 

munkássága és teljesítménye képezte az értékelés alapját. A kódolók eltérő értelmezései 

jelzik, hogy milyen könnyen lehetett átültetni a színikritikák színészi játékkal kapcsolatos 

nyelvezetét a filmkritikákra. Tágabb értelemben pedig azt mutatják ennek a kategóriának az 

eredményei, hogy a tízes évekbeli reklámkritikákban is megfogalmazódott az igény a filmek 

összehasonlítására, az összevetésen alapuló elemzésre. Ez a filmesztétikai és filmtörténeti 

tudat kialakulása felé mutató tendenciaként is értékelhető. 

 Az előzetes elvárások közül nem igazolódott be a politikai-ideológiai mozzanat 

mellőzöttsége. Igaz, hogy a véletlen mintában nagyon alacsony volt az ilyen jellegű mondatok 

aránya, de a háromból két kódoló beazonosított politikai ideológia által motivált mondatokat. 

Az a kritika, amelyben mindketten találtak ilyen jellegű szövegrészt, egy olyan filmről szólt, 

amelyhez egy német hajógyárban is forgattak felvételeket. Az 1915-ben, tehát az első 
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világháború alatt megjelent kritika a német hajógyárak elsőségét hirdeti, amit két kódoló is 

ideológiailag motivált megjegyzésnek érzett. Az egyik kódoló ezenkívül ideológiai motivációt 

érzett egy másik kritika azon mondatában, amely a „nyárspolgári butaságot” emlegeti. A két 

példát kivéve azonban nyílt politikai állásfoglalás egyáltalán nem jelenik meg a kritikákban, 

ami arra enged következtetni, hogy a Színházi Élet alapvetően politikamentes lap maradt a 

vizsgált időszakban. 

 Az eredményeket összevetve megerősítést nyert, hogy a reklámkritikák egyben ajánlóként 

is funkcionáltak: különösen nagy teret kapott bennük a filmek történetének, cselekményének 

ismertetése. Az értékelés ugyancsak fontos funkciójuk volt, itt a minta minden kritikájában 

dicsérő megjegyzésekkel találkoztunk. Az elemzés a két másik kategóriához képest háttérbe 

szorul – az aránya legfeljebb 15 százalék –, viszont a kódolók szerint szinte mindegyik 

kritikában megjelennek elemző megjegyzések is, mind filmen kívüli szempontok, mind 

„belső”, elsőrendűen filmes kontextus alapján. Ez azt mutatja, hogy formálisan a korai 

reklámkritikák is teljesítették a filmkritikai funkciókat. 
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4. Filmkritika az esztétika szolgálatában 

 

4.1. Filmkritikától a filmesztétikáig és vissza 

Hevesy Iván filmkritikái a Nyugatban 

 

„Az új társadalom, amelynek most küszöbén állunk, felszabadítja és felszínre hozza a 

tömegeket. A felszabadult mérhetetlen erők és energiák egyensúlyba jutva és teljes 

hatóerejüket kifejtve, új, egyetemes kultúrát fognak létrehozni. (...) Az individuális kultúra 

helyébe a tömegek kultúrája lép, az egyéni művészet helyébe a szociális művészet.” Hevesy 

Iván: Tömegkultúra – tömegművészet (1919)
244

 

 

„A modern művészeti irányzatoknak, az igazi filmművészetnek a megértéséhez és élvezéséhez 

első sorban Író Úr munkái útján jutottam el. (...) Mi határozottan tudtuk, hogy kit kérünk fel, és 

Író Úrban elsősorban az igazi művészet interpretálóját láttuk, függetlenül minden politikai 

vonatkozástól.” Levél Hevesy Ivánnak Hilscher Zoltántól, a Magyar Diákok „Pro Christo” 

Szövetsége budapesti diákotthonának igazgatójától, 1932. március 16.
245 

 

A reklámjellegű filmkritikák nyelvhasználatának és kritikai funkcióinak vizsgálata után azzal 

a filmkritikatípussal foglalkozom részletesebben, amelyet a régebbi hazai szakirodalom 

„független” kritikaként, vagyis – amint arra a legkorábbi magyar filmkritikákkal foglalkozó 

3.1. fejezetben utaltam – egyedüli „igazi” filmkritikaként tart számon. Az esztétikai alapú 

kritikára valójában értelmetlen, tautologikus fogalomként is tekinthetünk, amennyiben 

elfogadjuk Brunetière állítását, miszerint egyetlen olyan kritika sem tekinthető kritikának, 

amely nem valamilyen esztétika alkalmazása.
246

 A fejezetben tehát olyan filmkritikákkal 

foglalkozom, amelyek mögött a kritikus elsődleges szándékaként az esztétikai alapú 

ítéletalkotás és valamiféle esztétikai vonatkoztatási rendszer működtetése azonosítható, és 

sem üzleti, sem politikai szempontok nem írják felül a film mint művészet legitimációs 

aktusát. Egyúttal kronológiai szempontot is érvényesítek: noha a reklámkritikák 

nyilvánvalóan nem tűntek el az 1910-es évek végén, mennyiségüket tekintve pedig a 20. 

század első felében folyamatosan domináltak, az 1920-as években már az esztétikai alapú 

filmkritika orgánumairól is érdemben beszélhetünk. Ez nyilvánvalóan összefügg a film mint 

(lehetséges) műalkotás percepciójával, amelynek nyelvi bizonyítékaival reklámkritikai 

szövegkörnyezetben, a 3.2. fejezetben találkozhattunk. A műalkotás-fogalom pedig – Pierre 

Bourdieu nyomán
247

 – feltételezi a filmkultúra mint művészeti piac kialakulását. Az esztétikai 

alapú kritika intézményesülése ebben az értelmezésben azért tehető az 1920-as évekre, mert 

immár megképződött a mozgókép művészeti piaca. Ennek a művészeti piacnak a megítélését, 
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vagyis a filmkritikát az esztétika „szolgálatába állító” kritikusi intenciót két szerző, Hevesy 

Iván és Komor András munkáin keresztül vizsgálom.  

 A dolgozat 3.1. fejezetében amellett érveltem, hogy a magyar filmkritikai diskurzus 

kibontakozása összekapcsolódott a film mint üzlet értelmezésével, és a filmkritika mint 

reklámeszköz került be a filmszakmai lapokban rendszeresen előforduló cikktípusok közé. 

Azok a filmszakmai orgánumok, amelyek ettől eltérő funkciót szántak a filmkritikai 

diskurzusnak, az 1910-es évek derekán nem tudták megvetni a lábukat a sajtópiacon. A 3.2. 

fejezet ugyanakkor arra mutatott példát, hogy a filmszakmaitól eltérő médiakörnyezetben, a 

reklámkritikai funkció fenntartásával a film mint művészet legitimációja autonóm 

filmkritikusi programként működhetett. Az esztétikai alapú filmkritikai megközelítés, 

amellyel a 4.1. és a 4.2. fejezet esettanulmányaiban foglalkozom, olyan intézményes 

kontextusban tudott érvényesülni, amelyben egészen mások voltak a kritikusi autonómia tétjei 

és lehetőségei, mint a reklámcélú kritikákat közlő lapokban. 

 Az alábbi fejezetben Hevesy Ivánnak a Nyugatban megjelent filmkritikáit elemzem, arra 

keresve a választ, milyen kritikaeszmény és művészetszemlélet jegyében fogantak ezek a 

szövegek, illetve mennyiben készítették elő vagy alkalmazták Hevesynek A filmjáték 

esztétikája és dramaturgiája című könyvében kifejtett filmesztétikai nézeteit. Úgy tűnhet, a 

kritikusi autonómia nyomainak, bizonyítékainak feltérképezése tét nélküli vállalkozás Hevesy 

esetében, őt ugyanis a szakirodalmi konszenzus a „független” magyar filmkritika etalonjaként 

tartja számon. Ugyanakkor mégsem egyértelmű, hogy meddig terjed Hevesy kritikusi 

autonómiája: mennyiben kapcsolódik lapja, a Nyugat művészeteszményéhez, és mennyiben 

oldódik el tőle; valamint az is kérdés, milyen autonómiát nyernek Hevesy kritikái az 

életművön belül, a szerző filmesztétikájához képest. Az esztétikai koncepció képviselete mint 

kritikusi vezérelv tehát nem teszi szükségtelenné a kritikusi autonómia vizsgálatát, egy 

ilyesfajta műkritikusi elv működtetését ugyancsak bizonyítani, belső konfliktusait feltárni 

szükséges. 

 Azért is foglalkozom tehát Hevesyvel, mert az övé az első átfogó és széles közönséghez 

szóló magyar nyelvű filmelméleti munka,
248

 rá tehát – hasonlóan a filmes tárgyú műveit 

németül publikáló Balázs Bélához – joggal lehet úgy tekinteni, mint aki kritikáiban 

filmesztétikai nézeteit alkalmazta. Ez egybecseng Mattias Frey történeti szempontú 

megfigyelésével, amely szerint a korai filmesztétika döntő részben filmkritikusok 

műhelynaplójából állt össze.
249

 Ugyanakkor problematikusnak tartom azt a szakirodalmi 

konszenzust, amely Hevesy kritikáit a filmesztétikáját előkészítő művekként tartja számon és 

teszi félre rögtön azt feltételezve, hogy A filmjáték esztétikájában ott van minden, amiről a 

filmkritikákban is szó esik, csak kifejtettebb, alaposabb formában. Nemeskürty István a 

Hevesy kritikáiban megelőlegezett elméleti nézetek „végleges formába öntéséről” ír,
250

 A 

filmjáték esztétikájáról írt újabb tanulmányában pedig Füzi Izabella is a kritikák „elméleti 

igényű rendszerezéseként” írja le a könyvet.
251

 Azon túl, hogy ebben a relációban ott rejlik a 

filmelméletet a kritikához képest felemelő értékelő mozzanat, történetileg is kérdéses, hogy 
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Hevesy kritikai nézetei és A filmjáték esztétikája elméleti fejtegetései milyen irányú 

kapcsolatban vannak egymással. Hevesy könyve 1925-ben jelent meg, filmkritikáit pedig 

1928-ig írta a Nyugatba. 1925-ig mindössze kilenc kritikája jelent meg, 1926 és 1928 között 

viszont nyolcvan. Vagyis sokkal inkább van okunk feltételezni, hogy Hevesy kritikáiban írta 

tovább, fejtette ki alaposabban A filmjáték esztétikájában vázolt elméleti nézeteit. 

 A fejezetben Hevesy Iván kritikusi pozícióját igyekszem megragadni két, egymástól 

gyökeresen különböző esztétikai-ideológiai áramlat, az avantgárd és a Nyugat kritikai 

hagyományának metszetében. Igyekszem rámutatni azokra a legfontosabb kritikusi 

intenciókra, esztétikai elvekre és a kritikusi szelekciót, illetve az értékelést meghatározó 

szempontokra, amelyek Hevesy kritikáit formálták. Az elemzést ezúttal is a rétegzett 

mintavétel módszerével kiválasztott kritikák tartalomelemzése egészíti ki. Végül kitekintek a 

Hevesyvel párhuzamosan, de Ausztriában dolgozó Balázs Béla filmkritikusi munkásságára is, 

és a kritikusi intenciók, illetve a mozgósított esztétikai elképzelések szempontjából 

hasonlítom össze a két szerzőnek ugyanarról a két filmről, illetve ugyanannak a színésznek 

egy-egy filmjéről írt kritikáját. Balázs nem magyarul és nem a magyar filmkultúra 

kontextusában írta kritikáit, ezért a dolgozatban részletesebben nem foglalkozom vele, az 

exkurzus célja mégis az, hogy a nemzetközileg legismertebb magyar filmteoretikus se 

szoruljon ki teljesen a magyar filmkritikai diskurzusokat vizsgáló dolgozat elemzései közül. 

 

4.1.1. A Nyugat szellemi légköre és kritikai hagyománya 

 

Hevesyt azért is tekintheti a szakirodalom az esztétikai alapú filmkritika első jelentékeny 

művelőjének, mert – némiképp önmagába forduló magyarázattal – cikkeinek intézményes 

környezete lehetővé tette az ilyen irányú filmkritikai ambíciók kibontakoztatását. A Nyugat 

deklaráltan egyfajta modern művészeti eszmény képviseletére vállalkozott, és bárminemű 

közéleti vagy politikai ügy képviseletét az alá rendelte. „A Nyugat nem főképpen politikai 

célokkal, nem főképpen politikai szolgálatokra alakult, hanem művésziekre, a művészetnek a 

politika tolakodásától való szabadsága kiküzdésére és megtartására” – írta Ignotus, a Nyugat 

elsőszámú és legbefolyásosabb kritikusa.
252

 Ez nem jelenti azt, hogy a lap ne került volna 

közel politikai áramlatokhoz – az idézett Tünetek lapjain Ignotus a szociáldemokrácia 

törekvéseit nevezi rokon elveknek –, de a szerkesztők liberális kultúrafelfogása döntő 

mértékben meghatározta a lap arculatát. Az első világháború alatt az alapvetően pacifista 

Nyugat is egyre több közéleti cikket közölt és közeledett a politikai állásfoglalás 

retorikájához, azonban ekkor sem alakult át politikai folyóirattá.
253

 Híven Babits eszméjéhez, 

aki a politika erkölcsi felügyeletének szükségességéről értekezett, a Nyugat a háború utáni 

évek átpolitizálódott történelmi szakaszában is magasabb rendűnek tekintette az etikai 

cselekvést a politikainál, megszilárdítva kapcsolatait az európai humanizmussal.
254

 Etikum és 
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esztétikum konfliktusa 1930 után az eltérő szerkesztői gyakorlatokban ütközött ki,
255

 ám 

akkor már Hevesy nem publikált a lapban. Az ő kritikusi működése a Nyugatnak arra az 

általában „válságosnak” nevezett szakaszára esik, amelyben a liberális tábor felbomlásával a 

háború előtti, nyugati mintájú művészeteszmény és az esztétikum elsőbbsége egyaránt 

meginog.
256

 Ebben a légkörben a kollektív és etikus tömegművészetet pajzsra emelő, majd 

fokozatosan a filmművészet belső mozgásaira összpontosítő Hevesy kritikusi nézetei mintegy 

a Nyugat esztétikai elveivel párhuzamosan formálódtak. 

 A korántsem egységes esztétikai és kritikai elvek belső vetélkedése tehát lehetőséget 

nyújtott Hevesynek saját filmkritikusi praxisának kimunkálására. A Nyugat komoly presztízse 

eközben lehetővé tette Hevesy kritikusi kanonizációját, noha tudjuk, hogy ez nem járt együtt a 

széleskörű olvasottsággal. A lap példányszáma 1918-ban volt a legmagasabb, akkor 4000 

példányban jelent meg, Osvát Ernő halálakor, 1929 októberében pedig 1700 példányban.
257

 

Ezek a számok keretezik Hevesy kritikusi működését. Az Új Időknek ugyanekkor 25 ezer 

előfizetője volt,
258

 bár az is igaz, hogy bizonyos esztétikai célkitűzések megvalósításához 

olvasókra nincs is feltétlenül szükség – Fülep Lajos 1911-ben indított, A szellem című 

folyóiratának vezércikkében azt írja, az elit olvasóközönség kinevelése miatt kifejezett céljuk, 

hogy kevesen olvassák őket.
259

 A Nyugat cikkeinek szimbolikus jelentőségét ugyanakkor 

elismerik azok a kutatók is, akik inkább relativizálják a lap ízlésformáló erejét, mint például a 

Nyugatban megjelent filmkritikáknak csak „erkölcsi súlyt” tulajdonító Magyar Bálint.
260

 

Annyi tehát bizonyos, hogy noha Hevesy filmkritikái nem értek el annyi olvasót, mint a 

Színházi Élet már idézett filmes cikkei, a Nyugat 1908-as indulása után megszerzett presztízse 

a húszas években is egyedülálló rangot kölcsönzött és más filmkritikusokhoz képest jóval 

szélesebb körű autonómiát biztosított Hevesy számára. 

 Az autonómia kiküzdéséhez ugyanakkor a Nyugat hagyományaihoz, értékválasztásaihoz 

fűződő viszony tisztázására volt szükség. Első filmkritikája megjelenésének évében, 1922-ben 

Hevesynek azzal a kritikai hagyománnyal kellett kialakítania saját viszonyát, amelyet 

elsőrendűen még mindig az Ignotus neve által fémjelzett kritikai impresszionizmus határozott 

meg. Komlós Aladár szerint a Nyugat indulásától a húszas évek végéig Ignotus tisztázta és 

szabta meg a kor „irodalmi, sőt általános művészeti helyzetét és feladatait”,
261

 ő pedig 

egyedül a „lírai kritikának” is nevezett impresszionista elvet tartotta érvényes kritikusi 

beszédmódnak.
262

 Ennek lényege, Angyalosi Gergely szavaival, hogy „a kritikus mint 

(meglehet, mértékadó) szubjektum és a mű találkozását próbálja megragadni és bemutatni, 
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lehetőleg minél kevesebb elvi közvetítéssel, a lehető  »legnaivabb« módon, a spontaneitás 

maximumán”.
263

 Ignotus saját megfogalmazása szerint „Világ nincs a világon, csak Én-ek 

vannak. (...) Egyéb tudás nincs. És egyéb törvény sincs, mint az Én-ek titkos és 

megragadhatatlan törvényszerűsége.”
264

 A kritikai vizsgálódás tárgya tehát végső soron a 

kritikusi szubjektum mélyebb megismerése, amit Ignotus egy másik írásában így indokol: 

„minden teremtett állatok s minden ismerőseim közül legkíváncsibb magamra vagyok, de 

legkevésbé magamat ismerem”.
265

 Ezt a századelőn heves indulatokat keltő, a Magyar 

Figyelő 1911-es évfolyamában Alexander Bernat által is támadott eszményt Angyalosi 

értelmezésében az erősen átpolitizált magyar irodalmi légkör ellenében, a megcsontosodott 

ideológiai pozíciókból való kilépés szándékával tűzte zászlajára a Nyugat.
266

 Hevesy 

filmkritikusi célkitűzéseihez ugyanakkor egyszerre elvi és gyakorlati szempontból is 

kapcsolódhatott az impresszionista kritika, az ugyanis az egyedi művel való egyéni találkozás 

jelentőségét hangsúlyozta a műalkotás kontextusainak elemzése helyett. 

 Már az első impresszionista kritikusnak nevezett Jules Lemaître is úgy vélte, az általa 

gyakorolt kritikában a műalkotásnak a maga egyediségében kell megjelennie, nem a 

megelőzően született művek hosszú sorába ágyazva, történeti kontextusban.
267

 Ez a nézőpont 

nyilvánvalóan illeszkedett a jelentős hagyománnyal még nem rendelkező filmművészet 

mérlegre tételéhez. Ám Hevesy kritikáit olvasva látni fogjuk, hogy alig használta ki az 

impresszionista kritikának ezt a függetlenségét vagy szabadságát. Filmkritikusi pályafutása 

kezdetétől kifejezetten kereste a filmtörténeti összefüggések megteremtésének lehetőségét, és 

ahol ilyesmi nem adódott, ott politikai-ideológiai, világnézeti keretben igyekezett elemezni az 

adott filmet. Az impresszionista kritika elvei mégsem hagyták teljesen hidegen Hevesyt. Az 

egyediségében vizsgált műalkotás izgalma helyett azonban a műalkotás vizsgálatának 

egyedisége, vagyis a kritika autonómiája foglalkoztatta. Az impresszionista kritika 

koncepciója ugyanis evidensen művészetnek tekinti a kritikát is. Angyalosi szerint „a kritika 

metaforikusan értett »egzaktsága« egyenlő nála [ti. Ignotusnál] az esztétikai jelenség minél 

teljesebb, lényegibb – s természetesen benyomások révén történő – újraalkotásával, hiszen »a 

kritikának csak az a joga van meg az életre, hogy maga is művészet«”.
268

 Hevesy tehát 

mindenképp távolságot tartott attól az impresszionista kritikától, amely pusztán az élmények 

szubjektivitására, hangulatszerűségére épül, és amelynek szerzője tartózkodik bármiféle 

„mélyebb mondanivaló” felvállalásától. Ez azonban az impresszionista kritika szélsőséges 

értelmezése, amelyet az 1910-es évek vitájában Lukács György képviselt a legerélyesebben. 

Lukács az impresszionizmusban és így az impresszionista kritikában a dekadencia, az 

általános szellemi és művészeti nivellálódás bizonyítékát látta, és térfoglalásában a kultúra 

halálát vizionálta.
269

 A fiatal Lukács kritikaeszményének elemzése nem tartozik e fejezet 
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témái közé, elutasító attitűdjén keresztül ugyanakkor Hevesy impresszionizmus-

értelmezéséhez is közelebb juthatunk.  

 Hevesyt az impresszionista kritikával kapcsolatban elsősorban nem az autonóm kritikusi 

beszédmód foglalkoztatta, hanem az impresszionizmus mint kortünet jelentősége. Kritikusi 

indulásának éveiben saját korának legfontosabb művészeti, sőt életszemléleti irányzatának 

tartotta, amely „igen mélyen benne gyökeredzik modern világnézetünkben, sőt azzal majdnem 

egyet jelent”.
270

 Festészeti iskolából kifejlődő, majd irodalmi, zenei és más művészeti 

irányzatokat is meghatározó kortünetnek látta az impresszionimust,
271

 amely éppen azért 

képes áthatni a modern művészeteket, mert lényegét tekintve tartalmatlan és formátlan. Az 

impresszionista művészetet Hevesy meglehetősen elnagyolt elméleti fejtegetései szerint a 

felszínnel, az illúzióval való megelégedés, a „pillanatlátás” határozza meg.
272

 Az e 

szemléletben fogant művek egységét „nem az architektonitás és a drámaiság adja, hanem a 

tónus és a hangulat (...) ezek egyike sem rejt magában semmi szervességet, semmi struktúrát, 

semmi idealizálást. Valóban, az impresszionizmus lényegében nem is több puszta 

naturalizmusnál. Nem viszi ugyan bele a műalkotásba a külvilágot szőröstül-bőröstül, hanem 

válogat motívumai között, az egyiket kiemeli, a másikat elhanyagolja. (...) De az 

impresszionizmus legalább egy illuzórikus és külsőleges egységet tud nyújtani és így 

művészibb, mint a naturalizmus.”
273

 Hevesy tehát a naturalizmust meghaladó 

„világnézetként” elemezte az impresszionizmust, amelynek erénye, hogy „kivívta a festészet 

tisztaságát és szabadságát”.
274

 Ugyanakkor szükségszerűen átmeneti korjelenségnek látta, 

mert semmiféle „szellemi vezető erőt” nem érzékelt benne. Túlságosan individualista 

művészetként a globális kultúrában tapasztalható „elöregedés és agónia” jelképeként 

értelmezte, amelynek a helyét hamarosan elfoglalja majd az új, kollektív, etikus és idealista 

művészet.
275

 

 Vagyis abban az időszakban, amikor Hevesy az impresszionizmusról írt, a baloldali 

avantgárd művészeteszményt követve élesen elutasította a dekadensnek és tartalmatlannak 

látott irányzatot. Angyalosi Gergely ugyanakkor kiemeli, hogy Hevesy a különféle művészeti 

impresszionizmusok közös elemzésén keresztül juthatott közelebb a filmhez. Az 

impresszionizmus meghatározó stíluselemeként a vizualitás-központúságot azonosította, és a 

„pillanatlátást” a modern – tehát impresszionista – művészetek közül a filmre éppen úgy 

jellemzőnek tartotta, mint a festészetre vagy az irodalomra.
276

 Hevesy a modern 

impresszionista művészetekben olyan legyőzendő, meghaladandó rendszert látott, amelynek 

magától értetődően a film is részét képezte. Viszonya az impresszionizmushoz és az 

impresszionista kritikához tehát mélységesen ellentmondásos. Elutasította az 

impresszionizmust mint művészeteszményt, de evidensen művészeti rangra emelte az 
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impresszionista „világlátás” által bekebelezett filmet. Nem használta fel az impresszionista 

kritika módszerét, amely az egyedi műre koncentrált annak lehetséges kontextusai helyett, de 

magáévá tette az Ignotus és köre által vehemensen védelmezett kritikai autonómia 

koncepcióját.  

 Máskülönben Hevesy színre lépésének idején Ignotus befolyása inkább elvi, mintsem 

gyakorlati természetű volt. 1919 után Ignotus nem dolgozott szerkesztőként a Nyugatban, 

alakja elsősorban szimbolikus jelentőséget nyert.
277

 Annak ellenére, hogy – amint azt Kulcsár 

Szabó Ernő hangsúlyozza – a lap kultúráról alkotott elképzeléseit fennállása alatt 

legnagyobbrészt Ignotus és Babits Mihály pozíciói határozták meg,
278

 1929-ig Osvát Ernő 

volt a lap első számú szerkesztője: tartalmi kérdésekben egyszemélyes autoritásként 

dönthetett, és az új szerzők jobbára neki akartak megfelelni.
279

 Osvát természetesen osztotta 

Ignotus és Babits szerkesztői elveit az esztétikai érték elsőbbségét és a politikai befolyás 

elutasítását illetően – 1902-től a Magyar Géniuszt is ebben a szellemben szerkesztette –,
280

 

ugyanakkor a filmművészeti fejlemények követését aligha érezte fontos feladatának. 

Általában véve Osvátot kevéssé érdekelték a vizuális művészetek, a Nyugat képanyaga 

szegényes, grafikai arculata puritán maradt.
281

 Noha a Nyugat a magyar kulturális folyóiratok 

közül elsőként közölt filmkritikát,
282

 Pásztor Árpád cikke (Anatole France mozidarabja) az 

irodalom felől értelmezi a filmet, ahogy Zolnai Bélának a Bánk bán filmadaptációjáról írt 

cikke is. A húszas években, Hevesy kritikusi működése alatt más szerző legfeljebb egy-két 

filmkritikát írt, és közülük egyedül Harsányi Zsolt mutatott – utóbb ki nem bontakoztatott – 

ambíciót a rendszeres filmkritikusi szerepre.
283

 A nagyobb terjedelmű, jelentősebb filmes 

tárgyú cikkeket Hevesyn kívül ebben az időszakban is a társművészetek és társművészeti 

elméletek képviselői, Tersánszky Józsi Jenő, Kállai Ernő, Kassák Lajos írták. Hevesy tehát 

olyan intézményes környezetben és szerkesztői gyakorlathoz igazodva kezdhette meg 

filmkritikusi pályafutását, amelyben a film és általánosságban a vizuális művészetek ügye 

nem élvezett prioritást, ugyanakkor a kritika autonómiája és az esztétikai érték elsőbbsége 

magától értetődő volt. Ezért is érthető, hogy indulása idején Hevesy a kritikáiban is kifejtett 

művészeteszményt nem a Nyugat szellemi hagyományából merítette. 

 

4.1.2. Hevesy és az avantgárd: képviselet és eltávolodás 

 

Noha Hevesyt ma talán többen ismerik a Nyugat kritikusaként és A filmjáték esztétikája 

szerzőjeként, a szakirodalom a magyar avantgárd köreiben betöltött pozícióját is jelentősnek 

mutatja. Olyannyira, hogy Bori Imre szerint Hevesy volt Kassák Lajos mellett a magyar 

avantgárd „legnagyobb elméletírója”,
284

 Zoltai Dénes pedig Hevesy örökségét kommentálva 
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azt az erős állítást teszi, hogy a szocialista realizmus esztétikai rendszere Magyarországon 

Gaál Gábor, Moholy-Nagy László, Hevesy és Dési Huber István írásai nyomán alakulhatott 

ki.
285

 Hevesy elsősorban fiatalkorában kapcsolódott az avantgárdhoz: filmkritikusi és 

elméletírói, illetve fotóművészeti és fotótörténészi pályája egyaránt az avantgárd művészet 

alapján formálódhatott.
286

 Hevesy egyetemi évei alatt, 1912-ben kötött barátságot Moholy-

Nagy Lászlóval.
287

 A Tanácsköztársaság idején az osztályharc dokumentumait gyűjtötte össze 

az ország múzeumaiból, emiatt 1919 után nem doktorálhatott és nem dolgozhatott állami 

intézményben.
288

 1920 és 1928 között a Magyar Szociáldemokrata Párt kulturális 

aktivistájaként dolgozott: képzőművészeti és filmes vetítéseket szervezett, előadásokat tartott, 

emigráns baloldali művészek könyveit, festményeit, grafikáit terjesztette, részt vett az 

avantgárd színházi életben.
289

 Az 1910-es évek végén és a húszas évek első felében tehát 

mozgalmi munkát végzett, miközben az avantgárd ideológusaként írta elméleti tanulmányait. 

A Nyugat szerzőjeként is az avantgárd, nem pedig a filmművészet ügyét képviselve 

mutatkozott be 1921-ben. 

 Hevesy eleinte képzőművészeti tárgyú cikkeket írt a lapba, amelyekben – hasonlóan az 

impresszionista művészettel szembehelyezkedő írásaihoz – „leszámolt” számos korábbi, sőt 

aktuális művészeti irányzattal. A művészet agóniája című, kiáltványszerű esszéjének 

gondolatai a Mattis-Teutsch János, Szobotka Imre és Bortnyik Sándor képeiről írt 

elemzéseiben is visszaköszönnek: „A futurizmus, hasonlóan a másik két izmushoz [a 

kubizmushoz és az expresszionizmushoz – K. B.], nem új erőt jelent, hanem dekadenciát. Egy 

kifáradt, hanyatló erejű kultúra akar erőt, energiát és korláttalan aktivitást injekciózni magába. 

(...) A dadaizmus egy groteszk sírkő, amely alatt egy kimúlt és föloszlott kultúra teteme 

hever.”
290

 Hevesy individualista művészetként bélyegezte meg ezeket az irányzatokat, és a 

tömegek művészetét állította szembe velük – így jutott el a sajtó és a plakát mellett a filmhez. 

1922-ben közzétett baloldali esztétikai programja, A művészet reinkarnációja a Nyugatban is 

megjelent, majd kibővítve a Palasovszky Ödönnel közösen írt Új művészetet! kiáltványban is 

helyet kapott. A manifesztumban kezdeményezték a hazai avantgárd mozgalom 

újjászervezését, amely az új, etikus és kollektív művészetek lehetőségeire építve törekszik 

majd az igazságos társadalom megszervezésére. „Az új tragédia az arénánál győzelmesebb, 

lelkekbe mindent jobban beledöbbentőbb, szívet jobban megfogóbb, százmilliók elé szétáradó 

moziban fog majd igazán összetalálkozni a néppel, hogy azt a plakáttal és újsággal 

szövetkezve vezesse az Új Élet felé, és felülmúlhatatlan szuggesztivitásának összefogó 

erejével pergesse előtte az Új Élet látomásait”
291

 – jósolta Hevesy, az „új tragédia” alatt a 
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modern tömeg autentikus elbeszélését értve. „A tömeg modern fogalma, mely a 

tizenkilencedik század végi, huszadik század eleji gondolkodásban megjelenik, és amely az 

egyéni műélvezetre épülő klasszikus esztétika határait feszegeti, Hevesynél egyfajta kollektív 

erőként fogalmazódik meg, olyan ösztönös őserőként, mely kontrollálhatatlan fizikai 

jelenlétével kérlelhetetlen igényeket fogalmaz meg. Ebben a felfogásban a tömeg pozitív 

jelenség, melyet az emberek tényleges együttléte és számbeli fölénye hoz létre”
292

 – írja Füzi 

Izabella Hevesy tömegfogalmáról, amely elválaszthatatlan volt a tömegművészet elemzésétől. 

Hevesyt tehát az avantgárd mozgalmi attitűd és esztétikai program vezette a filmkritikához. 

 Csakhogy a hasonló, politikus művészetelméleti eszmefuttatások nem kifejezetten illettek a 

Nyugat profiljába. A lapban békésen megfértek az egymással vitatkozó modernitás-

értelmezések (például Ady és Babits vitái), az avantgárd ugyanakkor jobbára kiszorult a 

Nyugat kánonjából és szerkesztői gyakorlatából. Noha a kritikai szemle, a „Figyelő” rovat 

szerzői sokat foglalkoztak az avantgárd mozgalmakkal, a lap esztétikai programja megmaradt 

a klasszikus modernségnél, amely megállt az avantgárd kapujában.
293

 Jól mutatja ezt, hogy 

Kassák is főleg kevésbé avantgardisztikus műveivel, a Misillóval, az Egy ember élete 

részleteivel és az Angyalfölddel szerepelt a lapban, és Kassák lapjainak rendszeres szerzői 

sem egyszerre publikáltak nála és a Nyugatban.
294

 Ez érthető, ha számításba vesszük, hogy az 

avantgárd törekvések alapeleme a leszámolás a múlttal, a Nyugat által képviselt modernséget 

tehát leváltandó áramlatként értelmezték („Legyünk tisztában vele, ha új művészetet akarunk, 

akkor a régit meg kell semmisítenünk” – írta Kassák Hevesynek 1921-ben).
295

 Hevesynek 

kompromisszumot kellett kötnie: ha rendszeres publikációkban akarta bemutatni, milyen 

lehetőségeket rejt a tömeg művészete, és az individualista művészet műközpontú kritikája 

helyett a tömegművészet befogadásközpontú kritikájának kidolgozását célozta, úgy a 

Nyugatban indítandó filmkritikai rovat kecsegtető ajánlatnak tűnhetett. Annál is inkább, mert 

– mint arra Bán András rámutat
296

 – a húszas évek elején a Nyugatban elegendő számú 

képzőművészeti és irodalomkritikus dolgozott, Hevesy előtt tehát ezeken a területeken kisebb 

tér nyílt. Az avantgárd nézetek és a rendszeres filmkritikusi munka összeegyeztetése 

ugyanakkor nem volt zökkenőmentes: Hevesy egyik levelének tanúsága szerint a húszas évek 

közepén a szerkesztőségből értésére adták, hogy a továbbiakban baloldali művészetelméleti 

írásait nem, csak filmkritikáit közlik.
297

  

 Hevesy azonban nemcsak szerkesztői nyomásra, hanem nézeteinek átalakulása miatt is 

tompította nyugatos cikkeinek avantgárd élét. Miután Kassák és köre emigrált Bécsbe, 

Hevesy bizonyos fokig légüres térbe került: úgy képviselte az avantgárd célkitűzéseket 

Budapesten, hogy egyre kevésbé értett egyet Kassákék aktivista művészetének új 

irányvonalaival.
298

 Az avantgárdtól való eltávolodásának jelei későbbi műveiben fedezhetők 
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fel. Az 1935-ben megjelent A fényképezés művészetében a tévúton járó modern festészetről 

már nem választja le az avantgárd irányzatokat. Általánosságban ír arról, hogy „a 

festőművészet csillaga szakadatlan hanyatlóban van. (...) A lelket már csak két dolog tartja 

benne: a folyamatokat egy ideig még holtan is tovább lendítő tehetetlenségi nyomaték ereje, 

ez az egyik. A másik: a kultúremberiség egyre bágyadtabb kegyeletérzése.”
299

 Ezzel 

egybecseng a teljes változatban csak 1967-ben kiadott A némafilm egyetemes történetének 

keserű megállapítása: „a modern ember életének rétegzettségét a modern festészet és költészet 

nem tudta megfelelően bemutatni, túlságosan elvontak, hozzáférhetetlenek voltak az 

eredményei.”
300

 Ebben a könyvében a zsákutcás avantgárd törekvésekről is nyíltan beszél, 

beismerve, eredménytelennek bizonyult az elképzelés, hogy a művészet belülről, pusztán új 

formák által megújítható.
301

 A kiábrándulás nyomai a filmkritikákban is fellelhetők, 

amennyiben a filmművészetet kollektivitása és etikus mozzanatai miatt ünneplő kritikusi 

ítéletek idővel háttérbe szorulnak, és az értékelés alapját egyre inkább másféle szempontok 

képezik. 

 

4.1.3. Hevesy Iván filmkritikái a Nyugatban 

 

Hevesy filmkritikusi munkássága a magyar film pangásának éveivel esett egybe, ez 

magyarázhatja, hogy alig írt magyar filmről, és a magyar filmgyártással semmilyen 

kapcsolatot nem ápolt.
302

 A húszas évek filmes intézményrendszere csekély befolyást 

gyakorolt filmkritikusi praxisára, amit az is jelez, hogy olyan orosz filmekről is említést tett 

egy-egy kritikájában, amelyeket hivatalosan nem mutattak be Magyarországon. Emiatt és a 

filmkritikát illető előfeltevései révén is a magyar filmipari, intézményi kapcsolatok 

szempontjából „légüres térben” kezdhetett dolgozni, és filmkritikusi munkásságára sokkal 

inkább saját film- és művészetértelmezése, illetve a Nyugat művészeteszménye volt hatással. 

Eközben a húszas évekbeli filmes szaksajtóban továbbra is terítéken volt a minőségi 

filmkritika hiánya miatti kesergés. A Filmkultúra első évfolyamában például a számos negatív 

kritikát közlő és hamar megbukott Moziriport szerkesztője, Váczi Dezső írt a filmkritika 

alacsony presztízséről,
303

 Nemeskürty István pedig utólag értékeli úgy, hogy a filmkritikusok 

a húszas években is ki voltak szolgáltatva a forgalmazóknak és a hirdetőknek.
304

 Vagyis Füzi 

Izabella megállapítása, miszerint Hevesy tudatában volt „annak a különleges helyzetnek, hogy 

egy új művészet születésénél bábáskodhat”,
305

 kiegészíthető azzal is, hogy Hevesy a 

„független filmkritika” meghonosítására tett – sikeres – kísérletként értékelte saját munkáját. 

1963-ban egy barátjának írt levelében úgy emlékezett, Osvát Ernő lehetővé tette neki a 

független filmkritika megteremtését.
306

 Önértelmezése is arra utal, hogy nem ismerte 
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behatóan a magyar filmkritika korábbi eredményeit, és mind az esztétikai alapú filmkritika 

meggyökereztetését célzó, már említett lapkísérletek, mind a művészetelméleti háttértudást és 

esztétikai fogalmi rendszert mozgósító kritikusok cikkei kívül estek a horizontján.
307

   

 Az esztétikai alapú filmkritika szórványos előzményei ellenére azonban konszenzus 

mutatkozik abban a kérdésben, hogy a filmes szaksajtót nem olvasó értelmiségi közönség 

köreiben Hevesy cikkei adták meg a filmkritika, sőt a filmművészet rangját.
308

 Itt kifejezetten 

a Nyugatba írt kritikáiról beszélünk, mert egyéb orgánumaiba – az általa szerkesztett 

Jelenkorba, A kékmadárba, a Magyar Írásba és a Korunkba – nem írt filmkritikákat, 1925-

ben, A filmjáték esztétikája kiadásának évében indított lapja, a Filmjáték pedig mindössze egy 

számot ért meg. Lapkísérletének sorsa kísértetiesen hasonlít a már elemzett Moziriport 

történetére. A szerkesztőség egyértelműen állást foglalt a független kritika mellett és a 

reklámkritikával szembeni kiállást szorgalmazta, hirdetők pedig nem jelentek meg a lap 

körül.
309

 A Nyugatba írt kritikái mindazonáltal elegendőnek bizonyultak arra, hogy Hevesy 

filmkritikusi presztízsét megalapozzák, amit az is bizonyít, hogy 1930-ban felkérték a 

reprezentatív Színészeti Lexikon filmes címszavainak összeállítására.
310

 Ekkor már Hevesy 

nem dolgozott gyakorló filmkritikusként, miután 1928-ban felhagyott a nyugatos 

publikációkkal. A laptól való távozásának esztétikai és praktikus indokai is voltak. Ahogy A 

filmjáték esztétikájában és több filmkritikájában is kifejti, Hevesy a fekete-fehér némafilmben 

látta megvalósíthatónak a film művészi lehetőségeit, az egyre népszerűbbé váló hangosfilm 

szinte taszította.
311

 Távozásában azonban nagyobb súllyal eshetett latba Osvát Ernő 1929-es 

halála és az is – noha a források közül erről egyedül Magyar Bálint tesz említést –, hogy 

bíráló kritikáinak hatására elapadtak a filmforgalmazók hirdetései a Nyugatban.
312

 Hevesy 

után Lóránth László vette át a filmkritikai rovatot, amelyben egyre kevesebb filmkritika és 

egyre több színes hír és riport jelent meg. „A rovat hangja egyre disszonánsabbá, egyre 

reklámszerűbbé vált, mígnem 1936-ban megérdemelten kimúlt” – foglalja össze a Nyugat 

„Film-figyelő” rovatának további sorsát Domonkos Péter.
313

  

 Hevesy Nyugatban közölt kritikáit három alapvető témakör vagy szempont köré rendezve 

látom elemezhetőnek. Ezek a normatív, előíró kritikusi pozícióról árulkodó cikkek, a filmet 
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mint tömegművészetet a baloldali avantgárd művészeteszmény jegyében értékelő kritikák és a 

filmtörténeti tudást mozgósító, a nemzeti filmgyártásokat és egyes szerzőket egymással 

összehasonlító megállapítások. A három kritikusi stratégia összekapcsolódik, amennyiben a 

film társadalmi szerepét taglaló kritikák nyilvánvalóan előíró mozzanatokat is tartalmaznak, 

ahogy a filmgyártásokat „versenyeztető” szemlélet is olyan mindenható kritikusi pozíciót 

körvonalaz, amelyből beláthatónak tűnik a filmművészet teljes térképe. A kritikák elemzése 

mellett azt is jelzem, hogy egyes megállapítások, gondolatok, adott esetben konkrét 

szöveghelyek hogyan jelennek meg Hevesy két könyvében, A filmjáték esztétikájában és A 

némafilm egyetemes történetében. 

 Már legkorábbi ismert filmes tárgyú írásában, az egyetemi dolgozatként készített A 

mozidrámáról című tanulmányban is arra kereste a választ, mi teszi új művészetté a filmet, 

melyek saját kifejezőeszközei.
314

 A korszak filmesztétikájában visszatérő, történeti 

diskurzusként meghatározható médiumspecifikum-kérdés általában a más művészeti ágakkal 

való összehasonlítással, rivalizálással kapcsolódott össze. Füzi Izabella a remedializáció 

fogalmát társítja ehhez a gyakorlathoz, amely evolúciós logikát követ: „a remedializáció azt 

jelenti, hogy a médiumok abból nyerik reprezentációs erejüket, hogy átsajátítják a már 

meglévők vonásait, és ezekben a vonatkozásokban saját magukat kedvezőbb színben tüntetik 

fel”.
315

 Hevesy kritikáiban rendre a filmek hibájaként értékeli, ha túlságosan nyílt kapcsolatot 

vél felfedezni más médiumok megoldásaival, formanyelvével. „Az operett laza mesefűzése, 

dekoratív és látványos betétszámai önként kínálkoznak ahhoz a revüszerűséghez, amelyhez az 

átlagfilm újabban, amióta kezd erősen kifogyni a drámai témákból, nagyon erősen 

vonzódik”
316

 – írja a Keringőkirálynő című filmről. Murnau Faust-adaptációja kapcsán 

kiemeli, hogy annak forgatókönyvírója „nagyon helyes érzékkel ismerte fel, hogy az eredeti, 

irodalmi szöveghez és koncepcióihoz való ragaszkodás csak ártalmára lehet a filmnek”.
317

 Ez 

nem jelenti azt, hogy vak lett volna az intermedialitás művészi alkalmazhatóságára. „Az igazi 

árnykép-film, amely megtartja a tradiciós kapcsolatot a 18. századi silhouette-művészettel és 

egyúttal segítségül veszi a jávai vajangjátékok hatásos stiluselemeit is, most született meg 

igazi, tökéletes formájában” – írja például a korai animációs film jelentős darabjaként utóbb 

kanonizálódott Achmed herceg kalandjairól.
318

 Mindazonáltal a filmet más művészeti 

ágakhoz és műfajokhoz – elsősorban a drámához és a regényhez, ritkábban az operához, a 

pantomimhez, képépítés szempontjából a reneszánsz festészethez – hasonlító 

gondolatmeneteivel sűrűbben találkozhatunk A filmjáték esztétikája lapjain. A kritikákban 

sokkal látványosabb az esztétikai ítéletalkotás normatív rendszere: miután elméleti 

munkájában mérlegre tette a filmet más médiumokkal együtt, Hevesy tudni véli, milyennek 

kell lennie a jó, vagyis művészi igényű filmnek. 

 Fontosnak tartja leszögezni, hogy a jó film nem lehet színes vagy hangosított. Ezt a film 

művészi hiányosságaival indokolja: „A filmnek az élet teljes és tökéletes reprodukálása 

szempontjából három hiányossága van: néma, monokróm és síkszerű. (...) Végeredményében 

a film színessége nem rejt magában lényeges stílusfordulatot és miután feltétlenül drágább 
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lesz a színes film előállítása, nem fogja tudni a régi monokróm filmet kiszorítani. (...) [A] 

beszélő film olyan drága lesz, hogy semmiképpen nem válhat konkurensévé a néma filmnek 

(...) természetesen feltétlen visszatérést jelentene azokhoz a színpadi és irodalmi hatásokhoz, 

amelyektől minél teljesebben megszabadulni a néma filmek legfontosabb feladata.”
319

 A 

korszak filmesztétikájának visszatérő stratégiája hiányok által meghatározni a film 

médiumspecifikumait, a harmincas évek elején Rudolf Arnheim ugyanerre a gondolatra építi 

saját filmértelmezését.
320

 Ezekből az elvekből kiindulva azonban Hevesy a film fejlődési ívét 

rajzolja meg, amelyben az új általában jobb a réginél, és itt eleinte nem is érzékeli az 

ellentmondást saját konzervatív filmtechnológia-szemléletével. „A két zseniális orosz, Volkov 

és Mazsukin által rendezett nagy film, Keannek, a híres angol Shakespeare-színésznek életét 

dramatizáló Finita la commedia, kétségtelenül egyik legkiemelkedőbb állomása a filmjáték 

eddigi eredményeinek”
321

 – írja 1924-ben, a reklámkritikák stílusában. De Hevesy nem azért 

lelkesedik, mert a forgalmazó kötelezte rá, hanem mert azoknak a formai elveknek a 

megvalósulását látja a filmben, amelyeket a film evolúciója szempontjából ő maga 

kívánatosnak tart. (Ezenkívül itt egy politikai mozzanatot is megsejthetünk, tekintve, hogy 

Hevesy szinte minden orosz filmet dicsért). A Kvittek vagyunk című Ernst Lubitsch-filmről 

írva ugyanebben az évben nyíltan igazat ad saját magának: „Egyben bekövetkezett az a 

fejlődés, amelyet elméleti gondolatmenetek alapján előre megjósultunk: nemcsak a totálképek 

száma redukálódik a legszükségesebb legkevesebbre, hanem kiesnek a premier-plánok is, 

hogy a jelenetek lehetőleg mindig a second-plan homogén és egységesítő terében folyjanak le 

(...) Mindezen erények leszögezése után konkrétan és objektívan lehet megállapítani, hogy a 

Kvittek vagyunk Mazsukin Finita la commediája mellett csúcspontja mindannak, amit az új 

filmjáték alkotott.”
322

 Számos hasonló előíró intelmet, „konkrét és objektív” ítéletet 

idézhetnénk A filmjáték esztétikájából is, amelyek Hevesy formai szabályrendszerét írják le – 

a némafilmes inzertek használatát például már A mozidrámáról lapjain kifogásolja, később 

pedig kritikáiban, filmesztétikájában és filmtörténetében is visszatér vesszőparipájához.  

 Kritikusi életműve szempontjából fontosabb, hogy a film evolúciójába vetett hite 

megrendül az 1920-as évek második felében. Hevesy egyre gyakrabban ismeri el, hogy az új 

filmek mégsem feltétlenül jobbak a régieknél. „Éppen ez a legjobb tanulsága ennek a 

repríznek, hogy meghökkentően mutatja meg: nincs is olyan rohamos fejlődés a 

filmművészetben, a film művészi részében, mint azt néha hisszük. A »Lady Hamilton« 

legalább 6-7 éves film és mégis bátran megállapíthatjuk, hogy pl. az idei filmszezonban egy 

kézen is meg lehetne számolni azokat a filmeket, amelyek összértékelésben melléje volnának 

helyezhetők”
323

 – írja 1927-ben, és ebben az évben meg a következőben többször is 

regisztrálja a filmművészet általános hanyatlását. Vagyis Hevesy kritikusi pályájának 

szükségszerű lezárását az is indokolja, hogy a normatív, előíró esztétika folytathatatlanná teszi 

a kritikusi praxist, amennyiben a filmek többé nem igazolják vissza a kritikusi előfeltevéseket. 

Hevesy őszintébb és jobb szemű kritikus volt annál, hogy ne vegye észre: a filmes valóság 
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immár nem engedelmeskedik teoretikus elképzeléseinek. Az új művészet hírnökeként ez 

különösen kiábrándító tapasztalatként érhette.   

 Az idézett részletek olyan kritikus képét mutatják tehát, aki normatív, teoretikus 

előfeltevések alapján értékeli a filmeket, elméleteit viszont kevéssé alapozza meg. Egyfajta 

határpozíciót vesz fel elméletíró és kritikus között: kritikusi ítéleteit elméletei alapján 

legitimálja, de elméleteit nem a működő és megismerhető filmes kifejezésmódok leírásából 

extrapolálja. Ha elfogadjuk, hogy a korszak kritikusi szerepmintái közül milyen jelentős 

befolyása volt az impresszionista kritikus ignotusi alakjának, úgy Hevesy cikkeiben a 

teoretikus megalapozottságú és az impresszionisztikus ítéletalkotás keveredését figyelhetjük 

meg. Néhány kritikusi előfeltevése, elgondolása ugyanis a teoretikus kidolgozottság ellenére 

is impresszionisztikusnak tűnik. Sokatmondó, hogy Hevesy A filmjáték esztétikájában is 

meglehetősen kevés filmpélda alapján körvonalazza elméleteit. Ha nem számítjuk a 

burleszkről szóló fejezetet – amelyben számos címet és színészt említ –, hat-hét filmről tesz 

említést és kettőről, két Lubitsch-filmről ír hosszabban. A Kvittek vagyunkról és A fáraó 

hitveséről előbb kritikát közölt, és könyvében is a kritikában felvetett szempontok 

illusztrálására használja a filmeket: előbbit a jelenetépítés „tiszta filmi” drámaiságának, 

utóbbit egyéni érzelmek és közösségi érdekek konfliktusának illusztrálására. Elmélet és 

kritikai gyakorlat viszonyának további elemzése helyett azonban lássuk inkább az utóbbi 

súlypontjait. 

 A fáraó hitvese volt az első film, amelyről kritikát írt a Nyugatba, és a hosszú szöveg 

jelentős részében egyén és kollektívum viszonyát elemzi annak a baloldali avantgárd 

filmeszménynek a hatása alatt, amely a filmet társadalomszervező és -alakító médiumként 

láttatja. Hogy ezt a módszert nem itt alkalmazta egyedül, azt a Krishna isten csókja kritikája 

példázza: „Nagyon érdekes ez a filmjáték, de csak egyetlen szempontból. Megmutatja azt, 

hogy tömeg előtt lehetetlen valamely dráma tragédiai motívumait idegen etikai alapon 

beállítani. Bebizonyítja, hogy a mai tömeg, még ha az egy luxus-mozi egyenként fejlettebb 

intellektusú nézőiből is áll, részben korunkból adódó etikátlansága, részben a keresztény etika 

alacsonyabbrendűsége miatt képtelen elfogadni Kelet magasabbrendű etikai világnézetét.”
324

 

A „magasabb rendű etikai világnézet” itt a közösségi érdek egyéni érzelmek fölé helyezése 

volna, amelyet az etikátlan és végletesen individualista európai néző tragédiaként értelmez. Ez 

rávilágít Hevesy ellentmondásos tömegértelmezésére: attól a közösségtől várja a fennálló 

rendszer megdöntését, amely jelenleg beéri a színvonaltalan szórakoztatással, mert 

„tökéletesen meg van még fertőzve a polgári társadalom egyéni és következésképpen etikátlan 

életlátásától”.
325

 Domonkos Péter értelmezése szerint Hevesy szemében a közönség, vagyis a 

tömeg „nem több, mint tömegpszichológiai absztraktum, téren és időn kívüli érzelmekkel. 

Ízlése nincs, gondolatai nincsenek.”
326

 Ám Domonkos nem ír arról, hogy noha Hevesy 

valóban elmaradottnak látja a tömeget, nem tartja felelősnek saját szellemi nívótlanságáért. 

Ellenkezőleg, a polgári társadalomból kiemelkedett tőkés filmgyártók elnyomottjaként látja 

azt. „Nagyobb baj az, hogy a morális tendencia és a végső tanulság – ne irigyeljük a 

milliárdosokat, mert igaz boldogságot csak a szerény munkásélet és a kevéssel megelégedés 
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adhat – elcsépelt, elavult, az elégületlenséget ravaszul levezetni akaró reakciós frázisnál nem 

egyéb”
327

 – írja Karl Grune Schellenberg testvérek című filmjéről, és más kritikáiban is 

egyértelműsíti, hogy a „mai film kispolgárias stupiditása és prüdériája közismert igazság”.
328

  

 Ebből az elgondolásból kiindulva a kritikai értékelés alapjai közé újabb elem kerül: az 

alkotó készsége és hajlandósága, hogy elszakadjon a kispolgári, népbutító ideológiától. „Erich 

von Stroheim, David Wark Griffith és Cecil B. de Mille az amerikai filmrendezés három 

vezéralakja. (...) Hatáskereséseikben, nem tagadván meg amerikaiságukat, igen sok a blöff, 

azonban tagadhatatlan, hogy filmjeikkel többet akarnak elérni, mint a puszta 

közönségszórakoztatást. Mindhárom rendező bizonyos határozott morális, emberjavító 

tendenciát visz filmregényeibe. De Mille és Griffith azonban ebben a moralizálásban nem 

tudnak túlemelkedni az anglikán hipokritaságon, életbeállításaikban pedig megmaradnak a 

tipikusan amerikai hazug ál-idealizmusnál. Kettőjüknél sokkal bátrabb és úttörőbb Erich von 

Stroheim, aki éppen ezzel az álidealizmussal tudott meglepő határozottsággal leszámolni”
329

 – 

hasonlít össze három, már akkor jelentősnek vélt rendezőt filmjeik moralitása alapján. Hevesy 

világnézeti alapú értékelései olykor kritikáinak legszellemesebb részleteit adják: Stroheimről 

írja, „nem döntő szerepű, de nagyon jellemző, hogy az ő filmjében az emberek kifújják az 

orrukat, megpiszkálják a fülüket és vakaróznak is, ha valahol viszket”.
330

 Találó 

megállapításai ellenére azonban egyértelmű, hogy Hevesy politikailag motivált ideológiát 

gyúr át esztétikai kategóriává. Erre a feszültségre józanabb kritikáiban maga is reflektál, 

például a Metropolisról írt cikkében: „A munkáltató fia a szövetség és együttérzés szorítására 

fűzi össze apjának és a munkások vezérének kezét. Ő a szívember, aki az agyat és a kezeket 

összeköti. A filmnek ez a tendenciája nyilvánvalóan naiv, semmitmondó és reakciós. 

Reakciósságát legfeljebb az enyhíti, hogy ezt a primitiv megoldást a tőke és a munka nagy 

harcában a jövendőbe helyezi át. (...) Mindezek ellenére a Metropolis a filmművészet 

fejlődésének igen jelentékeny állomása, amelyről mindenkinek tudomást kell szerezni. Éppen 

úgy nem fér kétség fordulatosságához, színességéhez és mindenek fölött szórakoztató 

voltához.”
331

 

 Hevesy az autentikus tömegművészet értelmezésén keresztül jut el két műfaj, a western és 

a burleszk méltatásához. A filmjáték esztétikájában bővebben a burleszkkel foglalkozik, a 

műfajról írt elemzései könyvének legemlékezetesebb, alkalmasint ma is a leggyakrabban 

emlegetett részletei. A westernről inkább kritikáiban írt: „akik a Tom Mix filmeket, mint a 

film alantas alkotásait lebecsülik, azoknak igazuk is van, meg nem is. Nincs igazuk azért, 

mert lebecsülésük alapja az irodalmi értékelés szempontja, de ugyanakkor elfelejtik, hogy az 

amerikai társadalmi filmek koncepcióban, drámaiságban, az életfelfogás szinvonalában 

semmivel sem különbek, mint a cowboy-filmek. Ellenben ezeknek mindig megvan a 

filmszerű mozgalmasságuk és elevenségük.”
332

 A „filmszerű mozgalmasság és elevenség” 

elsőrendű zsánere azonban a burleszk, amelynek elemzésében egyesül Hevesy baloldali 

avantgárd koncepciója és előíró esztétikája. Amíg az individuális tragédiát filmszerűtlennek 
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és etikátlannak, addig a burleszket irreálisnak, ám társadalmunk igazi természetét éppen 

irrealitásában leleplező műfajnak tartja. „A burleszk üldözései az emberi cselekedetek gépies 

összefüggéseit jelzik és fokozzák, a gépszerűség organizmusát egymásba kapaszkodó, 

számban szaporodó és egymást folyton hevesebb gyorsasággal pergető fogaskerekek, 

lendítőkerekek és transzmissziós mozgások tömkelegében mutatja meg. A burleszk üldözési 

jelenete groteszkül testesíti meg a lavinaszerűen növekvő, rohanó vak tömegerőket és 

titkosan, furcsán világít rá az emberélet determináltságaira” – írja a Buster Keaton-féle Lakást 

keresek kritikájában.
333

 A filmjáték esztétikájának burleszkről szóló részei Hevesy legtöbbet 

elemzett szövegei, ezért itt csak röviden utalnék rá, hogy a Nyugatba írt cikkei közül nem is 

kritikái, hanem 1926-ban megjelent Keaton- és Chaplin-portréja kapcsolódik legszorosabban 

a könyv vonatkozó fejezetéhez. 

 Noha Hevesy kritikusi ítéleteit nyugatos pályafutása végéig motiválja a tárgyalt szerző 

vagy film etikus mivolta,
334

 az 1920-as évek elejének harcias baloldaliságát később inkább 

átfordítja a filmgyártó nemzetek ideológiai alapú versenyeztetésébe. Kritikusként alapvetően 

rendszerben, egymással összefüggő filmtörténeti mozgásokban gondolkodott. Nemeskürty 

szerint Hevesy elsőként készített listát év végén a szezon legjobb filmjeiről,
335

 az egyes 

nemzeti filmgyártások terméséről pedig összehasonlító elemzéseket, megállapításokat közölt. 

Ezt a kritikusi attitűdöt előlegezi A mozidrámáról is, ám abban még azt írja, „az amerikaiak a 

legkitűnőbbek, sohasem unalmasak. Mozgékonyak, filmjeik a legeredetibbek és 

legfilmszerűbbek.”
336

 1926-ban már úgy véli, „az amerikai film unalmas és lapos párbeszédek 

özöne, közben elcsépelt látványos betétek, egy csomó rohanás, üldözés, loholás.”
337

 Addigra 

úgy látja, a német film a filmes kifejezőeszközök komplexitása terén felnőtt az amerikai 

mellé, sőt „elébe is került”. „Amerika ad termékeny rendezői ötleteket, de túlságosan szereti 

a blöfföt ahhoz, hogy a művészi tisztulást elérje. A német film ezt az utóbbi években 

nyilvánvalóvá lett felülkerekedését részben annak a gazdasági válságnak köszönheti, amely 

lehetetlenné tette a tőkéjében gyengült német filmgyártásnak a Cezarina-féle kolosszális 

építkezésekkel járó mozijátékok alkotását. Gazdasági romlás, mint művészetfejlesztő hatóerő, 

ez egy kissé különös kultúrtörténeti motiváció. Ebben az esetben azonban letagadhatatlan 

tény”
338

 – elemzi Hevesy a globális filmipari mozgásokat. Arra is kísérletet tesz, hogy a 

francia film helyét megtalálja ebben a rendszerben: „Ha a filmművészet egységes nemzetközi 

stílusán belül el akarják határolni a nemzeti karakterű árnyalatokat, akkor kétségkívül 

megállapíthatjuk, hogy a francia filmstílust az amerikai, német és orosz filmstílustól a 

következő két alaptulajdonság különbözteti meg: erős ragaszkodás a szinpadias, tablószerű 

beállításokhoz és tudatos keresése a képszerű, festőies jelenethatásoknak.”
339

 

 Ám ha azokat a kritikáit vizsgáljuk, amelyekben Hevesy kritikusi lelkesedése a 

legmagasabb hőfokon ég, úgy tűnik, hogy a nemzeti filmgyártások rövid és sommás 

                                                 
333

 Hevesy Iván: Buster Keaton: Lakást keresek.  Nyugat, 1926./8. sz. 
334

 Ld. a Balogh Béláról írt cikkét, amelyben a rendezőt így méltatja: „tiszta művész és hívő ember. Tudja, hogy 

amit alkot, azért felelős etikailag is.” Hevesy Iván: Balogh Béla: Három kívánság. Nyugat, 1928./5. sz. 
335

 Nemeskürty: A mozgóképtől a filmművészetig, 229. o. 
336

 Hevesy Iván: A mozidrámáról, 232. o. 
337

 Hevesy Iván: Manfred Noa: Egy asszony, két férj. Nyugat, 1926./20. sz. 
338

 Hevesy Iván: A velencei kalmár filmen. Nyugat, 1924./3. sz. 
339

 Hevesy Iván: A meztelen asszony. Nyugat, 1927./3. sz. 



86 

 

értékelésének legfőbb célja a szovjet film kiemelése. „1926 december huszonharmadika 

emlékezetes ünnepnapja volt a magyar filmkulturának, mert ekkor jelentek meg Budapesten 

az első orosz filmek, hogy új színt, új levegőt és új tartalmat hozzanak az eddigi filmek 

sablonjai és unottságai után. Ezek az orosz filmek, amelyek előhirnökei az ideérkező orosz 

filmek, most már reméljük, meg nem szakadó sorozatának, nemcsak új hangot fognak 

jelenteni, hanem egyúttal valami olyasmit, ami eddig nagyon ritka jelenség volt a 

filmkultúrában: giccs és megalkuvásnélküli tiszta művészetet, tiszta és mélyen emberi hatások 

keresésére való becsületes törekvést”
340

 – írja A szentpétervári kurír című filmről. Vlagyimir 

Gardin Puskinját (más címén A költő és a cár) ugyancsak a reklámkritikák hevületével 

dicséri: „Nincs az a legjobb amerikai vagy német film, amelynek külső jelenetei szebben 

lennének fotografálva. Mit bizonyít a Puskinnak ez a ragyogó technikája? Azt, hogy az 

abszolut, megalkúvásnélküli művészi szándék hat esztendő alatt be tudja hozni azt, aminek 

másutt 30 esztendős fejlődésre volt szüksége.”
341

 Mialatt kritikáit írja a Nyugatba, Hevesy 

szerint előbb Amerikából Európába, azon belül is elsősorban Németországba helyeződik át a 

filmgyártásban betöltött „vezető szerep”, majd a szovjet film válik művészi értelemben 

egyedül jelentőssé. Az általa konstruált filmtörténeti hullámzásban Hevesy elsődlegesen a 

maga kijelölte művészi szempontokra figyel, a közönség érdeklődését nem veszi számításba. 

Mindez problematikusabbá válik A némafilm egyetemes története lapjain, amely filmtörténeti 

könyvtől szokatlan módon számos értékelő mozzanatot, rövid és velős kritikát tartalmaz, 

alátámasztandó a filmgyártó centrumok vélt átrendeződését. A német filmgyártásról írja, hogy 

„híres, sőt hírhedt együttes nagy filmjük a Metropolis (...) siralmas bizonyítéka volt, hogy 

Thea von Harbou mennyire híjával volt az igazi, termékeny képzeletnek, Fritz Lang pedig az 

alkotó rendezői fantáziának”.
342

 E megállapítást aligha igazolta az utókor.  

 Hevesy ugyanakkor a nemzeti filmgyártásokat általánosságban értékelő, esztétikai és 

politikai elveket egymás mellett, azokat összekeverve érvényesítő gondolatait is egyes 

szerzők művészi teljesítményéhez köti. Figyelmesen követi azoknak a rendezőknek a pályáját, 

akiket nagyra tart, rendszeresen ír Lubitsch, Mozsukin, Chaplin, Walsh, Murnau filmjeiről. A 

film első számú szerzőjének a rendezőt tartja, de a rendezőkön kívül nem a forgatókönyvírók 

vagy operatőrök teljesítményével foglalkozik, hanem színészek, sőt sztárok életművével. 

Hevesyt a star studies előfutárának is tekinthetjük abból a szempontból, hogy részletesen ír 

egyes sztárszemélyiségek alakulásáról (például Conrad Veidt, Lon Chaney vagy Mozsukin 

esetében), néhány kritikájában pedig szinte kizárólag a főszereplő alakítását elemzi (Chaney 

munkáját A három istentelenben vagy a burleszkszínészek játékát). Számos önálló sztárportrét 

ír, olykor több részben (Elisabeth Bergner-portréja könyv alakban is megjelent), és A 

filmszínész arca címmel esszét is közölt a Nyugatban. Mintha az egyéni teljesítményeket és a 

nemzeti filmgyártások össztermését egyszerre értékelő kritikusi stratégiájában is találkozna 

kétféle attitűd: a romantikus művészetfelfogásra alapozó, az egyes műveket és művészeket 

értékelő impresszionista kritikusé és az elkötelezett baloldalié, aki nem önálló művekkel, 

hanem ipari rendszerekkel, műalkotások kollektívumával számol. Hevesy kritikáiból 

kirajzolódó formaérzékenységét, morálfilozófiáját, műfajtudatát és a szerzőiségről alkotott 

                                                 
340

 Hevesy Iván: Iván Moszkvin: A szentpétervári kurír. Nyugat, 1927./1. sz. 
341

 Hevesy Iván: Puskin. Nyugat, 1928./4. sz. 
342

 Hevesy: A némafilm egyetemes története 1895-1929, 173. o. 



87 

 

elképzeléseit érdemes volna részletesebben elemezni, de a kétféle kritikusi közelítésmód 

nyomainak vizsgálata bizonyára ezekhez a részterületekhez is segítene közelebb jutni. 

 A filmkritikusi életmű ívének megrajzolásával amellett igyekeztem érveket felsorakoztatni, 

hogy Hevesy kritikusi autonómiáját éppen a Nyugat domináns művészeteszményével 

szembehelyezkedő, a baloldali avantgárd retorikájából és esztétikai koncepcióiból táplálkozó 

kritikusi elv szavatolja. Hevesy az intézményes kontextus hatásait és saját világnézeti és 

művészetelméleti elgondolásait erőteljes politikai-ideológiai irányultságú, de mindenekelőtt 

filmesztétikai mozgásokat, tendenciákat – szerzői életműveket és nemzeti filmgyártások 

alakulását – lekövető esztétikai koncepcióvá formálta. Autonómiájának bizonyítéka éppen az 

lehet, ami kritikusi elhallgatását is magyarázza: hogy e koncepció érvényességét a filmkultúra 

belső mozgásai, nem pedig valamely világnézeti fordulat kérdőjelezte meg. 

 

4.1.4. Tartalomelemzés a Hevesy-filmkritikákból vett mintán 

 

A szövegelemzést kiegészítő tartalomelemzést a Nyugatban megjelent Hevesy-kritikák 10 

százalékán végeztük el a kódolókkal a 2. és a 3.2. fejezetben már részletezett módszertan 

alapján. A rétegzett mintába minden évfolyamból vettünk fel cikket, amelyben Hevesy 

kritikát publikált. Egynél több kritika azokból az évfolyamokból került be a mintába, 

amelyekben eredetileg is több Hevesy-kritika jelent meg.  

 A teljes kritikai korpusz ismeretében az alábbi előzetes feltevéseket tettem a mintavétel és 

a tartalomelemzés előtt: 1. A reklámkritikákban domináns, tárgyilagos történetleírás és 

általános kontextualizálás kisebbségbe kerül az elemző vagy értékelő mondattípusokhoz 

képest. 2. A filmesztétikai fogalomkészletet mozgósító elemzés vagy értékelés gyakoribb, 

mint a nem filmesztétikai alapú elemzés, értékelés. 3. A politikai-ideológiai alapú elemzés 

vagy értékelés minden évfolyam kritikáiban megjelenik.  

 A három kódoló átlagolt eredményei alapján a 8 elemzett kritikában a különféle 

mondattípusok megoszlása az alábbiak szerint alakult: 

 

  Kritikai funkciók Carroll (2009) alapján 

Leírás Elemzés Értékelés 

 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában) 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

37, 16, 21, 14, 9, 11, 

23, 25 

 

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

11, 11, 9, 0, 9, 2, 4, 3 

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

9, 8, 13, 19, 16, 11, 

19, 19 

 Elemzés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

10, 25, 12, 11, 45, 30, 

33, 13 

Értékelés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

13, 36, 41, 53, 22, 47, 

18, 37 
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 Elemzés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

14, 1, 0, 0, 0, 0, 4, 0 

Értékelés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

5, 3, 3, 3, 0, 0, 0, 4 

 

6. ábra: Tartalomelemzés összesített eredményei – Hevesy Iván kritikái 

 

A táblázat alapján látható, hogy az 1. hipotézist igazolva valóban nem a tárgyilagos leírás a 

domináns mondattípus, hanem a filmesztétikai fogalomkészletet hasznosító értékelő mondat. 

Ezek a leggyakrabban olyan értékelő megjegyzések, amelyek a tárgyalt filmet más filmekhez 

vagy az alkotók korábbi munkáihoz képest értékelik, tehát filmtörténeti tájékozottságot, a 

filmesztétikai vonatkoztatási rendszer alkalmazásának igényét mutatják. Az értékelésen kívül 

a filmesztétikai alapú elemzés is jelentős arányban kapott helyet a kritikákban. Az ilyen 

jellegű mondatokban ugyancsak filmipari vagy filmtörténeti összefüggéseket vázolt a szerző, 

illetve az adott film stiláris megoldásait elemezte, vagyis változatosan használta a carrolli 

elemző funkciókat (különös tekintettel a filmipari környezet kontextualizálására).  

 A kódolók eltérő módon értelmezték a filmesztétikai és a nem filmesztétikai alapú 

elemzés-értékelés arányát a szövegekben. Itt jellemzően a színészi játék és a rendezés 

elemzése vagy értékelése osztotta meg a kódolókat: volt, aki közülünk ezeket a mondatokat 

nem rendelte hozzá a kifejezetten filmesztétikai vonatkoztatási rendszerhez, sejthetően azért, 

mert ugyanilyen jellegű elemző vagy értékelő megjegyzésekkel színházkritikákban is 

találkozhatunk. Az értelmezési különbség azt mutatja, hogy a színikritika bizonyos eszközei 

nem választhatóak el egyértelműen a filmkritikai eszközöktől, ha az elemzés vagy értékelés 

indoklása nem köti specifikusan egyik vagy másik médiumhoz a gondolatot. Mindazonáltal az 

összesített táblázat adatait vizsgálva látható, hogy a filmesztétikai alapú elemzés-értékelés 

nagyobb gyakoriságot mutat, mint a nem filmesztétikai alapú, tehát a 2. hipotézis is 

igazolható. 

 A 3. hipotézis ugyanakkor nem igazolódott: a független kódolók úgy találták, hogy Hevesy 

kritikái egyes évfolyamokban elhanyagolható mennyiségű politikai, illetve nem esztétikai 

jellegű ideológiai mozzanatot tartalmaznak. Az első két évfolyamból (1922, 1924) vett 

mintában még inkább lehetett azonosítani politikai-ideológiai elemzést vagy értékelést, mint 

később, ami egybevág azzal a feltételezéssel, hogy Hevesy fokozatosan távolodott el a 

baloldali avantgárd nyelvhasználatától. Az utolsó évfolyamokban visszatérő, mennyiségi 

szempontból szintén nem domináns politikai megjegyzések egyértelműen a szovjet filmek 

kritikáiban fordulnak elő, azonban a kódolók körében ezeknek a mondatoknak a megítélése 

sem volt egyértelmű. A mintába a Puskin kritikája is bekerült, amelyet a szoros 

szövegelemzésben ideológiailag elfogultnak azonosítottam. A független kódolók azonban 

nem vették figyelembe vagy nem ismerték Hevesy politikai nézeteit, így olyan mondatokat is 

az esztétikai alapú elemzés vagy értékelés kategóriáiban helyeztek el, amelyeket én politikai 

tartalmú mondatokként osztályoztam.  

 Az eredmény azt mutatja, hogy a mondatalapú tartalomelemzés kevéssé érzékeny a szöveg 

politikai, világnézeti hátterének felfejtésére, abban inkább a szoros szövegelemzés és a 

kontextuselemzés segíthet. Hevesy esetében éppen a reklámkritikák nyelvezetét idéző, 
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túlzónak tűnő, ám formailag valóban nem politikai tartalmú dicséret jelzi a politikai 

elfogultságot, amely azonban – amint azt minden kódoló önálló elemzése alátámasztja – 

sokkal kevésbé domináns a nyugatos kritikákban, mint a filmtörténeti-filmipari 

kontextualizálás és a stíluselemzés megoldásai, vagyis az esztétikai alapú filmkritika nyelve. 

 

4.1.5. Párhuzamos praxisok: Balázs Béla és Hevesy Iván kritikusi pozíciói 

 

A fejezet lezárásaként Hevesy és Balázs Béla három-három kritikáját hasonlítom össze. A 

rövid kitérőnek nem lehet célja Balázs kritikusi gondolkodásának bemutatása, sokkal inkább a 

Hevesyről kialakított képet árnyalhatja az összevetés, amelyben szükségképpen Hevesy felől 

olvassuk Balázst. A két esetben ugyanazokról a filmekről írt, egy esetben pedig ugyanarról a 

sztárról szóló kritikákat mégis úgy választottam ki, hogy Balázs esztétikai preferenciáinak és 

filmelméletének bizonyos kulcsfogalmait is körvonalazzák. A válogatást megkönnyítette, 

hogy a két kritikus nem gyakran írt ugyanarról a filmről. 

 Balázs Hevesyvel egy évben, 1922-ben kezdett el rendszeresen filmkritikákat írni a bécsi 

Der Tagba. 1925 januárjáig publikált rendszeresen, majd ritkábban 1926 márciusáig. Ezalatt 

több mint 200 filmkritikát írt, rovata az első rendszeres filmkritikai szemle volt az osztrák 

sajtóban.
343

 1924-ben megjelent filmelméletét nagyrészt a megelőző két év filmélményeire 

tudta alapozni, mert csak röviddel azelőtt – tehát Hevesynél jóval később – kezdett el 

intenzíven érdeklődni a film iránt: Nánay Bence példája szerint „A látható ember nyomdába 

kerülése előtt egy évvel még nem látott egyetlen Griffith-filmet sem”.
344

 Későn ébredt filmes 

érdeklődésről ír a Balázs színházesztétikáját tárgyaló Mihály Emőke
345

 és maga Balázs is, aki 

önéletrajzában jegyzi meg, hogy gyengének érzett német nyelvtudása miatt kezdett el 

Bécsben filmekről írni irodalom vagy színház helyett.
346

 Filmelméletét ugyanakkor már 

Hevesyvel egy időben írta. A két szerző nem ismerte a másik munkáját, Hevesy először egy 

1926-os cikkében hivatkozik A látható emberre.
347

 Könyve népszerűsége tette Balázst az 

angol Iris Barry vagy az olasz Ricciotto Canudo mellett a filmkritikai élet egyik első 

nemzetközileg ismert alakjává,
348

 aki filmkritikusi programcikkeiben visszhangozta az 

ismerős magyar filmkritikusi dekrétumokat: nem a moziüzemeltetők és a forgalmazók, hanem 

a közönség érdekeit tartja szem előtt, mert a film művészetté formálódásának garanciáját a 

közönség ízlésének kritikusi finomításában látja.
349

 Balázs ugyanakkor a filmkritikusi munkát 

a filmszerzői pálya előtanulmányaként fogta fel. Naplójában röviddel rovata elindítása előtt 
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arról írt, hogy ambíciója és tehetsége alapján egyértelműen vezető szerep illeti meg a 

filmiparban.
350

 

 A közönség nevelését Hevesyhez hasonlóan nemcsak a filmművészet mediális 

lehetőségeinek kibontakoztatása miatt, hanem baloldali elkötelezettségéből adódóan is 

fontosnak tartotta. Balázs úgy érezte, a mozi nem a proletariátusnak szól, ezért érzékennyé 

kell tenni a munkásosztálybeli közönséget a film kifejezőeszközeire, hogy ők maguk 

követelhessék az őket politikailag képviselő filmeket.
351

 Erről 1922-ben írt a Der Rote Fahne 

(Vörös Zászló) című lapba, majd – ugyancsak Hevesy szellemi mozgásával párhuzamosan – 

távolabb húzódott a politikától, és a kommunizmusban bécsi évei alatt inkább spirituális 

tartalmat, mint politikai képviseletet keresett.
352

 E tekintetben tanulságos a Polikuska (1922) 

című szovjet filmről közölt kritikája, amelyről Hevesy is írt a Nyugatba. Politikai 

hovatartozásáról egyértelműen árulkodnak az ezúttal is reklámkritikákat idéző túlzások: „Ezt 

a filmet annyi odaadással és buzgalommal készítették, mint amennyi a szögesdrótakadályok 

megrohamozásához szükséges. A legnagyobb nyomor idején, fűtetlen műtermekben fázva és 

éhezve készítették el az oroszok ezt a filmet, hogy megmutassák, joguk van arra, hogy Európa 

elismerje őket.”
353

 Balázsnak azonban fontosabb a film spirituális karakterének 

megfogalmazása: „A misztikus, de életet árasztó orosz anyaföld illata, mely Tolsztoj és 

Dosztojevszkij soraiból árad, e filmben képpé sűrűsödik. (...) E nagy orosz poézis lelke (akár 

irodalomban, akár filmen) egy különös naturalizmus. Ezt a szeretet naturalizmusának 

nevezném.”
354

  

 Balázs kritikája megelőlegezi az atmoszféra és a fiziognómia fogalmait, amelyeket A 

látható emberben is gyakran használ. „A történet rövid és szikár, de az igazi filmben sohasem 

a történet csontváza a fontos, hanem a rátapadó izom és az illatos, életet sugárzó bőr. Ezek 

teremtik meg az életteli alakokat, azokat, akik a képeken születnek meg, az élet légkörét, mely 

elsuhanó fényekből és árnyakból, apró mozdulatok ritmusából tevődik össze. (...) A különös, 

lebegő és valószínűtlen álombéli boldogság e képeken bensőségessé válik. Nem a felszín 

cifrázata, hanem az arcok, a mozdulatok, a csoportok és testtartások sugározzák felénk egy 

másik világ idegen álomfényét. Az álom fiziognómiáját ragadta meg az a film, a leírhatatlant 

fogalmazta képpé.”
355

 E fogalmak következetes használatát A látható emberben Nánay Bence 

Balázs művészetfilozófiai tájékozottságának bizonyítékaként értelmezi,
356

 a Polikuska-

kritikából viszont látható, miként kapcsolódnak össze a baloldali spiritualizmussal is.  

 Hevesy viszont éppen ezt a szovjet filmet nem tartja sokra, sőt a kritikájában tőle 

szokatlanul humoros hangot üt meg, éppen a történet vallásos regiszterén mulatva: „Az első 

szovjet film, amelyet Magyarországra beengedtek. Talán annak köszönheti ezt a szerencsét, 
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hogy szerepel benne egy nemzetes asszony, aki jóságos anyja a népnek, mindent megbocsátó 

matuskája a jobbágyok rongyokba öltözött seregének, akik nagyon szépen tudnak hajlongani 

és kezet csókolni, és minduntalan szaporán hányják a keresztet magukra.”
357

 Noha 

értékelésében Hevesy is megengedő marad, a film formai egyszerűségét közel sem tartja 

annyira elfogadhatónak, mint Balázs. „Az egyes képek megalkotása is egyszerű és erőteljes, 

amennyire ezeknek az erényeknek a kibontakozását a primitív technika megengedi. Talán ezt 

a primitív technikai kidolgozást akarja menteni a bevezető magyar felírás, amely elmondja, 

hogy ezt a filmet az orosz művészek »éhséggel és hideggel küzdve« alkották meg. Hideggel 

is, pedig a filmen szép tavasz és nyár van. De ez igazán nem baj.”
358

  

 A két kritikus eltérő értékítéletét tehát alapvetően az magyarázza, hogy Hevesy egyáltalán 

nem mutatkozott érzékenynek a Polikuska spirituális poétikájára. Ez rávilágíthat Hevesy és 

Balázs művészeteszményének alapvető különbségére. Balázs Budapesten egyformán 

távolságot tartott a Nyugat köré összpontosuló modern költőktől és Kassák baloldali köreitől 

is. Sokkal inkább Lukács György szellemi holdudvarának tagja volt, nem véletlen, hogy a 

korszakban legmélyebben Lukács elemezte Balázs különutas esztétikáját.
359

 

Gondolatmenetünk szempontjából ennek annyiban van jelentősége, hogy Balázs kritikusként 

és költőként is erőteljesen vonzódott a transzcendens művészetélmény megragadásához, amit 

Lukács „miszticizmusnak”,
360

 a későbbi elemzők közül Eőry Vilma szimbolizmusnak,
361

 

Kenyeres Zoltán pedig „szubsztancialista lényegkeresésnek” nevez.
362

 „Balázs kezdettől a 

mozgásfolyamatból ismeretelméletileg valamiképp kiragadható, létében viszont afölött álló, 

azt magában foglaló mozdulatlanságban véli megfogalmazhatónak a keresett lényeget”
363

 – 

így Kenyeres, e lényegkeresés pedig szükségszerűen a transzcendentális dimenziókba 

húzódik, és a vallás jut benne kitüntett szerephez. Balázs ilyen transzcendens műfajoknak 

tartja a népdalt és a népmesét, a mozit pedig a mese modern alakváltozatának látja.
364

 Ebből a 

szempontból találhatunk kapcsolatot a Polikuska spirituális rétegeit elemző megállapítások és 

egy német film, az Orlac keze (1924) miszticizmusát körülíró szövegrészek között. 

 Robert Wiene filmjében Balázs csak a misztikus atmoszféra megteremtését célzó stiláris 

eszközöket kritizálja. Szerinte a túlságosan alulvilágított jelenetek primitív módját jelentik a 

misztikus hangolásnak, a forgatókönyv pedig nem építi fel megfelelően a főhőst zsaroló 

bűnöző figuráját, mert csak a hős nézőpontján keresztül, lidérces alakként mutatja be őt, nem 

integrálja a „rejtélyes valóságba”.
365

 Egyébiránt Balázs az „utóbbi évek egyik legjobb 

filmjének”
366

 tartja az Orlac kezét, véleményében pedig a német filmművészet – és általában 
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véve a német kultúra – iránti közmondásos elfogultsága is tetten érhető.
367

 A pszichológiai 

horror jelentős előzményének tekinthető Orlac kezéről Hevesy megint csak levágó kritikát 

közölt, éppen műfaja miatt utasítva el a filmet: „Az Orlac megfilmesített rémdráma, vagy 

hogy azon a néven nevezzük, amelyen az ordenáré izgalmak kiváltására alkalmas romantikus 

rémtörténeteket szalonképessé tették: Grand Guignol. Rémdráma, amely a végén 

detektívhistóriává van komplikálva, borzalmai pedig a meggyötört közönség örömére 

elsimítva és elkenve.”
368

  

 Amint az A látható ember leggyakrabban idézett részletei alapján tudható, Balázs a 

„mozgásfolyamatból ismeretelméletileg valamiképp kiragadható” lényeget a filmben 

elsősorban a közelképben, az arcközeliben fedezte fel.
369

 Hevesyhez hasonlóan Balázs is több 

cikket szentelt egy-egy sztár portréjának, amelyekben a színészi játék elemzése rendre 

összefonódott a közelkép esztétikájával. Így van ez az Ernst Lubitsch-féle Carmen 

kritikájában is, amelyben Balázs elsősorban a főszereplő, Pola Negri alakításával foglalkozik. 

„Abban a pillanatban, amikor Carmen észreveszi José tehetetlenségét, gyengeségét, egyetlen 

arckifejezése egyúttal lesz fölényes és szomorú” – írja Balázs,
370

 egyetlen képbe vetítve minél 

több érzelmet, illetve a film lényegét. Hevesy nem ír a Carmenről, de Pola Negri egy másik 

filmje, a Mariposa kritikájában előrebocsátja, hogy csakis Negri miatt érdemes foglalkozni a 

filmmel. Egyben ez Hevesy talán legindulatosabb negatív kritikája a Nyugatban: „Hogy a 

Mariposa meséje szánalmas bárgyúság, az még hagyján! Ilyesmi igazán nem ritkaság az 

amerikai társadalmi filmek között. Nagyobb baj az, hogy a rendezője, valami Sidney Olcott, 

akinek csodálatosképpen érdemesnek tartották kiírni a nevét, még mesterembernek se jó.”
371

 

Hevesy és Balázs is a film szerzőjének kérdését vizsgálják Pola Negri-kritikáikban, 

megállapítva, hogy a rendező nem engedi érvényesülni a nála tehetségesebbnek bizonyuló 

színészt. A sztárok filmipari szerepe és a sztáralakítás művészi esélyei mindkét kritikust 

izgatták, Carmen-kritikájában pedig Balázs egy másik szempontból is közel kerül Hevesyhez: 

egyértelműen jelzi, hogy filmtörténetben gondolkodik, és a régebbi filmek vetítésében fontos 

kulturális feladatot lát. „Elérkezett az ideje a filmtörténeti bemutatók megrendezésének. (...) 

Az összes művészetek közül a filmnek lett a legrövidebb idő alatt történelme.”
372

 

 Hevesy Iván és Balázs Béla tehát egymástól függetlenül jutottak hasonló következtetésekre 

a filmművészet társadalmi szerepét, történetét és belső alkotói viszonyait vizsgálva, miközben 

sok szempontból különböző esztétikai nézeteiket is alkalmazni tudták kritikáikban. 

Intézményi hátterük, kulturális pozíciójuk lehetővé tette számukra az autonóm kritikusi praxis 

kialakítását, amelyet néhány éven keresztül nem befolyásoltak számottevően a filmipari 

hirdetők érdekei. Miközben egységes filmelméletet is írtak, kritikáikban több szálon fejthették 

ki és alkalmazhatták filmesztétikai elképzeléseiket. A kritikák tanulmányozásával, a kritikusi 
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pályaív nyomon követésével tehát más összefüggések tárhatók fel, mint a filmelméletek 

vizsgálatával. Hevesy Iván kritikáinak részletesebb elemzésével ezeknek az összefüggéseknek 

a megmutatására tettem kísérletet. 
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4.2. A kritikus tükörképe 

Komor András filmkritikái a Tükör folyóiratban (1933–1939) 

 

„Az idény első magyar filmvígjátékában, a »Hotel Kikelet«-ben szép felvételeket láthatunk 

Pécsről és környékéről. Ezenkívül megtudhatjuk, hogy a magyar urak cigányzene mellett az 

asztalt szokták verdesni. Kabos ezúttal nem esik a vízbe. A film, úgy hallom, százezer pengőbe 

került. Elgondolom, ha ezt az összeget, mondjuk, egy rákkórház költségére fordították volna.” 

Komor András kritikája a Hotel Kikelet c. filmről, 1937.
373

 

 

Az esztétikai alapú filmkritikával foglalkozó második esettanulmányban Komor Andrásnak a 

Tükör folyóiratba 1933 és 1939 között írt kritikáit vizsgálom. Ebben a fejezetben más 

szempontból közelítek az esztétikai alapú filmkritika koncepciójához. Nem a filmkritikusi 

praxis hátterét adó esztétikai elméletek, művészetelméleti kapcsolatok nyomait keresem, 

hanem a filmkritika önreflexiójának jeleit, amelyek a filmkritikusi autoritás szerepét 

körvonalazzák, tehát evidensen ugyancsak a film mint művészet értelmezésére alapoznak. 

Arra vagyok kíváncsi, hogy filmkritikai rovatában Komor milyen bepillantást engedett saját 

kritikusi módszerébe, hol jelölte ki a kritikusi szerep hatókörét, és miben látta a filmkritikus 

felelősségét. Mattias Frey filmkritika-történeti könyvében a harmincas-negyvenes évekbeli 

kritikusok praxisán keresztül mutatja be a filmkritikusi pozíció kijelölésének, az autoritás 

jelzésének stratégiáit.
374

 Feltevésem szerint Komor András ehhez a tendenciához 

kapcsolódott, méghozzá elsősorban annak érdekében, hogy a magyar filmipart illető 

kommentárjai mögött erőteljesebben hangsúlyozza a kritikusi autoritást és felelősségtudatot. 

Vagyis amellett érvelek, hogy a kritikusi pozíció reflexiója Komor cikkeiben általánosságban 

is összekapcsolódott a filmkritikusi hivatás jelentőségének felmutatásával. 

 A fejezetben éppen ezért részletesebben foglalkozom Komornak a magyar filmről alkotott 

képével és azokkal a retorikai eszközökkel, amelyekkel saját kritikusi pozícióját ragadta meg. 

Mindezek előtt azonban tisztázom Komor helyét a korszak irodalmi életében és a Tükör 

folyóirat szerepét a harmincas évek kulturális sajtójában, annak érdekében, hogy a szerző 

kritikusi autonómiájának lehetőségeit, feltételeit is világosabban lássuk. Majd Komor 

filmkritikusi kánonját és a kritikáiból kirajzolódó esztétikai elveit is összefoglalom. A 

rétegzett mintán alapuló tartalomelemzés során az esztétikai alapú elemzés és értékelés 

elsőbbségére, illetve a politikai szempontú érvelés hiányára vonatkozó kérdéseket 

fogalmaztam meg, amelyek részletes kifejtésére a 4.2.6. alfejezetben kerítek sort. 

 

4.2.1. Komor András, az író és a kritikus 

 

Komor András költőként mutatkozott be, első verseit 1917-ben publikálta a Nyugatban. Az 

irodalomtörténeti szakirodalom elsősorban regényeit tartja számon, és leggyakrabban a 

magyar zsidó irodalom kontextusában tesz róluk említést. Leghíresebb műve az 1929-ben 

megjelent Fischmann S. utódai, amely egy zsidó kereskedőcsalád történetét mutatja be 

lélektani, pszichologizáló eszközökkel, az asszimiláció nehézségeire, sőt lehetetlenségére 
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rámutatva. A megjelenése után élénk kritikai párbeszédet keltett regény
375

 és folytatása, a 

Nászinduló voltaképpen a kisebbségi magyar irodalom kánonjában jelölte ki Komor helyét, 

aki maga is vállalta a zsidó identitás kulcsszerepét irodalmi munkásságában.
376

 Ám tévedés 

volna Komor írói ambícióit leszűkíteni a magyar zsidóság képviseletére. Ez az elemzési 

kontextus sem verseiben, sem további regényeiben nem tűnik relevánsnak, ahogy a 

filmkritikáiban sem. Komor a harmincas évek második felében már ritkábban publikált 

irodalmi műveket, kritikákat viszont az évtized végéig, a második zsidótörvény represszív 

intézkedéseinek életbe lépéséig írt. Életútja tragikusan végződött. A negyvenes években 

bujkálni kényszerült, majd 1944-ben feleségével együtt öngyilkosságot kísérelt meg, 

amelyben csak Komor vesztette életét, az asszony életben maradt. 

 Komor szellemi horizontját illetően a források elsősorban franciás műveltségéről tesznek 

említést, ő maga kitűnően beszélt is franciául.
377

 Nagypolgári családból származott, amelyből 

többen is művészkarriert építettek (közülük Komor nagybátyja, Komor Marcell építész a 

legismertebb). A húszas évek elején az Abbázia kávéház asztaltársaságához tartozott Fenyő 

Miksával, Gellért Oszkárral, Osvát Ernővel és Schöpflin Aladárral együtt.
378

 Közeli 

kapcsolatban volt József Attilával, Ortutay Gyulával, Radnóti Miklóssal és Gyarmati Fannival 

– utóbbi naplójában is sűrűn említi őt.
379

 Kritikusként eleinte képzőművészetről írt, a 

Képzőművészek Új Társasága köréhez tartozott, 1926-ban lapjukban, a KÚT-ban publikált. A 

magyar avantgárddal is volt némi kapcsolata, a Mentor könyvkereskedés művészeti 

programjain, vitaestjein Hevesy Ivánnal is találkozott.
380

 Ő maga azonban kívül maradt az 

avantgárd körein. A Franklin Társulathoz került állásba, Schöpflin Aladár mellett 

szerkesztőként, lektorként dolgozott. Noha korábban nem publikált a műfajban, 1933-ban őt 

bízták meg a Franklin Társulat saját kulturális havilapja, a Tükör folyóirat filmkritikai 

rovatának vezetésével, de a rovatvezetésen kívül szerkesztőként is dolgozott a folyóiratnál. 

 

4.2.2. A Tükör helye a korszak kulturális sajtójában 

 

A Tükör képes havi folyóirat első száma 1933 novemberében jelent meg. Főszerkesztője 

Révay József író, klasszika-filológus, aki a húszas évek elején a Kékmadár munkatársai közé 

tartozott, és 1928-tól dolgozott lektorként a Franklin Társulatnál.
381

 A lap verseket és prózát 
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közölt, valamint irodalom-, film- és színikritikát, zenei és divatcikkeket, színes riportokat és 

összeállításokat. A szerkesztők – Révay és Komor mellett Schöpflin Aladár – a Vasárnapi 

Ujság örökösének nevezték a Tükröt, amelyet a „művelt magyar középosztály lapjaként” 

definiáltak első vezércikkükben.
382

 Ugyanakkor Révayék azt is hangsúlyozták, hogy minden 

magyar családhoz kívánnak szólni. Céljuk az volt, hogy a lap a „legszerényebb anyagi 

viszonyok között élő magyar családba is bejusson.”
383

 A színes cikkek ellenére a Tükör 

alapvetően kulturális folyóiratként határozta meg magát: „A Tükör nem a felületes és léha 

életnek akar szószólója lenni, hanem a mai zűrzavarban és válságban nyugvópontot akar adni 

a lelkeknek, hogy a tiszta irodalom és művészet magasságában élhessék igazi magasabbrendű 

életüket. (...) A Tükör élni akar, hogy életet és lelket adjon a magyar közönségnek a 

csüggedés óráiban”
384

 – írták a szerkesztők 1933-ban, a „csüggedés órái” alatt vélhetően a 

gazdasági világválság következményeire utalva. A lap küldetése mellé nyilvánvaló gazdasági 

érdek társult: a Franklin Társulat kiadványainak és szerzőinek reklámfelületeként is 

funkcionált a lap.  

 A Franklin Társulat presztízsének és kapcsolatainak, illetve Schöpflin Aladár szerkesztői 

tekintélyének is köszönhetően a Tükör a korabeli írótársadalom krémjét vonzotta. Az 1933-as 

első szám szerzői között találjuk Kosztolányi Dezsőt, Illyés Gyulát, Erdélyi Józsefet és 

Hunyady Sándort, a későbbiekben pedig mások mellett Szerb Antal, Somlyó Zoltán, Aszlányi 

Károly, Zelk Zoltán, Zádor Anna, Móricz Virág, Ortutay Gyula, Vas István és Radnóti Miklós 

is publikáltak a lapban. A névsor jelzi, hogy a Tükör vállalta ugyan a Nyugat képviselte 

esztétikai modernség hagyományát, de Zádor Anna visszaemlékezései szerint nem kívánt 

„egyetlen irányban elköteleződni”.
385

 A minőségi irodalom mellett a Tükör fő vonzerejét 

progresszív vizuális arculata jelentette. A lap jó minőségű és nagy méretű, gyakran egész 

oldalas fényképeket közölt, amelyeket – először a magyar sajtóban – alkalmanként kifutóra 

szerkesztett a tördelő.
386

 Ezzel Zádor megítélése szerint „a Tükör többet tett a vizuális kultúra 

fejlesztéséért, mint bármelyik korabeli magyar folyóirat.”
387

 A vizuális igényességet 

Nemeskürty István Komor András filmkritikusi autonómiájával is összekapcsolja, mikor 

megjegyzi, hogy a mozitulajdonosok nem hirdettek ugyan a Tükörben, ahol így Komor 

munkáját semmiféle üzleti befolyás nem érte, a számos filmkép és sztárfotó révén azonban 

mégis helyet kaptak a filmes reklámok a lapban.
388

  

 A Tükör 1942 decemberéig jelent meg minden hónapban. Az utolsó szám vezércikke 

megismétli az induló szerkesztőségi beharangozó főbb állításait, ám ezúttal a „csüggedés 

órái” kifejezés már másra vonatkoztatható.
389

 A szerkesztők nem részletezik, miért döntött a 

kiadó a lap szüneteltetése mellett, és Zádor Anna visszaemlékezése sem pontosítja, hogy a 

kedvezőtlenebb piaci és intézményi körülmények hatására a Franklin Társulat magától 

szüntette meg a lapot, vagy hivatalos, sajtókamarai nyomásra.  
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4.2.3. Komor filmkritikusi kánonja és realizmuseszménye 

 

Noha a Tükör 1942 végéig jelent meg, Komor 1933-tól 1939-ig vezethette csak a filmkritika 

rovatot. 1939 februárjától májusig név nélkül írta a cikkeit, amelyek stílusa alapján 

azonosítható a szerző. 1939 júniusától három hónapon át Boldizsár Iván helyettesítette őt. 

Szeptemberben egyetlen hónapra Komor visszatért és névvel jegyezte a cikkeit, de semmilyen 

formában nem utalt távolmaradására. Ez volt az utolsó publikációja a Tükörben. Eközben – az 

1938-as első zsidótörvény következtében – a Franklin Társulattól is elbocsátották, a helyére 

Zolnay László került a kiadóban.
390

  

 Komor jellemző műfaja a két-három bekezdéses rövidkritika volt, amelyekből egy 

hónapban négyet-ötöt közölt, az aktuálisan műsoron futó filmek közül válogatva, de azokat 

gyakran valamilyen tendencia köré rendezve. Alkalmanként valamivel régebbi filmek – akár 

megismételt – méltatásával egészítette ki a friss premierek kritikáit. Thurzó Gábor Komor 

franciás ízlését ismeri fel a kritikákban, amikor azt állítja, barátja „harcban a selejt ellen” írta 

„fanyar-szellemes, néhol kegyetlenül éles” bírálatait – „harcban azért a posztimpresszionista 

filmeszményért, amit akkoriban Duvivier, Carné, Renoir képviselt.”
391

 Thurzónak igaza van 

abban, hogy Komor élénk figyelemmel követte a kortárs francia filmművészetet, és 

remekműveket azonosított a húszas-harmincas évekből – a hangosfilm szerinte René Clair A 

milliójában jutott el „legtökéletesebb formájáig”
392

 –, ám korántsem nyűgözte le minden, amit 

kora nagyra tartott francia rendezőitől látott. Carné Ködös utakját például irodalmiasnak, 

hamisan romantikusnak látta, hiteltelennek és giccsesnek nevezte,
393

 amivel mintha a francia 

új hullámos rendező-kritikusoknak a „francia minőség hagyományáról” alkotott sommás 

véleményét előlegezte volna meg.
394

  

 A Komor filmkritikáiról szóló egyetlen, általam ismert újságcikk szerzője, Molnár István is 

kiemeli, hogy Komor kiváló érzékkel azonosította a korszak azon rendezőit, akik utóbb a 

filmtörténeti kánon jelentős szereplőivé váltak.
395

 A már említett René Clair mellett Komor 

visszatérően méltatta Ernst Lubitsch, John Ford, King Vidor vagy Frank Capra filmjeit. A 

Váratlan örökség késedelmes – az 1936-os amerikai premiert két évvel követő – bemutatója 

kapcsán Komor nemcsak a saját, hanem általában véve a magyar filmkritikusok ítéleteinek, 

elméleteinek szükségszerű korlátosságára hívja fel a figyelmet: „A lelkiismeretes kritikus nem 

is mondhat véleményeiben határozott ítéletet, mert hiányzik számára az ítéletmondáshoz 

szükséges alap: a pesti mozik műsorán gyakran épp a legnagyobb és legművészibb filmek 

nem jutnak sorra.”
396

 A magyar forgalmazás hiányosságainak említésével Komor nem a 

politikai alapú szelekciót kéri számon – mint a szovjet filmeket hiányoló Hevesy Iván –, 
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hanem kifejezetten esztétikai alapú kifogást emel. A magyar filmes diskurzus 

provincialitására utal, amely az új magyar filmekről írt kritikáiban is szólamként ismétlődik. 

 A Komor kritikáiban visszatérő nevek jelzik, hogy a kritikus számára evidensen a rendező 

a film első számú szerzője. „A film értékeit ma a rendezés adja. Mindig talán nem lesz így, de 

ma, amikor a film inkább ipar, mint művészet, sőt az avatatlanok kezén valósággal 

művészetellenes lett, a rossz szövegírók, a kulturálatlan s fontoskodó producerek, a sztári 

méltóságukkal visszaélő színészek között a művészet egy-egy sugarát a film üzleties 

levegőjébe csak a rendező tudja belelopni”
397

 – írja egy korai filmes cikkében. Később még 

árnyaltabban ítéli meg a rendezői munkát, mikor megállapítja, esetenként a rendezői stílus 

elrejtése szolgálja a film érdekeit.
398

 Komorra jellemző, hogy a rendező szerzőiségét 

hangsúlyozó szemléletet ugyancsak felhasználja arra, hogy kiemelje a magyar forgalmazási 

gyakorlat hanyagságát, szakmaiatlanságát: „A rendező a filmmel körülbelül olyan viszonyban 

áll, mint az író a művével. Az olvasók bizonyára furcsán fogadnák, ha a kiadó elhallgatná a 

nála megjelent regény szerzőjét s a könyvben csak a regény címe állana. (...) Ugyanakkor a 

pesti filmesek, talán csak a Metro s az Ufa kivételével, következetesen elhallgatják a film 

rendezőjét, s csak akkor tüntetik fel, ha az már nálunk is »beérkezett« márka.”
399

 Komor tehát 

egységként és egyként provinciális szellemű területként kezeli a magyar filmgyártást, 

forgalmazást és kritikai diskurzust, ez az attitűd pedig alkatilag alkalmatlanná tette rá, hogy a 

napilapok reklámkritikáihoz hasonló, forgalmazói megrendelésre készült szövegeket 

gyártson.
400

 

 Abból, hogy Komor a rendező és filmje viszonyát író és műve közelségéhez hasonlítja, 

logikusan következne, hogy a film ugyanúgy művészeti alkotás, mint az irodalmi művek. 

Komor azonban elkülöníti egymástól a művészeti rangra nem emelkedő, tömegek részére 

készített filmeket és a „művészi hatásokra törekvő” filmtípust, amely viszont „épp, mert 

művészet akart lenni, nem lehetett a tömegé”.
401

 A tömegfilm elengedhetetlen minőségeként 

látta a giccset, mert a tömeg „csak a giccs közvetítésével ébred művészi igazságokra”.
402

 

Ugyanakkor a művészi szándékkal készült filmek értékelésében is szigorú marad. Úgy érzi, 

létezik a művészi fejlődés útja, amelynek a mozgókép még nem ért a végére: „Mint lelkes 

mozijáró, vallom, hogy a film művészet; de területe – legalább is ma még – szűkre szabott, 
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»Kleinkunst«-szerű. A lélek járatlan területeit felfedezni, ki nem mondott igazságokat 

hirdetni, új gondolatokat vetni fel, mindez túlnő a film illetékességén.”
403

 Ebből az 

elgondolásból jut odáig Komor, hogy a műfajfilmeket, elsősorban a gengszterfilmet és a 

burleszket méltassa, amelyek szerinte teljes mértékben és jó okkal mentesek a be nem 

teljesíthető művészi ambícióktól.  

 A műfajiság iránt egyébként is különös érzékenységet mutat a szerző. 1934. márciusi 

cikkeit műfajok alapján rendezi el, történelmi filmekről és fantasztikus filmekről ír. Máskor 

részletes műfaji osztályozásba bocsátkozik, mikor a Dáma egy napra című filmet úgy 

jellemzi, az „félig modern tündérmese, félig burleszkbe olvadó szatíra”,
404

 továbbá védelmébe 

veszi a krimit azoktól, akik alantasabb műfajnak tekintik.
405

 Komor filmes tárgyú cikkeiben 

más tekintetben ritkán érvényesül a Hevesy elméleteit idéző normatív esztétika, ám a műfaji 

klasszifikációval összefüggésben – sajnálatos módon – előírja, milyen műfajokat és 

filmtémákat tart kívánatosnak. „A mozik vásznán csodák nem elevenedhetnek meg; a csodák 

a könyvbe valók, a filmen trükk lesz  belőlük”
406

 – írja azt alátámasztandó, miért nem 

készülhet méltó János vitéz-adaptáció élőszereplős filmen (ezt a megállapítást is a magyar 

filmeseknek adott tanáccsá formálja: „a magyar filmgyártás is jobban teszi, ha ilyen légies 

kísérletek helyett inkább a földön jár”).
407

 A fantasztikus motívumokat tartalmazó 

horrorfilmeket, így a King Kongot és A láthatatlan embert is megmosolyogtatónak nevezi, és 

elsősorban technikai szempontból tartja említésre méltónak.  

 A fantasztikus műfajok elutasításából is következik, hogy Komor eszménye a realista 

stílusú film. Normatív esztétikai elvként is ír erről: „Nem az irodalom ellen szól az, amikor a 

film legjobb ismerői azt hangsúlyozzák, hogy a filmnek el kell szakadnia az irodalomtól. A 

film lényegesen más műfaj, amely legszebb eredményeit akkor érheti el, ha irodalmiasságok 

által nem befolyásolva és meg nem hamisodva, riportszerűen az emberi élet dokumentumait 

adja. Néhány amerikai film eljutott már idáig, eljutott pár nem mai keletű német filmdráma és 

legszebben megvalósította az orosz film.”
408

 Komor a társadalmi problémák iránt érzékeny 

filmeket ünnepelte, mint például a világgazdasági válság következményeit is érintő George 

Cukor-filmet, a Vacsora nyolckort,
409

 vagy Fejős Pál Mégis szép az élet című rendezését, 

amely „nem köntörfalaz, hanem bátran belenyúl korunk darázsfészekveszélyességű 
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legnagyobb gondjába, a munkanélküliségbe”.
410

 A gyermekotthonban játszódó, francia La 

Maternelle-t azért méltatja, mert „az élet legapróbb mozzanataiban, kendőzetlen valóságában 

megmutatja nekünk a szépet”.
411

 Kárhoztatja a hollywoodi sztárrendszert, mert a 

filmcsillagok nem mernek hétköznapi, gyarló emberként mutatkozni a vásznon („egyszer sem 

gyűrődik meg a ruha a kalandornőn”), viszont elismeri, ha egy hollywoodi színész – mint 

például Katherine Hepburn – erőfeszítéseket tesz, hogy maníroktól mentesen, minél 

realisztikusabb modorban játsszon.
412

  

 A realizmust Komor elsődlegesen a (baloldali) humanizmus műfajaként értelmezi és 

keresi, miközben leszögezi, hogy nem politikai elköteleződése miatt tartja művészi ideáljának. 

Elutasítja a politikai szempontú kritikát, amely az ő praxisában inkább a német, mintsem a 

szovjet filmekkel kapcsolatosan kerülhetett volna előtérbe. Komor kínosan ügyel rá, hogy 

kiemelje kritikáit a politikai kontextusból: „Kissé kényes dolog a mai német filmdrámáról 

beszélni. Minden jó és minden rossz szó politikai állásfoglalásra enged következtetni, holott 

pedig arról az egyszerű tényről van szó csupán, hogy a legutolsó évben a német filmtermelés 

egyetlen olyan művel sem ajándékozta meg a nézőt, amely a régebbi német filmek 

színvonalát elérte volna (...) amelyet teljesen jóhiszeműen és valamennyire is emelkedettebb 

kritikai szempontokhoz igazodva, jónak tarthattunk volna.”
413

 A „jóhiszemű” és „emelkedett” 

kritikai szempontok cikkeiben nagyon gyakran egybeestek a film „humanista törekvéseinek” 

meglátásával, és többnyire leértékelték a fantasztikus műfajfilmek mellett a történelmi, tehát 

realisztikus témák túlzó, történetietlen tálalását és a Ködös utakhoz hasonlóan 

„irodalmiasnak”, „hamisan romantikusnak” ítélt filmek stilizációs megoldásait. A filmi 

realizmus eszményítése azonban elsősorban Komor filmkritikusi pályájának elején, többnyire 

1934-es cikkeiben hangsúlyos. Későbbi írásai rugalmasabb pozíciót tükröznek, elmarasztaló 

ítéleteit pedig inkább egy máshonnan behatárolható filmcsoportra: az új magyar filmekre 

tartogatja. 

 

4.2.4. „A magyar film őszinte bírálata” – Komor és a nemzeti(eskedő) film 

 

Filmkritikusi pályáján Komor nagy hangsúlyt fektetett az aktuálisan mozikba kerülő magyar 

filmek értékelésére. Működését röviddel a némafilm és a hangosfilm közötti technológiai 

váltás lezárulása után kezdte, ez az időszak pedig egybeesett a magyar filmgyártás 

újraéledésével, a húszas évek pangása után a hazai filmipar újjászervezésével. Komor 

viszonya az új magyar filmekhez ellentmondásosnak tekinthető: miközben fontosnak tartotta, 

hogy minél több hazai produkcióról beszámoljon, általában elutasító, akár kifejezetten 

megsemmisítő kritikát írt róluk. Praxisának ez a vonása tűnt szembeötlőnek a Komor 

filmkritikáiról cikket író Molnár Istvánnak is, aki a magyar film különösen szigorú 

kritikusának tartotta a Tükör rovatvezetőjét.
414

 Komor a magyar filmeket művészi 

szempontból elsősorban a sémakövetés, az újítás teljes hiánya miatt, ideológiai értelemben 

pedig a hamis és giccses népiesség erőltetése, a kortárs Magyarország valós problémáitól való 
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elzárkózás miatt találta gyengének. A magyar filmszakma provincializmusát a filmtermést 

megmérgező adottságként festette le. 

 Megközelítése már az első, Tükörben közölt filmkritikái alapján látható, ám annál 

korábban is írt hasonló pozícióból, csak éppen nem filmről, hanem képzőművészetről. A KÚT 

folyóirat egyik számába írt kiállításkritikájában az államilag támogatott művészetet, vagyis a 

Szinyei Társaság kurátori programját kárhoztatja. A kurátorok szelekciós elvei alapján úgy 

tűnik neki, hogy „a fiatal magyar művészet ez a vizenyős, híglevű, a maga lábán csak csúszni 

tudó fiatalság, amely mintha légüres térben nőtt volna fel, s a világ új művészi áramlataiból 

hozzá semmi sem ért, el kell fogadnunk, hogy az új művészet nem egyéb, mint nyáladzó 

kérődzés a multon.”
415

 Ahogy később a magyar filmekről írt kritikáiban, Komor ebben a 

cikkében sem elsősorban az egyes alkotókat, hanem a mögöttük álló struktúrát hibáztatja a 

művészi gyengeségért. E struktúra fontos részének tekinti az elfogult vagy átgondolatlan 

recepciót, azt, hogy egyhangú helyeslés fogadja a szerinte avíttas, sekély, maníros 

művészetet. 

 Rovata megindításakor ebből az alapállásból értékeli az új magyar filmeket is. Ezúttal 

azonban talál megfelelő mércét, amelyhez hasonlítva gyengének találja a premierfilmek 

nagyját: Fejős Pál két, Magyarországon készített hangosfilmjét tartja etalonnak, a Tavaszi 

záport és az Ítél a Balatont, amelyeket a Tükör indulása előtti évben, 1932-ben mutattak be. 

Fejőst a „magyar film egyetlen művészének”
416

 nevezte, csak az ő két filmjét és a Hyppolit, a 

lakájt tartotta a hazai filmgyártás „európai nívójú művészi eredményének” – „a többiről jobb, 

ha nem esik szó”.
417

 Miután az osztrák gyártásban készült Fejős-film, a Mégis szép az élet 

megbukott Budapesten, Párizsban viszont sikerrel játszották a mozik, Komor utólag a francia 

sikerrel legitimálta saját kritikusi ítéletét.
418

 Évekkel később is Fejőshöz mérte a magyar 

filmeket: 1937-ben a Hortobágyot a legjobb magyar témájú filmnek nevezte Fejős két 1932-

es filmje óta.
419

 Noha e két filmről részletesebben soha nem írt, utalásaiból, illetve más 

realista ambíciójú, társadalomelemző filmek méltatásából arra következtethetünk, hogy Fejős 

munkáit a magyar paraszti kultúra hiteles és nagy művészi erejű ábrázolásáért tartotta nagyra, 

vagyis a neorealizmust előlegező szemléletük miatt.
420

 Balogh Gyöngyi és Király Jenő is 

Fejős Pál filmjeivel állítják szembe a „magyar Heimatfilmet”, vagyis azokat a népi témájú 

filmeket, amelyek műfaji – főként romantikus és vígjátéki – sémák mentén, mitikus, mesei 

hangnemben fogalmazzák meg történetüket. Közegábrázolásuk ellenére Balogh és Király e 

műfajt elválasztják a népi filmektől, ugyanis arisztokratikus ideológiát hordoznak: bennük „a 

város megy le a falura, gyönyörködni, felfrissülni, megújulni; a népi filmben a falu megy fel a 

városra, bejelenteni politikai igényét”.
421

 Miközben az Ítél a Balaton a „tömegfilm-műfajok és 

művészfilmi stiláris ambíciók között habozik”, és Fejős filmjében a „folklórfilmből nem lesz 
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filmfolklór”,
422

 addig a magyar Heimatfilmre bántó ízléstelenség jellemző, a cselédfigurák 

kiszolgáltatása a durva röhögésnek. Balogh és Király szerint a paraszti alakok e filmekben az 

amerikai filmek „vicces négereinek” megfelelői.
423

  

 A magyar Heimatfilm hamis pátoszát, a népi témák és paraszti figurák kizsákmányolását 

azonosította Komor is harmincas évekbeli kritikáiban, a műfajra jellemző ideológiát pedig a 

magyar filmre jóformán általánosan érvényesnek tekintette. Legalábbis erre utal, hogy 

egyetlen film kritikája helyett a magyar filmekre általánosan jellemzőnek tartotta az „úntatóan 

indokolatlan álnépiességet és operett-magyarságot”.
424

 Persze leggyakrabban konkrét 

filmekkel kapcsolatban fejtette ki, miért tartja károsnak ezt a szemléletet. A Hotel Kikelet, az 

Iza néni vagy a Rákóczi-induló alkotóit Komor azért ítéli el, mert filmjeikkel a 

nagyközönséget szólítják meg, tehát széles rétegek körében propagálják hazug 

társadalomképüket. „Ennek a filmnek az a baja, hogy túlságosan ki akarja szolgálni a 

közönséget, mégpedig a gyengébb ízlésű közönséget. Minden megvan benne, amiről biztos, 

hogy az átlagízlésnek, vagyis helyesebben az ízléstelenségnek tetszeni fog: rózsaszín 

szentimentalizmus, cigányzene, falusi hangulat és pesti argot, nemeslelkűség és humorba 

göngyölt zsidókérdés, párisi bár és politikai szólamokba öltöztetett hazafiasság”
425

 – írja 

Komor az Iza néniről, egyúttal jelezve, hogy antiszemita szólamokat is kihallott a filmből. 

Népiek és urbánusok szembenállását is felidézi és saját magára vonatkoztatva rögtön 

érvényteleníti is azzal, ahogy a magyar parasztság filmes ábrázolásáról ír: „Városi ember 

vagyok, érdeklődésem és tanultságom minden ízében magán viseli ezt a városias jelleget, mi 

sem idegenebb tőlem, mint hogy az őserejű falut többre becsüljem az állítólag túlkulturált 

városnál. Mégis bánt, valósággal vérig sért az, ahogy filmjeinken a magyar paraszt 

megjelenik.”
426

 Komor máskor is a népi-urbánus ellentétet meghaladó, lehetőleg a magyar 

közönség, a magyar társadalom egészét képviselő kritikusi pozíciót vesz fel. A rossz magyar 

filmeket nemcsak gyenge esztétikai minőséget képviselő műveknek látja, hanem 

társadalomromboló hatású jelenségnek. Ezért emeli ki, hogy a Rákóczi-indulóhoz hasonló, „a 

magyar életet operettbe sekélyesítő, dolmányos, elmaradhatatlan matyólakodalmakkal tetézett 

magyar filmek mennyit ártanak Magyarországnak”.
427

 Komor tehát közvetlenül nem politizált 

filmkritikáiban, a magyar filmek ideológiájáról alkotott elítélő véleménye azonban 

világnézetét, politikai véleményét is körvonalazza. 

 Az említett filmek közönségsikerét Komor nemcsak azért fájlalja, mert a nézők 

legitimálják a magyar Heimatfilm társadalomszemléletét, hanem mert olyan műfaji és 

esztétikai sémák rögzülnek így, amelyek háttérbe szorítják a művészi kísérletezést. „A sors és 

a vállalkozási kedv ebben a hónapban is megajándékozott bennünket egy magyar filmmel. A 

Márciusi mesével a napisajtó kissé túlságosan szigorúan bánt el. Nem rosszabb ez egyéb, 

sikert aratott magyar filmeknél: éppen olyan rossz. Kritikát nem lehet róla mondani, csak épp 

sajnálkozni lehet azon, hogy egyesek rövidlátása és üzletiessége a magyar filmgyártást ilyen 
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méltatlan helyzetbe kényszeríti”
428

 – jegyzi meg egy 1934-es filmről, immár nem annyira a 

Márciusi mesét, mint a háttérben működő gyártási struktúrát hibáztatva, hasonlóan a KÚT-ba 

írt 1926-os kiállításkritika logikájához. Állítását évekkel később ismétli meg, rezignáltabb 

tónusban: „Nem túlzás azt mondani, hogy a legújabban bemutatott magyar filmek csupán csak 

üzleti számítások eredményei, gyártóik eleve lemondtak arról, hogy a kritika foglalkozzék 

velük.”
429

 Sőt, Komor odáig is eljut, hogy „a magyar filmtermelés nem rosszabb a világ átlag 

filmtermelésénél”,
430

 valamint „az újabban bemutatott magyar filmek nem rosszabbak a 

régieknél; legnagyobb hibájuk, hogy se nem jobbak, se nem rosszabbak, hanem pontosan 

ugyanolyanok”.
431

 

 Vagyis nem az egyes magyar filmek minőségével van a legnagyobb baj, hanem a teljes 

magyar filmtermés általános trendjeivel, amelyek többnyire a normakövetésben, a sémák 

ismétlésében merülnek ki. Ismét csak általánosságban állapítja meg a magyar filmről, hogy az 

„nem ad olyan értékeket, amelyekért érdemes hibázni. Nem keres új utakat. Nem kísérletezik. 

Nincsenek művészi ambíciói.”
432

 Véleménye teljes filmkritikusi működése alatt sem változik; 

mintha az idézett 1934-es összegzést folytatná 1936-ban, mikor azt írja, „ezért találkozunk 

mindegyre az elegánsan járó állástalan mérnökkel, a mindig ostoba paraszttal, a mindig 

cigányozó dzsentrivel, ezért kell Kabos Gyulának minduntalan vízbe esnie, ezért kell minden 

filmben, a mese legcsúnyább erőszakolásával is, legalább egy bárjelenetnek lennie, ezért 

halljuk ismételten a már százszor hallott szóvicceket; ezért nincs jó magyar film”.
433

 A 

hivatalos játékfilmgyártás szisztémájával szemben Komor az amatőrfilmesek mozgalmát, az 

Amatőr Mozgófényképezők Egyesületét ajánlja olvasói figyelmébe mint olyan alkotói 

közösséget, amelyben a kísérletezés ambíciója és az általa nagyra tartott realista tendenciák is 

megjelennek.
434

 Ám a nagyközönség az amatőrfilmeket éppen úgy nem ismeri, mint a 

nemzetközi filmtermés legjavát. Noha kritikusként Komor tájékozottabb, végeredményben 

önmagát sem vonja ki a provinciális ízlésű magyar közönség köréből. „A semminél alig több 

az, amit a filmről tudunk”
435

 – vonja le a keserű következtetést 1938-ban, egy évvel 

filmkritikusi működésének kényszerű befejezése előtt. 

 Minden elmarasztaló ítélete mellett Komor számos esetben leszögezi, hogy a magyar 

filmeket nem személyes elfogultságból támadja, nem a saját ízlését akarja ráerőltetni az 

alkotókra és az olvasókra. Ehelyett a magyar film előtt álló művészi lehetőségekre akar 

rámutatni, célja a nemzeti film „felemelése”. „Talán szigorúnak érzik ez a kritika, de 

szigorúnak kell lenni, ha azt akarjuk, hogy a magyar filmgyártás filmművészet legyen”
436

 – 

írja az Ida regénye kritikájában, később pedig még nyíltabban fejti ki, hogy saját kritikusi 

autoritását közvetlenül a filmkultúra egyéb területeire hatást gyakorló, adott esetben az alkotói 

szándékokat is kis mértékben befolyásoló tényezőként tartja számon. Ehhez hozzátartozik, 
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hogy felhívja a figyelmet a filmszakma képviselőinek elvárására a kritika feladatát és 

hatókörét illetően. Elmeséli, hogy egy meg nem nevezett filmről írt kritikája után „az illető 

film készítője egy közös ismerősünkkel rámüzent, hogy ezt nem várta volna tőlem; a 

kritikának támogatnia kell a magyar filmipart, ha ezt nem teszi, hazafiatlanság bűnébe 

esik”.
437

 Komor úgy látja, a magyar filmes sajtóban nagyon gyakori, hogy maguk a kritikusok 

is osztják ezt a vélekedést, ő viszont élesen elutasítja: „végeredményben a magyar közönség 

fedezi filmgyártásunk minden költségét s hogy ugyanakkor a pénzéért sekélyes árut kap, 

nemcsak hogy felmentve érzem magam a gyengédség alól, de mint kritikus, kötelezve érzem 

magam a legszigorúbb kritikára”.
438

 Saját jelentőségét néhány évvel később már jóval 

nagyobbnak állítja be, amikor azt állítja, „a Tükör hasábjain találkozhatott először az olvasó a 

magyar film őszinte bírálatával. Abban az időben egyebütt magyar filmről csak jót, csupa 

magasztalást lehetett hallani s én tudhatom a legjobban, hogy úgynevezett 

kérlelhetetlenségem hány helyen keltett akkor szörnyülködő megbotránkozást.”
439

  

 Komor nyíltan a magyar film kérlelhetetlen és őszinte kritikusaként pozicionálta magát, 

ezáltal kiterjesztve saját autoritását, valódi filmszakmai tényezővé növelve saját jelentőségét. 

Helyzete a magyar filmről alkotott képéből is következik: amennyiben a hamisan népies 

filmek a magyar társadalom önképét deformálják, a filmek kritikusának kell a társadalom 

nevelőjévé szegődnie.
440

 Amíg Hevesy Iván filmesztétikai elméletté szintetizálta saját 

kritikusi ítéleteit, addig Komor közvetlen kapcsolatot keres a gyártók, alkotók körével. 

Hamisítatlanul közéleti emberként határozza meg magát: a filmszakmára mint folyamatos 

párbeszédet folytató, mert arra rákényszerülő közösségre tekint, és e dialógusban felette 

fontosnak látja a saját szólamát. Nemcsak egy kritikusnak látja magát a sok közül, hanem 

valódi kritikus egyéniségnek. A fejezet következő részében e pozíció körvonalazásának 

retorikai stratégiáit vizsgálom meg. 

 

4.2.5. A kritikus önreflexiója 

 

Mattias Frey a korai filmkritika második válsághullámához köti a kritikusi szerep újfajta 

öndefinícióját. A filmkritikusi foglalkozás kialakulásával a rátermettség, az objektivitás és a 

befolyás kérdései kerültek előtérbe, a kritikusoknak pedig egyszerre kellett bennfentes tudást 

mozgósítaniuk és megtartaniuk tárgyuktól a kellő távolságot annak érdekében, hogy a 

kritikusi autoritás nevében és igényével léphessenek fel.
441

 A húszas, harmincas évek 

kritikusai közül többen is – így Iris Barry, C. A. Lejeune vagy Balázs Béla – a filmipart a 
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közönséggel összekötő közvetítőként határozták meg magukat. Ám ahhoz, hogy a közönség 

nevében beszélhessenek, közeledniük kellett a nézők világához, el kellett helyezniük magukat 

benne. Ez az, amit René Clair úgy nevezett, „hízelegniük kell a közönségnek”.
442

 

 A néző- és olvasóközönséggel való közvetlen kapcsolat kialakításának egyik eszköze volt 

a vállaltan szubjektív hangnem, a kritikus egyéniségét, jelenlétét hangsúlyozó 

fogalmazásmód. Frey szerint a szubjektív szövegeket író „sztárkritikus” szerepe megszokott 

volt a színikritikában, és Balázs, Siegfried Kracauer, Rudolf Arnheim, a háború után pedig 

André Bazin mintái kivételezett pozícióval rendelkező színikritikusok lehettek.
443

 Komor 

esetében azonban megint csak a képzőművészeti kritikáira kell visszautalnunk, a szubjektív 

kritikusi impressziókat és munkamódszert leleplező retorikának ugyanis már a KÚT-ban 

megtaláljuk a nyomait. „Ennek a kiállításnak idestova három hónapja már s hogy csak most 

kerítem sorát, hogy pár megjegyzésben beszámoljak róla, joggal olvashatnák a lassúság vétkét 

rám, ha ezt a lassúságot nem én magam akartam volna. Késlekedem, tudatosan, nehogy a 

kiállításról kelljen írnom, hanem, arról, ami, hogy úgy mondjam, a kiállítás mögött van”
444

 – 

kezdi Komor a Kiállítások körül című cikkét, megalapozva értékítélete komolyságát. 

 A legkorábbi filmkritikai jellegű szövegek olvastán a 3.1.4. alfejezetben láthattuk, hogy a 

kritikusi szerep tematizálása, önreflexiója a kezdeti időkben sem volt idegen a szerzőktől, ám 

ők nem tudták heti vagy havi rutinnal kibontakoztatni ezeket az önreflektív megoldásokat, 

vagyis megkonstruálni saját kritikusi tükörképüket. Komor azonban lehetőséget kapott rá, 

hogy hosszú időn keresztül és rendszeresen párbeszédbe léphessen olvasóival, 1934-től 

kezdve pedig fokozatosan színre is vitte ezt a dialógust. Nemeskürty István szerint mindez 

annyit jelent, hogy Komor „csevegésszerűen ismertette a filmeket”,
445

 valójában azonban 

jóval többről van szó. Ahogy a magyar filmről kialakított és következetesen képviselt 

álláspontja alapján is látható, Komor saját kritikusi jelentőségét növelte az önreflektív 

retorikai eszközökkel. Ez az eszköztár még nem állt készen a rovat indulásánál, hanem 

fokozatosan épült ki, és első lépése az volt, amikor 1934 októberében a rovat neve „Új 

filmek” helyett „Egy mozijáró naplójából” lett. A rovat elnevezése a kritikusi szubjektumot, a 

személyes válogatás jelentőségét vetíti előre, és valóban, Komor ettől a hónaptól kezdve 

tudatosan törekszik az egyes szám első személyű szerkezetek használatára („Sereg új nevet 

kell megtanulnom” – indítja 1934. októberi cikkét).
446

 Ugyancsak jelzésértékű és a kritikusi 

autoritás megalapozásában kulcsfontosságú, hogy 1935 augusztusától Komor neve nem a 

cikkek után, hanem a rovat neve alatt, az aktuális cikk felett van kiírva. 

 Komor ettől kezdve cikkeiben nyomon követi saját filmkritikusi praxisának 

megszilárdulását, monitorozza a filmekhez fűződő viszonyát. Korai – és az olvasók elé tárt – 

felismerése, hogy a professzionális nézővé válás az új filmekkel szembeni szkepszist, 

rezignációt eredményezhet. „Több mint egy éve most már, hogy megnézek úgyszólván 

minden filmet, amit bemutatnak Budapesten” – kezdi 1935. januári cikkét, majd úgy folytatja: 

„sokan megkérdeznek, hogy most, amikor szinte minden estémre jut egy újabb film, érdekel-e 
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még mindig a mozi”.
447

 A „sokan megkérdeznek” szófordulat plasztikusabbá teszi a kritikus 

alakját, úgyszólván megtestesíti a kritikust mint a közönséggel közvetlen – tehát nem csak a 

Tükör folyóirat közvetítésével megvalósuló – párbeszéd résztvevőjét. Az 1935-ös év 

folyamán Komor szokatlanul nagy teret szentel a rezignáció bemutatásának. „Rájöttem, hogy 

remekmű a filmben is csak nagyritkán adódik, jó, ha egy idényben egy-kettő (...) Ugyanígy, 

régebben bizonyára erősebben mérgelődtem volna a »Sasfészek« című film botor meséjén, a 

legrosszabb fajta szentimentális regények ízét felidéző naivitásain. Ma elnézőbb lettem.”
448

 

Később a kritikust kifejezetten szomorú figurának állítja be: „Mi öröme van még a 

kritikusnak? Ha hibára bukkan. S olyan hibára, amelyre figyelmeztetni, úgy érzi, legfontosabb 

kötelessége.”
449

 Stílusa egyszerre mozgósítja az irónia és a pátosz hangnemeit, amelyek első 

közelítésben talán kizárnák egymást, Komor azonban annak érdekében vállalja önnön 

kritikusi kisszerűségének felmutatását, hogy az általános kritikusi szerep autoritását 

megőrizze. 

 Az irónia és a játékosság azonban a rezignált tónus ellenére sem tűnik el a szövegeiből, sőt 

retorikailag egyre merészebb megoldásokra sarkallja a szerzőt. Tovább építve az olvasóval 

való „személyes találkozás” szituációját, 1935 novemberében Komor a teljes cikkét 

dialógusban írja. Ebben pedig alkalmat talál a bűnügyi műfajok képviseletére éppúgy, mint a 

magyar film leértékelésére. Érdemes hosszabban idézni a szövegből: 

 

 „A megszokott beszámoló helyett az olvasónak meg kell most elégednie azzal, hogy egy párbeszédet 

másolok le itt. Ilyesféle diskurzusra nap-nap után sor kerül. Barátom megszólít és kérdezni kezd. Ő: Te 

úgyszólván minden filmet látsz, kérlek mondd meg hát, melyik filmet érdemes most megnézni? ÉN: Hát, 

ha még nem láttad volna, siess, valamelyik mellékutcában lévő kismoziban talán utoléred, de okvetlenül 

nézd meg az »Üldöz a világ«-ot. (...) Ő: No, de ezt csak nem mondod komolyan? Tudom, mennyire 

kényes vagy irodalmi ízlésedre, s te most gangszter-filmet ajánlsz? Leszállítottad igényeidet az utcai 

sihederek színvonalára? Csak nem akarod azt mondani, hogy az úgynevezett bűnügyi filmekről egyáltalán 

lehet komolyan beszélni? ÉN: Dehogyis nem lehet. A legőszintébben állítom, hogy az igazán filmszerű 

filmet ezek a gangszterhistóriák adják. (...) Ő: Szóval ezek a filmek jobbak az átlagnál? És mi van azokkal 

a filmekkel, amelyek az átlagnál rosszabbak? ÉN: Sajnos, akad ilyen is. Ő: Beszélj róluk. ÉN: Nem 

szívesen beszélek, mert »a hónap legrosszabb filmje«-jelzőt most bizony egy magyar film érdemelte meg. 

(...) Ő: Kezd nagyon paprikás lenni a kedved. Nem is merem megkérdezni, hogy mi a véleményed a 

»Halló, Budapest«-ről. ÉN: Bátran megnézheted. Igen ügyesen tálalt vígjáték (...) Persze a kritikának 

azért volna pár szava a filmhez. Ő: Megint kezded! ÉN: Ígérem, nem fogok nagyon pattogni.”
450

 

 

Ebben a cikkben a kritikus valósággal komikus figuraként tűnik fel, aki hivatástudata miatt 

vállalja, hogy nevetségessé teszi magát. A párbeszédes formában megírt filmkritika kuriózum 

marad ugyan, de Komor a következő években is rendszeresen visszatér az olvasóival való 

személyes kapcsolatteremtés helyzeteire, miközben önmagát egyre jobban eltávolítja a „naiv 

néző” pozíciójától. „Aki azzal a szándékkal ül be a moziba, hogy a filmet nemcsak megnézi, 

hanem ír is róla, az már bizonyos értelemben »elromlott« mozijáró” – állapítja meg, 

hozzátéve, hogy ezt nemcsak általánosságban jelenti ki, hanem saját magán vette észre.
451
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 A nagyközönség ízlésétől, filmfogyasztási szokásaitól való eltávolodás és a szubjektív 

kritikusi pozíció együttes reflektálása Komor későbbi cikkeiben nosztalgikus, olykor szinte 

melankolikus hangoltságot eredményez. A kritikusi és a közönségítélet elkerülhetetlennek 

látszó különbségét személyes élményként mutatja meg, és novellisztikus betéteket ír belőle. 

„Kisdiák voltam Szolnokon, amikor új mozis érkezett hozzánk s avval próbálta a közönség 

kegyét megnyerni, hogy filmet készíttetett a városról (...) Hasztalan lett volna figyelmeztetni a 

városombélieket a film fogyatékosságaira, a legtalálóbb kifogásoknak sem lett volna semmi 

foganatja: a közönség látni akarta a filmet, látni akarta rajta önmagát, megszokott 

környezetét”
452

 – írja 1936-ban, és utóbb is visszatér ifjúsága mozis emlékeinek 

felidézéséhez: „Abban az alföldi kisvárosban, ahol ifjúságom eltelt s ahol gyerekfejjel már a 

film lelkes hívévé szegődtem, a mozi előadásait egy korosabb hölgy kísérte zongorajátékával. 

Mi, gyerekek, Csucsi néni néven emlegettük és szörnyen irigyeltük, hogy minden filmet 

megnézhet, ráadásul többször is, míg bennünket jó, ha hetenkint egyszer-kétszer engedtek el a 

moziba.”
453

 Míg az első részletben a magyar film színvonaltalanságának szokásos szólamára 

futtatja ki az emléket, addig az 1938-as cikkben a személyes felütésnek nincs ennyire 

egyértelmű funkciója az értékelés megalapozásában. A kritika indítása inkább megmarad 

irodalmi jellegű betétnek, amelyen keresztül közeledik egymáshoz Komor kritikusi és írói 

praxisa. 

 Komor stílusa, a Tükör filmkritikai rovatának egyénített hangja tűnik el 1939 márciusa 

után, végérvényesen pedig az év szeptemberében. 1940 és 1942 között nincs állandó gazdája a 

rovatnak: Boldizsár Iván, Soós László, Izsáky Margit, Molnár Kata és Papp Antal is írnak 

filmkritikákat, filmes tárgyú cikkeket a lapba. Miközben Molnár Kata 1941-ben utal rá, hogy 

a hadi szolgálatra kötelezett Soós László helyett ír filmkritikát,
454

 addig Komor kényszerű 

távozása reflektálatlan marad. Komor utódainak kritikái sem megrendelésre készülnek, 1942-

re azonban el is maradnak a filmkritikák a lapból. Az alább idézett hírösszeállítás az 1942. 

áprilisi lapszámban jelent meg. A név nélkül jegyzett írás hangneme, ideológiai pozíciója 

mindenestül idegen Komor Andrástól és a Tükör szellemiségétől, noha a névtelen szerző 

ugyanúgy leértékeli a magyar filmet, mint Komor is tette annyi alkalommal. Csak éppen 

egészen más indokok alapján: 

 

[A cikkben említett kis országok filmgyártásáról] „a nagyközönség azt is megállapíthatja, hogy 

technikailag talán alacsonyabb fokon állanak, mint a középeurópai filmgyártás, ám van egy 

sajátosságuk, mely messze a magyar filmgyártás fölé emeli őket. Ez pedig: a helyesen megtalált, 

erőteljes és életképes népi hang. Az említett filmekben igaz sajátosságaiban, hamisítatlan, ősi 

vonásaiban jelenik meg a nép arculata. (...) Ezek a népek és filmgyártásuk nagyrészt érintetlenek 

maradtak az európai filmgyártás kezdetén és később is nagy erővel érvényesülő univerzalizmustól, 

mely mindjárt a kiindulásnál egy bizonyos nemzetközi, általánosan ismert és elfogadott filmstílust vett 

fel, elhanyagolva a többi művészetben erőteljesen és világosan érvényesülő nemzeti jelleget.”
455
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Ez volt az utolsó filmes tárgyú cikk a Tükörben, amely 1942 decemberében szűnt meg 

végül. 

 

4.2.6. Tartalomelemzés a Komor-kritikákból vett mintán 

 

A Komor filmkritikáiban fellelhető játékos, ironikus és önreflektív retorikai elemek, 

irodalmi jellegű szövegrészek megnehezítik a cikkek mondatainak elhelyezését a 

sematikus kategóriarendszerben. Mindazonáltal az ilyen szövegelemek is részét képezik az 

autonóm filmkritikai nyelvhasználatnak, ezért leginkább az esztétikai alapú elemzést vagy 

értékelést támogathatják, kisebb részben pedig az általános kontextualizáláshoz 

kapcsolódhatnak. Ezt figyelembe véve, illetve a szoros szövegelemzés következtetéseire 

alapozva az alábbiakban határoztam meg a tartalomelemzéssel igazolni kívánt 

hipotéziseket: 1. A filmesztétikai alapú, illetve filmen kívüli esztétikai viszonyrendszerre 

utaló, elemző és értékelő mondattípus külön-külön és együtt is gyakoribb az általános 

kontextualizálást és történetismertetést tartalmazó mondatoknál. 2. Az esztétikai alapú 

elemzés vagy értékelés gyakoribb a politikai ideológiát tükröző elemzésnél-értékelésnél. 

Ez utóbbi mondattípusok aránya minden másfajta mondattípusénál kisebb. 3. A 

filmesztétikai fogalomkészletre, viszonyítási rendszerre alapozott elemzés és értékelés 

gyakoribb a filmen kívüli esztétikai fogalomrendszerhez való kapcsolódásnál. 

 A rétegzett mintába két kritika került be véletlenszerűen a Tükör minden egyes olyan 

évfolyamából, amelyben Komor vezette a filmkritikai rovatot. A szabály alól kivételt 

képez a csonka 1933-as évfolyam, amelynek csak egy kis részében olvasható Komor-

kritika, ezért ebből az évfolyamból egyetlen kritikát vettünk fel a mintába. A három kódoló 

összesített eredményeinek átlagát a 7. ábra mutatja: 

 

 Kritikai funkciók Carroll (2009) alapján 

Leírás Elemzés Értékelés 

 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában) 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

13, 0, 19, 24, 33, 60, 

7, 10, 21, 6, 11, 10, 

15  

 

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

0, 6, 0, 0, 0, 7, 20, 7, 

12, 12, 17, 7, 0 

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

27, 26, 29, 34, 7, 7, 

16, 13, 15, 6, 14, 28, 

26 

 Elemzés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

30, 22, 7, 12, 20, 11, 

42, 37, 24, 11, 31, 29, 

26  

Értékelés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

30, 46, 46, 30, 33, 16, 

16, 30, 24, 38, 28, 26, 

33  

 Elemzés Értékelés 
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beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 0, 7, 0, 0, 3, 3, 

21, 0, 0, 0 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 

6, 0, 0, 0 

 

7. ábra: Tartalomelemzés összesített eredményei – Komor András kritikái 

 

 Az eredmények átlaga alapján látható, hogy az 1. hipotézis csak részben igazolható: 

összességében ugyan nagyobb gyakoriságot mutatnak az elemző és értékelő mondattípusok a 

történetleírást közlő vagy az általános kontextualizálást segítő mondatoknál, külön-külön 

azonban a filmen kívüli esztétikai fogalomkészletet mozgósító elemzés ritkább, mint az 

általános kontextualizálás. Az eredményt magyarázza, hogy Komor irodalmi jellegű 

eszmefuttatásait a kódolók egy része ez utóbbi kategóriába sorolta, míg volt olyan kódoló is, 

aki szerint a hasonló mondatok az elemzést vagy az értékelést segítik, dominánsan tehát oda 

tartoznak. 

 A 2. hipotézis világosan igazolt. Komor a politikai-ideológiai fogalmi apparátusokat 

egyáltalán nem használja a filmek értékelésére – egy kódoló egyetlen mondatot a vonatkozó 

kategóriába sorolt, ez azonban hibahatáron belül marad. Vagyis megállapítható, hogy Komor 

az autonóm filmkritikusi praxist nem tartja összeegyeztethetőnek a politikai szempontú 

értékeléssel. Az elemzésben ritkán, de előfordultak politikai ideológiához köthető mondatok, 

ezek azonban jellemzően általános társadalom-, illetve modernitáskritikai szólamok 

kifejezései.
456

 Világnézeti elfogultságot tehát aligha tükröznek ezek a mondatok, sokkal 

inkább kapcsolhatók a rezignáció érzületéhez, amelyet a szoros szövegelemzésben elsősorban 

a rutinná merevedett filmkritikusi praxis reflektálása, valamint a magyar filmmel szembeni 

kritikusi távolságtartás mutatott. 

 A kódolók megosztottak voltak abban a kérdésben, hogy Komor az értékelés során filmen 

kívüli esztétikai fogalomrendszerre vagy kifejezetten filmesztétikai alapokra támaszkodik-e, 

az eredmények átlaga alapján azonban inkább a filmesztétikai viszonyítási pontok tűnnek 

dominánsnak. Ez tehát igazolja a 3. hipotézist, annál is inkább, mert a filmkritikák elemző 

részei sokkal egyértelműbben ennek a filmes vonatkoztatási rendszernek a működtetését 

jelzik. A korábbi fejezetek tartalomelemzési mellékleteiben láthattuk, hogy a filmen kívüli és 

a filmesztétikai fogalomkészlet gyakran összekeverhető, elsősorban a színikritikai és a 

filmkritikai nyelvhasználat hasonlóságai miatt. Komor András kritikáiban azonban a kódolók 

jellemzően úgy ítélték, hogy a kritikai megállapítások viszonylag világosan tükrözik a szerző 

filmtörténeti ismeretanyagát és filmesztétikai fogalmi hálóját. Mindez alighanem Komor 

filmkritikusi autonómiájának újabb bizonyítékaként értékelhető. 

  

                                                 
456

 Ld. pl. a Nagyváros kritikájában: „Nálunk még mindig az a vélemény, hogy az amerikai filmgyártás felületes 

s hazugul romantikus, fontos hát felhívni a figyelmet az amerikai filmgyártásnak arra a mindegyre 

emelkedettebb szellemére, amely bátran szembenéz a kor és a társadalom hazugságaival és visszásságaival.” 

Komor András: Egy mozijáró naplójából. Tükör, 1938. február, 151. o. 
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5. Filmkritika a politika szolgálatában 

 

5.1. Terelő hadművelet 

Gró Lajos kísérlete a marxista filmkritika beszédmódjának kidolgozására 

 

„Meddig játszhatja a film a kivételezett helyzetben lévő gyermek szerepét, aki, bár állítólag a 

legrosszabb hírű környéken is eligazodik, mégis úgy tehet, mintha semmiféle tudomása nem 

lenne a politikáról? (...) A nemzetközi burzsoázia filmje sosem talált rá a maga egységes 

ideológiai kereteire. Ez az egyik oka válságának.” Walter Benjamin: Értekezés az orosz 

filmművészetről és a kollektív művészetekről (1927)
457

 

 

„A filmkritika ezen a ponton bekapcsolódik a bírálatnak, mint kortársi kötelességnek 

rohamsorába. Ezen a ponton a filmkritikus is, hogy Bjelinskyj szavát használjuk: isten katonái 

közé lép, ki korát és társadalmát szolgálja egy mindig előttünk lebegő jobbért.” Gaál Gábor: A 

film és kritikája (1927)458 

 

A soron következő két fejezetben olyan filmkritikákat, illetve kritikusi teljesítményeket 

vizsgálok, amelyeket feltevésem szerint a politikai agitáció, másképpen és némileg puhábban 

fogalmazva, valamely politikai ideológia elméleti keretrendszerének hangsúlyos használata 

határoz meg. Ahogy a 2. fejezetben már utaltam rá, mélyen problematikus annak az 

elhatárolása, hogy a kritikai értékítéleteket meddig tekinthetjük esztétikai alapúnak, és mely 

pontoktól kezdve érezzük a politikai elvárásrendszer dominanciáját. Senki nem vitatná, hogy 

a fejezet egyik mottójában idézett Walter Benjamin autonóm esztétikát, művészetelméletet 

dolgozott ki, miközben politikai elköteleződését és számos szövegének irányzatosságát sem 

lehet eltagadni.  

 A kérdés megoldásához két irányból közelítek. Egyfelől a kutatás kettős módszertana 

szerint, a szoros szövegelemzés és a tartalomelemzés segítségével azt vizsgálom meg, hogy a 

kritikákból kirajzolódik-e a nyilvánvaló politikai elfogultság mögött egységes esztétikai 

normarendszer, és az mennyiben távolodik el a politikai állításoktól, vagyis a politikai és az 

esztétikai alapú érvekre milyen arányban épít a kritikus az egyes filmek elemzése és 

értékelése során. Módszertani értelemben ennél egyértelműbb szempontot kínál annak a 

kérdése, hol jelennek meg a vizsgálandó kritikák. Elsőként a Népszavában, a Magyarországi 

Szocáldemokrata Párt napilapjában megjelent kritikákra fókuszálok, a következő fejezetben 

pedig az 1939-ben megalakult Színművészeti és Filmművészeti Kamara hivatalos lapjaként 

működő Magyar Film kritikáira. Az egyértelmű párt-, illetve politikai kötődés miatt az e 

lapokban megjelent filmkritikák definíció szerint a „politika szolgálatában” állnak. Más 

kérdés, hogy adott esetben milyen kritikusi „menekülőutak” létezhettek a politikai ideológia 

elvárásrendszeréből, amelyek egyúttal a kritikusi autonómia formáiként elemezhetők. 

 A 4.1. fejezetben amellett érveltem, hogy Hevesy Iván világnézetének, politikai 

elköteleződésének kifejtése filmkritikáiban részben az intézményes közeg – a Nyugat 

                                                 
457

 Benjamin, Walter: A Discussion of Russian Filmic Art and Collectivist Art in General (1927). Ford. Don 

Reneau. In: Kaes, Anton et al. (szerk.): The Weimar Republic Sourcebook. Berkeley – Los Angeles – London: 

University of California Press, 1994. 626. o. 
458

 Gaál Gábor: A film és kritikája. Korunk, 1927. szeptember. URL: 

http://epa.oszk.hu/00400/00458/00215/korunk_EPA00458_1927_09_4393.html (letöltve: 2019. 10. 16.) 
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kultúraeszménye és szerkesztési elvei – hatására szorult vissza, és ez a kontextuális 

meghatározottság hozzájárult Hevesy esztétikai elméletre támaszkodó filmkritikai praxisának 

kibontakozásához. Ezáltal Hevesy – önértelmezése szerint – „független” filmkritikusi pozíciót 

alakított ki. E filmkritikusi pozíció önreflexióját, a filmkritikusi autoritás nyelvi kimunkálását 

elemezte a 4.2. fejezet Komor András filmkritikáin keresztül. Ám mi a helyzet akkor, ha a 

filmkritikusi autoritás a politikai-ideológusi autoritás szerepével kapcsolódik össze? A 

határozott politikai kapcsolatokkal rendelkező folyóiratok kontextusában a kérdés úgy tehető 

fel pontosabban, hogy a filmkritika intézményes közegét meghatározó politikai ideológiát 

milyen mértékben árnyalja, írja felül a kritikusok más jellegű koncepciója – legyen szó akár 

esztétikai, akár üzleti koncepciókról. 

 Ebben a fejezetben a marxista filmkritika megjelenési és kifejtési formáit keresem. A 

kutatás középpontjába Gró Lajosnak a Népszavában megjelent kritikáit helyezem, aminek két 

oka van. Egyrészt számszerűleg a Népszavában jelent meg a legtöbb olyan filmkritika, ami 

kifejezetten a marxista retorikát alkalmazta. Másfelől a szakirodalomban Gró Lajost nevezik 

meg az első magyar marxista filmkritikusként, és kiemelt szerepét az utólagos kanonizáció is 

mutatja – ahogy az 1. fejezetben említettem, az 1945 előtt dolgozó magyar filmkritikusok 

közül egyedül Gró kritikái jelentek meg összegyűjtve, kötetbe rendezve.
459

 Noha elsősorban 

Gró népszavás kritikáival foglalkozom, a fejezet utolsó részében érintem más lapokban – a 

Nyugatban, a Korunkban és a Munkában – megjelent írásait is. Ennek az az oka, hogy Gró 

nem használt számottevően különböző kritikusi nyelvet a Népszavában, mint máshol, kritikusi 

karakterének megragadásához tehát az egyes folyóiratokban közölt szövegeit is érdemes 

ismerni. A vizsgálat részét képező tartalomelemzés miatt a szűkített fókusz a népszavás 

kritikákra irányul, de Gró esetében fontosabb a szerző, mint a lap (vagyis a Népszava), már 

csak azért is, mert az általa vezetett filmkritikai rovat a kritikus távozása után nem folytatódott 

az újságban. Egy hasonló rovat később újraindult, de rövid életűnek bizonyult. A fejezetben 

tehát elsősorban Gró Lajos filmkritikáit elemzem abból a feltevésből kiindulva, hogy Gró a 

politikai képviseletnek és agitációnak rendelte alá a filmkritika műfaját, értékítéleteit az adott 

film politikai karakterére alapozta. 

 Ugyanakkor Gró megkülönböztetett szerepe nem jelenti azt, hogy a marxista filmkritika 

nyelvhasználata egyedül hozzá kapcsolódott volna. A marxista fogalomhasználat és a 

filmkritikai beszédmód összekapcsolását a húszas-harmincas években többen is célozták: Gró 

mellett Gaál Gábor, Palasovszky Ödön, Kállai Ernő, Kassák Lajos, Bálint György, illetve 

részben előttük, részben velük párhuzamosan Hevesy Iván is foglalkozott ezzel a kérdéssel. A 

marxista filmkritikai beszédmód teljesebb megértése érdekében Gró nyelvhasználatának 

leírása után konkrét filmekről szóló, de különböző szerzők által írt kritikákat hasonlítok össze, 

röviden megvizsgálva, Gró szövegeihez képest milyen eltéréseket mutat Kállai, Bálint, 

Hevesy és Kassák egy-egy filmkritikája. Az összevetés nem adhat teljes képet a Gró mellé 

sorakoztatott szerzők kritikusi stílusáról vagy ideológiai pozíciójáról, de segíthet különbséget 

tenni a marxista filmkritikai nyelvhasználat változatai, modalitásai között.  

 

5.1.1. A marxista filmkritika nemzetközi mintái 

                                                 
459

 Gró Lajos: Filmesztétikai tanulmányok. S. a. r. Magyar Bálint. Budapest: Magyar Filmtudományi Intézet és 

Filmarchívum, 1967. 
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Gró filmkritikusi munkásságának java része az 1920-as évek második felére esett. Ebben az 

időszakban a marxista filmkritika beszédmódja Európa más országaiban is terjedőben volt. 

Amíg a marxista filmkritikusok legfontosabb hivatkozási alapja és filmideálja a szovjet film 

volt, addig a marxista filmelmélet és –kritika döntően a weimari Németországban alakult ki. 

Érdemes tisztázni, mit értünk „marxista filmkritikán”, különösen azért, mert ezt a kifejezést 

jellemzően később, a hetvenes évektől kezdve alkalmazták a húszas-harmincas évek egyik 

filmkritikai tendenciájára.
460

 A marxista filmkritika tehát felfejti és azonosítja a filmek 

uralkodó politikai ideológiáját. Ugyanakkor a kritikusok – Marx 11. Feuerbach-tézisének 

szellemében
461

 – nem érik be azzal, hogy leleplezzék az elnyomó kapitalista gazdasági és 

társadalmi rendszer ideológiáját a filmekben. Arra is felhívják a figyelmet, hogy e rendszer 

működésén változtatni kell.  

 A marxista filmkritika tehát eredendően normatív esztétika, az egymással összefonódó 

politikai és esztétikai irányelvek rendszerét pedig a filmkritikában a frankfurti iskola köréhez 

tartozó Siegfried Kracauer fejtette ki a legalaposabban. Kracauer 1924 és 1932 között a 

Frankfurter Zeitung filmkritikusaként dolgozott. Ekkor dolgozta ki azt az analitikus 

filmkritikai nyelvet, amely egy-egy film társadalmi funkcióit, hatásait tárja fel és leplezi le. 

1932-ben publikált, a filmkritikus feladatairól írott programadó cikke a német nyelvterületen 

kívül is elterjedt és komoly hatást gyakorolt a fiatal kritikusokra.
462

 Kracauer nézete szerint 

minden valamirevaló filmkritikusnak a filmek társadalmi funkcióit kell feltárnia. A filmek 

társadalmi jelentősége ugyanis akkor is nagy – sőt, sokszor akkor hatalmas igazán –, ha a film 

egyébként gyenge, művészileg érdektelen. A filmkritikusnak viszont a fősodorbeli filmek 

vizsgálata alapján kell következtetnie a társadalmi mozgásokra, jelenségekre; a filmek hamis 

álvalóságát a társadalmi valósággal kell ütköztetnie, hogy megmutassa, az előbbi milyen 

mértékben hamisítja meg az utóbbit. A kritikus ezzel az eszközzel küzd a filmek elnyomó 

ideológiája ellen, tehát csak annyiban filmkritikus, amennyiben a társadalom kritikusa.
463

  

 Magyarországon Gró fellépése előtt ennek a filmkritikai nyelvhasználatnak nem volt hozzá 

hasonlóan következetes képviselője. Hasonló ideológiai pozíciójú kritikák korábban elvétve 

jelentek csak meg, a film mint a társadalmi valóságot vagy álvalóságot közvetítő 

instrumentum értékelésének nem voltak határozott mintái.
464

 Az elkötelezetten baloldali 

Hevesy Iván Nyugatba írt filmkritikái alapján pedig láthattuk, hogy részben az intézményi 

környezet hatására hogyan alakul autonóm esztétikai rendszerré a marxista 

fogalomhasználatot is mozgósító filmkritika.  

 

5.1.2. Gró Lajos, az „első szocialista filmkritikus” 

                                                 
460

 Vö. N. n. [a szerkesztők]: The Last Word. Marxist Film Criticism. Jump Cut, 1975. 6. sz., 28. o. 
461

 Vö. „A filozófusok a világot csak különbözőképpen értelmezték; a feladat az, hogy megváltoztassuk.” Marx, 

Karl: Tézisek Feuerbachról. In: Karl Marx és Friedrich Engels Művei, 3. kötet, 1845–1846. Budapest: Kossuth, 

1960. 10. o. 
462

 Frey: i. m. 82. o. 
463

 Kracauer, Siegfried: The Task of the Film Critic (1932). Ford. Don Reneau. In: The Weimar Republic 

Sourcebook, 634–635. o. 
464

 Ebből a szempontból sokatmondó, hogy a Tanácsköztársaság alatt egyetlen filmes folyóiratként megjelenő 

Vörös Filmben egyáltalán nem kapott helyet filmkritika.  
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Az 1901-ben, budapesti munkáscsaládban született Gró kereskedelmi iskolát végzett, irodalmi 

és filmes műveltségét autodidakta módon szerezte. Diákkorában a Galilei Kör tagja volt, részt 

vett az 1918-19-es forradalmi megmozdulásokban. 1922-től jelennek meg irodalmi, filmes, 

ritkábban színházi témájú írásai. A Magyarországi Szociáldemokrata Párt tagjaként 1925-ben 

indította el filmkritikai rovatát a Népszavában. A húszas évek második felében és a harmincas 

évek elején a Népszaván kívül a Szocializmusban, a Nyugatban, a Korunkban és a Munkában 

publikált. 1927-ben jelent meg A film útja című esszégyűjteménye, amely kisebb részben 

műfaji kérdéseket tárgyalt – a legnagyobb terjedelemben a burleszket mutatta be –, nagyobb 

részben pedig a film és a kapitalista ideológia kapcsolatáról, illetve a film mint autentikus 

tömegművészet „felszabadulásának” lehetséges útjáról szólt. Hogy Gró miben látta a film 

egyszerre művészi és politikai kiteljesedésének útját, arról 1931-ben megjelent, Az orosz 

filmművészet című könyve tanúskodik. Ebben a könyvben Gró elsősorban a húszas évekbeli 

szovjet film legfontosabb szerzőit és műveit mutatja be, és keveset foglalkozik filmelméleti 

kérdésekkel, egyedül Pudovkin elméleti munkásságára utal.  

 Szellemi hátországát a Munka-kör jelentette, a harmincas években is Kassák Lajos 

munkatársa és a Munka szerkesztőbizottsági tagja maradt. Csaplár Ferenc Kassák „leghűbb 

munkatársának” nevezi Grót, hozzátéve, hogy „minden írása céltudatos tett egy 

gondolatrendszer szellemében, melynek nagy meghatározó ereje és benső lényege a kassáki 

példa szenvedélyes átélésére mutat”.
465

 E gondolatrendszer a „szocialista világnézet és etika”, 

amely a Gró 1943-ban bekövetkezett halála után a Népszavában megjelent nekrológ szerint 

meghatározta a kritikus egész életét és tevékenységét.
466

 A nekrológ már előrevetíti Gró 1960-

as években lezajló kanonizációját az első szocialista, más terminológiával marxista 

filmkritikusként. Magyar Bálint szerint az ő kezdeményezésére születik meg a Népszavában a 

„szocialista filmkritikai rovat”,
467

 Csaplár Ferenc pedig két évvel a Magyar által összeállított 

Gró-kötet megjelenése után a „szocialista kritika előfutáraként” méltatja Grót.
468

 Nemeskürty 

István szerint Gró kritikái Hevesy filmesztétikai írásai mellett a némafilmkorszak 

legjelentősebb filmes cikkei,
469

 Kiss Aurél pedig „elfelejtett marxista kritikusként” említi 

őt.
470

 

 Az 1961 és 1969 között megjelent, Gróval foglalkozó írások visszatérő szólama, hogy Gró 

Lajos „fegyverként” használta a filmkritikát a szocializmus ügyéért vívott harcban. Csaplár 

szerint Gró úgy tekintett a filmre, mint ami „tudatformáló hatása révén az osztályharc s a 

népművelés egyik legfontosabb fegyvere lehet, ám a közvélemény fejletlen ízlése és a profitra 

kacsintó kalmárszellem miatt, független filmkritika híján puszta árucikké válhat a 

kapitalizmus kezében. Ezért a filmkészítésre szeretne »nyomást gyakorolni« a közvélemény 

megváltoztatása révén, filmkritikusként.”
471

 Maga Gró A film útjában körvonalazta saját 
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elképzelését a filmkritika feladatáról: „A filmkritikának ma még nem pusztán a kritika a célja, 

a filmkritikának ma még tanitói hivatása van: elszakitani a tömeget a szinpadtól, irodalomtól, 

ha filmmel áll szemben, hogy filmszerűen lásson, ha filmet néz, hogy megkülönböztesse a 

filmet a filmellenességektől. (...) Csak igy van mód arra, hogy a kapitalizmusnak ezt a 

szörnyű tékozlását, az emberiség egyik legnagyobb közkincsének, a filmművészetnek, a 

mindenható profitért való elherdálását megakadályozzuk.”
472

 Kitűnik a Csaplár jellemzése és 

Gró kritikaértelmezése között támadó feszültség: Csaplár a Gró-féle „nyomásgyakorló” 

filmkritikát is „függetlenként” méltatja, Gró meghatározása viszont nem tartalmazza ezt a 

mozzanatot. A film politikai és esztétikai értékelését egyikük sem választja szét egymástól, de 

Csaplár esetében ez ismét a hazai filmkritika-történeti szakirodalom jellegzetes problémájára, 

a „függetlenség” fogalmának nem pontosan definiált használatára mutat rá. A Gró jelentős 

filmkritikusi szerepét hangsúlyozó, az ötvenes évek után keletkezett szövegekben ezt a hiányt 

az uralkodó, politikailag meghatározott művészetelméleti ideológia fedhette el, illetve tehette 

a korszakban magától értetődővé.  

Ám az idézett szövegrész alapján egyértelmű, hogy Gró célja nemcsak a közönség 

marxista nevelése, hanem a film mint művészet esztétikai felemelése is volt. A hatvanas 

évekbeli méltatások szerzői közül ezt elsősorban Kiss Aurél hangsúlyozza, aki szerint Gró 

„munkássága hazai vonatkozásokban Balázs Béla és Hevesy Iván törekvései mellé állítható, 

akik a magyar filmművészet esztétikai alapvetését végezték el. Mint filmkritikus is fontos 

munkát végzett a tömegek esztétikai nevelése és a filmművészet-elismertetés érdekében.”
473

 

A Balázzsal és Hevesyvel vont párhuzam abból a szempontból is izgalmas, hogy kettejüket a 

szakirodalom autonóm esztétikai elvek alapján dolgozó kritikusokként kanonizálta. A kérdés 

tehát az, hogy Gró kritikáiban kimunkált-e olyan, a marxi politikai ideológia talapzatán álló 

esztétikai elméletet, amellyel el is oldódott a kritikáit közlő lapok közvetlen politikai-

ideológiai kontextusától. Egy ily módon autonómnak tekinthető esztétikai normarendszer 

működtetésének utólagos rekonstrukciója alapján érthetnénk egyet azokkal a fent idézett 

szerzőkkel, akik szerint valóban Balázsé és Hevesyé mellé helyezhető Gró filmkritikusi 

teljesítménye. 

 

5.1.3. Filmkritikai rovat a Népszavában 

 

A napilap formátumban 1905-től megjelenő, a Magyarországi Szociáldemokrata Párt 

lapjaként működő Népszavában Gró feltűnése előtt is jelentek meg filmkritikák, ezek azonban 

kivétel nélkül reklámcélú írások voltak. A reklámkritikák és filmhirdetések az 1910-es 

évektől kezdve a szerkesztőségi tartalmaktól elválasztva, a hirdetési célú Nyílt tér (a lap által 

használt írásmód szerint „Nyilttér”) rovatban jelentek meg. A húszas évek folyamán 

folyamatosan nőtt a film népszerűsége. 1934-ben 410 mozi üzemelt az országban, ebből 1920 

után 308 épült, és 385 már csak hangosfilmet játszott, vagyis a mozilátogatás 1920 után vált 

tömeges szórakozássá Magyarországon.
474

 A filmipar növekvő jelentőségét mutathatta, hogy 

a húszas években a Nyílt tér rovaton belül külön szekciót indítanak a reklámcélú 
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filmkritikának. Tanulságos, hogy az Egy dollárkirálynő kalandjai ajánlója nem csak a film 

dicséretét zengi, hanem reklámozza a film alapjául szolgáló regényt is, amelyet a Színházi 

Élet publikált folytatásokban.
475

 A keresztpromóció alapján az látszik, hogy a Népszava 

pártossága ellenére is bekapcsolódott a médiapiac hálózatába, és a film e kapcsolódás egyik 

eleme, eszköze volt. Ez előrevetíti, hogy Gró politikailag elfogult filmkritikái miért nem 

kaphattak nagyobb teret még ebben a lapban sem. 

 Gró 1925-től publikál a Népszavában, első hosszabb cikke azonban nem filmről, hanem 

színházról szól. Hasonlóan későbbi filmkritikáihoz, ebben az írásban is a „szocialista etika” 

szempontjait kéri számon a színházi világon, és Vszevolod Mejerhold kollektív színházának 

jó példája alapján arról ír, hogy az individuális történetek helyett a „tömegek drámája” és az 

üzleti szempontok kizárása fogja majd megújítani a színházat.
476

 Eközben konkrét 

előadásokat nem említ, cikke tehát sokkal inkább tekinthető kultúrpolitikai kiáltványnak, 

mintsem színikritikának. Ebben a kiáltványszerű stílusban fogalmaz a filmkritikai rovat 

megindulását beharangozó cikkében is, amely név nélkül jelent meg ugyan, de fókusza és 

hangvétele alapján sejthetően Gró munkája: „A filmművészet a tömegek művészete lett (...) 

foglalkozni kell a filmművészettel a szocializmus, mint tömegmozgalom, etikai és kulturális 

szempontjaiból is. A szocializmus, gazdasági követelményei mellett, az uj emberért harcol. A 

mi fölfogásunk szerint a művészetnek is ezt kell támogatni, illetve elősegíteni. Erre pedig 

éppen a film a legalkalmasabb eszközök egyike, amely demokratikus és internacionalista, de 

amely még ma a kapitalizmus érdekeit szolgálja.”
477

 A film mint autentikus tömegművészet 

meghatározása a magyar filmkritikai diskurzusban is ismerős Hevesy Iván korábbi írásaiból, a 

filmkritika függetlenségét bejelentő szövegrész pedig számos korábbi programcikk 

állásfoglalását idézi.  

 

„A Népszava becsületes és független kritikát fog adni, miután ennek a művészetnek ma még leginkább 

megfizetett kommünikéi vannak. A Népszava mindettől távol áll. Éppen ezért nyomatékosan 

figyelmeztetik minden filmvállalatot és mozgófényképszinházat, hogy aki a Népszava kritikusi 

minőségében jelentkezik kommünikéért, vagy ebben a minőségben akar a vállalatoktól pénzt elfogadni, 

visszaélést követ el a Népszava nevében. A nyilttérben közölt hirdetések ettől függetlenek és nem 

befolyásolják bírálatunkat, aminthogy színházi kritikáinkat sem befolyásolják a hirdetések. Amikor a 

Népszava ezen uj rovatát megnyitja, csupán a munkásság érdekében teszi.”
478

  

 

Az újdonságot tehát az jelenti, hogy Gró a reklámkritikák elutasítását egyértelműen összeköti 

a munkásság vélt érdekeivel, ami körvonalazza ellentmondásos viszonyát az autonóm 

filmkritikához. Miközben a gazdasági befolyást élesen ellenzi, a társadalmi képviseletet 

nyíltan felvállalja. Annak lehetőségéről pedig nem látszik tudomást venni, vagy szándékosan 

figyelmen kívül hagyja, hogy a kritikák esztétikai autonómiája és politikai-ideológiai 

karaktere között feszültség támadhat. 

 A Gró által elindított rovat végül csak rövid időn keresztül, 1925 novemberétől 1926 

februárjáig jelent meg, heti rendszerességgel. Ezalatt a Nyílt tér rovatból eltűnnek a 

reklámkritikák, ami valószínűleg nem szerkesztőségi döntés volt, legalábbis kritikusi 
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programcikkében Gró még utal rá, hogy filmhirdetéseket továbbra is közölni fognak. Magyar 

Bálint leszögezi, hogy Gró rovata hirdetői nyomásra szűnt meg, a forgalmazó vállalatok 

együttesen jelezték, hogy nem hirdetnek a lapban, amíg Gró dominánsan negatív 

értékítéleteket tartalmazó kritikái megjelenhetnek.
479

 A rovat megszüntetése a Népszava 

gazdasági kitettségére utal. Ebben az időszakban a kormányzat politikai okokból megvonta a 

lap kolportázsjogát, vagyis nem árusíthatták az utcán, és postán sem küldhették ki az 

előfizetőknek.
480

 Emiatt nem tudni, hány olvasója volt a húszas évek közepén a Népszavának, 

amely a tízes évek második felében még tízezres példányszámban jelent meg.
481

 Gró 

legaktívabb éveiben a Népszava működését sajtóperek százai nehezítették, amiből ugyancsak 

arra lehet következtetni, hogy a filmforgalmazóktól érkező bevétel kiesése érzékenyen 

érintette a szerkesztőséget. Annyi biztos, hogy 1926 szeptemberétől ismét folyamatos a 

reklámcélú filmkritikák megjelenése a lapban, az ekkor elindított „Színházak és mozik hírei” 

rovatban. 1936-ban történik még egy kísérlet filmkritikai rovat elindítására, a Mozi rovatban 

azonban a szerkesztőségi ígéretekkel ellentétben
482

 jellemzően rövid hírek kapnak helyet, és a 

rovat megjelenése is rendszertelen.
483

 A lap 1939 után élesen támadja a felálló Színművészeti 

és Filmművészeti Kamarát, de az elvétve közölt filmkritikák hangneme ekkor sem nevezhető 

valóban kritikusnak. Ezt közvetve Losonczy Géza is elismeri, aki Őszinte filmkritika című 

írásában maga is hiányolja az állandó filmkritikusi pozíciót a Népszava szerkesztőségében, de 

azzal védi a lapot, hogy az utóbbi években csak havonta egy-két olyan filmet mutattak be a 

fővárosban, ami érdemes lett volna a komoly kritikára.
484

 

 Losonczy szemlélete nyilvánvalóan éles ellentétben áll a Gró által követett filmkritikusi 

elvekkel, amennyiben Gró számára az adott filmet nem esztétikai értéke, hanem társadalmi 

jelentése tette érdemessé a kritikára. Mintegy megelőlegezve Kracauer néhány évvel később 

megjelent programcikkének javaslatát, Gró is igyekezett hetente megjelenő rovatában minél 

több filmről rövid kritikát közölni, hogy teljes képet alkothasson a premierfilmekben munkáló 

ideológiákról. Gyakran 6-7 filmről is írt 1-2 oldalon, nem ritkán mindössze ezer leütést 

szentelve egy filmnek. A film politikai-ideológiai karakterének azonosítása szinte 

elmaradhatatlan eleme volt a kritikáinak, ahogy az értékelés is – már csak a terjedelmi 

korlátokból is adódik, hogy e két kritikai funkció között Gró logikai kapcsot keresett, és a 

politikai-társadalmi jelentést tette az értékelés alapjává. Ez a megközelítés sommás ítéleteket 

vetít előre, és többnyire valóban azzal a „főszabállyal” találkozunk, hogy amely film Gró 

szerint a kapitalista ideológiát képviseli, az majdnem minden esetben csak rossz lehet. A 

kapitalista világrend sajátosságai olykor az alkotók témaválasztását is meghatározzák, a film 

tehát már csak a feldolgozott téma miatt sem lehet jó. Az, hogy A divatkirálynő témája a 

divat, önmagában „kompromittálja a filmet művészi és etikai szempontból”.
485

 Gró számára 

művészet és etika nem válik el egymástól. A newyorki leányrablók című filmról azt írja, „az 
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ilyen filmek nem a problémáért, nem ennek a világnak a kapitalizmusban fájdalmasan igaz 

benső életének olyan fényben való megvilágításáért készülnek, ami ezt a kérdést a társadalom 

szempontjából is igyekezne megáldani, illetve, ami megoldást elősegítené. Nem. (...) A kérdés 

ilyen beállítása sem etikai, sem művészeti szempontból nem kielégítő”.
486

  

 A témaválasztás kapitalista és marxista feldolgozása közötti különbségtétel más kritikáiban 

is megjelenik. Az alkoholcsempészetről szóló A mámor vámszedői cselekményépítését azért 

tartja elhibázottnak, mert a téma individuális, nem pedig szociális vonatkozásai kerülnek 

előtérbe.  

 

„Az alkoholellenes küzdelembe, nem a kérdés szociális fontossága miatt, hanem az egyéni bosszútól 

hajtva lép be a fiu, a hugán kivül senki nem érdekli. Holott, ha igy, a szociális vonatkozásaiban építették 

volna föl a témát, igen jelentős és fontos munka lett volna. Egy-két jelenet, a szerencsétlenség, a 

pálinkafőző, a dorbézolók, értékesek és érdekesek a dolog etikai szempontjából, de ez csupán erre a 

néhány jelenetre redukálódik, akármennyire hasznos is a csempészek lefogása. Széles- és nagyvonalú 

küzdelem, a hatásos antialkoholista küzdelem helyett rendőri szenzációt kaptunk, a megszokott sablonos 

kiépítésben, izgalmakkal és egyéb ilyen kellékekkel. Természetesen igy a film értéke is minimális.”
487

 

 

Az utolsó mondat alapján világos, miként fonódik össze Gró kritikusi praxisában a politikai-

ideológiai elvárásrendszer és az értékelő funkció. Az individuális konfliktusokra koncentráló 

történetmesélés valóban a klasszikus hollywoodi elbeszélés alapja, amit David Bordwell 

kanonikus elbeszélésnek nevez.
488

 Ezzel szemben Gró az individuális hősöket elvető, 

társadalmi struktúrákat bemutató, szovjet mintájú történetmesélést preferálja – a bordwelli 

„történelmi materialista elbeszélést”.
489

 Az, hogy kritikáiban értékkülönbséget tesz e két 

típusú elbeszélésmód között, azt is jelenti, hogy nem veszi figyelembe a filmes 

elbeszélésmódok történetiségét. Mindez visszavezet minket Gró kritikáinak agitációs 

karakteréhez, vagyis ahhoz a kritikusi ambícióhoz, amely nem feltárni, hanem megváltoztatni 

akarja a domináns kulturális sémákat. 

 A politikai képviselet imperatívusza miatt Gró csak ritkán engedi meg magának, hogy 

humorosan fogalmazzon. Az ideológiai leleplezést ironikusan fogalmazza meg a Robin Hood 

1922-es adaptációjáról írt kritikájában:  

 

„Általában nem érdemelné meg a film, hogy foglalkozzunk vele, ha nem volna iskolapéldája a rossz 

munkának. A tartalmától eltekintve... eltekintve a langyos, hazug isten-király-haza romantikától, 

eltekintve attól, hogy a XX. század embere nem akar minden percben ötvenszer meghalni a királyáért, 

hogy a szabad, demokratikus Amerikában ilyen lehetetlen monarchista hőskölteményt tákoltak össze és 

hogy ezt akarják itt a háborút és forradalmakat átélt emberek elé tárni, akiknek a lelkivilága mégis csak 

más, mint a nem éhező, népünnepélyszerü forradalmat csináló tömegének legitimizmusa. Nem... ez nem a 

mai ember korlátoktól szabadulni akaró romantikája, nem költemény, egy szemernyi poézis nincs benne, 

porhintés, az idejét multa monarchista ideológia beteges mákonya.”
490
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Gró patetikus felháborodása ebben a kritikában is kioltja a humoros nyitómondatok 

stílusértékét. Kritikáinak hangneme azokban a ritka esetekben sem változik meg, amikor egy-

egy film művészi értékét fontosabbnak érzi az ideológiai pozíciójánál. Ez utóbbit 

természetesen helyteleníti John Ford A tűzparipa és Frank Borzage Lady című filmjeiben is, 

ezekben az esetekben azonban a filmek egyéb kvalitásai miatt Gró ítélete mégis megengedő. 

A visszafogott dicséret alapja a rendezők formaérzékenysége. A tűzparipában „a fölvételek 

tiszták, a hely mindig a legalkalmasabb, ami annál is inkább fontos, mert az egész film a 

szabadban játszódik és itt nem lehet a hátteret mesterségesen befolyásolni”.
491

 A Lady alkotói, 

„miután nem látványosságra, hanem a drámai játék kiemelésére törekedtek, a rendezés kerülte 

a nagy totálképeket, ehelyett a színészt hozta a nézőhöz közel. Ez a rendezés, például, amikor 

egy szivarozó fiú szédült, torzító látását érzékelteti, az amerikai filmeknél szokatlanul jó.”
492

 

 A zárómondat elárulja, hogy a kapitalista ideológia bélyege Gró olvasatában az amerikai 

filmművészetet általánosságban elsilányítja, ugyanakkor a francia filmgyártásról hasonlóan 

rossz véleménnyel van: egy kritikájában a „francia degenerált idegek fölajzását”
493

 említi, 

máshol leszögezi, „a francia filmművészetet nem Abel Gance fogja uj utakra vinni”.
494

 

Hevesyhez hasonlóan Gró is sajátos karakterjegyeket társít a különböző nemzeti 

filmgyártásokhoz, ezeket azonban elsősorban politikai-ideológiai alapon jelöli ki, és csak 

másodsorban formai szempontból. Az amerikai és a francia filmet ideológiai alapon utasítja 

el, az oroszt pedig ideológiai alapon emeli pajzsra, pontosabban az ideológiai 

elköteleződésből vezeti le a filmek megváltozott – és Gró szerint a mozgókép valódi 

lehetőségeit közvetítő – művészi karakterét.
495

 Egyedül a német filmek sajátos jegyeit 

határozza meg formai alapon: Az utolsó felvonás kritikájában a „nyugodt, de hideg” rendezést 

említi mint a „német filmtechnika karakterisztikus eszközét”.
496

 Magyar filmekről eközben 

nem ír, mert kritikusi működése a Népszavában, ahogy Hevesyé a Nyugatban, egybeesett a 

magyar filmgyártás teljes elsorvadásával. Már címében is erre utal Gró egyetlen, magyar 

filmről szóló cikke a Népszavában: A magyar filmről, ami nincs.
497

 Ebben az írásában a 

magyar filmgyártást irányító Filmalap részére fogalmaz meg tanácsokat arról, hogy a hazai 

filmipar újjászervezését a filmgyárak és mozik korszerű technikai felújításával kellene 

elkezdeni. 

 Bárhol is olvassunk bele tehát Gró népszavás filmkritikáiba, a politikai-ideológiai 

állásfoglalás és a politikai értelmezés esztétikai ítéletté való átformálása a cikkek alapvető 

szövegszervező elvének mutatkozik. A kérdés az, hogy a marxista elkötelezettségen túl 

milyen esztétikai elvek formálták a kritikus normatív elvárásrendszerét. Ezeknek az esztétikai 

elképzeléseknek egy része meglehetősen konzervatívnak tekinthető, amennyiben az irodalmi 

adaptációk „filmszerűségének” tízes évekből ismerős diskurzusába illeszkedik. Amikor 
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 Gró Lajos: „A tűzparipa”. Népszava, 1926. jan. 10., 13. o. 
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 Gró Lajos: „Lady”. Népszava, 1926. jan. 24., 13. o. 
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 Gró Lajos: „Az operaház fantomja”. Népszava, 1925. dec. 20., 17. o. 
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 Gró Lajos: „Ámor karneválja”. Népszava, 1925. dec. 6., 10. o. Gró a cikkében tévesen Abel Gance-ot nevezi 

meg a film rendezőjének, pedig az Germaine Dulac.  
495

 Grónak az orosz filmekről írt cikkeivel azért nem foglalkozom hosszabban, mert azokat – magyar 

mozibemutatójuk nem lévén – elsősorban a Munka folyóiratba írta. Egy-egy kritikájára visszatérek a fejezet 

utolsó részében. 
496

 Gró Lajos: „Az utolsó felvonás”. Népszava, 1926. jan. 17., 12. o. 
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 Gró Lajos: A magyar filmről, ami nincs. Népszava, 1928. ápr. 8., 4. o. 
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adaptációkról ír, Gró félre tudja tenni a politikai szempontokat, és az irodalmi háttér 

kontextualizálását, illetve a filmfeldolgozás művészi megoldásainak elemzését végzi el 

kritikáiban. A Gösta Berling kritikájában a Selma Lagerlöf-regény sajátosságairól is ír, és az 

adaptáció sikertelenségét annak tulajdonítja, hogy a rendező túlságosan ragaszkodott a regény 

laza szerkezetéhez, emiatt a filmváltozat is zavarós, széteső. „A film lehet elbeszélő, 

regényszerű is, a színpadi értelemben vett drámaiság, a drámai összeütközés nem 

elmaradhatatlan kelléke. De a drámai hatáshoz, illetve a filmhatáshoz feszültséget kell 

beleadni, a sürités nagyon is fontos, ami itt hiányzott, pedig sok mindent pótolhatott volna. 

Ezt a szétesést nagyban elősegítette az egyszerű beszélgetések visszaadására fölhasznált sok 

fölirat, ami teljesen fölösleges.”
498

 Nem mondhatni, hogy Gró filmelméleti fejtegetései 

túlságosan mélyre merészkednének, annál fontosabb kiemelni, hogy ezúttal adaptációelméleti, 

vagyis esztétikai alapon értékeli a filmet. Ugyanígy építi fel A bánatos utca című, Hugo 

Bettauer regényét feldolgozó film kritikáját, de az adaptációs kérdéseket elemző, és ezzel 

összefüggésben politikamentes kritikái közül a legterjedelmesebb és a legalaposabb a 

Korunkban megjelent Don Quijote-cikk. Ebben a kritikában műfaji alapon közelít a 

Cervantes-műhöz és az 1926-os dán adaptációhoz: megjegyzi, hogy a burleszk valóban 

adekvát műfajnak kínálkozik egy Don Quijote-adaptációhoz, ám végső soron a film készítői 

félreértik az eredeti történetet, mert annak mélyén tragédia munkál, ellentétben a burleszkkel. 

A filmváltozat emiatt végeredményben nem igazi burleszk, de nem is tragédia – 

„filmszerűtlen film”.
499

  

 Gró érzékenyen közelít a burleszk műfajához, amiből kitűnik, hogy a klasszikus zsánerek 

közül ezt értékelte a leginkább. Amikor a kortárs orosz filmet jelöli meg a filmművészet 

csúcsaként, akkor is úgy fogalmaz: „Egynéhány kivételes alkotáson és a burleszken kivül az 

emberiség látását felgazdagitó filmművészet az orosz filmben kap először tartalmat, mint a 

tömeghez, a tömeg érdekében szóló művészet.”
500

 A burleszket tehát autentikus 

tömegművészetnek tartja, Charlie Chaplint pedig „forradalmár zseninek”.
501

 Ebből a 

szempontból egyértelműen Hevesy Iván véleményét osztja: a burleszket hozzá hasonlóan a 

legfilmszerűbb műfajnak nevezi abban a kritikájában, amelyet elsőként ír a Népszavába, és 

amelyből, a szöveg különleges pozíciója ellenére, teljes egészében hiányzik a már bemutatott 

marxista retorika. Úgy tűnik, Hevesy Gró első számú filmkritikusi mintája volt: a Sárga 

ördög kritikájában tőle idéz, a Sumurunról írt cikkében pedig Hevesy nyomán tartja Ernst 

Lubitschot polgári stílusa ellenére is „zseniális rendezőnek”.
502

 Sőt, Gró ajánlót is írt Hevesy 

könyvéről, kijelentve, hogy „erre a szakszerű könyvre (…) mindenkinek szüksége van, aki 

némileg is tisztában akar lenni a mozi művészetével. Hevesy Iván könyve minden kérdésre 

megfelel”.
503

 Gró csak a precíz összefoglalást hiányolja A filmjáték esztétikájából, egy olyan 

fejezetet, amely katalógusszerűen felsorolta volna a „jó filmeket”. Mint írta, „a nagy tömeg 

szempontjából lett volna szerencsés ez a kivonatolás.”
504
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503

 Gró Lajos: Hevesy Iván: A filmjáték dramaturgiája és esztétikája  (sic!). Népszava, 1926. jan. 8., 4. o. 
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 Hevesy filmelméleti nézeteinek reciklálása, illetve az általa felrajzolt kánon megerősítése 

azt mutatja, hogy Gró kritikusi invenciója elsősorban a marxista retorika működtetése volt, 

nem pedig szorosabban vett filmesztétikai elméletek kidolgozása. Pontosabban az látszik, 

hogy Gró ízlését és normatív kritikusi elvárásait politikai-ideológiai elkötelezettségéből 

vezette le. Hevesy elméleteiből leginkább arra támaszkodott, ami összeegyeztethető volt a 

marxizmus ügyével, de nem reflektált arra az esetre – a Lubitsch-film kritikájában –, amikor 

Gró esztétikai-politikai rendszerében feszültség támadt a rendező kanonikus pozíciója és 

filmjeinek ideológiai háttere között. Bizonyos esetekben Gró hajlandó volt eltekinteni a 

marxista nyelvhasználat és értékítélet sajátosságaitól, főként adaptációs kérdésekben. 

Alaposabb formai elemzésekre szinte kizárólag csak az irodalmi adaptációkról írt kritikáiban 

vállalkozott, vagyis filmkritikai rovata jellemzően programszerűen működött, valóban 

„fegyver” volt a szocializmus előretöréséért folytatott harcban. 

 

5.1.4. Tartalomelemzés a Népszava Gró-kritikáiból vett mintán 

 

A szoros szövegelemzéshez hasonlóan a tartalomelemzésben is csak a Népszavában megjelent 

Gró-kritikákat vizsgáltuk. Ezt nemcsak a napilapban megjelent filmkritikák nagy száma és a 

filmkritikai rovat rendszeres megjelenése indokolja, hanem az is, hogy valószínűleg a korabeli 

olvasó sem vetette össze Gró Népszavába írt kritikáit más folyóiratokban megjelent cikkeivel, 

tehát torzította volna az eredményt, ha különféle szempontok alapján más lapokból is 

kiválasztunk írásokat. Tekintve, hogy a negyvenes évek elejéig a Népszavában csak Gró 

vezetett rendszeresen megjelenő filmkritikai rovatot, a tartalomelemzés eredménye – ahogy a 

szoros szövegelemzésé is – nemcsak Gró filmkritikusi stílusáról, hanem egyszersmind a 

Népszavában legtöbbet használt filmkritikai nyelvről is sokat elmond. 

 A tartalomelemzéssel kapcsolatban feltehető legfontosabb kérdés, hogy a szoros 

szövegelemzésből nyilvánvalóan kirajzolódó marxista, agitációs nyelvezet a kritikák mekkora 

részében jelenik meg, mennyiségileg mennyire „uralja el” Gró filmkritikáit. A 

tartalomelemzés értelemszerűen csak mennyiségi értelemben tudja vizsgálni a kritikai 

funkciók teljesítésének különféle megoldásait, vagyis bizonyos esetekben nem képes átadni a 

filmkritika által kialakított olvasói benyomást, amennyiben egyetlen mondat meghatározóbb 

lehet egy szövegben, mint tíz másik. A szoros szövegelemzés alapján a politikai-ideológiai 

szempontok szerint történő elemzést és értékelést Gró olyan markáns állításokkal végzi el, 

amelyek akkor is alapvetően határozzák meg a filmkritika stílusát, ha egyébiránt kevesebb 

szöveghelyet foglalnak el, mint a történet ismertetése vagy a színészi alakítások értékelése. A 

szoros szövegelemzésből az is kiderült, hogy Gró a politikai-ideológiai szempontú 

megállapításokból előszeretettel von le esztétikai jellegű elemző vagy értékelő 

következtetéseket. Az ilyen típusú mondatok önmagukban állva nem feltétlenül sorolhatók be 

a politikai-ideológiai elemzés vagy értékelés mondattípusaiba, inkább a (film)esztétikai alapú 

elemzés és értékelés mondatait szaporíthatják.  

 Ezekből a megfigyelésekből kiindulva a tartalomelemzés elvégzése előtt az alábbi 

hipotéziseket állítottam fel: 1. A mintába került filmkritikák legalább felében megjelenik a 

politikai-ideológiai alapú elemzés vagy értékelés. 2. A politikai-ideológiai elemzés és 

értékelés mondatai együttesen legalább a kritikák felében nagyobb számban fordulnak elő, 

mint a tárgyilagos történetleírás és általános kontextualizálás mondatai. 3. A filmen kívüli 
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vagy filmes esztétikai fogalomkészlettel történő elemzés és értékelés mondattípusai együtt 

minden más mondattípusnál gyakoribbak minden kritikában. Az esztétikai alapú elemzés és 

az értékelés százalékos aránya azokban a kritikákban a legmagasabb, ahol a politikai-

ideológiai alapú elemzés és értékelés aránya alacsony (vagyis az utóbbi típusú mondatok 

helyén esztétikai alapú elemző-értékelő mondatok állnak, nem leíró vagy kontextualizáló 

mondatok). 

 A rétegzett mintába minden olyan Népszava-lapszámból felvettünk egy darab, 

véletlenszerűen kiválasztott kritikát, amelyben Gró filmkritikai rovata önálló helyet kapott. 

Így a napilapban megjelent Gró-filmkritikáknak hozzávetőleg 20 százaléka került be a 

mintába. A három kódoló tartalomelemzéseinek összesített, átlagolt eredményét a 8. ábra 

mutatja: 

 

  Kritikai funkciók Carroll (2009) alapján 

Leírás Elemzés Értékelés 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában) 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

27, 0, 14, 0, 7, 29, 2, 

9, 62, 8, 19, 6 

 

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

3, 0, 6, 11, 7, 11, 2, 1, 

2, 10, 7, 6 

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

9, 16, 6, 6, 0, 7, 21, 

13, 7, 16, 2, 11 

 Elemzés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

30, 13, 27, 28, 36, 18, 

24, 13, 5, 21, 19, 22 

Értékelés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

27, 59, 38, 55, 39, 35, 

50, 52, 24, 45, 53, 39 

 Elemzés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

3, 6, 8, 0, 11, 0, 0, 3, 

0, 0, 0, 11 

Értékelés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 6, 2, 0, 0, 0, 0, 8, 0, 

0, 0, 6 

8. ábra: Tartalomelemzés összesített eredményei – Gró Lajos Népszava-kritikái 

 

 Az eredmények alapján az 1. hipotézis igazolt, de erősen az igazolhatóság határán marad. 

A mintába került 12 kritikából a kódolók 6-ban találtak politikai-ideológiai szempontú 

elemzést vagy értékelést, mindkettőt viszont csak 4 kritikában. Ez azt jelenti, hogy a minta 

felét olyan kritikák alkották, amelyekben Gró retorikája nem tekinthető egyértelműen 

marxistának. A mintát közelebbről megvizsgálva az látszik, hogy a politikai-ideológiai alapú 

elemzést vagy értékelést egyáltalán nem tartalmazó kritikák közül kettő színdarab, kettő 

regény adaptációja. Tehát a tartalomelemzés visszaigazolja azt a szoros szövegelemzés során 
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tett megállapítást, hogy Gró kritikáiban az adaptációs kérdés esztétikai vizsgálata gyakran 

felülírja a marxista ideológiára alapozott kijelentéseket. 

 Az 1. hipotézis gyenge igazolhatósága alapján nem meglepő, hogy a 2. hipotézis nem 

igazolt. Mindössze a minta harmadában több a politikai-ideológiai szempontú elemzés és 

értékelés, mint a történetleírás vagy az általános kontextualizálás. Ez utóbbi mondattípus 

aránya viszont általánosságban meglehetősen alacsony, átlagosan a mintába került kritikák 

mondatainak 15 százaléka sorolható ide, ami sokkal kisebb arány a Színházi Élet 

reklámkritikáinak 55 százalékos arányánál, és valamivel kisebb a Hevesy-kritikák (19,5 

százalék) és a Komor-kritikák (17,6 százalék) mondatarányánál ugyanebben a kategóriában. 

Gró rövid kritikáiban általában véve kevés teret szentel a történetleírásnak. Az egyetlen olyan 

kritika a mintában, ahol magas volt az ilyen típusú mondatok aránya, Az ördögtorony című 

filmé. Ebben a szövegben Gró, azt alátámasztandó, hogy „a mai filmek legtöbbjén a technika 

szinte öncéllá vált”,
505

 valamilyen különös oknál fogva elmeséli a film teljes cselekményét. 

 A 3. hipotézis ismét igazolt, sőt, igazolható lenne a filmen kívüli esztétikai 

fogalomkészletet mozgósító mondattípusok nélkül is. A három kódoló átlagolt eredményei 

alapján a Gró-kritikák legtöbb mondata filmesztétikai kontextust mozgósít. Különösen a 

filmesztétikai fogalomkészlet segítségével történő értékelés mondattípusa gyakori, átlagosan 

43 százalékban ide sorolt mondatokból állnak a kritikák. A szoros szövegelemzés 

következtetéseivel összevetve ez az eredmény azt mutatja, hogy Gró sikerrel alakította 

formailag filmesztétikai alapú érvekké, értékelő megjegyzésekké a marxista ideológiából 

eredő prekoncepcióit. A tartalomelemzés alapján legalábbis úgy tűnik, hogy filmesztétikai 

megállapításait részletesebben fejtette ki, mint azok politikai-ideológiai hátterét. E 

megállapítások eredetiségéről, kritikai erejéről és hatásfokáról viszont a szoros szövegelemzés 

segítségével kaphattunk tisztább képet. 

 

5.1.5. Széttartó párhuzamosok – Gró, Kállai, Bálint, Hevesy, Kassák 

 

A fejezet utolsó részében azt vizsgálom meg röviden, milyen hasonlóságok és eltérések 

mutatkoznak Gró marxista filmkritikusi retorikájához képest olyan szerzők kritikáiban, akik a 

Gróéval rokon politikai nézeteket vallottak. Ehhez olyan filmek kritikáit hasonlítom össze, 

amelyekről Gró és valamely másik szerző is írt – kivételt jelentenek a Chaplin-filmekről írt 

kritikák, itt azonban a Chaplin művészetét általánosságban elemző megjegyzésekre 

koncentrálok. Fontos kiemelni, hogy az alábbiakban tárgyalt szerzők jellemzően nem 

filmkritikusok, hanem olyan írók vagy esztéták, akik néhány filmkritikát is írtak. Ki többet, ki 

kevesebbet: Kállai Ernőnek vagy Kassák Lajosnak mindössze egy-két filmmel foglalkozó, 

kritikai jellegű írása jelent meg, míg Bálint György ennél több rövidkritikát is írt filmekről a 

harmincas években és a negyvenes évek elején, de összességében sokkal kevesebbet, mint 

irodalmi művekről. A fejezetnek ebben a részében már nemcsak Gró népszavás kritikáira 

hivatkozom, hanem a folyóiratokban megjelent írásaira is. Reményeim szerint ezzel a 

módszerrel élesebben kirajzolódik Gró filmkritikusi pozíciója, és pontosabban láthatjuk a 

marxista ideológia és fogalomhasználat helyét a húszas-harmincas évek magyar 

filmkritikájában. 
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 Gró Lajos: „Az ördögtorony”. Népszava, 1926. jan. 17., 12. o. 
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 Noha a marxista filmkritikának nem alakult ki önálló, hosszú ideig működő intézménye, 

vagyis nem volt olyan folyóirat, amely huzamosabb ideig marxista filmkritikusok írásait 

közölte volna, ennek a szükségét vagy az erre vonatkozó szándékot többen is bejelentették. 

Gaál Gábor 1927-ben, egy évvel azelőtt, hogy átvette volna a kolozsvári Korunk szerkesztői 

feladatait, A film és kritikája címmel írt programcikket a lapba.
506

 Abból indul ki, hogy a film 

„napjaink nagy hatalma”, amely a leghatékonyabban kínál szabadulást a hétköznapokból a 

dolgozó ember számára. Ez a társadalmilag fontos művészet azonban a „nagyipari üzemi 

termelés csapdájába esett”, emiatt nem találhatta meg saját kifejezőeszközeit. „A film eddigi 

fejlődésének periodusában a szcenárium csupán csak képlet a más formáju irodalmi és 

szinházi mondanivalók filmmé oldására” – véli Gaál, és arra a következtetésre jut, hogy a 

drámai és epikus film „elárulja” eredeti mediális lehetőségeit. A szovjet avantgárd film 

ismeretére utaló megállapítását ugyanakkor kiegészíti a kritika feladatairól szóló 

gondolatmenettel, ahogy az e fejezet mottójából is kiderült. „A film lázas, kalandos ifjusága 

menti és magyarázza a film célformai tisztátlanságát, de nem magyarázza a kritika! Mik 

azonban a filmkritika közelebbi lehetőségei? Semmiesetre sem a film-utópisták és esztéták 

elméleti lehetőség konstrukciói; még csak nem is a hatás értelmezés s az ezek folytán kiemelt, 

némi film-frazeológiával élő kritikai meggondolás.” Vagyis Gaál élesen elutasítja azt az 

esztétikai alapú kritikát, amelyet a húszas évek avantgárd kritikusai alapvetően a Nyugat 

kritikusi programjával azonosítottak. 

 A nyugatos és az avantgárd kritika közötti törésvonalat természetesen nem a filmekről írt 

szövegek rajzolták ki, hanem az irodalmi témájú kritikák. A magyar irodalmi avantgárd 

számára az öndefiníció eszközét egyfelől a szépirodalmi alkotás eltérései, másfelől a kritikai 

meghatározások különbségei jelentették.
507

 Ezt a legnyíltabban az avantgárd kritika 

ideológusaként fellépő Révai József fogalmazta meg a Ma folyóiratba írt cikkeiben. „Ma 

csupa félművelt szemfényvesztő kóklereskedik a kritikában (...) aki a költészetünket akarja 

méricskélni, az nem jöhet az irodalmi kritika eddigi közhelyeivel: rím, forma, szók, annak élő 

magunk súlyát, világnézetünket, tiszta, erős pesszimizmusunkat, szociális elveinket és a 

költészetünk szociális, korba-illését kellene kritizálni.”
508

 Révai szerint a Nyugat kritikáiban – 

és általában véve az 1910-es évek fősodorbeli irodalomkritikájában – nincs kellően kifejtve és 

feltárva sem a kritikusok, sem a mű világnézete. Gaál lényegében ugyanezt várja el egy 

évtizeddel Révai után írt cikkében a filmkritikától, és ezt a programot Gró Lajos is felvállalja. 

Ráadásul Gró a Balázs Béla második könyvéről írt cikkében kifejezetten Balázs filmesztétikai 

nézeteit továbbgondolandó fejti ki, hogy szerinte mi a filmkritikus feladata.
509

 Ez arra utal, 

hogy Gró igyekezett megkülönböztetni saját filmkritikusi programját Balázs Béláétól, vagyis 
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folyt valamiféle rejtett párbeszéd azokról a lehetőségekről, amelyeket a baloldali ideológiák 

kínáltak a filmkritika számára. 

 Noha a kolozsvári Korunkban és Kassák Munkájában is jelentek meg filmkritikák – 

elsősorban Gró Lajostól –, ezekben a lapokban a film kisebb teret kapott az irodalomnál és a 

vegyes témájú, közéleti vagy művészeti esszéknél. Egyetlen olyan folyóirat sem jelent meg 

huzamosabb időn keresztül, amely kifejezetten marxista filmes szaklapként definiálta volna 

magát. Talán ilyen irányba fejlődhetett volna Hevesy lapja, a Filmjáték, de annál mindenképp 

közelebb került a marxista esztétikai program megvalósításához a Palasovszky Ödön és 

Mandl Teréz szerkesztésében megjelent, három számot megért Színház és Film. Az 1930-31-

ben megjelent folyóirat szerzői elméleti alapon közelítettek színházi és filmes kérdésekhez. 

Bár az elméleti alapot nem nevezik marxistának, az első lapszám vezércikke legalábbis 

szocialista megközelítést ígér: 

 

„A színház, de különösen a film tízezrek napi »szórakozását« jelenti és a népművelés szempontjából (ami 

pedig az eredeti és tulajdonképpeni cél) nem mindegy az, hogy milyen ez a szórakozás, ha ugyan annak 

nevezhető. (...) Színpadi és filmdrámáink kirekesztik, vgy meghamisítva adják elénk az életet és túlzott 

óvatossággal zárkóznak el minden olyan probléma elől, mely a ma emberét érdekelheti. (...) De a ma 

közönsége, mely nagyrészt a proletarizálódott középosztályt és a már intellektualizált munkásságot 

foglalja magában: a színháztól, a filmtől nem elrevüsödött látványosságot akar, hanem az élet 

keresztmetszetét, a tények riportját, útmutatást, hitet, olyan darabot, mely tud, akar és mer válaszolni a ma 

problémáira.”
510

 

 

A megjelent lapszámokban végül inkább filmesztétikai, mintsem kritikai jellegű cikkek 

jelentek meg. Hevesy Iván A hangosfilm technikai problémái és művészi lehetőségei címmel 

közölt cikket egy olyan témáról, amelyről a Nyugatban és könyvében is írt már, a mindhárom 

lapszámban publikáló Szlovák Károly pedig főként a német filmművészetről és Emil Jannings 

színészetéről írt. A szerkesztő, Palasovszky sem írt filmkritikát, viszont véleménycikket 

közölt Greta Garbo filmjei kapcsán arról, hogy amennyiben a film képes felkorbácsolni a 

nemi vágyat, úgy a megfelelő rendező kezében bizonyára a szociális érzületet is 

felébreszthetné.
511

 Voltaképpen az amerikai film ideológiai irányváltását szorgalmazza akkor 

is, amikor egy másik cikkében bejelenti, hogy megunta a „bohóc Chaplint”, és „Chaplint, az 

embert” akarja látni.
512

 „Menjen Oroszországba, vagy mit tudom én” – hangzik a Színház és 

Film esztétikai programját a lehető legtömörebben megfogalmazó zárómondat.
513

 

 Ahogy a Színház és Film cikkíróit, úgy a fejezetnek ebben a részében tárgyalt szerzőket is 

összekötötte a szovjet film iránti fokozott érdeklődés, akár kifejezett csodálat. A Patyomkin 

páncélos megítélésében összecseng Gró és Balázs Béla véleménye, a korszak baloldali 

filmkritikájának közhelyszerű megállapítása. „Nincs sztárja a Potemkin-filmnek és mégis van 

hőse, van lelke: a tömeg” – írta Magyarországra küldött, ritka cikkeinek egyikében Balázs 

Béla.
514

 A Patyomkin „először dokumentálta a maga tisztaságában a kollektiv proletárakaratot 
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és épitőerőt” – fogalmazta meg ugyanezt Gró.
515

 A filmről Kállai Ernő, a tekintélyes 

képzőművészeti kritikus is írt a Nyugatba. Cikke abból a szempontból különleges Gró 

refrénszerűen felbukkanó Patyomkin-méltatásaihoz
516

 képest, hogy az Eisenstein-film 

szubjektív hatására, esztétikai tapasztalatára helyezi a hangsúlyt a megvalósított ideológiai 

program helyett.  

 

„Az egyhangú kritikai kórushoz én mindössze annyit szeretnék hozzátenni a magam részéről, hogy 

beethoveni szimfóniákon és uvertűrökön kívül soha semmiféle művészeti élményem nem volt még, 

melyben az egyéni és tömegbeli sorsközösség gondolata, az elnyomatás és hősiesség, a gyász és ujjongó 

testvériesülés motívuma ilyen elemi erővel, ilyen monumentális tömörséggel érvényesült volna. (...) Egy 

órának az egymást kergető képei ezer poklon és üdvösségen át ragadnak magukkal és amikor mindennek 

vége, olyan nehéz a szíved a kínok és örömök súlyától, hogy zuhanni szeretnél, zuhanni valahová, 

feneketlen éjszakába, hol ennek a világnak ennyi rettenettől és szépségtől terhes valója semmivé foszlik. 

Szeretnél semmiről sem tudni, semmiről nem hallani többé. Behunynád szemeidet, hogy ne lássanak, 

hogy ne követhessék nyomon az emberi történelmet, sem visszafelé, sem előre, mert jaj, hányszor 

ismétlődik ez a végzetszerű játék, szolgaság és fölemelkedés váltakozása, tespedés, hősiesség és 

győzelem, meg bukás örök forgandósága, anélkül, hogy végét és értelmét látni lehetne.”
517

 

 

Kállai hangsúlyosan a befogadói percepció rögzítése révén, szinte fenomenológiai 

tapasztalaként elemzi a Patyomkin páncélos dialektikus történelemszemléletét. Elismeri, hogy 

„kétségtelenül tendenciózus” filmről van szó, amely „igazolni akarja a cárizmusnak véget 

vető forradalmat”, de jelentőségét mélyebbnek látja ennél az „objektív tendenciánál”. „A film 

az orosz matrózlázadás egyszeri esetéből a drámai fejleményeknek olyan süvöltő iramát, 

egymásba szövődött emberi sorsok olyan széles tömegvonulatát ölti láthatóan testté, hogy a 

tartalom koncentrált bősége, éles ide-oda lengésekben feszültséget feszültségre halmozó 

élménydinamikája hihetetlen méreteket ölt” – írja, megint csak a befogadói élményre 

helyezve a hangsúlyt, kritikája utolsó harmadában pedig a film képeit és vágástechnikáját 

elemzi, összességében kevés teret szentelve a Patyomkin képviselte politikai ideológiának.  

 A kritika azért példázhatja a Gró szövegeiből is ismerős marxista retorika tudatos 

finomítását, mert Kállai más, nem filmhez kapcsolódó írásaiban is figyelmeztet, hogy az erős 

agitációs tevékenységnek „tudással” kell párosulnia, ő maga pedig a kvalitás pártján áll az 

„ideológiai légvárakkal” szemben. „Hacsak egész test-lélek szervezetünket 

ösztönkomplexumának gyökerénél fogva egy ideológia képére át nem hasonítjuk, annyira, 

hogy vérré vált funkciója lehessen ennek az ideológiának, múlhatatlanul föl kell adnunk az 

izmusokba való elzárkózást. És ebben az esetben a művészet sokoldalú, különböző arcú 

elevenségén egy kritikai szempont uralkodhatik csak: a kvalitás szempontja, mely a 

stílszerűség és a mesterségbeli tökéletesség követelményeit foglalja magában”
518

 – írta 1925-

ben. Kállai tehát Gróval ellentétben kritikával illeti az avantgárd irányzatok ideologikusságát, 

és a Patyomkin-kritika alapján a művészet újra megtalált szenzuális karakterére alapozná az 

utópisztikus elméleteken való túllépést. Ám ha egyetlen filmkritika nem is mutatja világosan 

Kállai pozícióját, a Gró filmkritikáiból hiányzó reflexió annyit mindenképp jelez, hogy a 
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hazai baloldali művészetelmélet és művészetértés korántsem volt egységes a húszas évek 

közepén. 

 Más megközelítésből, de ugyanerre következtethetünk akkor is, ha Gró és Bálint György 

egy-egy Chaplin-filmről írt kritikáját hasonlítjuk össze. Az orosz avantgárd rendezőihez 

hasonlóan Chaplin is a baloldali filmkritikusok kedvencei közé tartozott, a társadalmi 

változásokhoz, forradalmisághoz fűződő viszonyát viszont máshogyan ítélte meg Gró és 

Bálint, akiket egyébként Csaplár Ferenc együtt említett a húszas-harmincas évek legfontosabb 

baloldali filmkritikusaiként.
519

 Gró a Hej, kutyaélet, kutyaélet! már idézett kritikájában is 

„forradalmár zseninek” nevezte Chaplint, később pedig a Cirkuszról írt cikkében úgy 

fogalmazott: „Chaplin forradalmár a szó legmélyebb értelmében, mert harcaiban az életet 

hétköznapi megnyilvánulásaiban akarja megváltoztatni. Minden mozdulata lázadás s egyben 

egy szebb élet igenlése.”
520

 Ezt a vélekedést korrigálja Bálint a Nyugatban megjelent Modern 

idők-kritikájában.  

 

„Új filmjével kapcsolatban egyes körökben «marxista tendenciá»-ról beszéltek. Úgylátszik nem ismerték 

sem Chaplint, sem a marxizmust. Charlie már kosztümjével is a lecsúszott kispolgárt személyesíti meg, 

aki makacsul és reménytelenül ragaszkodik a polgári rekvizítumokhoz: az ütődött keménykalaphoz, a 

viharvert zakóhoz, a szánalmas kis sétapálcához. A munkások közé csúszott le, az ő sorsukat szenvedi, de 

szolidaritás még nem fűzi hozzájuk. Lázadozik a Bedeaux-rendszer, a kizsákmányolás, a 

munkanélküliség, a hatósági képmutatás és kegyetlenség ellen – de magányosan lázadozik, a maga külön 

útjain. Nem akarja megváltoztatni ezt a rendet, sorstársai nem érdeklik: csak menekülni akar, még hozzá 

egyedül, legfeljebb kettesben. A híres zászlójelenet ragyogó és mély szimbólum: véletlenül van a kezében 

a vörös zászló, önkéntelenül, akaratlanul kerül a menetelő forradalmi tömeg élére, mint ahogy korunk 

egyes kispolgári jellegű forradalmaiban is a céltudatos proletártömeg sodorta maga előtt a bizonytalan és 

passzív kispolgár-réteget, melyet csak a látszat tett meg a forradalom vezetőjének.”
521

 

 

Bálint vélhetően Gróra is utal, amikor Chaplin művészetének marxista tendenciáit említi. A 

„forradalmár Chaplin” képének visszavonásával, a polgári és a munkáskultúra találkozásának 

szorosabb – és alapvetően a film elemzéséből kiinduló – vizsgálatával azt bizonyítja, hogy a 

marxista ideológia nemcsak homogén esztétikai következtetésekre adott lehetőséget. 

Valójában az efféle véleménykülönbségek jelzik, hogy joggal beszélhetünk marxista 

filmesztétikáról, amely azonos elméleti alapról is képes különböző esztétikai ítéletekhez 

eljutni. Bálint Chaplin-kritikája azt példázza, hogy a korszak baloldali filmkritikusai nem 

elszigetelten dolgoztak, hanem figyelemmel kísérték egymás munkásságát, és a filmekről 

folytatott esztétikai párbeszéd evidensen a politikai-ideológiai pozíciók árnyaltabb kifejtésére 

is lehetőséget teremtett. 

 Bár Hevesy Iván sokkal kevesebb kritikájában alapozza esztétikai ítéleteit politikai-

ideológiai alapokra, mint Gró, a 4.1.3. fejezetben már szó esett arról, hogy Fritz Lang 

Metropolisát éppen erőltetettnek vélt humanizmusa miatt minősíti „naiv, semmitmondó és 

reakciós” filmnek. Azért érdemes visszatérni a Metropolishoz, mert a film különös módon 

éppen ellenkező kritikusi reakciót váltott ki Hevesyből, mint Gróból. Amíg a döntően inkább 

filmesztétikai szempontokat mozgósító Hevesy a Metropolist a hátterében húzódó ideológia 
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hamissága miatt marasztalta el, addig az ugyanerre az ideológiai meghatározottságra oly 

érzékeny Gró szerint esztétikai értékei mégiscsak megmentik és felemelik a filmet. Ez nem 

jelenti azt, hogy ideológiai szempontból Gró ne utasítaná el élesen Lang sci-fijét. Ő is 

leszögezi, hogy „ez a rengeteg lehetetlenséggel telitett zavaros és főleg reakciós téma, a 

reakcióssága mellett még tipikus polgárian naiv is, amikor a XX. századbeli ember előtt, a 

szivvel véli megoldani a tőkés és munkás problémáját, és amikor egy hosszú évtizedes 

munkásmozgalom után igy állitja be a jövőben a munkások akcióit.”
522

  

 Ám ezúttal Gró képes a műalkotást az ideológiai produktum elé helyezni: „Mert nem volt 

eddig film, amely annyi táplálékot adott volna a szemnek, mint a Metropolis. Ezeknek a totált 

mellőző részeknek a széditő ritmusában, hallatlanul felfokozott mozgásával, remek és sokszor 

megdöbbentő képösszekopirozásaival, hatásos képusztatásaival, a formák, alakok, tömegek 

mozgatásával és zökkenésnélküli változásaival, a fényeffektusaival olyan, csodálatosan 

fotografált képegységet teremtett meg, ami a filmművészet tulajdonképpeni lényegét 

képezi.”
523

 Gró kritikáinak ismeretében szinte megdöbbentő, hogy a „filmművészet 

tulajdonképpeni lényegét” látja meg egy olyan filmben, amelynek világnézetét egyébként 

kártékonynak tartja. Mélyebben, alaposabban elemzi a filmet, mint Hevesy, és ebben a 

kivételes esetben retorikailag is eléri, hogy a filmet egyszerre mutassa fel negatív és pozitív 

értelemben is kortünetként: „A Metropolis azért fordulópont a film fejlődésében, s azért nagy, 

reprezentatív jellegű alkotás, mert a maga kettősségével, a film minden eddigi hibájával és 

jövő értékeivel, mindennél pregnánsabban dokumentálja azt, hogy a kapitalizmus ideológiája 

mennyire rossz irányban befolyásolja a filmet, s azt, hogy a felfejlődött filmművészet ma már 

nem birja el a kivülről rákényszeritett témát, hogy mind erőteljesebben követeli a maga 

esztétikai felszabadulását, függetlenségét, amelyben a téma sohasem irodalmi és szinpadi 

elemekből, hanem a film belső egységéből adódik.”
524

 A Népszavában megjelent kritikák 

elemzése során láthattuk, hogy Gró számos tekintetben mintaadónak tekinti Hevesy esztétikai 

nézeteit, ebben az esetben azonban, a marxista retorikát fenntartva, némileg eltérő és 

gondosabban megalapozott véleményt fejt ki, mint a Nyugat kritikusa. 

 Jóllehet filmkritikusként a legfontosabb mintaadó Hevesy Iván volt Gró számára, a mellé 

helyezhető baloldali szerzők közül mégis Kassák Lajos hatása a legfontosabb. Az 

emigrációból hazatért Kassák legszorosabb szövetségesei között tudhatta Grót, aki azután is 

kitartott mellette, hogy a Munka-körbe tartozó fiatal baloldaliak közül többen inkább az 

illegális kommunizmust választották Kassák szellemi holdudvara helyett.
525

 Védelmébe vette 

őt a Munkásmozgalom és művészet cikksorozat nyomán, a fiatal munkásmozgalmi költőkkel 

lefolytatott vitájában, és nem csatlakozott a volt tanítványokból verbuválódott, Kassákot 

leváltani igyekvő Új Progresszív Művészek Csoportjához sem.
526

 Kassák értékelte Gró 

támogatását: 1931-ben a Munka kiadásában, Kassák borítórajzával jelent meg Az orosz 

filmművészet. 

 A Nyugat 1927 decemberében közölte Kassák híres kritikáját a Berlin, egy nagyváros 

szimfóniájáról, Gró cikke egy hónappal később jelent meg a filmről a Korunkban. Mindketten 
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a film „tisztaságát”, „abszolút művészeti” minőségét emelik ki, Kassák írásának a címe is Az 

abszolút film.
527

 Összegző jellegű műnek látják Walter Ruttmann filmjét, amely a 

filmművészet legsajátabb formai lehetőségeinek katalógusát nyújtja, illetve csak azokkal, és 

nem más művészetektől kölcsönzött eszközökkel dolgozik. Kassák szerint a Berlin a 

„legfilmebb film, ami eddig a közönség elé került”, Gró pedig „tökéletes optikai 

szintézisnek”
528

 nevezi a művet. Gró úgy ítéli, saját filmművészeti eszménye valósul meg a 

Berlinben: „A mai filmtől teljesen elütő Nagyváros szimfóniájában láttam először majdnem 

százszázalékban realizálva mindazokat a határozott és határozatlan formában kialakult 

gondolatokat és képzeteket, amelyeket a filmről, mint uj művészetről alkottam magamnak.”
529

 

Ezt az eszményképet egyfelől a film mediális sajátosságainak minél teljesebb kifejezésére 

alapozza, másrészt a „valóság” megmutatására, a filmnek mint kollektív művészetnek a 

valóságformáló erejére. 

 Ez az a mozzanat, amelynek méltatása, vagy egyáltalán említése hiányzik Kassák 

kritikájából. A Nyugat szerzőjeként Kassák csakis a Berlin formai invencióiból adódó 

esztétikai minőségét elemzi. „A filmnek nincs novellisztikus tartalma, nincs tendenciózus 

társadalmi beállítottsága, félreérthetetlenül önmagáért való, a filmalkotás jelentőségét 

reprezentáló produktum” – emeli ki, később pedig éppen amiatt nevezi a Patyomkin 

páncélosnál is fontosabb, jobb filmnek, mert a Berlinben nincs meg annak „tematikus 

kötöttsége”. Mind Kassák, mind Gró hosszú bekezdéseket szán a Berlin képeinek, 

jeleneteinek leírására, de egészen más hangnemet ütnek meg és mást emelnek ki a filmből. 

Kassák nyelve kifejezetten emelkedett, lirizáló: „Minden ilyen résrenyitott ablak valóságos 

kiáltás a segítségért, sóhajtás egy jobb, egy tűrhetőbb világ felé. És lejjebb, ezek alatt a 

négyszögletes koporsók alatt, lassan fölhúzódnak az üzletek redőnyei s amit az életben járva 

sose figyeltünk meg, elénk kerülnek viaszhidegségükben megdermedt figurái a 

divatkereskedéseknek. Ezek a viaszbábuk eddig ismeretlenek vagy idegenek voltak előttünk 

az ő merev ürességükben, s most meglepnek és megdöbbentenek bennünket halott életükkel.” 

Gró is igyekszik a Ruttmann-film költői nyelvéhez hajlítani saját stílusát, de máshova helyezi 

a hangsúlyt: „A gyár vaskapuja szétnyilik előttük, a gépek, ezek a tele emberséggel, 

szenvedéllyel és mégis abszolút pontossággal dolgozó gépek kinyújtják acélkarjaikat, 

egymáshoz lendülnek, egymásbafonódnak, a szivük, a tüdejük, impozáns testük munkába 

kezd.”
530

 Ezek a leíró részek remekül példázzák, amit Andrew Klevan ír az ismertető kritikai 

funkció lehetséges ideologikusságáról: „A leírás nem pusztán szükséges lépés az elemzés felé 

vezető úton, hanem maga is része lehet az elemzésnek. Ha körültekintően választja ki, hogyan 

írja le a történetet, a kritikus bújtatott formában máris az értékítéletét alapozza meg. A leírás 

árulkodik arról is, miként más művészeti ágak kritikájában, hogy a kritikus a művel való 

találkozás élményének melyik részét szeretné kifejezni és megosztani olvasóival.”
531

 Vagyis a 

történetleírás tárgyilagossága viszonylagos, és bizonyos esetekben ez a kritikai funkció 
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ugyanúgy magában hordozza a szerző világlátásának, értékrendjének nyomait, mint az elemző 

vagy értékelő megjegyzések. 

 „Kassák kétségkívül meglévő aszketikus mozgalmár etikája (...) nem párosult aszketikus 

esztétikával”
532

 – írja Szolláth Dávid, és a Berlin-kritika is ezt a megállapítást támasztja alá. 

Miközben a Munkában Kassák mindenek előtt közíró volt, addig a Nyugatban 

hangsúlyozottan esztétikai alapon méltatta a Berlint. A Munka-kör politikai ellenkultúrájának 

kialakításához lapját a politikai képviseletnek rendelte alá,
533

 de a Berlin-kritikát jegyző 

Kassák mintha nem is ugyanaz a baloldali ideológus lenne, aki a Munka megindításakor még 

úgy fogalmaz, „valamennyien csak útban vagyunk szocialista önmagunk felé”.
534

 

Filmkritikájában hangsúlyosan távol tartja magát a politikától – noha, amint Gró Berlin-

cikkében láttuk, a film éppenséggel alkalmat ad a kollektív filmről szóló gondolatmenet 

kibontására –, és éppen ez a távolságtartás előlegezi meg azt a harmincas években végbemenő 

folyamatot, amelyet Kassák monográfusa a munkásmozgalomtól való eltávolodásként és a 

polgári értékrendhez való közeledésként ír le.
535

  

 A harmincas évek végére „az állító Kassákot a kérdező Kassák váltotta fel”,
536

 de arról 

nem tudunk, vajon Gró Lajos filmkritikai állításai is kérdő mondatokká szelídültek-e volna az 

évtized során. 1930 után, a hangosfilm elterjedésével Gró nem közölt több filmkritikát, és 

1943-ban bekövetkezett haláláig elsősorban irodalmi témájú cikkekkel jelentkezett. A 

filmkritikáiban tükröződő ideológia így visszavonhatatlanul politikai természetű maradt, az 

autonóm esztétikai normarendszernek inkább csak vázlataival, tétován megfogalmazott 

ígéretével, mintsem gyakorlati alkalmazásával. A Gró mellé helyezett baloldali szerzők 

filmkritikái azt is megmutatják, hogy a marxista ideológiai pozíció kiérlelése olyan 

ellentmondásos és csapdákkal teli feladatnak bizonyult, amely önmagában is teljes kritikusi 

életművet inspirálhatott.  
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5.2. „Magyar szempontú félresiklások” 

Kritikák a Magyar Filmben (1939–1944) 

 

„Nem emlékszünk rá, hogy Magyarországon Isten nevével film jelent volna meg. A kereszt 

hatalma, ereje ragyog ránk a filmkockákon át. Valami csodálatos elem, az áhitat szállja meg a 

nézőt. Azt mondhatnánk, túlnő a film a mozi keretein és csak akkor enged szabadon, mikor az 

utcára érve életünkbe belecsönget a villamos.” Gy. K. E.: Isten rabjai (1942)
537

 

 

„A megszállottság bűvöletétől kísérve készül a magyar film, aminek lekicsinylése igazságtalan 

volna” Br. Wlassics Gyula cikkének címe a Magyar Filmben (1943)
538

 

 

A Magyar Film és a Népszava első pillantásra semmiben nem hasonlítanak egymásra. Az 

1939 és 1944 között megjelent Magyar Film történelmi kontextusa radikálisan más, mint a 

szociáldemokrata lapnak az előző fejezetben bemutatott, a húszas évek derekára eső korszaka. 

Médiapiaci és filmszakmai helyét tekintve sem különbözhetne jobban egymástól a két újság. 

A Népszava országos politikai, közéleti napilap volt, amelyben rövid ideig filmkritikai rovat 

is helyet kapott, míg megjelenése idején a Magyar Film a hazai filmszakma hivatalos 

lapjaként működött, a magyar filmgyártás aktuális helyzetéről, a magyar filmet érintő politikai 

változásokról számolt be a szakmának és az érdeklődőknek. Ám egyetlen szempontból közös 

nevezőre hozható a két lap, ez pedig az összefonódás a politikával. Ahogy a Népszava 

filmkritikái esetében, úgy a Magyar Film kritikáinak elemzésekor is abból a feltételezésből 

indulhatunk ki, hogy a kritikusok a politikai direktíváknak, világnézeti küldetésnek rendelték 

alá cikkeiket. 

 A Magyar Film a Színművészeti és Filmművészeti Kamara hivatalos lapja volt, vagyis 

1939 után a politikailag legitimált filmszakma egyetlen saját orgánumaként működött. A 

szakirodalmi konszenzus szerint cikkeiben a politikai akaratot közvetítette, ami a 

gyakorlatban elsősorban azt jelentette, hogy a Magyar Film propagálta és számon kérte a 

filmszakmát is érintő törvényi változásokat, elsősorban a zsidótörvényeket. Sándor Tibor 

idézi azt a kommentárt, amely a Sztójay-kormány egyik 1944. márciusi, jogfosztó 

„zsidórendelete” mellett jelent meg, és amely kétségtelenül nyilas beszédnek nevezhető.
539

 A 

filmtörténész többek között e cikk alapján a Magyar Filmet a Filmkamara hivatalos 

ideológiáját kritikátlanul érvényesítő, autonómiával nem rendelkező lapként azonosítja.
540

 

Hasonló véleményt fogalmaz meg, immár kifejezetten a lapban található filmkritikákra 

vonatkozóan, Nemeskürty István. Megállapítása szerint a Magyar Film nem közölt 

filmkritikákat, egyéb esztétikai cikkei pedig a „film művészetvoltának lelkendező 
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bizonygatásában” merültek ki, és nem vettek tudomást a film társadalmi környezetéről.
541

 Bár 

Nemeskürty nyilvánvalóan a „független” filmkritikát hiányolja a lapból – e fogalom történeti 

és szakirodalmi kontextusát a dolgozat 3.1. fejezetében mutattam be –, annyi mindenképp 

leszögezhető, hogy Nemeskürtynek formai értelemben nincs igaza. A Magyar Filmben az első 

számtól az utolsóig helyet kapott az Új Filmek rovat, benne filmkritikákkal. Hogy ezek a 

kritikák politikailag motiváltak, illetve reklámjellegűek voltak-e vagy sem, és milyen kritikai 

funkciókat láttak el, arról szól ez a fejezet. 

 A kérdés tehát az, hogy a filmkamarai érdekeket és ideológiát érvényesítő, propagandista, 

jobboldali – akár kifejezetten nyilas – hangnem milyen mértékben határozta meg a Magyar 

Film kritikáit. Erre nem lehet differenciálatlan választ adni a laptörténet egészére 

vonatkozóan, mert a háborús években folyamatosan változott a cikkek nyelve, részben a 

politikai helyzet alakulása, részben a lap belső mozgásai, a szerkesztőség cserélődése miatt. A 

fejezetben tehát azt is vizsgálom, milyen eltolódás figyelhető meg a kritikák nyelvezetében a 

lap hat évfolyama alatt, és milyen viszony figyelhető meg a filmkritikák és az egyéb jellegű, 

akár közvetlenül politikai tartalmú cikkek között. Hogyan egyensúlyozott az adott történelmi 

helyzetben a filmszakma lapja? Miként változtak meg a filmkritika funkciói a háborús 

propaganda hatására?  

 E kérdések megválaszolásához előbb röviden bemutatom a magyar filmes 

intézményrendszer átalakulását a háborús években, majd a médiakörnyezet, a politikai 

sajtóirányítás változásait. A Magyar Film kritikáinak elemzésekor kiemelten foglalkozom a 

magyar film képviseletének  ügyével, a kritikák politikai-ideológiai tartalmával és azzal, hogy 

ezek a kritikák mennyiben használják a filmszakmai lapokban hagyományosnak nevezhető, a 

dolgozat 3.2. fejezetében vizsgált reklámkritikai nyelvet. A kritikák esztétikai alapú, illetve 

politikai-ideológiai fogalomkészletet mozgósító szöveghelyeinek vizsgálatát ezúttal is 

tartalomelemzés segíti. A kétféle vizsgálati módszer segítségével közelebb kerülhetünk annak 

megismeréséhez, milyen lehetőségei maradtak valamiféle kritikusi autonómia fenntartására a 

politikai elvárásrendszer és a filmszakmai érdekképviselet köztes terében mozgó szerzőknek. 

 

5.2.1. A filmszakmai környezet változása a világháborús évek Magyarországán 

 

A háborús évek filmgyártását és -forgalmazását, a filmszakmai szereplők mozgásterét az 

erősödő állami befolyás határozta meg. A színházi szakma és a filmipar állami irányításának 

kiépítésében a Színművészeti és Filmművészeti Kamara (a fejezetben röviden: Filmkamara) 

1938-as felállítása kulcsmozzanatnak tekinthető, a filmszakma állami ellenőrzésének 

folyamata azonban korábban kezdődött.  

 Olyan tendenciáról beszélhetünk, amely már a Horthy-rendszer első éveitől kezdve 

megindult, és a harmincas évek második felében felerősödött. 1920 és 1929 között ötven 

filmügyi kormányrendeletet hoztak, ami jelezte, hogy az államapparátus egyre fontosabb 

területként kezeli a filmszakmát.
542

 Az elkészült filmeket az 1920-tól működő Országos 

Mozgóképvizsgáló Bizottság engedélyezhette, a formális utócenzúrán kívül azonban 
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informális előcenzúra is működött abban az értelemben, hogy a filmgyártás infrastrukturális 

hátterét biztosító Hunnia Filmgyár állami kézben volt, a bérbeadónak így közvetve befolyása 

lehetett arra, milyen filmek készülhetnek el.
543

 1935-ben új filmtörvényt fogadott el az 

Országgyűlés, amely újabb lehetőségeket teremtett a filmgyártás és a vele összefüggő 

területek állami kontrolljának intézményesítésére.
544

 Az előcenzúra formális intézménye, az 

Országos Nemzeti Filmbizottság 1939-ben kezdte meg működését. Ettől az évtől az Országos 

Mozgóképvizsgáló Bizottság betiltott korábban már engedélyezett, bemutatott magyar 

filmeket is (például a Hyppolit, a lakájt és a 120-as tempót).
545

 Az előcenzúra-rendszer 

bevezetésének nemcsak ideológiai, hanem mennyiségi okai is voltak, mivel a második 

világháború évei alatt megnövekedett a gyártási volumen: az 1941/42-es évben 59 vállalat 

165 filmtervet adott be engedélyezésre, amelynek a negyedét forgatták le.
546

  

 Radikálisan megváltozott az is, mely országok filmtermését mutathatták be 

Magyarországon. 1941 végétől amerikai filmeket már nem lehetett forgalmazni. A decemberi 

magyar hadüzenet után az amerikai filmgyártó vállalatok magyarországi kirendeltségeit 

állami gondnokság alá vették, vagyonukat lefoglalták, és a vállalatokat 1942 nyaráig 

likvidálták.
547

 A negyvenes évek elején a legnagyobb számban magyar és német filmeket 

játszottak a mozik, mennyiségi értelemben ezeket követték az olasz, illetve a francia 

filmbemutatók.
548

 A magyar filmgyártás volumenéről egymásnak némileg ellentmondó 

adatok szerepelnek a szakirodalomban és a korabeli nyilvántartásokban, de annyi biztos, hogy 

1941/42-től ütemesen növekedett a leforgatott magyar filmek száma. Sándor Tibor adatai 

szeirnt közvetlenül a háború előtti években nem készült kevesebb film, mint 1939-ben és 

1940-ben, a gyártási volumen igazán ezután indult növekedésnek.
549

 Záhonyi-Ábel Márk 

1942-ben 43 magyar filmbemutatót regisztrált,
550

 ám ugyanerre az évre vonatkozóan a 

Magyar Film vezércikke arról számol be, 63 magyar film készült, amely az éves európai 

filmtermés 18 százalékát jelenti.
551

 A lap büszkén adta hírül, hogy Európa harmadik 

legnagyobb filmgyártásává emelkedett a magyar, amelyet a leforgatott filmek számát tekintve 

csak a német és az olasz filmgyártás előz meg. Ezt az állítást a hazai és nemzetközi 

szakirodalomban is konszenzus övezi.
552

 Emiatt jelenthető ki, hogy „az 1939 és 1945 közötti 

                                                 
543

 Záhonyi-Ábel Márk: Külföldi filmek a Horthy-korszak Magyarországán. In: Feitl István (szerk.): Nyitott/zárt 

Magyarország. Politikai és kulturális orientáció 1914–1949. Budapest: Napvilág, 2013. 233. o. 
544

 Záhonyi-Ábel Márk: A magyar filmes intézményrendszer 1938–1944. Metropolis, 2013/2. sz., 13. o. 
545

 Záhonyi-Ábel: Külföldi filmek a Horthy-korszak Magyarországán, 235. o. 
546

 Uo. 233. o. 
547

 Sándor: Őrségváltás után, 170. o. 
548

 Záhonyi-Ábel: Külföldi filmek a Horthy-korszak Magyarországán, 246. o. 
549

 Sándor adatai szerint 1937-ben 37, 1938-ban 32, 1939-ben 29, 1940-ben 36 új magyar film készült. Sándor: 

Őrségváltás után, 123. o. 
550

 Záhonyi-Ábel: Külföldi filmek a Horthy-korszak Magyarországán, 246. o. 
551

 N. n.: Az európai filmgyártás egyévi mérlege. Magyar Film, 1943. nov. 17., 1. o. Az eltérő számokat 

magyarázhatja, ha a Magyar Film nemcsak nagyjátékfilmeket, hanem egyéb jellegű produkciókat is 

beleszámított az összesítésbe, erre vonatkozóan azonban a cikk nem igazít el. 
552

 Vö. Frey, David S.: Competitor or Compatriot? Hungarian Film in the Shadow of the Swastika, 1933–44. In: 

Roel Vande Winkel – David Welch: Cinema and the Swastika. The International Expansion of Third Reich 

Cinema. London: Palgrave Macmillan, 2011., 160. o. 



133 

 

korszak a magyar filmtörténet második legproduktívabb korszaka volt. Ha a filmek számát 

vesszük alapul, akkor csak az első világháború idején készült több film Magyarországon.”
553

  

 A leforgatott magyar filmek számának növekedésével egy időben a mozik és más 

vetítőhelyek száma is nőtt. A harmincas évek második felétől nagyjából 1943-ig tartó bővülés 

elsősorban a vidéki mozikat érintette. Kifejezetten a 16 mm-es filmet vetítő játszóhelyek 

száma gyarapodott: 1938 novemberéig mindössze 26 keskenyfilmes vetítőhelyre vonatkozó 

engedélyt adtak ki, 1943 végére azonban már 484-et.
554

 Záhonyi-Ábel Márk megjegyzi, hogy 

a vidéki mozik nyitása bővítette az amatőrfilmek vetítési lehetőségeit, valamint előtérbe 

állította a népi tematikát felelevenítő, jobboldali értékrendet közvetítő nagyjátékfilmeket.
555

 A 

budapesti mozik száma ezekben az években 90 körüli játszóhellyel stagnált, ahogy országos 

szinten a normál, 35 mm-es filmet vetítő mozik száma is (1938 és 1943 között mintegy 500 

mozival, noha 1940-ben, Észak-Erdély visszacsatolása után nőtt ez a szám).
556

   

 A gyártási kapacitását és forgalmazási lehetőségeit tekintve is dinamikusan bővülő magyar 

film csúcsintézménye 1938-tól (hivatalosan 1939. január 1-től) a Filmkamara. A szakmai 

kamarák felállításáról 1938. május 29-én, az első zsidótörvény életbe léptetésével döntött az 

Országgyűlés. A döntés értelmében a sajtó-, színház- és filmművészeti kamarák, illetve a már 

korábban is létező ügyvédi, mérnöki és orvoskamarák tagjainak, valamint az üzleti és 

kereskedelmi alkalmazottaknak legfeljebb 20 százaléka lehetett izraelita vallású, az állásokat 

pedig kamarai tagok tölthették be.
557

 A Filmkamarát elsősorban az Országos Magyar 

Sajtókamara mintájára szervezték meg, a sajtókamarára vonatkozó minisztertanácsi határozat 

alapján dolgozták ki a Filmkamara struktúráját is.
558

 A testület érdekérvényesítő és ideológiai 

kontrollt gyakorló szervezetként határozta meg magát: „A kamara feladata: a színművészet és 

a filmművészet körében a nemzeti szellem és a keresztény erkölcs követelményeinek 

érvényrejuttatása és biztosítása, a kamara kötelékébe tartozók testületi és szociális érdekeinek 

képviselete, hivatásuk erkölcsi színvonalának és tekintélyének megóvása, a hivatásuk 

gyakorlásával járó jogok védelme, és kötelezettségeik teljesítésének ellenőrzése.”
559

 A 

Filmkamara fontosabb pozícióit a korábban már létező, szélsőjobboldali Turul Szövetség 

filmszakmai tagjai töltötték be, az élen Kiss Ferenc kamarai elnökkel.
560

 A szervezet hivatalos 

lapjában, az először 1939. február 18-án megjelent Magyar Filmben felelős kiadóként Lieber 

László filmkamarai titkár nevét tüntették fel.  

 Zsolnai László, a Filmujság főszerkesztője figyelmeztett arra, hogy a Filmkamara 

felállításával és a magyar filmszakma állami kontroll alá vonásával mindössze három-négy 

„versenyképes”, szakmailag megbízható keresztény rendező maradhat a filmszakmában, és a 

forgatókönyvíróknál, gyártásvezetőknél is ugyanez a helyzet állhat elő.
561

 Mindez azt vetítette 

előre, hogy a magyar film nemcsak intézményes szempontból, hanem alkotói gárdáját 
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tekintve is jelentős változások előtt áll,
562

 és sejthetően a filmek esztétikai karaktere sem 

marad érintetlen. A Magyar Film kritikusainak tehát egy olyan filmszakmai közegben kellett 

dolgozniuk, amelyben minden korábbinál fontosabbá váltak az állami és filmipari irányító 

szervek elvárásai és politikai ideológiája; amelyben felértékelődött a vidéki közönség szerepe 

és a konzervatív, népi ideológia jelentősége; és amelyben mind a forgalmazható külföldi 

filmek, mind a bemutatás előtt álló magyar produkciók köre változóban volt.   

 

5.2.2. A sajtószabályozás változásai és a filmszakmai lapok helyzete  

 

A filmszakmai lapok és filmes témájú cikkeket közlő újságok munkájára nemcsak a 

Filmkamara felállítása, hanem a médiakörnyezet átalakulása is alapvető hatást gyakorolt. Az 

újságírói szakma mozgástere jelentősen szűkült a zsidótörvények életbe lépésével és a 

Sajtókamara létrehozásával. Ugyanakkor, hasonlóan a filmipari szabályozások 

folyamatszerűségéhez, a teljes állami sajtóirányításhoz vezető út sem 1938-ban kezdődött. 

 Buzinkay Géza a Horthy-korszakot átfogóan a „sajtó megfegyelmezésének koraként” 

jellemzi, a médiakörnyezet változásait pedig így írja le: „1918 után a magyar sajtóélet kevéssé 

kiszámíthatóvá vált, amiben ugyan fontos szerepet játszottak az igazságügyi és közigazgatási 

feltételek gyakori változásai, de még inkább ideológiák, kormányzati politikai irányok, 

külpolitikai feltételek és hatalmi igazodások.”
563

 Ezzel egybecseng Sipos Balázs 

megállapítása, aki szerint a Horthy-rendszerben a sajtó nem volt szabad, a sajtószabadságot 

rendeleti úton korlátozták.
564

 A sajtó irányításának politikai ambíciója és az újságírók 

érdekérvényesítő, önszabályozó kísérletei együttesen, de ellenkező irányokból vetették fel 

időről időre az újságírói kamara megszervezésének gondolatát. A testület létrehozásának terve 

az 1890-es évektől 1918-ig háromszor is felmerült, minden esetben újságírók 

kezdeményezésére.
565

 Az 1920-es években viszont már fajvédő politikai szervezetek érveltek 

az újságíró-kamara szükségessége mellett, így sürgetve az „őrségváltást”, vagyis a zsidó 

származású médiapiaci szereplők kiszorítását. Erre válaszul a két világháború közötti sajtóélet 

legfontosabb testületeként működő Magyar Újságírók Egyesülete berkeiben újra komolyan 

foglalkozni kezdtek a kamara megszervezésével, és a harmincas évek elején elkészítették a 

Magyar Újságíró Kamara alapszabály-tervezetét.
566

 Az Egyesület igyekezett szakmai alapon 

létrehozni a kamarát, és elkerülni azt, hogy az a sajtó politikai ellenőrzésének intézményévé 

váljék.  

 A kormányzat azonban egyre határozottabban igyekezett politikai-ideológiai szempontokat 

érvényesíteni a sajtószabályozásban. 1935-ben Gömbös Gyula a „faji paragrafussal” 

kiegészülő ügyvédi törvényjavaslat mintájára akarta megreformálni a sajtótörvényt.
567
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Tervezete azonban csak részben előlegezte a végül 1938-ban létrehozott Országos Magyar 

Sajtókamara szabályzatát, mert a megalakult testület az olasz és a német szabályozást követte, 

vagyis hivatásrendi alapon működött, kiadók és újságírók közös intézményeként; szakmailag 

nem volt autonóm, mert a tagfelvétel politikai döntésen múlott; és meg kellett felelnie a 

politikai elvárásoknak és kritériumoknak.
568

 Tehát a Sajtókamara nem a korábbi újságíró-

kamarai elképzelések megvalósításaként jött létre: az érdekképviseleti szervezet gondolatára 

rátelepedett a politikai alapú szervezet intézményes lehetősége. Az így felálló testület célja az 

volt, hogy növelje a politikai propaganda hatékonyságát, valamint vallási és politikai alapon 

szelektáljon az újságírók között.
569

 Ettől a ponttól kezdve csak az számított újságírónak, és 

csak az gyakorolhatta a hivatását, aki a Sajtókamara tagja volt. Ez a hivatalosan nyilvántartott 

újságírói létszám zuhanásával járt: a lapengedélyek revíziója nyomán az 1930-as szintre esett 

vissza a lapok mennyisége, a kamarai tagfelvétel miatt az újságírók száma ennél is 

drasztikusabban, az 1920-as szintre csökkent.
570

 A Sajtókamara a miniszterelnökségi 

sajtóiroda hatáskörébe került, amelynek vezetője a „félhivatalos” állami napilapként működő 

– Gömbös Gyula kezdeményezésére alapított – Függetlenség főszerkesztője, Kolosváry-

Borcsa Mihály lett. Kolosváry-Borcsa az első zsidótörvény rendelkezésénél radikálisabban, 

már az 1939 tavaszán meghozott második zsidótörvény alapján alakította a kamara tagságát, 

vagyis hat százalékban maximalizálta a zsidó származású kamarai tagok arányát.
571

  

 A sajtószakmai átalakítások a hivatalos kommunikáció szerint mindvégig a széles tömegek 

nevében, a „társadalmi igazságosság”, az „összefogás”, a „közös erőfeszítés” jegyében 

mentek végbe.
572

 Az újságírói hivatás gyakorlásának korlátozása és az ezzel párhuzamosan, 

egyre gyorsabban teret nyerő propagandisztikus beszédmód mindennapi gyakorlata miatt 

meggyengült  az újságírók szakmai szolidaritása és csoporttudata. „A sajtó szabadsága és a 

közönség (korábban elgondolt vagy hangoztatott) szolgálata mint érték helyét a politikai 

alárendeltség elfogadásának hangoztatása és a közönség vezetésének a követelménye váltotta 

fel” – állapítja meg Sipos Balázs, hozzátéve, hogy a Sajtókamara felállításával és a 

lapengedélyek revíziójával a propagandista újságírói szerepfelfogás intézményi szempontból 

is megerősödött.
573

 

 Az újságírói szerep megváltozása természetesen a politikától távolabb álló szerzőket, így a 

filmszakmai lapok újságíróit is érintette, részben azért, mert a Sajtókamara működésével 

egyre kevésbé volt értelmezhető a „politikától távol álló média” képzete és gyakorlata. A 

Horthy-rendszer korlátozott sajtószabadsága miatt a nem politikai, közéleti fókuszú 

sajtótermékek jelentős része is határozottan vagy visszafogottabban a hivatalos, jobboldali, 

revizionista állami ideológiát közvetítette, különösen a széles elérésű, a társadalom alsóbb 

rétegeit is megszólító néplapok.
574

 A filmszakmai lapok viszont nem kapták meg a 
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lehetőséget, hogy alkalmazkodjanak az állami propaganda retorikájához: a Sajtókamara 

felállítása az összes, addig működő filmszakmai lapot ellehetetlenítette. Az első zsidótörvény 

rendelkezésével összhangban Imrédy Béla miniszterelnök 1938. november 20-án betiltatja az 

„őrségváltás” előtti rendszer három legfontosabb filmszakmai lapját: a Lajta Andor által 

szerkesztett Filmkultúra, Zsolnai László Filmujságja és Borhegyi István Moziujságja is 

megszűnik.
575

 1939-től a Magyar Film marad a filmes közélet egyetlen, a szakma minden 

ágazatával foglalkozó lapja.
576

 Mellette továbbra is megjelenhetett a Pergő Képek, az 

amatőrfilmes mozgalom kiadványa.
577

 Mindez a szaklapok helyzetére vonatkozik, és nem 

jelenti azt, hogy ne jelentek volna meg más újságokban is filmes tárgyú cikkek. Éppen 

ellenkezőleg: a háborús évek alatt érthető módon nemcsak a magyar film jelentősége, hanem 

annak kritikai reflexiója is felértékelődött. A Magyar Film akkori főszerkesztője, Matolay 

Géza 1943-ban felsorolja, mely lapokban kapnak helyet filmes témájú írások. Gyűjtése szerint 

ekkor a Film Színház Irodalom, a Délibáb, a Magyar Nemzet, a Rádió Ujság, az Esti Ujság, az 

Ujság, a Hétfő, a Képes Sport, a Függetlenség, a 8 Órai Ujság, az Uj Magyarság, a Kéve és a 

Magyarság is közöl filmes cikkeket.
578

 Hozzátehetjük, hogy a lista nem is teljes, nem 

tartalmazza például a filmről szóló írásokat ugyancsak rendszeresen publikáló Katholikus 

Szemlét vagy a Magyar Csillagot.  

 A Magyar Film viszont abból a szempontból különlegesnek számított, hogy a Filmkamara 

hivatalos lapjaként nem a Sajtókamara intézményes felügyelete alá tartozott. Első 

főszerkesztője, Ágotai Géza és felelős szerkesztője, Váczi Dezső sem volt sajtókamarai tag a 

tagok 1939. április 30-án közölt jegyzéke szerint.
579

 A zsidótörvényeket ellenben a 

Filmkamarában is foganatosították, így a szerkesztőség személyi állománya tekintetében nem 

mutatkozhatott nagy különbség a sajtókamarai irányítás alá tartozó lapokhoz képest. A lap 

ideológiai pozícióinak vizsgálata ugyanakkor éppen a különleges helyzet miatt válik fontossá. 

Felmerül a kérdés, hogy a magyar és külföldi filmekről „hivatalból” író lap szerzői milyen 

politikai ideológiát közvetítenek, milyen retorikát használnak azokban az években, amikor az 

antiszemita, uszító, fajvédő nyelvezet számos lapnak a filmről szóló írásaiban is teret nyer.  

 A „zsidókérdéssel” már az ellenforradalomtól kezdve fokozatosan egyre gyakrabban 

foglalkozott a sajtó, elsősorban a szélsőjobboldali orgánumok, és időről időre egy-egy film 

apropóján is születtek antiszemita újságcikkek.
580

 1920-ban bemutatása után betiltják a 

Sörluck Nick-Nock című, rövidfilm hosszúságú krimiparódiát, amelyről az Új Lap „Zsidó 

filmmerénylet az Emke-mozgóban” címmel közölt beszámolót. A cikkben Korda Sándor, 

Kertész Mihály és Garas Márton filmjeit a „pesti zsidóság romlott erkölcsi felfogását és 

rothatdt ízlését tükröző” filmeknek nevezték.
581

 Jellemzően a következő évtizedben is akkor 

foglalkoztak filmekkel a fajvédő lapok, amikor zsidó témájú, vagy valamilyen módon a 
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zsidósággal szoros összefüggésbe hozható filmet mutattak be Magyarországon, ilyen esetre 

azonban ritkán került sor. Ezekben a lapokban a Jud Süss című, hírhedt antiszemita 

propagandafilm 1941-es premierje váltotta ki a leghevesebb lelkesedést valamely film iránt,
582

 

így az is tanulságos lehet, hogy kifejezetten erről a filmről milyen cikkekkel jelentkezett a 

Magyar Film.  

  

5.2.3. Filmkritikák a Magyar Filmben 

 

Ahogy a Filmkamara alakulásában, úgy a Magyar Film megindításában is jelentős szerepet 

játszott a Turul Szövetség. Részben gazdasági összefonódásról, részben ideológiai-világnézeti 

iránymutatásról beszélhetünk. 1920-ban a Turul Bajtársi Szövetség hozta létre a Keresztény 

Főiskolai Hallgatók Centrum Fogyasztási Szövetkezetét, utóbb a Centrum Kiadóvállalatot. E 

részvénytársaság nyomdájában készítették 1939-től – más lapok mellett – a Magyar Filmet is, 

amelynek címe is a Turul Szövetség lapjában, a Bajtársban megjelent, 1936-os cikkre 

vezethető vissza: „Magyar Filmet! Bennünk élnek azok az elképzelések, melyek a magyar 

film kialakítását célozzák, szentül hisszük azt, hogy az a Magyarország, amely tehetségeivel, 

számarányaihoz viszonyítva, majdnem minden téren az első helyre küzdi fel magát, a 

rendelkezésre álló művészeti adottságokkal már ma megalkothatja a Magyar filmet, ami méltó 

lehetne a magyar kultúra tolmácsolására.”
583

 Ugyane lapban két évvel később Végváry József 

már a Turul Szövetség megvalósuló kezdeményezéseként hivatkozik a felállítandó 

Filmkamarára.
584

 

 A Magyar Film tehát a többi filmszakmai lap megszűnésével, 1939 februárjában jelent 

meg először. 1943 végéig hetilapként, majd 1944. januártól októberig, az utolsó lapszám 

megjelenéséig kétheti lapként működött. Az indulásnál a főként híradófilmek gyártásával 

foglalkozó Magyar Film Iroda igazgatójára, Ágotai Gézára bízták a főszerkesztői feladatokat. 

Mellette a filmszakmai lapokban évtizedek óta dolgozó Váczi Dezső lett a lap felelős 

szerkesztője. Az ő személye mutatja, hogy a Magyar Film nem szakított végérvényesen a 

szakmai lapok „őrségváltás előtti” szerzőgárdájával. Sőt, a 3.1. fejezetben bemutatott 

Moziriportot is szerkesztő Váczit egészen nyugodtan tekinthetjük a magyar filmkritika „nagy 

túlélőjének”, tekintve, hogy 1919-ben a Vörös Filmben is publikált, majd két évtizeddel 

később a Magyar Film felelős szerkesztőjeként, 1942-ben fél évig megbízott 

főszerkesztőjeként dolgozhatott. Ágotai ekkor a Magyar Rádióhoz távozott (ahol 

műsorszerkesztő, majd igazgatóhelyettes lett), így 1942 júliusától a Magyar Film 

főszerkesztői feladatait Matolay Géza, a Függetlenség korábbi felelős szerkesztője és a 

Magyar Írók Filmje filmgyártó vállalat vezetője látta el. Sándor Tibor a vezetőváltást a lap 

technikai színvonalának csökkenésével, nyomdai minőségromlással is összeköti. 1942 után az 

anyagtakarékosság miatt csökkent a Magyar Film oldalszáma, „hírei pontatlanabbá váltak, 

stílusa populárisabb lett, politikai irányvonala azonban nem változott”.
585
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 Az első szám szerkesztőségi vezércikke meghatározza a lap küldetését, amely megegyezik 

a Filmkamara előtt álló nagy feladattal. Ez pedig a „nemzeti feladatok megvalósítására 

hivatott keresztény magyar filmszakma kifejlődésének” segítése, a „keresztény nemzeti 

összefogásban” való részvétel.
586

 Sándor joggal azonosítja a Magyar Film nem kritikai jellegű 

cikkeiben a szélsőjobboldali, fajvédő nyelvezetet és ideológiát, a „keresztény-nemzeti 

tetterőt”.
587

 A lap részleteket közölt Hegedüs Istvánnak a zsidótörvények hatásairól szóló, 

Őrségváltás című könyvéből, amelyben a szerző megállapítja, „miután a zsidó térfoglalás a 

filmgyártásban nemcsak túlnyomó és döntő, hanem egyenesen totális volt, így a 

filmgyártásban az ellenhatás sokkal előbb következett be, mint a színháznál”.
588

 A háborús 

években egymást váltó filmszakmai vezetők rendszeresen hasonló hangnemben fogalmaztak a 

lapnak megküldött cikkeikben, közleményeikben.
589

 Az ideológiai képviselet mellett a lap 

fontos funkciója volt a filmszakma érdekképviseleti szervei közötti dialógus megteremtése, 

amely minduntalan az egyes frakciók, filmipari szereplők közötti üzengetésbe fordult.
590

 

 Ám hangsúlyozni kell, hogy ez a stílus és nyílt propaganda elsősorban a nem kritikai 

jellegű cikkeket jellemezte. A Magyar Film figyelemreméltó vonása, hogy a kritikáknak 

helyet adó Új Filmek rovatot sokáig külön szerkesztették, több olyan szerző 

közreműködésével, akik a lap egyéb rovataiba nem adtak cikket. Ez nem jelenti azt, hogy a 

rovatban ne jelentek volna meg a fent idézettekhez hasonló, erősen ideologikus szövegek, az 

arányuk azonban sokkal alacsonyabb volt. A különbséget indokolhatja, hogy az Új Filmekben 

olvasható kritikák formátuma sokáig lehetővé sem tette a politikai célzatú eszmefuttatásokat. 

Eleinte olyan ajánlók jelentek meg a lapban, amelyek túlnyomórészt az adott film 

forgalmazója által kiadott történetismertetésből álltak, a kritikai rész, vagyis a valódi 

szerkesztőségi tartalom pedig mindössze néhány sorból állt. Ekkor Rennard Béla, az Uránia 

Filmszínház igazgatója szerkesztette a rovatot, az ő feladatát vette át még az első 

évfolyamban Morvay Pál, a Magyar Mozgóképüzemengedélyesek Országos Egyesületének 

alelnöke. Morvay maga jegyezte a történetismertetők utáni értékelő szövegek nagyobb részét, 

de szinte kizárólag a szóban forgó film várható üzleti teljesítményével foglalkozott. 

„Kétségtelenül művészi eszközökkel készített, nagy kiállítású film. Nem látszik azonban 

valószínűnek, hogy hazánkban üzletfilmmé válhasson. Az amerikai polgárháború kerete 

túlságosan idegen nekünk. Bajunk pedig van elég idehaza is. Járványok szörnyű pusztításaira 

nem kíváncsi a közönség” – írta a Jezabel című filmről.
591

 Máskor ennél is szűkszavúbban 

fogalmazott: „Az éjjeli tangó igen gyenge üzletnek bizonyult. A Pesti éjszakák elég jó; 

második hétre prolongálva.”
592

 Néhány hónappal a lap megindulása után az első lapszámok 

filmkritikáinak szerzője, Dáloky János vitát kezdeményezett a kritikáról. A cikkéhez érkezett 
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hozzászólások szerkesztői bevezetőjében olvasható, hogy Morvay rovatvezetői működése 

filmkamarai körökben sem aratott osztatlan tetszést.
593

  

 A Morvay üzleti alapú gyorsértékelései felett érzett forgalmazói elégedetlenségnek köze 

lehetett ahhoz, hogy 1940 tavaszától Váczi Dezső szerkeszti a rovatot. Rovatvezetői 

működése alatt a legtöbb kritikát ő és Kispéter Miklós, A győzelmes film című könyv szerzője, 

a filmtudomány első magyarországi magántanára írja. A következő váltásra Matolay Géza 

főszerkesztői kinevezésével kerül sor, amikor néhány hónap alatt ismét megváltozik a rovat 

cikkeinek formátuma és szerzőgárdája is: eltűnik az ismertetés és az elemzés-értékelés 

tipográfiai elválasztása, Váczi pedig fokozatosan kiszorul a rovatból. Helyette 1942 második 

felétől a legtöbb kritikát Gyimesy Kásás Ernő festőművész, a lapot megjelentető kiadóhivatal 

vezetője jegyzi, mellette Matolay és Csontó Menyhért, a Magyar Atlétikai Klub 

sportreferense ír rendszeresen a rovatba. Az Új Filmek kritikáit tehát elsősorban Váczi 

szerkesztése alatt, 1940 és 1942 között írták professzionális filmkritikusok. A rovat 

szerzőinek, szerkesztőinek cserélődése megnehezítette az egységes kritikai hangnem 

kialakulását. Ehelyett a filmkamarai direktíváknak és a forgalmazói elvárásoknak való 

megfelelés kényszere, valamint a filmszakmai lapban közölhető filmkritika formátumának, 

lehetőségeinek folytonos újradefiniálása határozta meg a cikkek karakterét. 

 A Magyar Film kritikáival kapcsolatos legfontosabb kérdések közé tartozik, hogy a lap 

mennyiben folytatta a filmszakmai lapokban évtizedek óta olvasható reklámkritikák, illetve 

csak pozitív értékelést tartalmazó filmajánlók hagyományát. A gyártói, forgalmazói 

hirdetések miatt a szakmai lapok kritikai rovatának autonómiája a magyarországinál sokkal 

jelentősebb filmgyártó országokban is törékeny volt. Ám az Egyesült Államokban elsősorban 

a forgalmazói sajtóközlemények, reklámszövegek és a szerkesztőségi filmkritikák egymás 

mellé helyezése csorbította a kritikusok hitelességét. Tovább nehezítette az árnyalt kritikai 

párbeszéd kialakulását a bemutatott filmek nagy száma: a kritikusoknak minél több új 

premierről be kellett számolniuk, de terjedelmi vagy a határidő szabta korlátok miatt csak 

jelzésértékű, kifejtetlen értékeléssel egészítették ki a történetleírást.
594

 A Magyar Filmben 

ugyanakkor a hazai gyártású filmek képviselete, a Filmkamara protekcionista ideológiája is az 

autonóm filmkritikai praxis működtetését gátolta. Mindeközben a lap időről időre teret adott a 

filmkritikáról szóló vitáknak, amelyek hozzászólói rendre elhatárolódtak a reklámkritikától. 

Dáloky János is ezzel nyitja az első évfolyamban indított kritikavitát,
595

 egy hasonló jellegű, 

1943-as cikkben pedig azt olvashatjuk: „Lehetne azonban tenni ez ellen a filmkölcsönző-

furfang ellen, amely az önmagában sem mindig kifogástalan reklámot a kritika mezében 

lejáratja. Az ilyen reklám, a kritikák sablonos formáját, stílusát ízléstelen dagályossággal 

utánozva az újságszerkesztésben járatlan olvasók igen jelentékeny részét zavarba hozza, sőt 

félrevezeti, emellett a vigéc-szólamok értékére süllyeszti az olvasó előtt nem egyszer a 

komoly kritika tekintélyét is. (...) Talán szokássá lehetne tenni azt is, hogy a filmkritikát írja 
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alá az írója, lehetőleg a rovat állandó vezetője, mégpedig teljes nevével.”
596

 A cikket egy –R –

Ő álnevű szerző írja egy olyan lapba, amelyben a legritkább esetben írták alá a teljes nevüket 

a kritikusok. 

 A filmkritikával szemben támasztott, egymásnak ellentmondó elvárások szinte 

ellehetetlenítették a markáns hangú kritikarovat fenntartását. A kockázatmentes ajánlói 

hangnem, az évtizedek óta bejáratott reklámkritikai retorika ebben a helyzetben kézenfekvő 

szerkesztői választás volt. Váczi Dezső egyébként is jól ismerte a reklámkritikai nyelvet: 

éveken át ő adta ki a Filmkritikai szemelvények című, vállaltan reklámjellegű kiadványt is, 

amely különböző lapokból gyűjtötte össze egy-egy sikerfilm pozitív hangvételű 

(reklám)kritikáit.
597

 Váczi tehát, ahol lehetett, kerülte a negatív kritikát. Ha egy filmet 

mégsem dicsért teljes mellszélességgel, szinte elnézést kért: „A film nem lép fel nagy 

igényekkel. Ez az elöljáróban tett megállapítás azonban távolról sem kíván kritika lenni, 

csupán az újdonság kaliberére akar rámutatni” – írta a Lesz, ami lesz című filmről.
598

 A 

beszélő köntös „kritikai beszámolójában” úgy fogalmaz, „reszketünk az örömtől, hogy ennek 

a kicsiny országnak kicsiny filmlehetőségei ki tudták termelni ezt a nagy filmet. Reszketünk a 

boldogságtól, hogy egy régi és egy új filmszakember közel négyszázezer pengőt kockáztatott 

egy hazai film minel tökéletesebb művészi és technikai kiállítására.”
599

 A kitörő öröm testi 

jeleiről máskor is beszámol: a Kár volt hazudni vetítésén „berekedtünk, könnyeztünk, 

kipirultunk a végefoghatatlan nevetéstől”.
600

  

 Ám Váczi ízlése, hierarchikus vonatkoztatási rendszere a felfokozott lelkesedés már-már 

parodisztikus bizonygatása mögött is kiviláglik cikkeiből. A Kár volt hazudni kritikájának 

utolsó mondata – „hej – ha mi ilyen filmvígjátékot tudnánk csinálni”
601

 – arra vonatkozik, 

hogy a film amerikai, tehát valószínűleg eleve magasabb színvonalú, mint a magyar filmek. A 

Bob hercegről „büszkén írja le”, hogy tömegjeleneteiben „Cecil B. de Mille arányait és 

színvonalát juttatja eszünkbe”.
602

 Nemcsak az amerikai, hanem a francia filmet is követendő 

példaként állítja a magyar film elé. A Zárt tárgyalás „végén úgy éreztük a film szülte jóleső, 

egészséges mámorunkban, mintha nem is magyar, hanem – mondjuk – francia filmet láttunk 

volna”,
603

 a „mai francia filmkonyha előkelő, művészi, újszerű köretét” nyújtó Egyetlen 

éjszakát pedig „ajánljuk mindenkinek, aki szeret tanulni”.
604

 Húsz évvel korábban a Vörös 

Film hasábjain arról számolt be, nagyon várja már a magyar mozikba a világháború miatt be 

nem mutatott amerikai filmeket.
605

 A Magyar Filmben olvasható cikkei alapján Váczinak nem 

kellett kompromisszumot kötnie, a filmszakmai igényeket kiszolgáló kritikusként rendszertől 

függetlenül tökéletesen önazonos tudott maradni.
606
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 A reklámkritikai retorika felelevenítése ugyanakkor az elemzéshez és értékeléshez használt 

fogalomkészlet, illetve a mozgókép általános recepciója szempontjából is egyfajta regresszív 

filmkritikai beszédmódot eredményez. Váczi munkatársa, Kispéter Miklós leggyakrabban az 

egyes filmek színészeiről és íróiról fejti ki a véleményét. A Kék Hold völgye című Frank 

Capra-filmet James Hilton filmjének nevezi, aki a film alapjául szolgáló regényt (tehát nem is 

a forgatókönyvet!) írta. Kispéter szerint „James Hilton nem volna amerikai, ha ezt a komoly, 

filozofikus problémát [a boldogságkeresést] is nem az amerikai művészetekre jellemző 

dinamizmussal fejtené ki, úgy, hogy a film az első pillanattól kezdve a felejthetetlenül, 

művésziesen szép befejezésig izgalomban tartja a nézőt”.
607

 A Capra-film dinamikus ritmusát 

az alapregény szerzőjének teljesítményeként méltatni legalábbis vitatható filmkritikusi 

megoldás. A Tokaji aszú kritikájában pedig a szerző bevallja, „a színdarabok 

megfilmesítésétől félünk legjobban. Mert ma a film amúgyis akarva-akaratlan, a színpad 

hatása alatt áll, azt utánozza, s félő, hogy a filmrevitt színdarabok nem lesznek egyebek, 

fényképezett színháznál. Ezért bizonyos kis előítélettel ültünk le, hogy megnézzük a 

közelmúlt hónapok legnagyobb színházi sikerét filmen.”
608

  

 A színészi alakítások és az írói munka értékelése, és különösen a „lefényképezett színház” 

problematizálása 1910-es évekbeli filmkritikai párbeszédekre emlékeztet, és a Színházi Élet 

reklámkritikáinak a 3.2. fejezetben bemutatott retorikáját idézi. Váczi rovatvezetői működése 

alatt a Magyar Film kritikai modellje a negyedszázaddal korábbi nyelvi megoldásokat és 

gondolatmeneteket rekonstruálja, amit a filmkamarai és forgalmazói elvárásoknak való 

megfelelés motiválhatott. Ám ezekben a helyenként anakronisztikus szövegekben is 

felismerhető a szerkesztő saját – ha nem is kifejezetten megalapozott – ízlésvilága, amely 

különösen az amerikai és a francia filmek általános dicséretében, és hozzájuk képest a magyar 

film provinciális leértékelésében, bátorításában jutott kifejezésre. Ez az ízléspreferencia nem 

volt minden kockázat nélkül való. „Az amerikai filmművészet is egyre jobban távolodik a 

sablontól, mind több és több újszerű, komoly mondanivalójú darabot hoz”
609

 – írta Kispéter 

Miklós 1941 júliusában, fél évvel azelőtt, hogy Magyarországon betiltották az amerikai 

filmek forgalmazását, és nagyjából egy évvel azt megelőzően, hogy Váczival együtt távozott 

a Magyar Filmtől.  

 A premierfilmek ajánlásának vagy kritikai megítélésének kérdése különösen kényesnek 

bizonyult a magyar filmek esetében. A lap ugyanis az első lapszámok cikkei alapján a magyar 

filmgyártás támogatását tűzte ki célul, amibe – legalábbis eleinte – nem fért bele a negatív 

tartalmú kritika. Jelzésértékű, hogy az első évfolyam első számának legelső kritikája a 

Magyar feltámadás című filmről szól. Érdemes hosszabban idézni belőle: 

 

„Erről a valóban magyar filmről csak a legnagyobb lelkesedéssel és a legőszintébb elismerés hangján 

lehet és kell írni. Igaz magyar megbecsülést és minden magyar ember háláját érdemli meg a film gyártója, 

aki a hazai filmszakma új idők diktálta új korszakának hajnalhasadásakor ezzel a színtiszta magyar 

erényekkel ékes filmmel, mint a szíve egyetlen nagy dobbanásával ajándékozta meg kartársait és a 

közönséget. Nemes példája a film annak a szellemnek, amely hivatva lesz a jövőben uralkodni filmíróink, 

filmgyártóink, filmrendezőink és filmművészeink lelkében. Költemény, imádság a Magyar feltámadás. 

Nem szirupos hazafiasság, nem mesterséges propaganda, hanem, mint a film bevezető szavai is mondják: 
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 K. M.: Tokaji aszú. Magyar Film, 1941. febr. 15., 8. o. 
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 K. M.: Chicago grófja. Magyar Film, 1941. július 19., 6. o. 
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a magyar sors a maga tragikus szépségeivel. Minden méterén érezzük, ismert és ismeretlen 

munkatársainak, közreműködőinek teljes odaadását, ösztönös faji megnyilatkozását. Ez a sokak munkája 

mégis egy szívdobbanásként hat a filmen, mint egy száztagú, lelkes kórus. A kritikus nem terjeszkedhet 

ki beszámolója keretében minden részletre, mert akkor például arról az egyetlen ötletről, amikor a magyar 

honvéd leborul és megcsókolja a húsz év óta bitorolt anyaföldet, hasábokon keresztül lehetne rajongani: 

felnézni a poétára, akit ezzel a drága ötlettel ajándékoztak meg a múzsák, megjelölni a színészt, aki ebben 

a szent pillanatban nem színész volt, hanem több: egyszerűen csak magyar és sorra csókolni a nézőket, 

akik könnyezni kezdtek ennek a jelenetnek a láttára... A Magyar feltámadás a magyar filmnek is 

feltámadása!”
610

 

 

Az idézett szöveg világos példája annak, amikor a politikai ideológia bármiféle autonóm, 

esztétikai alapú értékítéletet ellehetetlenít. A cikk névtelen, tehát a teljes szerkesztőség 

véleményét tükrözi. Szerzője – valószínűleg Dáloky János vagy a szerkesztő Rennard Béla – 

nyíltan bevallja, hogy a nacionalista politika ezúttal fontosabb, mint a művészet: a színész 

„ebben a szent pillanatban nem színész volt, hanem több: egyszerűen csak magyar”. Ezzel 

alkalmazkodik a film szellemiségéhez, amely maga is politikai állásfoglalás, a Csonka-

Magyarországra menekült fiú és a Felvidéken maradt lány szerelmi története. A kritika 

azonban a szélsőjobboldali, fajvédő retorika jellegzetes fordulatait is hasznosítja. Ezek egyike 

a vallással, hittel összefüggő kifejezések használata. Ide tartozik a film „imádsághoz” 

hasonlítása és a könnyező, egymással összecsókolózó nézők szakrális képe. Ugyancsak a 

szélsőjobboldali nyelvhasználat eleme a film „tisztaságának” hangsúlyozása, amely 

összekapcsolódik az „új korszak hajnalhasadásával” és a készítők „ösztönös faji 

megnyilatkozásával”. Imádság, tisztaság, faj, ösztön: a Sándor Tibor által emlegetett 

„keresztény-nemzeti tetterő” motívumai ezek.  

 Az első lapszám további kritikái ugyanezt a nyelvet beszélik, ha nem is ennyire sűrű 

bennük a szélsőjobboldali retorika fogalom- és utalásrendszere. A Süt a nap alkotói 

„kitartottak amellett az irányvonal mellett, mely a névleges magyar filmeken túl a művészileg 

és tartalmilag hamisítatlan magyar filmtípushoz vezet, ahhoz a sajátosan nemzeti filmhez, 

amelyben a ma még előbukkanó botlások hiánytalan művészetté nemesednek”.
611

 Az olvasó 

pedig pontosan tudja, melyek a „névleges magyar filmek”. A Herczeg Ferenc színművéből 

készült német filmben, a Kék rókában „magyar szempontból félresiklások vannak”, ez 

azonban még „nem ok a művészi ledorongolásra”.
612

 Egyértelmű, hogy ezekben a 

filmkritikákban az esztétikai vagy annak látszó ítélet alapja az adott film politikai 

elfogadhatósága: minél magyarabb a film, annál jobb, és hogy ki a magyar, abban 

eligazítanak a Magyar Film szerzői.  

 A nyíltan ideologikus hangnem azonban csak az Új Filmek rovat első kritikáiban 

meghatározó. Miután Morvay Pál átveszi a rovatvezetést, a magyar filmekkel sem kivételez 

az üzleti szempontú jóslatok szerzője. A Vadrózsa „nem nélkülözi a magyar filmek erényeit, 

de bűneit se. Majd a közönség dönti el, melyik van fölényben”.
613

 A Szervusz Péter! című 

filmen „semmi kifogásolnivaló sincsen – tehát az nem is bukhat meg. De igazi siker sem lesz, 

mert ezen túlmenőleg azután semmit sem produkál. A nagykiállítású amerikai revükkel 
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kiállítás dolgában nem veheti fel a versenyt, az amerikai bűnügyi filmekkel szemben viszont 

izgalmak tekintetében marad el.”
614

 Morvay tehát ugyanúgy az amerikai filmekhez hasonlítja 

és értékeli le velük szemben a magyar filmet, ahogy utóbb Váczi és Kispéter. Ráadásul náluk 

sokkal élesebben fogalmaz: az Érik a búzakalász „egyike ama filmeknek, melyek nem válnak 

a magyar filmgyártás díszeivé. Meséje, rendezése lapos, kivitele primitív. Az elsőhetesekben 

nem lehet üzlet, vidéken viszont Fedák neve, a népies cím és történet bizonyára megteszik 

majd hatásukat.”
615

 A rövid értékelésbe még a vidéki közönség kulturális igényeinek 

minősítése is belefért. E cikkek megjelenése után indult a Dáloky kezdeményezte kritikavita, 

amely végül Morvay elmozdításával zárult a rovatvezetői posztról. Okkal feltételezhető, hogy 

nem pusztán a bevételek előrejelzésének forgalmazói elutasítása, hanem a magyar filmek 

kritikai megítélésének helytelen irányvonala is indokolta a váltást.  

 Ilyen előzmények után jobban érthető, hogy Váczi Dezső miért kerülte következetesen a 

negatív ítéleteket mind a magyar, mind a külföldi premierek kritikáiban. Amely filmet 

mégsem akart feltétel nélkül dicsérni, azt nagyvonalúan kivonta a kritika hatásköre alól. „A 

legfrissebb magyar zenés film vígjáték nem támaszt nagy igényeket, tehát nem lehet a kritika 

magas lovára ülve bírálgatni” – írta a Balkezes angyalról.
616

 A himnikus dicséretet viszont 

kritikusi véleményként exponálta: „Azzal kezdjük kritikai beszámolónkat erről az új magyar 

filmről [a Beata és az ördögről], hogy a végén, amikor az utolsó méterek is leperegtek, úgy 

éreztük: nem a mozi zsöllyéjéről keltünk fel, hanem a templom fapadjáról, amelyen áhítatos 

csendben, megilletődött hangulatban együtt éltük át a történetet a szereplőkkel.”
617

 

Visszatérnek tehát a korai lapszámokban olvasható vallási hasonlatok, ám ezúttal jobbára 

politikamentesen, ezek a szólamok ugyanis Váczi kritikáinak kontextusában megint csak az 

1910-es évekbeli reklámkritikákat idézik, nem pedig a szélsőjobboldali propagandát. 

Túlzások tekintetében Kispéter Miklós sem maradt el a rovatvezetőtől. A Miért? című film 

alkotóinak dicséretét azzal fejezi be, „végül, de nem utolsó sorban helyen volt Daróczy 

József, a rendező. Csak gratulálni tudunk Daróczy Józsefnek, a producernak, hogy ilyen 

kiváló rendezőt fedezett fel a magyar filmgyártás számára.”
618

 A Daróczyt felfedező Daróczy 

vállon veregetése után azonban Kispéter  az „amerikai tempó és stílus” kiemelésével fejezi be 

a film méltatását, kiemelve, hogy a Miért? „a legkitűnőbb hollywoodi vígjátékokra 

emlékeztet”.
619

  

 Állandó kritikai motívum maradt tehát a magyar film retorikus felemelése a külföldi 

filmekhez, amely tulajdonképpen egyet jelent a magyar filmgyártás általános lefokozásával. 

Ez elsősorban Kispéter cikkeiben figyelhető meg, aki kiváltképp a hazai vígjátékokkal volt 

elégedetlen.
620

 A vígjátékok bírálata a Magyar Film kritikáinak visszatérő toposza. Váczi és 
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 „Lehet jó burleszket is csinálni, – ezt talán még nehezebb, mint jó drámát – de ez alkalommal a film készítői 
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Kispéter távozása után, Matolay Géza szerkesztői-rovatvezetői működése alatt is rendre 

előkerül, milyen fontos a háborús helyzetben a komédia. „Még a kritikus szemek is 

mosolyogtak és ismételjük, ez a fontos most: minél több vigalmat, kacagást adni a magyar 

mozilátogató közönségnek”
621

 – írta Csontó Menyhért, és éppen ezért ad okot a kritikusi 

aggodalomra, hogy „a magyar vígjátékok és bohózatok sorában eddig aggasztóan sok gyenge 

film akadt”.
622

 

 A magyar filmek dicsérete tehát soha többé nem jelentkezett annyira egyértelmű 

elvárásként vagy kritikusi küldetésként, mint a legelső lapszámokban. Magyar filmről 

többnyire pozitív kritika jelent meg, de nem kizárólag. Ezzel összefüggésben Váczi 

rovatvezetői működése után is előfordult, ha ritkábban is, hogy a külföldi filmgyártásokat, 

filmkultúrákat a magyar elé helyezte egy-egy kritika szerzője. Matolay Géza még 1943-ban is 

úgy fogalmaz A pék felesége című francia film kritikájában: „Egyike azoknak a kitűnő 

filmeknek, amelyek Magyarországon sohasem készülhettek volna el. Színészeink sincsenek 

hozzá, akik így, ennyi életszerűséggel formálnák meg figuráikat, rendezőnk sem akad talán, 

aki ezzel a merész könnyedséggel bátorkodna filmet csinálni.”
623

 A magyar film képviselete 

így ellentmondásos módon valósult meg a lapban: a reklámkritikai hangvételű dicsérő cikkek, 

lelkes filmajánlók mellett rendre megjelent az óvatos bírálat is, amelyet a maguk eszközeivel 

és retorikája szerint az egymást váltó rovatvezetők és kritikusok döntő többsége igyekezett 

elhelyezni az Új Filmek cikkeiben. 

 A különböző nemzetiségű filmek dicséretét vagy bírálatát ugyanakkor az is befolyásolta, 

hogy az adott film háborús szövetségesünk vagy pedig ellenségünk gyártásában készült. 

Ennek 1942 előtt volt komolyabb jelentősége, amikor még nagy számban vetítettek amerikai 

filmeket Magyarországon. Váczi, az amerikai filmek rajongója is rákényszerül, hogy élesen 

elválassza egymástól a hollywoodi filmek általa nagyra tartott művészetét az elutasítandó 

amerikai politikától. A Steinbeck-regény alapján készült Érik a gyümölcsöt „az amerikai, 

kegyetlenül profitéhes tőke és a nyomorult farmerek, a gép és az ember elszánt 

összeütközésének döbbenetes époszának” nevezi. „»Ez Amerika!« — lehetne a film címe. A 

paradicsomnak hazudott demokrata Újvilág valódi arca. (...) Amit a film bemutat: pokol a 

földön! Ahogyan bemutatja: igazi művészet a filmen!”
624

 Eközben a német produkciók 

esetében nem szükséges elválasztani egymástól a politikai és az esztétikai ítéletet, azok 

nyilvánvalóan lelkes bátorítást érdemelnek. A D. III. 88. című háborús propagandafilm „a 

jólfelkészültség, bátorság, diszciplína és végtelen bajtársiasság német himnusza”,
625

 a Lützow-

sasokban „a fiatal, erős, feltámadó Németország szellemisége árad szét a filmen és jóleső 

érzéssel tölti el a nézőt”.
626

 Szélsőjobboldali retorika határozza meg A „Szebasztopol” 

páncélos című, szintén német film kritikáját, amelyben a „bolsevizmus rémének elrettentő 

példájáról”, az „emberbőrbe bujt állat kegyetlen pusztításáról” értekezik a névtelen szerző.
627
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E cikkek hangneme túláradóan érzelmes és hatásvadász, a felfokozott lelkesedés frázisai 

pedig ebben az esetben is közelednek a reklámkritikai dicséretekhez. 

 Az első lapszámok szélsőjobboldali nyelvhasználata a következő években visszaszorul és 

megszelídül, de teljesen nem tűnik el. Váczi Dezső is méltatja a Havasi vadmadarat, „ezt az 

ősi parasztösztönök levegőjében pergő tiszta drámát”,
628

 és az állami irredentizmust is 

érvényesíti cikkeiben. „Csak egyet látunk, egyet becsülünk: azt a magyar választást, 

elszántságot és áldozatkészséget, amely – bár egyelőre csak filmen – elénk varázsolta Erdélyt, 

tiszta hegyi levegőjét, hűséges magyarjait. Ez a film magyar hitvallás. Ennek a filmnek a 

magyar lélek szaván keresztül kötelezővé kellene emelkednie minden magyar ember előtt!” – 

írja 1940-ben az Erdélyi kastély című Hunyady Sándor-adaptációról.
629

 Valószínűleg a 

hasonló szólamok miatt ítéli el Váczi 1939 utáni szerepvállalását Radó István, aki szerint a 

Magyar Film szerkesztője „végig teljes hűséggel szolgálta a fasiszta rezsimet”.
630

  

 Sokatmondó ugyanakkor, hogy a Váczi szerkesztette Magyar Film kifejezetten 

visszafogottan, mértéktartóan és röviden ír a Jud Süssről, arról a náci propagandafilmről, 

amelyet hangosan ünnepelt a szélsőjobboldali magyar sajtó. A Magyarság Útja szerint „erről 

a filmről nem kell írni, egyszerűen meg kell nézni”,
631

 az Egyedül Vagyunk publicistája a 

„filmművészet utolsó 25 évének legjobb filmjét”
632

 ismerte fel benne. Mások nyílt antiszemita 

uszításra használták fel a film premierjét. Sértő Kálmán a Jud Süss megtekintését követő rossz 

éjszakájáról számolt be. „Hogy miért jajgattam? Mert átéreztem a filmben szereplő 

württembergi keresztények sokat szenvedett életét, akiket tönkretett a bábként uralkodó 

herceg házizsidaja, a pajeszes senkiházi, hazátlan csavargó zsidóból egycsapásra 

jogtanácsossá és pénzügyminiszterré avanzsáló Jud Süss, aki csak egymással házasodó, 

vérbajos, csipás, gyulladásos szemű, kaftános, pajeszes, gerinctelen, de annál ravaszabb, 

mocskos fajtáját átmentette Württembergbe a frankfurti gettóból.”
633

  

 Váczi Dezső ezzel szemben csak a film esztétikai értékeiről ír a Magyar Filmben. „A 

történelmen alapuló mesét tökéletes stílusossággal ültette vászonra Veit Harlan, a film mesteri 

rendezője. Ferdinand Marian, aki Jud Süss érdekes egyéniségét alakítja, bámulatos játékával 

feledhetetlen figurát rajzolt”
634

 – tódítja, az üres dicséretek azonban teljesen ártalmatlanok. 

Sőt, a „zsidó” szót Váczi le sem írja kritikájában, az csak a kritika felett álló forgalmazói 

történetismertetésben szerepel. A zárómondattal pedig mintha egyenesen a németellenes 

nézőket igyekezne békíteni: „A legfrissebb német filmalkotásnak abszolút művészi értékeit 

annak is el kell ismernie, aki tendenciát lát benne.”
635

 Ebből a szempontból a szürke és 

unalmas ajánlóstílusban megírt Jud Süss-cikk a kritikusi autonómia bizonyítéka, egyben a 

retorikai hadviselést elutasító, dialógusra törekvő szerkesztői attitűd megrendítő 

dokumentuma lesz. A józan vagy legalábbis konfliktuskerülő hang ugyanis más tekintetben 

hiányzik a film magyarországi recepciójából, a Magyar Film tehát ebben az esetben ellensúlyt 
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képez a szélsőjobboldali propagandával szemben. Emiatt is jegyezheti meg Nemeskürty 

István, hogy Váczi „liberális, polgári taktika” alapján szerkesztette a lapot, amely csak addig 

volt fenntartható, amíg 1941 karácsonyán háborúellenes cikket nem közölt a szerkesztőség.
636

 

A Jud Süss magyarországi recepcióját alaposan áttekintő Gál Mihály ugyanakkor egyáltalán 

nem foglalkozik Váczi Magyar Film-beli cikkével, holott ezáltal árnyalhatná a Harlan 

filmjének fogadtatásáról kialakított képet.
637

 Ám Váczi kritikájából nyilvánvalóan nem 

lehetne kiemelni olyan jellegű, uszító, antiszemita szövegrészeket, mint a Magyarság Útja 

vagy az Egyedül Vagyunk cikkeiből, a tendenciózusság e hiánya pedig ezúttal mintha a 

felejtés felé vezetne – a Magyar Filmben megjelent kritika nem illik a recepció általános 

irányvonalába, holott pont ezért méltó igazán a figyelemre. 

 1942 nyarától, Matolay Géza főszerkesztői kinevezésétől kezdve a Váczi (és Kispéter 

Miklós) képviselte mértéktartóbb hangnem helyét ismét az egyértelmű politikai 

állásfoglalások és propagandisztikus üzenetek veszik át az Új Filmek rovatban. Ettől kezdve a 

Magyar Film 1944. őszi megszűnéséig Gyimesy Kásás Ernő jegyzi a legtöbb filmkritikát, aki 

nyíltan meg is fogalmazza a propagandával kapcsolatos kritikusi nézeteit. „Nem tagadható, 

hogy propagandára ma is szükség van és ma is érdeklődést kelt, csupán művészetet jelent a 

kifejezési eszköznek olyan módját találni meg, ahol – hogy népiesen fejezzük ki magunkat – a 

kecske is jóllakik és a káposzta is megmarad” – írja a Féltékenység című filmről, amelyet 

éppen amiatt bírál, mert nem eléggé propagandisztikus, „csak itt-ott csobban meg a Tisza vize 

s csak egyszer-másszor látjuk nekifeszülni az izmokat a földtömegek megmozdításához”.
638

 

Sándor Tibor Gyimesy Őrségváltás-kritikáját idézi annak bizonyítékaként, hogy a Magyar 

Film kritikáit ugyanaz a szélsőjobboldali retorika határozta meg, mint a lap más cikkeit.
639

 

Amíg a Jud Süss-kritikában Váczi kerülte az antiszemita frázisokat, Gyimesy valóban nem 

ódzkodik tőlük. „Az alkalmazkodó zsidó fajt nehéz mélyéről leutánozni, megrajzolni még 

vérbeli művészeknek is, de e feladatot is megoldották a szereplők. (...) A keresztény 

magyaroknak szól és hozzájuk talál. Nem »tendenz-film«, nem propaganda, hanem 

valóság.”
640

 Ez az antiszemita kritika azonban még Gyimesy praxisában is inkább 

kivételesnek mondható, a lap összes évfolyamát figyelembe véve pedig egyáltalán nem 

jellemző.  

 Gyimesy a zsidóság megbélyegzésénél sokkal szívesebben áradozott a „magyar faj” 

„tisztaságáról”, „ösztönösségéről”, ami persze nem választható el a nyíltan antiszemita 

tartalomtól. Látni kell ugyanakkor, hogy az ő kritikusi működésére jóval több olyan magyar 

film premierje esett, amelyet erősen formált a szélsőjobboldali ideológia. Nemcsak az 

Őrségváltás, hanem A harmincadik vagy a Szerető fia, Péter is ebbe a csoportba tartozik, a 

kritikus pedig fegyelmezetten azonosította is e filmek politikai ideológiáját: „zamatosan 

egészséges”
641

 filmeknek látja azokat, „zálogaként jövőnknek és magyarságunknak”.
642

 A 

                                                 
636

 Nemeskürty: A Meseautó utasai, 197. o. 
637

 Gál a Magyar Filmből mindössze egyetlen, később megjelent cikket idéz, amely a Jud Südd székelyföldi 

bemutatójáról tudósít. Gál: i. m., 96. o. 
638

 Gy. K. E.: Féltékenység. Magyar Film, 1943. szept. 29., 11–12. o. 
639

 Sándor: Őrségváltás után, 174–176. o. 
640

 Gy. K. E.: Őrségváltás. Magyar Film, 1942. aug. 17., 8. o. 
641

 Gy. K. E.: Szerető fia, Péter. Magyar Film, 1943. jan. 5., 9. o. 
642

 Gy. K. E.: A harmincadik. Magyar Film, 1942. okt. 5., 10. o. 



147 

 

vallási hasonlatok és a keresztény tanokra alapozott értékelés újra megjelennek a kritikák 

retorikájában, ezt Gyimesynek a fejezet mottójában idézett Isten rabjai-kritikája mellett 

szerzőtársa, Csontó Menyhért is szövegei is példázzák.
643

  

 A Magyar Film ugyanakkor a hivatalos állami ideológia melletti határozottabb kiállás 

ellenére sem tudta kivonni magát a filmkritika körül támadó, politikai hátterű konfliktusokból. 

Az 1939-ben Dáloky János által kezdeményezett kritikavitának 1943-ban lett „folytatása”, 

amely a főszerkesztő, Matolay Géza Filmkritika és szakértelem című cikksorozatában bomlott 

ki. Eleinte Matolay lépett fel támadóan, a „komoly kritikát” kérve számon a reklámkritikákat 

közlő lapokon. Valójában azonban nem a reklámkritika műfaját ostorozza, hanem a 

politikailag nem megfelelő irányvonalat képviselő újságokat és szerzőket. Név szerint említi 

Vécsey Leót, aki a Magyar Nemzet kritikusaként állapította meg, hogy a külföldi filmek 

általános színvonala magasabb a magyarokénál. „Erről a kritikáról nem kívánok külön kritikát 

mondani. Vécsey Leó »igényesebb beállítottságú« szeme bizonyára a »Kata, Kitty, Katinka« 

színvonalának nézőszögéből ítéli meg az egész művészvilágot, színpadot, filmet és ebben az 

esetben, kár is vele vitatkozni. Egyet azonban megállapíthatok, hogy ha neki harmadrangú 

külföldi tömegfilmek tetszenek, akkor egy úri levegőjű magyar filmet soha sem fog 

megérteni. És az is bizonyos, hogy erről nem a magyar filmek tehetnek, hanem az a bizonyos 

»beállítottság«, amit Vécsey Leó »szemszög«-nek nevez”
644

 – véli Matolay, felelevenítve az 

antiszemita utalásrendszert az általa körülírt, de nem konkretizált „beállítottság” említésével.  

 Matolay első cikkét négy további követte, ezzel a Filmkritika és szakértelem a Magyar 

Film fennállásának egyik leghosszabb cikksorozata lett. A folytatásban a főszerkesztő, 

válaszként Vécsey kritikájára, védelmébe veszi a magyar filmeket. Kifejti, hogy a magyar 

filmek általános minőségével kapcsolatos negatív kritikák azért igazságtalanok, mert a hazai 

filmek a nagy külföldi filmgyártások produkcióinál jóval kevesebb pénzből készülnek; 

színészeinknek nincs idejük sokat foglalkozni a szerepükkel, mert az egész évad során 

színházban játszanak; a filmszínészek részére pedig eleve nincsen megfelelő képzés 

Magyarországon. „Csak annyi negatívnyersanyag áll rendelkezésére gyártóinknak, hogy az 

egyes jeleneteket legfeljebb kétszer vehetik fel. Akár jól, akár rosszul sikerült is a jelenet, 

menni kell tovább. Majd csak lesz valahogy, s az összevágásnál is lehet esetleg javítani 

valamit, végül pedig zene jön alá! Elcsúszik” – jellemzi némi iróniával Matolay a magyar 

filmgyártás viszonyait.
645

 A pénzhiányra hivatkozva lép párbeszédbe a szélsőjobboldali 

Magyarság kritikusával, aki valamely film kapcsán azt kifogásolta, miért nem Svájcban 

vették fel a történet szerint ott játszódó, külső jeleneteket.  

 A cikksorozat tétje ezen a ponton átalakul, mert Matolay a továbbiakban a magyar filmet 

(és a Magyar Filmet) immár ideológiai alapon kénytelen megvédeni a szélsőjobboldali 

publicistáktól. Válaszol az Új Magyarság szerzőjének, Vajta Ferencnek, aki szerint „csak 

akkor fogjuk tudomásul venni az őrségváltást, csak akkor fogjuk bejelenteni a magyar 

közönségnek, hogy végre valahára itt van az idő, amikor mindenkinek áldoznia kell a magyar 

film érdekében, amikor száz százalékig odavaló emberek kerülnek a filmgyártást irányító, 

                                                 
643

 Vö. „Egyet meg kell állapítanunk. Hála Istennek, hogy ilyen család és apa-anya-gyerek viszony a legnagyobb 

ritkaságszámba megy. Aki igy akarja nevelni gyermekét, mint azt a filmen látjuk, az nem érdemel meg 

gyermekáldást az Istentől.” Cs. M.: Bubus. Magyar Film, 1943. aug. 25., 11. o. 
644

 Matolay Géza: Filmkritika és szakértelem. Magyar Film, 1943. június 23., 3. o. 
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 Matolay Géza: Filmkritika és szakértelem II. Magyar Film, 1943. június 30., 2. o. 
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nagyon is jóljövedelmező pozíciókba”. Vajta hozzáteszi, „a zsidókat már kiközösítettük a 

filmgyártásból, a zsidó szellem azonban vígan burjánzik tovább a keresztény vezérigazgatói 

szobákban is. Még mindig a lipótvárosi giccseket, a pesti aszfalton kitenyésztett nívótlan 

szóvicceket kedvelik s elnyomják, eltiporják az igazi magyar humort.”
646

 Az Új 

Magyarságban megjelent cikk alapján a Filmkamarát időről időre politikai támadások érték, a 

szélsőjobboldali nyomásgyakorlás egyik módszere pedig a sajtóban zajló üzengetés volt. 

Matolay erre felel, amikor azt kérdezi, „meddig tűrik még a sokat küzködő, áldozó és minden 

anyagi és erkölcsi támogatást nélkülöző magyar filmgyártók, hogy őket – mint azt ez a cikk is 

teszi – egyszerűen és egyetemlegesen »filmdzsungelnek« nevezzék, amelyet azonnal ki kell 

írtani”.
647

 A vádakra válaszul felsorolja a szélsojobboldali ideológiát nyíltabban képviselő 

filmeket. „Még egyet: a magyar gyártók nem félnek az élettől, nem félnek a realitásoktól. Ezt 

már megmutatták, mert hoztak jónéhány probléma filmet: András, Mindenki mást szeret, dr. 

Kovács István, Őrségváltás, Harmincadik, Szerető fia Péter stb.”
648

 A cikksorozat és a közölt 

hozzászólások végül a filmkritikusi szakértelem szükségessége mellett érvelnek, tehát 

szakmai síkra terelik vissza a politikai vitát. Azonban ez sem leplezheti, hogy a Magyar Film 

hasábjain ezúttal sem szakmai vita zajlott a filmkritikáról, hanem a politikai konfliktusok 

megvitatását álcázták filmszakmai párbeszédnek. 

 A cikksorozat példája megerősíti korábbi megfigyelésünket: a Magyar Film szerepét 

érdemes árnyaltabban látnunk annál, hogy a lap szolgai módon kiszolgálta a politikai 

elvárásokat. Egyfelől azért, mert a Magyar Film a Filmkamara lapja volt, és az Új Magyarság 

támadó hangvételű cikke is mutatja, hogy az egymást váltó kormányok jobbra tolódásával a 

Filmkamara is egyre inkább ki lehetett téve politikai támadásoknak, így a Magyar Film 

álláspontja és ideológiája már csak egyike volt a versengő ideológiáknak, pontosabban 

egyazon ideológia fokozatainak. Ám ennél fontosabb, hogy a lap, és különösen a filmkritikai 

rovat szerkesztői is fenntartottak maguknak bizonyos fokú autonómiát. Meglehet, ez az 

„autonómia” csak idézőjelben értelmezhető, a politikai-intézményi szorításban azonban az 

óvatosabb kísérletek jelentősége is felértékelődik. Váczi Dezső rovatvezetői működése alatt 

részlegesen a reklámkritikai nyelvhasználat tudta helyettesíteni azt a nyíltan politikus 

hangütést, amely a lap legkorábbi számaiban a kritikákat is jellemezte. Váczi ízlését az 

amerikai filmek iránti elfogultsága tükrözte, mértéktartásra törekvő retorikáját pedig a Jud 

Süss-recepcióhoz való hozzászólása jelképezheti. Később, Matolay Géza szerkesztői 

működése alatt és Gyimesy Kásás Ernő kritikáiban a lap ismét jobbra tolódott, a Filmkritika 

és szakértelem cikksorozatban zajló vita azonban jelzi, hogy ekkor is voltak, akik a Magyar 

Filmtől jobbra helyezkedtek a politikai térfélen. A lap filmkritikáinak elemzése így a 

Filmkamara belső és külső konfliktusait, tágabb értelemben pedig a világháborús 

Magyarország állami intézményrendszereinek ideológiai pozícióit, kényszerpályáit is segíthet 

jobban megérteni.    

 

5.2.4. Tartalomelemzés a Magyar Film kritikáiból vett mintán 

 

                                                 
646

 Matolay Géza: Filmkritika és szakértelem V. Magyar Film, 1943. július 22., 2–3. o. 
647

 Uo. 3. o. (kiemelés az eredetiben) 
648

 Uo. 



149 

 

Annak fényében, hogy a szakirodalom a Filmkamara érdekeit érvényesítő és a jobboldali 

ideológiát közvetítő lapként jellemzi a Magyar Filmet, a tartalomelemzés előtt a filmkritikák 

politikai-ideológiai töltetére vonatkozó hipotézist is érdemes megfogalmazni. Ez hasonló 

lehet, mint a Népszava esetében: feltesszük, hogy  az elemzési mintába került filmkritikák 

legalább felében megjelenik a politikai-ideológiai alapú elemzés vagy értékelés (1. hipotézis). 

A Népszava-tartalomelemzés esetében ugyanez kiegészíthető volt azzal a feltevéssel, hogy a 

politikai-ideológiai elemzés és értékelés mondatai együttesen legalább a kritikák felében 

nagyobb számban fordulnak elő, mint a tárgyilagos történetleírás és általános kontextualizálás 

mondatai. A Magyar Film szoros szövegelemzése ugyanakkor a reklámkritikai beszédmód 

felelevenítését mutatta ki, amelyben a leírásnak, általános kontextualizálásnak nagy szerep jut, 

ezért ezt a kiegészítő hipotézist ebben az esetben elhagyhatjuk. 

 A további hipotéziseket inkább abból a megfigyelésből kiindulva érdemes megfogalmazni, 

hogy a Magyar Film filmszakmai lapként, a forgalmazói és a filmkamarai elvárásoknak 

megfelelve feltehetően nem az értékelést tartotta a filmkritikák legfontosabb vagy legalábbis 

leghosszabban kifejtendő szempontjának. A 2. hipotézis tehát, hogy az általános 

kontextualizálás és a filmen kívüli esztétikai vagy filmesztétikai alapú elemzés mondatai 

nagyobb arányban kapnak helyet a kritikákban, mint az értékelő mondattípus. A 3. hipotézis a 

filmen kívüli esztétikai fogalomrendszerhez kapcsolódó elemzés és értekelés, illetve a 

filmesztétikai alapú elemzés és értékelés viszonyára kérdez rá. Filmszakmai lapról lévén szó, 

a hipotézis úgy fogalmazható meg, hogy a filmesztétikai fogalomkészlet mozgósítása mind az 

elemző, mind az értékelő mondatokban gyakoribb a filmen kívüli esztétikai 

fogalomrendszerhez kapcsolódó elemző vagy értékelő mondatoknál. 

 A tartalomelemzés ezúttal is rétegzett minta alapján készült, évfolyamonként három 

kritikát vettünk fel véletlenszerűen a mintába a lap teljes, 1939 és 1943 közötti évfolyamaiból, 

és kettőt a csonka 1944-es évfolyamból. A 17 kritika tartalomelemzését ismét három 

független kódoló végezte el, az átlagolt eredményeket a 9. ábra mutatja. 

 

 Kritikai funkciók Carroll (2009) alapján 

Leírás Elemzés Értékelés 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában) 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

0, 0, 8, 0, 34, 0, 0, 13, 

0, 0, 21, 25, 47, 45, 

57, 25, 49  

 

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

7, 8, 17, 0, 9, 4, 0, 0, 

0, 8, 5, 8, 3, 4, 2, 2, 8 

 

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

20, 33, 8, 14, 29, 40, 

0, 46, 13, 50, 10, 23, 

19, 16, 13, 15, 14 

 Elemzés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

20, 8, 25, 5, 9, 7, 58, 

4, 40, 0, 4, 14, 1, 8, 4, 

Értékelés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

53, 50, 42, 19, 19, 44, 

42, 37, 47, 33, 13, 26, 
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19, 4  30, 27, 15, 33, 25  

 Elemzés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 33, 0, 0, 0, 0, 

0, 0, 26, 2, 0, 0, 6, 2, 

0 

Értékelés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 29, 0, 4, 0, 0, 

0, 8, 21, 2, 0, 0, 4, 4, 

0 

9. ábra: Tartalomelemzés összesített eredményei – a Magyar Film kritikái 

 

 Az eredmények alapján az 1. hipotézis nem igazolt. A rétegzett minta kevesebb mint 

felében, hét kritikában találtunk politikai-ideológiai alapú elemző vagy értékelő mondatokat, 

ám ezek közül négyben az ilyen mondatok aránya igen alacsony volt. Hasonló mondatokat 

mindössze két kritikában találtunk nagy arányban, ezekben az esetekben viszont a politikai-

ideológiai alapú elemzés és értékelés mondatai együttesen messze a legdominánsabb 

mondattípust adták (62, illetve 47 százalékban).
649

 Az eredmény alapján megállapítható, hogy 

a tartalomelemzés nem igazolja vissza a Magyar Film kritikáinak politikai 

meghatározottságát. A politikai-ideológiai töltet kevés szövegben jelenik meg egyértelműen, 

ám ahol igen, ott eluralkodik a szövegen – különböző szerzők kritikáiban is ez a tendencia 

látszik. 

 A 2. hipotézis az általános kontextualizáló, elemző és értékelő mondattípusok viszonyára 

kérdezett rá. Ez a feltevés sem igazolt, ugyanis az értékelés mondattípusai összességében a 

kritikák domináns részét teszik ki (öt kritika ráadásul együttesen 70 százaléknál nagyobb 

arányban tartalmaz értékelő mondatokat). Vagyis formailag a Magyar Film kritikái teljes 

mértékben megfelelnek a carrolli értelemben vett filmkritika-definíciónak, amennyiben az 

értékelésre alapoznak, ráadásul az értékelés gyakrabban épül filmesztétikai jellegű, mint 

másmilyen érvekre. Ebben az esetben is a szoros szövegelemzés képes megmutatni, hogy az 

értékelés mely kritikákban tűnik a reklámkritikai beszédmód szokásos, kötelező dicséretének, 

és hol tekinthető autonóm kritikusi véleménynek. A mondattípusok szempontjából 

ugyanakkor a reklámkritikákra jellemző – a 3.2. fejezet tartalomelemzési eredményeiben is 

domináns – terjedelmes történetleírás és általános kontextualizálás nem kifejezetten nagy 

arányú a Magyar Film kritikáiban.
650

 Az eredmény egyben igazolja a 3. hipotézist: a 

filmesztétikai alapú érvelés mind az elemző, mind az értékelő mondattípus esetében 

gyakoribb a filmen kívüli esztétikai fogalomrendszerhez kapcsolódó mondatoknál.  

 A tartalomelemzés módszeréből adódóan nem veszi figyelembe az Új Filmek rovat körüli 

személycseréket, az eredményekből kiolvasható tendenciák azonban évfolyamokon át 

érvényesnek tűnnek. Mindez azt jelenti, hogy bár a kritikák egyértelműen kirajzolják a lap 

politikai-ideológiai pozícióját, mennyiségi értelemben mégsem a politikai jelleg dominál a 

rovat cikkeiben. A kritikai funkciók formai teljesítése mögött húzódó esztétikai és politikai 

                                                 
649

 A két kritika az Erdélyi kastélyról szóló irredenta szöveg, illetve az Őrségváltás antiszemita szólamokat 

tartalmazó kritikája.  
650

 Az eredményt részben magyarázhatja, hogy az első évfolyamokban tipográfiailag elválasztották egymástól a 

történetismertetést és a kritikát, így előbbi nem volt része a szerkesztőségi tartalomnak, vagyis a kritikának.  
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érveket, ideológiákat ezúttal is a szoros szövegelemzés képes kimutatni, a véletlenszerű 

mintára alapuló tartalomelemzés azonban nem igazolja vissza a Magyar Film kritikáinak 

politikai meghatározottságát rögzítő szakirodalmi konszenzust. 
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Összefoglalás 

A magyar filmkritika párhuzamos hagyományai 

 

Dolgozatomban a 20. század első felének magyar filmkritikai párbeszédeit vizsgáltam. Egy 

olyan, meglehetősen keveset kutatott, a magyar nyelvű filmtörténeti szakirodalomban 

marginális kérdésként kezelt területhez igyekeztem közelebb kerülni, amely igen nagy 

mennyiségű szövegből áll, ezért átfogó történeti kutatása meghaladta volna e dolgozat 

kereteit. Az „összes” magyar filmkritika megismerése – ami feltételezné a korszak teljes 

magyar filmpublicisztikájának feldolgozását – nemcsak a disszertációmhoz végzett kutatás 

során bizonyult volna lehetetlennek, hanem általában véve is komoly nehézségekbe ütközik. 

Egy ilyen feladatra rengeteg időt kellene fordítani, miközben egyáltalán nem biztos, hogy 

minden, számításba vehető írás fellelhető. 

 A magyar filmkritikai élet alakulását többek között emiatt sem igyekeztem történeti 

narratívaként bemutatni. Sokkal inkább a szóban forgó időszak filmkritikai diskurzusainak 

keresztmetszeti vizsgálatára vállalkoztam, amely nélkülözhetetlenné tette, hogy a filmkritikai 

korpuszból meghatározott szempontok szerint emeljek ki bizonyos folyóiratokat, szerzőket, 

szövegeket. A dolgozat egészén végighúzódó, legfontosabb szempont a kritikusi autonómia 

vizsgálata volt. Azt igyekeztem bebizonyítani, hogy a filmkritikusok többféle ideológiai 

környezetben is meg tudták teremteni az autonóm megszólalás lehetőségét. 

 A kritikusi autonómia azért is került a kutatás középpontjába, mert a magyar filmkritika 

történetéről szóló szakirodalomban megkülönböztetett figyelmet kapott ez a kategória, 

pontosabban ennek egy nagyjából azonos jelentésű, valójában azonban némileg egysíkúbb és 

pontatlanabb változata, a kritikusi függetlenség kérdése. A fogalomban olyan értékelő 

mozzanat rejlik, amely a kritikatörténeti tanulmányok szemléletében is tükröződik. 

Nemeskürty István, Magyar Bálint és néhány más filmtörténész – nem beszélve az 1945 előtt 

megjelent, a filmkritika hazai állapotáról szóló újságcikkek íróiról – a 20. század első felében 

dolgozó filmkritikusok közül csak az esztétikai értelemben függetlennek nyilvánított szerzők 

szövegeivel foglalkoztak érdemben, azokat tekintették „igazi” filmkritikának. Megközelítésük 

érvényességét azért volt érdemes átértékelni, mert nem tisztázták, mit értenek filmkritika alatt 

– milyen funkciók betöltésétől, milyen jellegű érvrendszer alkalmazásától teszik függővé a 

filmkritika „kritériumainak” teljesülését –, továbbá azért is, mert az általuk kialakított 

filmkritikusi kánonban aránytalanul kisebb szerepet töltenek be az üzleti megrendelésre 

készült reklámkritikák szerzői, mint a valamely politikai ideológiát képviselő-követő 

kritikusok. Más szóval, az esztétikai függetlenség – világosan nem definiált – feltételeit üzleti 

okok miatt nem teljesítő szerzők ebben a rendszerben kevésbé láthatók, mint az ugyanezen 

feltételeknek politikai okokból megfelelni képtelen kritikusok. 

 E három keretrendszer, az üzleti, esztétikai és politikai ideológiák párhuzamos 

működésének megfigyeléséből indultam ki saját kutatásomban. Azt feltételeztem, hogy a 

filmkritikusi autonómia változatos eszközökkel, eltérő kritikusi stratégiákon és retorikai 

megoldásokon keresztül mindhárom keretrendszerben érvényesíthető. Tehát a gyártói, 

forgalmazói megrendelésre készített reklámkritikák szerzőinek éppen úgy lehetősége nyílt 

valamiféle autonóm megszólalásra, mint a politikai eszméket és filmipari szervezeteket 

képviselő kritikusoknak.  
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Ennek bizonyításához a dolgozat első fejezetében szükségesnek láttam definiálni a 

filmkritika fogalmát és funkcióit. Noël Carroll kritikaelméleti könyvének 

kategóriarendszerére támaszkodva, illetve a kritikát a közönségformálás, közönségnevelés 

instrumentumaként tárgyaló teoretikusok álláspontjára hivatkozva a különféle 

kritikaértelmezések közül elsősorban azokat a megközelítéseket idéztem, amelyek az értékelő 

funkció jelentőségét csökkentve az elemző funkciót emelik ki, illetve a „közéleti”, társadalmi 

célú műkritika hagyományát vizsgálják. A különféle kritikaelméletek bemutatásával arra 

törekedtem, hogy a kritikusi értékítéletek mögött húzódó normakészletek, mentalitások 

sokféleségét megvilágítsam, előkészítve a dolgozat vizsgálati módszertanának kifejtését. 

Olyan módszertani megoldást kerestem, amely érzékeny a vizsgált kritikák intézményi 

környezetének – elsősorban a kritikust alkalmazó újságoknak, folyóiratoknak – a konkrét 

szövegeket is formáló tulajdonságaira és az adott szerzők saját retorikai teljesítményére, 

fogalom- és érvkészletére. Ugyanakkor a filmkritikák nagy mennyiségéből és folytatólagos 

közléséből adódóan nemcsak fejezetenként néhány, szubjektív benyomásaim alapján 

reprezentatívnak vélt kritikával akartam foglalkozni, hanem nagyobb szövegkorpusszal, 

amihez a statisztikai adatelemzéssel rokon, kvantitatív módszerrel közelítettem.  

Ilyen megfontolások alapján alakítottam ki a dolgozat módszertanát. A vizsgálandó 

folyóiratokat és kritikusokat a szakirodalmi tájékozódásból kiindulva, illetve a 

kiindulópontként használt, hármas ideológiai keretrendszert reprezentálandó választottam ki. 

A kritikákhoz a releváns történelmi, társadalmi, filmtörténeti és intézményi kontextus 

feltárásával közelítettem. A kritikusok retorikai teljesítményét, a kritikai funkciók 

betöltésének gyakorlatát elsősorban a carrolli kritikaértelmezés kategóriái szerint elemeztem. 

Egyetlen lapban megjelenő vagy ugyanattól a kritikustól származó kritikák nagyobb 

csoportjának vizsgálatához tartalomelemzést alkalmaztam: fejezetenként rétegzett mintát 

vettem az elemzendő kritikák köréből, és két független kódoló segítségével, mondatonként 

vizsgáltam, milyen arányban foglalkoznak a kritikusok a különböző filmkritikai funkciókkal. 

Arra voltam kíváncsi, a szerzők mekkora teret szentelnek egy-egy film kritikájában a 

történetismertetésnek, az elemző és az értékelő funkciónak, utóbbi két funkció esetében pedig 

érveiket milyen arányban építik filmen kívüli vagy kifejezetten filmesztétikainak nevezhető 

fogalomrendszerre, illetve valamilyen politikai ideológia értékrendjére és fogalmaira. Minden 

tartalomelemző rész előtt olyan hipotéziseket állítottam fel a vizsgálandó kritikákra 

vonatkozóan, amelyeket a kontextus- és nyelvi elemzés, tehát a szoros szövegolvasás 

eredményeire alapozhattam. 

A kettős módszertant először a Színházi Élet 1910-es években megjelent, döntően Korda 

Sándor által írt kritikáinak elemzésénél használtam. Ezt a fejezetet azonban megelőzte egy 

másik, amelyben az 1945 előtti magyar filmkritika szakirodalmának fontosabb állításait – a 

már említett, „független kritika” köré összpontosuló megállapításokat – foglaltam össze, 

illetve a magyar filmkritika genezisének körülményeit vizsgáltam. Amellett érveltem, hogy a 

magyar filmkritikai élet vizsgált időszakában azért annyira domináns a reklámkritikai 

stratégia és nyelvi hagyomány, mert az első filmkritikák intézményi környezete, a gyártóknak, 

forgalmazóknak és mozisoknak kitett filmszakmai lapok helyzete ebben az irányban indította 

el az első kritikusokat. Kitértem arra, hogy ez korántsem csak hazai kontextusban volt így, és 

a Moziriport példáján keresztül rámutattam, hogy a felületesebb szakirodalmi vélekedésekkel 

ellentétben az 1910-s évek közepén, a magyar némafilmkorszak csúcsán is születtek a 
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reklámkritikai elvárásoknak meg nem felelő, inkább – jobban, vagy kevésbé megalapozott – 

esztétikai elveken nyugvó filmkritikák. 

A Színházi Életben, az 1910-es és ’20-as évek egyik legolvasottabb magyar hetilapjában 

ugyanakkor gyártói vagy forgalmazói megrendelésre készült reklámkritikák jelentek meg. 

Ilyen módon filmkritikusi autonómiáról beszélni ebben a lapban aligha lehet az értékelő 

funkcióra koncentrálva, hiszen csakis pozitív hangvételű, nem ritkán himnikus dicséretet 

megfogalmazó kritikákat közöltek a lapban. A vonatkozó fejezetben amellett érveltem, hogy 

az autonómia más módon érvényesült a lapban, méghozzá elsősorban a film mint polgári, 

középosztálybeli szórakozás és művészet tárgyalásán, tehát a film mint művészet legitimációs 

aktusán keresztül. A kritikusok, köztük a három éven át a Színházi Élet főszerkesztő-

helyetteseként és rovatvezetőjeként működő Korda Sándor, olyan nyelvi megoldásokat, 

jelzőket, hasonlatokat használtak szövegeikben, amelyek kifejezetten sokat merítettek a 

színikritika nyelvéből, ezáltal a polgári színjátszás művészi és intellektuális nívójára emelték 

a mozgóképet. Az 1910-es évek kontextusában ennek a kritikusi stratégiának 

emancipatorikus, a film művészi rangra emelését elősegítő hatása lehetett. 

A kritikusi autonómia vizsgálatának szempontjából más előfeltevéseket fogalmaztam meg 

a dolgozat következő két fejezetében, amelyekben Hevesy Iván, illetve Komor András 

filmkritikusi életművéhez közelítettem. Hevesyt, a 20. század első felének legnevesebb, 

magyarul író filmkritikusát az autonóm kritikusnak kijáró kortársi figyelem illette meg, ami 

lapjának, a Nyugatnak is szólt. A Hevesyről szóló fejezetben így azt vizsgáltam, a kritikáiból 

kirajzolódó filmművészet-értelmezés mennyiben volt összhangban a Nyugat 

művészeteszményével, a szerző és a lap által képviselt esztétikai koncepciók ugyanis nem 

feltétlenül voltak fedésben egymással. Hevesy egy olyan baloldali, avantgárd filmeszményt 

képviselt és népszerűsített, amelynek nem volt természetes közege a Nyugat. Az 1920-as évek 

derekán viszont maga Hevesy is távolodni kezdett a barátja és pártfogója, Kassák Lajos 

képviselte avantgárdtól. A fejezetben amellett érveltem, hogy Hevesy világnézete, politikai 

elkötelezettsége a Nyugat intézményes közegének hatására kevésbé volt jelen filmkritikáiban, 

mint más jellegű és máshol publikált írásaiban, ez pedig elősegítette a szerző filmesztétikai 

koncepcióinak megalapozását. Hevesy ugyanakkor nemcsak az avantgárd törekvések 

meggyengülését és sikertelenségét, hanem ezzel párhuzamosan az általa művészi rangon 

értékelt filmtípus letűnését, a némafilmkorszak végét is regisztrálta. Előíró jellegű, normatív 

esztétikája nem volt alkalmas a korai hangosfilm művészi eredményeinek elismerésére, és ezt 

a problémát maga is érzékelte. A fejezetben ezzel a kettős veszteségtapasztalattal kapcsoltam 

össze Hevesy kritikusi elhallgatását. Ennek a résznek a függelékeként Hevesy kritikáit a 

filmkritikusi praxisát vele párhuzamosan folytató, Bécsben élő Balázs Béla néhány 

kritikájával is egybevetettem, azt vizsgálva, a két szerző baloldali alapállása, világnézete 

miként tükröződött írásaikban, és milyen különbségek, eltérések mutathatók ki e kétféle 

baloldali filmesztétika között. 

Amíg Hevesy Iván a korabeli magyar filmkritikáról szóló szakirodalomban 

felülreprezentált szerző, addig Komor András a filmkritika-történet kontextusában inkább 

elfeledett kritikus. Különösen annak fényében, hogy a Tükör folyóiratban Komor hat éven át 

vezette a filmkritikai rovatot, ezalatt pedig fokozatosan egyre több szubjektív hangvételű 

cikket jegyzett. Írásain keresztül a filmkritikusi autonómia működését a filmkritika 

önreflexiójaként elemeztem: olyan kritikusi stratégiaként, amely különféle retorikai fogások, 
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szövegalkotási stratégiák révén a kritikus saját személyiségét, ezáltal a filmkritikust mint 

korlátozott hatáskörű, de mégiscsak jelentőségteljes filmipari autoritást állítja az olvasó elé. A 

fejezetben Komor tevékenységét összekapcsoltam a harmincas évek nemzetközi filmkritikai 

életében tapasztalható autonómiatörekvésekkel, és amellett érveltem, hogy Komor a magyar 

filmgyártás állapotához, tendenciáihoz való hozzászólásait kívánta nyomatékosítani saját 

filmkritikusi autoritásának hangsúlyozásával. A Tükör rovatvezetője végtelenül elégedetlen 

volt a harmincas évekbeli magyar filmgyártás trendjeivel, a népieskedőnek és hamisan 

romantikusnak ítélt filmek tucatjaival. Azokkal a filmekkel, amelyek készítői szerinte egyként 

lekezelték az autentikus magyar népi kultúrát és az európai – Komor ízlése alapján elsősorban 

a francia – filmművészet legújabb művészi eredményeit. Lekezelték, vagy inkább sem ezt, 

sem azt nem ismerték: Komor legkomolyabb bírálata éppen a magyar nemzeti filmkultúra 

provincialitására, zártságára vonatkozott. 

A dolgozat utolsó, nagyobb egységében bemutatott kritikusok érték- és világszemléletére, 

retorikájára saját feltételezésem vagy a szakirodalmi konszenzus szerint döntő befolyást 

gyakorolt valamilyen politikai ideológia. Ebben a részben elsőként Gró Lajos Népszavában 

megjelent kritikáit vettem sorra. Gró a magyar filmkritikai emlékezetben kivételes pozíciót 

őriz: az 1945 előtti korszakból egyedül az ő kritikái jelentek meg később összegyűjtve, és az 

utókor őt tartja az „első szocialista filmkritikusnak”. A vonatkozó fejezet fő kérdése az volt, 

hogy a Gró által kidolgozott marxista filmkritikai nyelvhasználat mennyiben sémakövető 

politikai-ideológiai értelemben, és mennyiben alakul át autonóm esztétikai ideológiává. Az 

elemzés fő következtetése szerint Gró marxista elveit, saját politikai-ideológiai állásfoglalását 

és a filmek politikai értelmezését gyúrta át – formailag – esztétikai ítéletekké. A filmekkel 

szemben olyan normatív elvárásrendszert működtetett, amelyben a filmek „társadalmi 

jelentése”, a domináns kapitalista ideológiával kialakított viszonya határozza meg a művészi 

teljesítmény értékét, ez pedig Gró esetében a kritikusi autonómia ellen szóló bizonyíték: az 

intézményes közeg képviselte politikai ideológia döntően nem alakult át autonóm esztétikai 

koncepcióvá. A marxista nyelvhasználat és értékítélet sajátosságaitól Gró elsősorban irodalmi 

művek filmadaptációiról szóló kritikáiban tudott eltávolodni, ezekben a szövegeiben jut el 

kritikusi műve legmélyebb formai elemzéseihez. Hogy az általa használt marxista 

filmkritikusi megközelítésnek ebben a korszakban milyen alternatíváit nyújtották a hasonló 

politikai-ideológiai alapállásból fogalmazó szerzők, azt a fejezetben Kállai Ernő, Bálint 

György, Hevesy Iván és Kassák Lajos egy-egy kritikájának rövid, a Gróval való összevetésre 

koncentráló elemzésével mutattam be. 

A dolgozat utolsó fejezetében nem egy szerző, hanem egy folyóirat került az elemzés 

középpontjába. A Magyar Film a jobboldali Filmkamara hivatalos lapjaként erőteljesen 

kapcsolódott a magyar filmszakmát érintő, 1938–39-es „őrségváltáshoz”, a zsidó származású 

filmkészítők, filmipari szereplők partvonalra szorításához. A filmtörténeti szakirodalom 

éppen ezért a folyóiratot az antiszemita, szélsőjobboldali politikai propaganda szócsöveként 

tartja számon. A fejezetben e konszenzus korrekciójára tettem javaslatot, amellett érvelve, 

hogy a Magyar Film kritikarovatában nem a vezércikkekben és publicisztikákban valóban 

hangsúlyos, uszító hangnem érvényesült. Ehelyett a rovat egymást váltó szerkesztői, szerzői – 

köztük az 1910-es évek óta filmkritikusként, filmes szakíróként dolgozó Váczi Dezső – 

sokkal inkább a három évtizedes hagyományokat követő reklámkritikai nyelvet használták. 

Legtöbbször dicsérték a magyar filmeket, és nem csak a magyarokat, a rovatban ugyanakkor 
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alkalmanként negatív kritika is helyet kapott (a magyar vígjátékokat pedig többször is bírálták 

különböző szerzők). Ám ennél több is történt: bizonyos esetekben, elsősorban a roppant 

népszerű, a szélsőjobboldali sajtóban hangosan üdvözölt Jud Süss kritikájában, a 

reklámkritikai nyelvhasználat új jelentést kapott, és a retorikai hadviselést elutasító, 

mértéktartó hangnem letéteményesévé vált. A Magyar Film szerzője nem állt be a film 

premierjét antiszemita uszításra felhasználó, radikális publicisták sorába, így éppen a 

reklámkritikai megközelítés árulkodott valamiféle kritikusi autonómia működéséről. Mindez 

nem jelenti azt, hogy a Magyar Film kritikái érintetlenek maradtak volna a fajvédő retorikától, 

érv- és utalásrendszertől. Mindössze arról van szó, hogy a politikai-ideológiai nyelvhasználat 

fokozatait tekintve nem ennek a lapnak a szerzői képviselték a szélsőséget, ami adódhatott az 

intézményes beágyazottság, a filmkamarai irányítás felelősségéből is. A Magyar Film 

főszerkesztői posztját 1942-től betöltő Matolay Géza is e felelősség tudatában vette 

védelmébe lapját és az új magyar filmeket a szélsőjobboldali publicisták támadásaitól. 

A fejezetek gondolatmenetének összefoglalásában eddig nem érintettem a 

tartalomelemzési függelékek eredményeit. Jobbnak láttam külön foglalkozni ezekkel az 

elemzésekkel, ugyanis általános következtetések is levonhatók belőlük. Legelőször is az, hogy 

a filmkritikai funkciók – a film történetének és releváns kontextusainak ismertetése, az 

elemző és értékelő megjegyzések – éppen úgy helyet kapnak a reklámkritikákban, mint a nem 

üzleti megrendelésre készült szövegekben. A filmkritikai funkciók formális elemzése tehát 

nem alkalmas a különféle kritikatípusok elkülönítésére, ami egyfelől természetesen 

érzékenyebb, pontosabb elemzést tesz szükségessé, más nézőpontból viszont a különböző 

jellegű filmkritikák értékalapú megkülönböztetésének értelmét kérdőjelezi meg. Ha a 

reklámkritikák is megfelelnek az olvasóközönség bizonyos, a filmkritikákkal szemben 

támasztott elvárásainak, akkor biztosan célravezető figyelmen kívül hagyni ezeket a 

szövegeket az utólagos történeti elemzés során? Módszertani értelemben helyes-e, ha a 

filmkritika mindenkori közönségével és párbeszédelvű működésével is számoló, szociológiai 

szempontokat alkalmazó kritikaelmélet domináns vizsgálati szempontja a kritikusok esztétikai 

függetlensége? A dolgozat szándékaim szerint érveket és példákat sorakoztatott fel amellett, 

hogy más típusú filmkritika-történeti és –elméleti megközelítésnek is helye van. Ugyancsak a 

tartalomelemzések alapján vonható le az a következtetés, hogy a kritikusok normakészletének 

politikai-ideológiai háttere még az erősen politikus szerzők esetében sem uralkodik el a 

filmkritikákon. Kissé bumfordi egyszerűsítéssel azt mondhatjuk, a politikai-ideológiai 

fogalomhasználat nem mennyiségi, inkább minőségi értelemben határozza meg az érintett 

filmkritikákat, még azokban az esetekben is, amelyekben a kritikák intézményi környezete – a 

kiadói-szerzői kör, a folyóirat pozíciója – egyértelművé teszi a politikai befolyás jelenlétét. 

Emiatt is jelenthető ki, hogy a tartalomelemzés hasznos függeléke a szorosabb nyelvi 

elemzésnek és az intézményi kontextus feltárásának, de nem helyettesítheti azt.  

Disszertációmban tehát a hármas ideológiai keretrendszerhez rendeltem hozzá az elemzési 

anyagot, a magyar filmkritikai korpusz feldolgozásához azonban más szempontok is 

kínálkoznak. Az összefoglalás befejezéseként a további kutatás lehetséges irányai közül 

vázolok néhányat. Ezek egyike a filmkritikák megjelenési felületei mentén osztja fel az 

elemzendő szövegeket. A dolgozatban napi, heti és havi megjelenésű sajtóterméket, filmes 

szaklapot és általános, politikai-közéleti fókuszú napilapot is vizsgáltam, a filmkritikákat 

közlő lapok jellege szerint tehát nem tettem megkülönböztetést. Egy későbbi elemzésben 
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érdemes lesz kifejezetten a filmszakmai folyóiratokra, vagy éppen az általános napilapok 

filmkritikáira szűkíteni az elemzést, az eltérő intézményi környezet ugyanis a filmkritikák 

nyelvhasználatát, a kritikusok mentalitását és értékrendszerét is befolyásolhatja. Noha komoly 

kutatómunkát – és nyelvi korlátok miatt nemzetközi kutatói együttműködést – igényel, 

ugyancsak érdemes összevetni a magyar filmkritikai élet jellegzetességeit a környező 

országok filmkritika-történetével: mennyiben alakultak hasonlóan, és mennyiben eltérően a 

lengyel, cseh, román, szerb nyelvű filmkritika hagyományai? Mintegy a nemzetközi 

összehasonlítás ellenpontjaként rögzíthető a harmadik kutatási irány, amelyen elindulva külön 

kezeljük a magyar filmekről írt kritikákat, és azt vizsgáljuk meg, az 1945 előtti évtizedekről 

kialakított, mai filmtörténeti tudásunkhoz, kánonszemléletünkhöz képest milyen átfedések és 

elcsúszások tapasztalhatók az egykorú filmkritika ítéleteiben. Végezetül hadd vessek fel egy 

negyedik vizsgálati szempontot, a magyar filmkritikai beszédmódok továbböröklődésének 

kérdését. Dolgozatomban az 1910-es években kialakult reklámkritikai retorika túlélő 

hagyományát érintettem a Magyar Filmről szóló fejezetben, de ennél alaposabb, komplexebb 

elemzést igényel például annak feltárása, a „baloldali filmkritikának” milyen változatai 

alakultak ki 1945 előtt, és azok mennyiben készítették elő, határozták meg az 1945 utáni 

magyar filmkritikai diskurzusokat. 

Az utolsóként vázolt vizsgálati szempont felveti a további kutatások talán legfontosabb 

irányát: a módszeres filmkritika-történeti és –elméleti vizsgálatok időbeli kiterjesztését az 

állami irányítás alá vont, szocialista filmipar filmkritikai életére, illetve az 1990 utáni, az 

átalakuló politikai, kulturális, mediális viszonyok befolyásolta filmkritikára. Ezek a felvetések 

természetesen újszerű módszertani közelítésmódokat feltételeznek, tágabb politika-, film- és 

médiatörténeti ismeretanyag működtetését igénylik. Itt nem is vállalkoznék rá, hogy a 

vázlatos említés szintjén túl érdemben hozzászóljak e vizsgálati lehetőségek kidolgozásához.  

A további, lehetséges kutatási irányokra mindössze azért utaltam, hogy rámutassak, a 

magyar filmkritika történetének filmtudományi megközelítésével média- és filmtörténeti 

tudásunk is új szempontokkal gazdagítható. Tekintsünk bárhogy a filmkritikára: a 

filmtörténeti kánon alakításának első lépcsőjeként, az uralkodó filmesztétikai elképzelések 

lakmuszpapírjaként vagy a film társadalmi pozícióját, presztízsét egyszerre formáló és 

tükröző dokumentumként – a műfaj tanulmányozásával a film mint kommunikációs forma 

teljesebb megértéséhez juthatunk. A filmkritika ugyanis végső soron az alkotók, gyártók és a 

közönség közötti kommunikációt segíti; elemző, értelmező, értékelő funkciója ennek a 

diskurzusnak szab irányt. Jelentőségének fényében különösképp úgy tűnik, hogy ritkán 

kutatott területről van szó. A filmkritika történetének és elméletének tanulmányozásával olyan 

utakon indulhatunk el, amerre korábban nem sokan jártak, és amelyeket – ha megengedhető a 

képzavar – egyelőre benő a gaz. Dolgozatomban igyekeztem olyan érveket felsorakoztatni, 

amelyek meggyőzhetnek róla: ezeken az utakon érdemes ösvényeket vágni. 
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Köszönetnyilvánítás 

 

A dolgozat megírásához nagyon sok segítséget kaptam a kutatás négy éve alatt. Legelőször is 

konzulensemnek, Gelencsér Gábornak tartozom köszönettel, aki az első perctől kezdve 

biztatott, hogy ezzel a témával foglalkozzam, visszajelzéseivel pedig újra és újra megerősített 

abban, hogy a kutatás jó irányban halad. Társkonzulensem, Zeidler Miklós ugyancsak értékes 

megfigyelésekkel segítette a munkámat. Külön köszönet illeti Beck Andrást, aki a fejezetek 

többségét elolvasta és véleményezte. 

 

Köszönöm Pápai Zsoltnak, hogy segített megtalálni a kutatási témát és elkészíteni kutatási 

tervem első változatát. A kutatási módszertan kialakítását, a szakirodalmi tájékozódást és az 

egyes témakörök pontosabb feldolgozását Árva Márton, Kovács András Bálint, Margócsy 

István, Ewa Mazierska, Lakatos Gabriella és Nagy V. Gergő ötletei, javaslatai segítették. Két 

fejezet önálló tanulmányként is megjelent: köszönöm a Metropolis és az Apertúra 

szerkesztőinek javaslatait. A dolgozat kutatóhelyi vitáján értékes megjegyzéseket kaptam két 

előopponensemtől, Füzi Izabellától és Záhonyi-Ábel Márktól, amelyeket beépítettem a szöveg 

nyilvános védésre bocsátandó változatába.  

 

Végül, de egyáltalán nem utolsó sorban köszönöm a tartalomelemzésben részt vevő kódolók, 

Lénárd-Bella Dorina és Zentay Nóra munkáját és önzetlen segítségét. 
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Filmográfia 

 

A bánatos utca (Die freudlose Gasse, 1925, G. W. Pabst) 

A berlini élet (1903, n. a.) 

A beszélő köntös (1941, Radványi Géza) 

Achmed herceg kalandjai (Die Abenteuer des Prinzen Achmed, 1926, Lotte Reiniger) 

A divatkirálynő (The Dressmaker from Paris, 1925, Paul Bern) 

A fáraó hitvese (Das Weib des Pharao, 1922, Ernst Lubitsch) 

Afrikai vőlegény (1944, Balogh István) 

A harmincadik (1941, Apáthi Imre, Cserépy László) 

A három istentelen (The Unholy Three, 1925, Tod Browning) 

A Kék Hold völgye (Lost Horizon, 1937, Frank Capra) 

A kötelesség (1913, n. a.) 

A láthatatlan ember (The Invisible Man, 1933, James Whale) 

A mámor vámszedői (Those Who Dance, 1924, Lambert Hillyer) 

A második anya (1913, n. a.) 

A megszökött ló (1908, n. a.) 

A meztelen asszony (La femme nue, 1926, Léonce Perret) 

Ámor karneválja (Âme d'artiste, 1924, Germaine Dulac) 

A múmia (Die Mumie, 1915, Einar Zangenberg) 

A muníciókirály (Civilization, 1916, Reginald Barker, Thomas H. Ince, Raymond B. West) 

A nagyváros (Big City, 1938, Frank Borzage) 

András (1941, Bánky Viktor) 

A newyorki leányrablók (1925, n. a.) 

A pék felesége (La femme de boulanger, 1938, Marcel Pagnol) 

A pokol tornácán (1916, n. a.) 

Aranypolgár (Citizen Kane, 1941, Orson Welles) 

A sors embere (1916, n. a.) 

A „Szebasztopol” páncélos (Weiße Sklaven, 1937, Karl Anton) 

A szentpétervári kurír / A postamester (Kollezsszkij regisztrator, 1925, Ivan Moszkvin, Jurij 

Zseljabuzsszkij) 

A Tisza mentén (1902, n. a.) 

A tiszti kardbojt (1916, Korda Sándor) 

A tizedes háreme (The Beguiled, 1971, Don Siegel) 

Atlantis (1913, August Blom) 

A tűzparipa (The Iron Horse, 1924, John Ford) 

A vasúti szálloda (1914, n. a.) 

A velencei kalmár (Der Kaufmann von Venedig, 1923, Fellner Pál) 

A világ csak hangulat (1916, Illés Jenő) 

A világ ura (1913, n. a.) 

Az áruló szerep (1916, n. a.) 

Az asszony verve jó (1916, n. a.) 

Az 1111-es számú sorsjegy (Police Nr. 1111, 1915, Harry Piel) 

Az elektromos ember (Die große Wette, 1916, Harry Piel) 
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Az elítélt (1916, Garas Márton) 

Az operaház fantomja (The Phantom of the Opera, 1925, Rupert Julian) 

Az ördögtorony (Trifling Women, 1922, Rex Ingram) 

Az Orkán (1914, n. a.) 

Az országút (1913, n. a.) 

Az utolsó felvonás (Gräfin Donelli, 1924, G. W. Pabst) 

Az utolsó hajnal (1917, Kertész Mihály) 

Balkezes angyal (1941, Ráthonyi Ákos) 

Bánk bán (1915, Kertész Mihály) 

Beata és az ördög (1941, György István) 

Berlin, egy nagyváros szimfóniája (Berlin: Die Sinfonie der Großstadt, 1927, Walter 

Ruttmann) 

Bob herceg (1940, Kalmár László) 

Bubus (Geliebter Schatz, 1943, Paul Martin) 

Carmen (1918, Ernst Lubitsch) 

Casanova (1919, Deésy Alfréd) 

Chicago grófja (The Earl of Chicago, 1940, Richard Thorpe, Victor Saville) 

Cirkusz (The Circus, 1928, Charles Chaplin) 

Dáma egy napra (Lady for a Day, 1933, Frank Capra) 

D. III. 88. (1939, Herbert Maisch, Hans Bertram) 

Don Quijote (1926, Lau Lauritzen) 

Dr. Kovács István (1942, Bánky Viktor) 

Dr. Reicher Mária (1916, n. a.) 

Egy asszony, két férj (Der Mann aus dem Jenseits, 1926, Manfred Noa) 

Egyetlen éjszaka (Nuit de décembre, 1941, Curtis Bernhardt) 

Egy dollárkirálynő kalandjai (The White Moll, 1920, Harry F. Millarde) 

Egy pesti éjszaka (Retour à l'aube, 1938, Henri Decoin) 

Éjféli tangó (Tango notturno, 1937, Fritz Kirchhoff) 

Erdélyi kastély (1940, Podmaniczky Félix) 

Érik a búzakalász (1938, Gaál Béla) 

Érik a gyümölcs (The Grapes of Wrath, 1940, John Ford) 

Faust (1926, F. W. Murnau) 

Féltékenység (1943, Cserépy László) 

Finita la commedia (Kean, 1924, Alexandre Volkoff) 

Gösta Berling (Gösta Berlings saga, 1924, Mauritz Stiller) 

Gyilkos arany (Greed, 1924, Erich von Stroheim) 

Halálrózsák (Dürfen wir schweigen?, 1926, Richard Oswald) 

Havasi vadmadár (Die Geierwally, 1940, Hans Steinhoff)
651

 

Hatosfogat (Stagecoach, 1939, John Ford) 

Hej, kutyaélet, kutyaélet / Kutyaélet (A Dog’s Life, 1918, Charles Chaplin) 

Hófehérke és a hét törpe (Snow White and the Seven Dwarves, 1937, David Hand et al.) 

Homunkulus halála (Homunculus, 1916, Otto Rippert) 

                                                 
651

 A film több adatbázisban Havasi vasmadár címen szerepel. 
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Hortobágy (1936, Georg Höllering) 

Hotel Kikelet (1936, Gaál Béla) 

Hyppolit, a lakáj (1931, Székely István) 

Ida regénye (1934, Székely István) 

Isten rabjai (1942, Pacséry Ágoston) 

Ítél a Balaton (1932, Fejős Pál) 

Iza néni (1933, Székely István)  

János vitéz (1916, Illés Jenő) 

János vitéz (1919, Kató-Kiszly István) 

János vitéz (1973, Jankovics Marcell) 

Jezabel (Jezebel, 1938, William Wyler) 

Jud Süss (1940, Veit Harlan) 

Kár volt hazudni (The Awful Truth, 1937, Leo McCarey) 

Kék róka (Blaufuchs, 1938, Victor Tourjansky) 

Keringőkirálynő (An der schönen blauen Donau, 1926, Friedrich Zelnik) 

King Kong (1933, Merian C. Cooper, Ernest B. Schoedsack) 

Krishna isten csókja (The Young Rajah, 1924, Phil Rosen) 

Kvittek vagyunk (The Marriage Circle, 1924, Ernst Lubitsch) 

Ködös rejtélyek (1916, n. a.) 

Ködös utak (Le quai des brumes, 1938, Marcel Carné) 

Lady (The Lady, 1925, Frank Borzage) 

Lady Hamilton (1921, Richard Oswald) 

Lakást keresek (The Playhouse, 1921, Edward F. Cline, Buster Keaton) 

La Maternelle (Marie Epstein, 1933) 

Legény a gáton (1943, Bán Frigyes) 

Lesz, ami lesz (1941, Rodriguez Endre) 

Lützow-sasok (Kampfgeschwader Lützow, 1941, Hans Bertram) 

Lyon Lea (1915, Korda Sándor) 

Magyar feltámadás (1939, Csepreghy Jenő, Kiss Ferenc) 

Márciusi mese (1934, Martonffy Emil) 

Mariposa (The Charmer, 1925, Sidney Olcott) 

Mégis szép az élet (Sonnenstrahl, 1933, Fejős Pál)  

Mérföldkövek (Milestones, 1916, Thomas Bentley) 

Metropolis (1927, Fritz Lang) 

Miért? (1941, Daróczy József) 

Mindenki mást szeret (1940, Balogh Béla) 

Modern idők (Modern Times, 1936, Charles Chaplin) 

Orlac keze (Orlacs Hände, 1924, Robert Wiene) 

Őrségváltás (1942, Bánky Viktor) 

Patyomkin páncélos (Bronyenoszec Patyomkin, 1925, Szergej M. Eisenstein) 

Pepita kabát (1940, Martonffy Emil) 

Polikuska (1922, Alekszandr Szanyin) 

Puskin / A költő és a cár (Poet i car, 1927, Vlagyimir Gardin, Jevgenyij Cserviakov) 

Rákóczi-induló (1933, Székely István) 
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Sárga ördög (East of Suez, 1925, Raoul Walsh) 

Schellenberg testvérek (Die Brüder Schellenberg, 1926, Karl Grune) 

Sörluck Nick Nock (1919, Gellért Lajos, Pán József) 

Sumurun (1920, Ernst Lubitsch) 

Süt a nap (1938, Kalmár László) 

Svengali (Trilby, 1915, Maurice Tourneur) 

Szárnyak (Wings, 1927, William A. Wellman) 

120-as tempó (1937, Kardos László) 

Szegény gazdagok (1916, Walter Schmidthässler) 

Szerető fia, Péter (1942, Bánky Viktor) 

Szervusz Péter! (1939, Szlatinay Sándor) 

Tavaszi zápor (1932, Fejős Pál) 

Tokaji aszú (1941, Bánky Viktor) 

Vacsora nyolckor (Dinner at Eight, 1933, George Cukor) 

Vadrózsa (1939, Balogh Béla, Pásztor Béla) 

Váratlan örökség (Mr. Deeds Goes to Town, 1936, Frank Capra) 

Zárt tárgyalás (1940, Radványi Géza) 

Zigomár (Zigomar, roi des voleurs, 1911, Victorin-Hippolyte Jasset) 

 

 

 

  



163 

 

Bibliográfia 

 

Filmkritikák, újságcikkek 

 

Ady Endre: Színház és mozi. In: Írók a moziban. Vál., szerk.: Kenedi János. Budapest: 

 Magvető, 1971. 16–18. o. 

A Filmkritikai szemelvények nagy sikere. Magyar Film, 1941. dec. 8., 12. o. 

A Független Mozinapló szerkesztősége: C. n. [E helyen, most...]. Független Mozinapló, 1914. 

 február 5. (I./1.), 1. o. 

A Magyar Film szerkesztősége: Feladatunk. Magyar Film, 1939. febr. 18., 1. o. 

A sajtókamara tagjainak névjegyzéke. Budapesti Közlöny, 1939. április 30., 7–12. o. 

B. B. [Balázs Béla]: „Potemkin”. Népszava, 1926. július 4., 8. o. 

Balázs Béla: A forradalmi film. Filmkultúra, 1984./4. sz. 27–28. o. 

Balázs, Béla: Die Branche und die Kunst. Eine Rechtfertigung des Filmkritikers. In uő: 

 Schriften zum Film, Band I. Berlin – Budapest: Henschelverlag – Akadémiai Kiadó, 1982. 

 317–318. o. 

Balázs Béla: Mozikritika. Filmkultúra, 1984./4. sz. 31. o. 

Balázs, Béla: Orlacs Hände. In uő:  Schriften zum Film, Band I. Berlin – Budapest: 

 Henschelverlag – Akadémiai Kiadó, 1982. 304–305. o. 

Balázs Béla: Pola Negri a Carmenban. In uő: Válogatott cikkek és tanulmányok. Budapest: 

 Kossuth, 1968. 281–282. o. 

Balázs Béla: Polikuska. Ford. Zalán Péter. Filmvilág, 1983./1. sz. 6. o. 

Bálint György: Chaplin új filmje. Nyugat, 1936./12. sz.
652

 

Boldizsár Iván: A mai magyar filmkritika. Magyar Csillag, 1942. május 1., 296. o. 

Boross László: Műfajokról. Mozgófénykép Híradó, 1911./33. sz., 590–592. o. 

B. R.: A Lyon Lea második főpróbája. Színházi Élet, 1915./9. sz. 22. o. 

Br. Wlassics Gyula: A megszállottság bűvöletétől kísérve készül a magyar film, aminek 

lekicsinylése igazságtalan volna. Magyar Film, 1943. dec. 1., 1. o. 

Csányi Ferenc: Heti filmkrónika. Független Mozinapló, 1914. február 26. (I./4.), 2. o. 

Cs. M.: Bubus. Magyar Film, 1943. aug. 25., 11. o. 

Cs. M.: Legény a gáton. Magyar Film, 1943. ápr. 14., 9. o 

Cydias: Kritika és reklám. Napkelet, 1928. január 1. (VI./1.), 79. o. 

Dáloky János: Kritika a kritikáról. Magyar Film, 1939. ápr. 15., 3–4. o. 

Gaál Gábor: A film és kritikája. Korunk, 1927. szeptember. URL: 

 http://epa.oszk.hu/00400/00458/00215/korunk_EPA00458_1927_09_4393.html (letöltve: 

 2019. 10. 16.) 

Gró Lajos: „A divatkirálynő”. Népszava, 1925. dec. 20., 17. o. 

Gró Lajos: A Don Quijote filmen. Korunk, 1927. október. In: Gró Lajos: Filmesztétikai 

 tanulmányok. S. a. r. Magyar Bálint. Budapest: Magyar Filmtudományi Intézet és 

 Filmarchívum, 1967. 250–251. o. 

                                                 
652

 A Nyugat teljes anyaga elérhető az alábbi archívumban, amelyet a lapból vett, további idézetek forrásaként is 

használok: http://epa.oszk.hu/00000/00022/nyugat.htm 



164 

 

Gró Lajos: A Faust-film. Korunk, 1927. február. In: Gró Lajos: Filmesztétikai tanulmányok. 

 S. a. r. Magyar Bálint. Budapest: Magyar Filmtudományi Intézet és Filmarchívum, 1967. 

 203–206. o. 

Gró Lajos: A film szelleme. Balázs Béla könyve. Nyugat, 1931./13. sz. 

Gró Lajos: A magyar filmről, ami nincs. Népszava, 1928. ápr. 8., 4. o. 

Gró Lajos: „A mámor vámszedői”. Népszava, 1926. jan. 10., 13. o. 

Gró Lajos: „Ámor karneválja”. Népszava, 1925. dec. 6., 10. o. 

Gró Lajos: A nagyváros szimfóniája. Korunk, 1928. január. In: Gró Lajos: Filmesztétikai 

 tanulmányok. S. a. r. Magyar Bálint. Budapest: Magyar Filmtudományi Intézet és 

 Filmarchívum, 1967. 252–255. o. 

Gró Lajos: „A newyorki leányrablók”. Népszava, 1925. dec. 20., 17. o. 

Gró Lajos: A proletár a filmen. Népszava, 1927. május 1., 22. o. 

Gró Lajos: A színházak válsága. Népszava, 1925. július 28., 6–7. o. 

Gró Lajos: „A tűzparipa”. Népszava, 1926. jan. 10., 13. o. 

Gró Lajos: „Az operaház fantomja”. Népszava, 1925. dec. 20., 17. o. 

Gró Lajos: „Az ördögtorony”. Népszava, 1926. jan. 17., 12. o. 

Gró Lajos: „Az utolsó felvonás”. Népszava, 1926. jan. 17., 12. o. 

Gró Lajos: Chaplin: Cirkusz. Munka, 1928. október. In: Gró Lajos: Filmesztétikai 

 tanulmányok. S. a. r. Magyar Bálint. Budapest: Magyar Filmtudományi Intézet és 

 Filmarchívum, 1967. 242–243. o. 

Gró Lajos: „Gösta Berling”. Népszava, 1925. nov. 22., 10. o 

Gró Lajos: „Hej, kutyaélet!... kutyaélet!...”. Népszava, 1925. dec. 6., 10. o. 

Gró Lajos: Hevesy Iván: A filmjáték dramaturgiája és esztétikája. Népszava, 1926. jan. 8., 4. 

 o. 

Gró Lajos: „Lady”. Népszava, 1926. jan. 24., 13. o. 

Gró Lajos: Metropolis. Korunk, 1927. április. In: Gró Lajos: Filmesztétikai tanulmányok. S. a. 

 r. Magyar Bálint. Budapest: Magyar Filmtudományi Intézet és Filmarchívum, 1967. 195–

 199. o. 

Gró Lajos: Négy orosz film. Munka, 1928. szeptember. In: Gró Lajos: Filmesztétikai 

 tanulmányok. S. a. r. Magyar Bálint. Budapest: Magyar Filmtudományi Intézet és 

 Filmarchívum, 1967. 259–262. o. 

Gró Lajos: „Robin Hood”. Népszava, 1926. jan. 10., 13. o. 

Gró Lajos: „Sumurun”. Népszava, 1925. dec. 13., 14. o. 

Gró Lajos: Wings. Munka, 1928. november, 95. o. 

Gy. K. E.: Afrikai vőlegény. Magyar Film, 1944. szept. 1., 13. o. 

Gy. K. E.: A harmincadik. Magyar Film, 1942. okt. 5., 10. o. 

Gy. K. E.: Féltékenység. Magyar Film, 1943. szept. 29., 11–12. o. 

Gy. K. E.: Isten rabjai. Magyar Film, 1942. szept. 21., 8. o. 

Gy. K. E.: Őrségváltás. Magyar Film, 1942. aug. 17., 8. o. 

Gy. K. E.: Szerető fia, Péter. Magyar Film, 1943. jan. 5., 9. o. 

Harsányi Zsolt: Mozi. Nyugat, 1923./2. sz. 

Hegedüs István: Őrségváltás a filmszakmában. Magyar Film, 1942. június 29., 2. o. 

Hevesi Sándor: A jövő színháza? Mozgófénykép Híradó, 1911. augusztus 15. (IV./16.), 242–

 244. o. 



165 

 

Hevesy Iván: Achmed herceg kalandjai. Nyugat, 1927./5. sz. 

Hevesy Iván: A fáraó hitvese. Nyugat, 1922./21. sz. 

Hevesy Iván: A meztelen asszony. Nyugat, 1927./3. sz. 

Hevesy Iván: A velencei kalmár filmen. Nyugat, 1924./3. sz. 

Hevesy Iván: Balogh Béla: Három kívánság. Nyugat, 1928./5. sz. 

Hevesy Iván: Buster Keaton: Lakást keresek.  Nyugat, 1926./8. sz. 

Hevesy Iván: Conrad Veidt: Orlac. Nyugat, 1926./5. sz. 

Hevesy Iván: Egy bankjegy kalandjai. Nyugat, 1926./23. sz. 

Hevesy Iván: Erich von Stroheim: A gyilkos arany. Nyugat, 1926./8. sz. 

Hevesy Iván: Friedrich Zelnik: Keringőkirálynő. Nyugat, 1926./19. sz. 

Hevesy Iván: F. W. Murnau: Faust. Nyugat, 1926./20. sz. 

Hevesy Iván: Iván Moszkvin: A szentpétervári kurír. Nyugat, 1927./1. sz. 

Hevesy Iván: Karl Grune: Schellenberg testvérek. Nyugat, 1926./9. sz. 

Hevesy Iván: Krishna isten csókja. Nyugat, 1924./5. sz. 

Hevesy Iván: Kvittek vagyunk. Nyugat, 1924./21–22. sz. 

Hevesy Iván: Lady Hamilton reprize. Nyugat, 1927./2. sz. 

Hevesy Iván: Manfred Noa: Egy asszony, két férj. Nyugat, 1926./20. sz. 

Hevesy Iván: Mazsukin tánca. Nyugat, 1924./19. sz. 

Hevesy Iván: Metropolis. Nyugat, 1927./4. sz. 

Hevesy Iván: Richard Oswald: Halálrózsák. Nyugat, 1926./20. sz. 

Hevesy Iván: Pola Negri: Mariposa. Nyugat, 1926./10. sz. 

Hevesy Iván: Polikuska. Nyugat, 1924./21–22. sz. 

Hevesy Iván: Puskin. Nyugat, 1928./4. sz. 

Hevesy Iván: Színes film, beszélő film, plasztikus film. Nyugat, 1926./21. sz. 

Hevesy Iván: Tom Mix. Nyugat, 1927./1. sz. 

Ignotus: Tünetek. Nyugat, 1911./20. sz. 

Jánosfy Kálmán: Néhány szó a magyar filmiparról. Moziriport, 1916. okt. 8., 1–5. o. 

Kállai Ernő: Ideológiák alkonya. In uő: Művészet veszélyes csillagzat alatt. Budapest: 

 Corvina, 1981. 89–90. o. 

Kállai Ernő: Potemkin. Nyugat, 1926./13. sz. 

Kassák Lajos: Az abszolút film. Berlin. A nagyváros szimfóniája. Nyugat, 1927./24. sz. 

K. M.: A Kék Hold völgye. Magyar Film, 1941. május 3., 9. o. 

K. M.: Chicago grófja. Magyar Film, 1941. július 19., 6. o. 

K. M.: Lützow-sarok. Magyar Film, 1941. július 5., 6. o 

K. M.: Miért? Magyar Film, 1941. dec. 22., 18–20. o. 

K. M.: Pepita kabát. Magyar Film, 1940. nov. 23., 7. o. 

K. M.: Tokaji aszú. Magyar Film, 1941. febr. 15., 8. o. 

Komor András: Egy mozijáró naplójából. Tükör, 1934. október, 69–72. o. 

Komor András: Egy mozijáró naplójából. Tükör, 1935. január, 70–73. o. 

Komor András: Egy mozijáró naplójából. Tükör, 1935. február. 67–70. o. 

Komor András: Egy mozijáró naplójából. Tükör, 1935. március, 71–74. o. 

Komor András: Egy mozijáró naplójából. Tükör, 1936. július, 540–543. o 

Komor András: Egy mozijáró naplójából. Tükör, 1936. december, 930–933. o. 

Komor András: Egy mozijáró naplójából. Tükör, 1937. április, 298–301. o. 



166 

 

Komor András: Egy mozijáró naplójából. Tükör, 1937. július, 532–536. o. 

Komor András: Egy mozijáró naplójából. Tükör, 1937. szeptember, 684–686. o. 

Komor András: Egy mozijáró naplójából. Tükör, 1937. október, 749–752. o. 

Komor András: Egy mozijáró naplójából. Tükör, 1938. január, 68–72. o. 

Komor András: Egy mozijáró naplójából. Tükör, 1938. február, 149–151. o. 

Komor András: Egy mozijáró naplójából. Tükör, 1938. május, 388–391. o. 

Komor András: Egy mozijáró naplójából. Tükör, 1938. június, 470–473. o. 

Komor András: Egy mozijáró naplójából. Tükör, 1938. július, 549–553. o. 

Komor András: Egy mozijáró naplójából. Tükör, 1938. november, 871–874. o. 

Komor András: Egy mozijáró naplójából. Tükör, 1938. december, 954–958. o. 

Komor András: Jó filmek, rossz filmek. Tükör, 1934. január, 70–73. o. 

Komor András: Kiállítások körül. KÚT, 1926. augusztus 1. (I./3. sz.), 14–15. o. 

Komor András: Magyar filmek. Tükör, 1934. szeptember, 67–70. o. 

Komor András: Melyik filmet nézzem meg? Tükör, 1935. november, 67–71. o. 

Komor András: Mi újat hoz a film? Tükör, 1933. november, 64–66. o. 

Komor András: Moziról mozira. Tükör, 1939. január, 72–75. o. 

Komor András: Új filmek. Tükör, 1933. december, 67–68. o. 

Komor András: Új filmek. Tükör, 1934. február, 71–73. o. 

Komor András: Új filmek. Tükör, 1934. március, 70–74. o. 

Komor András: Új filmek. Tükör, 1934. április, 70–73. o. 

Komor András: Új filmek. Tükör, 1934. május, 73–76. o. 

Komor András: Új filmek. Tükör, 1934. június, 73–76. o. 

Komor András: Új filmek. Tükör, 1934. augusztus, 66–69. o 

Korda Sándor: A szerelem hatalma. Mozgófénykép Híradó 1911./29. 507. o. 

Korda Sándor: Szezón elején. Világ, 1912. szeptember 1., 26. o. 

Lenkei Zsigmond: A magyar mozisajtó csecsemőkoráról. Filmkultúra, 1928. április 1. (I./1.) 

 16. o. 

Losonczy Géza: Őszinte filmkritika. Népszava, 1941. április 13., 5. o. 

–ly.: Krónika. Uránia, 1906. október. (VII./11.), 415. o. 

Matolay Géza: Filmkritika és szakértelem. Magyar Film, 1943. június 23., 3–4. o.  

Matolay Géza: Filmkritika és szakértelem II. Magyar Film, 1943. június 30., 1–2. o. 

Matolay Géza: Filmkritika és szakértelem V. Magyar Film, 1943. július 22., 1–4. o. 

M. G.: A pék felesége. Magyar Film, 1943. május 12., 11. o. 

Molnár Kata: Film-horoszkóp. Tükör, 1941. április, 240–242. o. 

Nádas Sándor: Nádas Sándor a moziról. Moziriport, 1916. szept. 3., 9–10. o. 

Németh Antal: A filmkritika értelme és célja. Napkelet, 1928. május 1. (VI./9.), 714. o. 

N. n.: A film. Népszava, 1936. nov. 26., 6. o. 

N. n.: A két Lyon Lea. Színházi Élet, 1915./8. sz. 22. o. 

N. n.: A kritikus. Pesti Mozi, 1912. november 23. (I./5.), o. n. 

N. n.: A második anya. Színházi Élet, 1913./43. sz. 55. o. 

N. n.: A Mozgókép-Otthon e heti slágerei. Moziriport, 1916. szept. 16., 14. o. 

N. n.: A mozi kritikusa. Cinema, 1912. febr. 11. (I./4.), 5. o. 

N. n.: A „Szebasztopol” páncélos. Magyar Film, 1939. febr. 25., 11. o. 

N. n.: A tiszti kardbojt. Színházi Élet, 1916./7. sz. 16–17. o. 



167 

 

N. n.: Át kell szervezni a Filmkamarát! Magyar Film, 1939. május 20., 2–3. o. 

N. n.: A vasúti szálloda. Színházi Élet, 1914./7. sz. 21. o. 

N. n.: A világ ura. Színházi Élet, 1914./4. sz. 22. o. 

N. n.: Az európai filmgyártás egyévi mérlege. Magyar Film, 1943. nov. 17., 1. o.  

N. n.: Az Orkán. Színházi Élet, 1914./10. sz. 18. o. 

N. n.: Az országút. Film-Ujság, 1913. szeptember 14. (I./5.), 6. o. 

N. n.: Az utolsó hajnal. Színházi Élet, 1917./40. sz. 58. o. 

N. n.: Búcsú az olvasótól. Tükör, 1942. december, 479. o. 

N. n.: C. n. Magyarság Útja, 1941. jan. 31., 7. o. 

N. n.: Egy dollárkirálynő kalandjai. Népszava, 1919. dec. 25., 10. o. 

N. n.: Érdekes statisztika az elmúlt gyártási évad magyar filmjeiről, vállalatok, rendezők és 

sztárok szempontjából. Magyar Film, 1942. június 22., 2–3. o.  

N. n.: Film. Tükör, 1942. április, 236. o. 

N. n.: Filmbörze. Moziriport, 1916. október 8. (I./6.), 12. o. 

N. n.: Filmbörze [bevezető]. Moziriport, 1916. október 8. (I./6.), 11. o. 

N. n.: Filmczenzura. A Hét, 1915. I., 143. o. 

N. n.: Filmjáték. Filmjáték, 1925. okt. 18. (I./1.), o. n. 

N. n.: Film-kritikák. Mozi-színpad, 1913. november 3. (I./2.), 8. o. 

N. n.: Földes Imre mozidarabja. Színházi Élet, 1913./43. sz. 57. o. 

N. n.: Hány ember jár naponta moziba Budapesten? Moziriport, 1916. szept. 3., 28–29. o. 

N. n.: Harry Piel Rekord-sorozata. Színházi Élet, 1915./16. sz. 16. o. 

N. n.: Hírek. Mozgófénykép Híradó, 1911. szeptember 1. (IV./17.), 263. o. 

N. n.: Hozzászólások a kritikához. Magyar Film, 1939. ápr. 29., 5. o. 

N. n.: Joe Jenkins Budapesten. Színházi Élet, 1915./12. sz. 16. o. 

N. n.: Kék róka. Magyar Film, 1939. febr. 18., 29–30. o. 

N. n.: Képek magyarázó szövege. A megszökött ló. Helios, 1908. jan. 1. (II./4.), 3. o. 

N. n.: Kettős bemutató a Mozgókép-Otthonban. Színházi Élet, 1915./13. sz. 19. o. 

N. n.: Korszerű színházat! Színház és Film, 1930./1. sz., 1. o. 

N. n.: Kritikáink elé. Népszava, 1925. nov. 1., 12. o. 

N. n.: Krónika. Uránia, 1902. szeptember 1. (III./9.), 273. o. 

N. n.: Krónika. Uránia, 1902. október 1. (III./10.),  309. o. 

N. n.: Magyar feltámadás. Magyar Film, 1939. febr. 18., 28. o. 

N. n.: Meghalt Gró Lajos. Népszava, 1943. dec. 19., 8. o. 

N. n.: Mit akar a Tükör? Tükör, 1933. december, o. n. 

N. n.: Mozgókép-Otthon. Moziriport, 1916. okt. 1., 23–24. o. 

N. n.: Ninon de Lenclos. Színházi Élet, 1913./43. sz. 37. o. 

N. n.: Pompéji utolsó napjai. Színházi Élet, 1914./15. sz. 44. o 

N. n.: Royal-Apolló. Moziriport, 1916. szept. 16., 22. o. 

N. n.: Süt a nap. Magyar Film, 1939. febr. 18., 29. o. 

N. n.: Svengali. Színházi Élet, 1916./8. sz. 15–16. o. 

N. n.: Szakmai fórumok a Friss Hús alatt – Sorozatgyártás, pitchfórum, castingklub. Filmvilág 

 Blog, 2016. március 31. URL: https://filmvilag.blog.hu/2016/03/31/szakmai_forumok_a_- 

 friss_hus_alatt_sorozatgyartas_- pitchforum_castingklub (letöltve: 2020. 07. 17.) 

N. n.: Szerkesztői üzenetek. Moziriport, 1916. szept. 3., 31–32. o. 



168 

 

N. n.: Van-e és ha nincs, mi az? – Beszélgetés napjaink filmkritikájáról Budapesten. 

 Filmkultúra Online, 2016. június 23. URL: https://filmkultura.hu/?q=cikk/szemle-

 filmkritika-muosz (letöltve: 2020. 07. 17.) 

N. n. [A „Helios” mozgószínház és iparszaklap szerkesztősége és kiadóhivatala]: Előfizetési 

 felhívás! Helios, 1907. november (I./1.), 1. o. 

N. n. [Komor András]: Moziról mozira. Tükör, 1939. március, 233–237. o. 

N. n. [Korda Sándor]: Zigomár. Mozgófénykép Híradó 1911./19. 308–309. o. 

N. n. [Lajta Andor]: Casanova. Színházi Élet, 1919./3. sz. 36. o. 

N. n. [Morvay Pál]: Beszámoló a műsoron lévő filmek üzleti eredményéről. Magyar Film, 

1939. március 25., 8. o. 

N. n. [Morvay Pál]: Érik a búzakalász. Magyar Film, 1939. ápr. 22., 9. o. 

N. n. [Morvay Pál]: Jezabel. Magyar Film, 1939. márc. 25., 6. o. 

N. n. [Morvay Pál]: Szervusz Péter! Magyar Film, 1939. ápr. 1., 8. o. 

N. n. [Morvay Pál]: Vadrózsa. Magyar Film, 1939. márc. 18., 5. o. 

Ő: Jud Süss. Egyedül Vagyunk, 1941. március, 24. o. 

Papp Béla: A telegráfoszlop. Film-Ujság, 1913. szept. 7. (I./4.), 15–16. o. 

Pogány Frigyes: Mikor lesz végre már fehér karácsonyunk? Magyar Film, 1941. dec. 22., 5. 

o. 

P. Ö. [Palasovszky Ödön]: Film – sex appeal – és még valami. Színház és Film, 1931./1. sz. 

 25–26. o. 

P. Ö [Palasovszky Ödön].: Mr. Chaplin! Színház és Film, 1931./2. sz. 16–17. o. 

Révai József: Babits Mihály: Irodalmi problémák. Ma, 1917. nov. 15., 6–12. o. 

–R –Ő.: A filmkritikáról. Kritika vagy reklám? Magyar Film, 1943. márc. 17., 2. o. 

Sértő Kálmán: Megnéztem a Jud Süsst. Magyarság Útja, 1941. febr. 28., 7. o. 

Suchán Elemér: Üzletpangás okai. Helios, 1908. jún. 1. (II./12.), 2. o., ill. 1908. jún. 15. 

 (II./13.), 3. o. 

Szücs A. György: A magyar filmkritika. Magyar Film, 1941. május 31. (III./22.), 11. o. 

T.j. [Török Jenő]: A pokol tornácán (Satan’s Opfer). Mozihét, 1916. július 16. (II./29.), o. n. 

Váczi Dezső: Az amerikai filmek. Moziriport, 1916. szept. 3., 6–9. o. 

Váczi Dezső: Filmkritika–filmbörze. Moziriport, 1916. október 1. (I./5.), 1. o. 

Váczi Dezső: Jegyzetek a moziról. Moziriport, 1916. szept. 17., 1–4. o. 

Váczi Dezső: Kritika a filmkritikáról. Filmkultúra, 1928. dec. 1. (I./8.), 4. o. 

Váczi Dezső: Mozi és művészet. Világ, 1912. október 20., 39. o. 

v. d.: Az amerikai filminvázió. Vörös Film, 1919. július 26., 2. o. 

V. D.: Balkezes angyal. Magyar Film, 1941. ápr. 19., 10. o. 

V. D.: Beata és az ördög. Magyar Film, 1941. május 10., 6. o. 

V. D.: Beszélő köntös. Magyar Film, 1942. febr. 25., 11. o 

V. D.: Bob herceg. Magyar Film, 1941. nov. 24., 7. o. 

V. D.: D. III. 88. Magyar Film, 1940. június 1., 8. o. 

V. D.: Egyetlen éjszaka. Magyar Film, 1940. febr. 17., 7. o. 

V. D.: Erdélyi kastély. Magyar Film, 1940. márc. 9., 6. o. 

V. D.: Érik a gyümölcs. Magyar Film, 1941. május 31., 8. o. 

V. D.: Havasi vadmadár. Magyar Film, 1941. június 28., 6. o. 

V. D.: Jud Süss. Magyar Film, 1941. jan. 25., 8. o. 



169 

 

V. D.: Kár volt hazudni. Magyar Film, 1940. ápr. 20., 10. o. 

V. D.: Lesz, ami lesz. Magyar Film, 1941. július 5., 6. o. 

V. D.: Zárt tárgyalás. Magyar Film, 1940. nov. 23., 7. o. 

Vajda Ernő: Mozi-kritika. Mozgófénykép Híradó, 1911. szeptember 1. (IV./17.), 259–262. o. 

Zs.: Heti filmkrónika. Független Mozinapló, 1914. március 5. (I./5.), 2. o. 

Zsolnai László: A zsidótörvény végrehajtási utasításának hatása a szakmára. Filmujság, 1938. 

 június 30. o. n. 

  



170 

 

Felhasznált irodalom 

 

Abel, Richard (szerk.): French Film Theory and Criticism. A History/Anthology. Vol. I-II. 

 Princeton: Princeton University Press, 1988.  

Adorno, Theodor W.: Szociológia és empirikus kutatás. In: Tény, érték, ideológia. A 

 pozitivizmus-vita a nyugatnémet szociológiában. Vál., szerk.: Papp Zsolt. Ford. Gelléri 

 András. Budapest: Gondolat, 1976. 254–278. o. 

Agárdi Péter: Nemzeti értékviták és kultúrafelfogások 1847-2014. Budapest: Napvilág, 2015. 

A magyar film olvasókönyve. Vál., szerk.: Kőháti Zsolt. Budapest: Magyar Nemzeti 

 Filmarchívum, 2001. 

Angyalosi Gergely: A Szellem. In: Finta Gábor et al. (szerk.): A Nyugat párbeszédei. A 

 magyar irodalmi modernizáció kérdései. Budapest: Argumentum, 2011. 73–77. o. 

Angyalosi Gergely: Ignotus. In: Szegedy-Maszák Mihály – Veres András (szerk.): A magyar 

 irodalom történetei II. Budapest: Gondolat, 2007. 682–688. o. 

Angyalosi Gergely: Ignotus-tanulmányok. Közelítések az „impresszionista” kritika 

 problémájához. Budapest: Universitas, 2007. 

Arnheim, Rudolf: A film mint művészet. Ford. Boris János. Budapest: Gondolat, 1985. 

Babarczy Eszter: A ház, a kert, az utca. Budapest: JAK – Balassi, 1996. 

Balázs Béla: Napló II. (1914–1922). Budapest: Magvető, 1982. 

Balázs Béla: Önéletrajz. In: Karsai Kulcsár István (szerk.): A film költészete. Az útkereső 

 Balázs Béla. Budapest: Múzsák Közművelődési Kiadó, 1984. 135–136. o. 

Balázs, Béla: Schriften zum Film, Band I. Berlin – Budapest: Henschelverlag – Akadémiai 

 Kiadó, 1982. 

Balázs Eszter: A Magyar Figyelő és a Nyugat. In: Finta Gábor et al. (szerk.): A Nyugat 

 párbeszédei. A magyar irodalmi modernizáció kérdései. Budapest: Argumentum, 2011. 

 78–113. o. 

Balogh Gyöngyi: Nemzetközi filmkarrierek. Kertész Mihály és Korda Sándor pályakezdése. 

 Filmkultúra Online, d. n. URL: 

 http://www.filmkultura.hu/regi/articles/prints/korda.hu.html (letöltve: 2018. 03. 01.) 

Balogh Gyöngyi – Király Jenő: „Csak egy nap a világ...” A magyar film műfaj- és 

 stílustörténete 1929–1936. Budapest: Magyar Filmintézet, 2000. 

Bán András: Hevesy Iván figyelme a fotográfia felé fordul. In uő: A vizuális antropológia 

 felé. Budapest: Typotex, 2008. 107–129. o. 

Bányai János: A kritika az avantgárd korszakában. Literatura, 1974/4. sz., 103–109. o. 

Barthes, Roland: Criticism and Truth. Ford. Katrine Pilcher Keuneman. London – New York: 

 Continuum, 2004. 

Bauer, Mattias: Béla Balázs: A Gestalt Theory of Film. Historical Journal of Film, Radio and 

 Television, Vol. 36., 2016. 133–155. o. 

Bazin, André: A fénykép ontológiája. Ford. Baróti Dezső. In uő: Mi a film? Budapest: Osiris, 

 2002. 16–23. o. 

Bécsy Tamás: A magyar „sikerdarab”. In: Szegedy-Maszák Mihály – Veres András (szerk.): 

 A  magyar irodalom történetei II. Budapest: Gondolat, 2007. 856–857. o. 



171 

 

Benjamin, Walter: A Discussion of Russian Filmic Art and Collectivist Art in General (1927). 

 Ford. Don Reneau. In: Kaes, Anton et al. (szerk.): The Weimar Republic Sourcebook. 

 Berkeley – Los Angeles – London: University of California Press, 1994. 626–629. o.  

Bloom, Harold: Elégikus töprengés a kánonról. Ford. Beck András. In: Rohonyi Zoltán 

 (szerk.): Irodalmi kánon és kanonizáció. Budapest, Osiris – Láthatatlan Kollégium, 2001. 

 185–202. o. 

Bodnár György: A magyar irodalmi modernség kialakulása a huszadik századelőn. In: Finta 

 Gábor et al. (szerk.): A Nyugat párbeszédei. A magyar irodalmi modernizáció kérdései. 

 Budapest: Argumentum, 2011. 11–15. o. 

Bordwell, David: Elbeszélés a játékfilmben. Ford. Pócsik Andrea. Budapest: Magyar 

 Filmintézet, 1996. 

Bordwell, David: The Rhapsodes. How 1940s Critics Changed American Film Culture. 

 Chicago – London: University of Chicago Press, 2016. 

Bordwell, David – Thompson, Kristin: Film Art. An Introduction. New York: McGraw – Hill, 

 2013. 

Bori Imre: A szecessziótól a dadáig. A magyar irodalmi avantgarde I. Újvidék: Forum, 1969. 

Bourdieu, Pierre: A művészet szabályai. Ford. Seregi Tamás. Budapest: Budapesti

 Kommunikációs és Üzleti Főiskola, 2013. 

Brown, Geoff: Criticism: The Development of Newspaper Criticism. BFI Screen Online, d. n. 

 URL: http://www.screenonline.org.uk/film/criticism/criticism2.html (letöltve: 2020. 08. 

 20.) 

Buza Péter: A filmember. In: Radó István: Egy filmdramaturg emlékei. Budapest: MMA 

 Kiadó, 2020. 7–56. o. 

Buzinkay Géza: A magyar sajtó és újságírás története a kezdetektől a rendszerváltásig. 

 Budapest: Wolters Kluwer, 2016. 

Carroll, Noël: On Criticism. New York – London: Routledge, 2008. 

Carter, Erica: Balázs Béla korai filmelmélete. Ford. Felföldi Edit és Huszár Linda. Apertúra, 

 2009. ősz. URL: http://uj.apertura.hu/2009/osz/carter/ (letöltve: 2019. 01. 02.) 

Clayton, Alex –Andrew Klevan: Introduction: the language and style of film criticism. In: 

 Clayton, Alex –Andrew Klevan (szerk.): The Language and Style of Film Criticism. 

 London – New York: Routledge, 2011. 1–26. o. 

Csaplár Ferenc: Gró Lajos, a szocialista kritika egyik előfutára. Irodalomtörténeti 

 Közlemények, 1969. 73. évf. 5. sz., 595–602. o. 

Császi Lajos: Tévéerőszak és morális pánik (kézirat). URL: https://docplayer.hu/1253-Csaszi-

 lajos-teveeroszak-es-moralis-panik.html (letöltve: 2019. 03. 03.) 

Csunderlik Péter: Radikálisok, szabadgondolkodók, ateisták. A Galilei Kör (1908-1919) 

 története. Budapest: Napvilág, 2017. 

Danto, Arthur C.: The Fly in the Fly Bottle: The Evaluation and Critical Judgment of Works 

 of Art. In uő: Unnatural Wonders: Essays from the Gap between Art and Life. New York: 

 Farrar, Straus, Giroux, 2005. 355–368. o. 

Dávidházi Péter: A kritika vizsgálatának módszertani dilemmája. Korunk, 1992./8. sz. 70–75. 

 o. 

Dávidházi Péter: Per passivam resistentiam. Budapest, Argumentum, 1998. 



172 

 

Domonkos Péter: Film, művészet, medialitás. Hevesy Iván filmesztétikája az 1920-as években 

 (kézirat). URL: http://epika.web.elte.hu/doktor/DomonkosPeter.pdf (letöltve: 2019. 03. 

 24.) 

Eisemann György: A modernitás médiuma. In: Angyalosi Gergely et al. (szerk.): Nyugat 

 népe. Tanulmányok a Nyugatról és koráról. Budapest: Petőfi Irodalmi Múzeum, 2009. 52–

 59. o. 

Eőry Vilma: A Balázs Béla-féle szimbolizmus a Nyugat első korszakában. In: Szikszainé 

 Nagy Irma (szerk.): A Nyugat stiláris sokszínűsége. Debrecen: Kossuth Egyetemi Kiadó, 

 2008. 77–86. o. 

Erdei Ferenc: A magyar társadalom a két világháború között I. Valóság, 1976./4. sz., 22–53. 

o. 

Fabó Irma: A radikális sajtó kialakulása: Világ 1910-1914. Magyar Könyvszemle, 1966./4. sz. 

 317–330. o. 

Fejér Tamás: Film [kézirat]. Budapest, 1943. 

Film zachodnioeuropejski w polskiej prasie 1918–1939. Recenzje. Vál., szerk. Barbara 

 Gierszewska. Łódź: Officyna, 2012. 

Földes Györgyi: Művészi kritika kontra impresszionista kritika? Az antiimpresszionizmus 

 kritikai lehetőségei. In: Gintli Tibor (szerk.): Változatok a modernitásra. Tanulmányok a 

 Nyugatról. Budapest: Anonymus, 2001. 157–177. o. 

Frey, David S.: Competitor or Compatriot? Hungarian Film in the Shadow of the Swastika, 

 1933–44. In: Roel Vande Winkel – David Welch: Cinema and the Swastika. The 

 International Expansion of Third Reich Cinema. London: Palgrave Macmillan, 2011., 159–

 171. o. 

Frey, Mattias: The Permanent Crisis of Film Criticism. Amsterdam: Amsterdam University 

 Press, 2015. 

Frye, Northrop: A kritika anatómiája. Ford. Szili József. Budapest: Helikon, 1998. 

Frye, Northrop: A kritika feladata – ma. Ford. Hódosy Annamária. Határ, 1994./1. sz. 57–68. 

 o. 

Füzi Izabella: Dráma, regény, film. Médiumspecifikusság és/vagy remedializáció Hevesy  

 Iván filmesztétikájában. Alföld, 2012/11. 50–64. o. 

Gál Mihály: Jud Süss. A film magyarországi fogadtatása 1941–1944. Budapest: Clipperton, 

 2017. 

Gárdos Mariska: Kilenc hónap. H. n.: Bíró Miklós, 1917. 

Gelencsér Gábor: Az ezüstkor kincse. A hetvenes évek kanonikus filmtörténeti képe. 

 Apertúra, 2020. tél. URL: http://uj.apertura.hu/2020/tel/gelencser-az-ezustkor-kincse-a-

 hetvenes-evek-kanonikus-filmtorteneti-kepe/ (letöltve: 2020. 07. 08.) 

Gelencsér Gábor: Magyar film 1.0. Budapest: Holnap, 2017. 

Gerencsér Péter: Elite Mozgó - mozdulatlan elit? A mozi kulturális integrációja a rábaközi 

 kisvárosokban a tízes években. Apertúra, 2016. tél. URL: 

 http://uj.apertura.hu/2016/tel/gerencser-elite-mozgo-mozdulatlan-elit-a-mozi-kulturalis-

 integracioja-a-rabakozi-kisvarosokban-a-tizes-evekben/ (letöltve: 2018. 07. 15.) 

Gergely Mariann et al. (szerk.): Kassák Lajos. Budapest: Magyar Nemzeti Galéria, 1987. 

Gró Lajos: A film útja. In: Gró Lajos: Filmesztétikai tanulmányok. S. a. r. Magyar Bálint. 

 Budapest: Magyar Filmtudományi Intézet és Filmarchívum, 1967. 65–116. o. 



173 

 

Gró Lajos: Az orosz filmművészet. In: Gró Lajos: Filmesztétikai tanulmányok. S. a. r. Magyar 

 Bálint. Budapest: Magyar Filmtudományi Intézet és Filmarchívum, 1967. 17–64. o. 

Gró Lajos: Filmesztétikai tanulmányok. S. a. r. Magyar  Bálint. Budapest: Magyar 

 Filmtudományi Intézet és  Filmarchívum, 1967. 

Gyáni Gábor: Folytonosság és átalakulás a budapesti elit- és tömegkultúra múltjában. In: 

 Gyáni Gábor – Pajkossy Gábor (szerk.): A pesti polgár. Tanulmányok Vörös Károly 

 emlékére. Debrecen: Csokonai, 1999. 171–184. o. 

Gyertyán Ervin: A festészettől a mozidrámáig. Hevesy Iván. Filmvilág, 1994/02. 21–24. o. 

Gyulai Pál: Megint a kritikáról. In uő: Kritikai dolgozatok 1854–1861. Budapest: Magyar

 Tudományos Akadémia, 1908. 364–394. o. 

Habermas, Jürgen: A társadalmi nyilvánosság szerkezetváltozása. Ford. Endreffy Zoltán – 

 Glavina Zsuzsa. Budapest: Századvég – Gondolat, 1993. 

Hall, Stuart: The problem of ideology. Marxism without guarantess. In: David Morley – 

 Kuan-Hsing Chen (szerk.): Stuart Hall. Critical Dialogues in Cultural Studies. London – 

 New York: Routledge, 1996. 24–45. o 

Hartai László et al.: Film- és médiafogalmak kisszótára. Budapest: Korona, 2002. 

Hevesy Anna et al.: Hevesy Iván és Kálmán Kata könyve. H. n., Magyar Fotográfiai Múzeum 

 – Glória Kiadó, 1999. 

Hevesy Iván: A fényképezés művészete. Budapest: Hatschek és Farkas, é. n. [1935] 

Hevesy Iván: A mozidrámáról. In: uő: Az új művészetért. Vál., szerk. Krén Katalin. Budapest: 

 Gondolat, 1978. 227–232. o. 

Hevesy Iván: A némafilm egyetemes története 1895-1929. Budapest: Magyar Filmintézet, 

 1993. 

Hevesy Iván: Az impresszionizmus művészete. Gyoma: Kner Izidor, 1922. 

Hevesy Iván: Az új művészetért. Vál., szerk. Krén Katalin. Budapest: Gondolat, 1978. 

Ignotus: Feljegyzések. Budapest: Grill Károly Kiadóvállalata, 1909. 

Ignotus: Olvasás közben. Budapest: Franklin-Társulat, 1906. 

Ignotus válogatott írásai, vál., szerk. Komlós Aladár. Budapest: Szépirodalmi, 1969. 

Imre Zoltán: Színházi reform. In:  Szegedy-Maszák Mihály – Veres András (szerk.): A 

 magyar irodalom történetei II. Budapest: Gondolat, 2007. 662–663. o. 

Kaes, Anton et al. (szerk.): The Weimar Republic Sourcebook. Berkeley – Los Angeles – 

 London: University of California Press, 1994. 

Kállai Ernő: Művészet veszélyes csillagzat alatt. Budapest: Corvina, 1981. 

Kappanyos András: A Nyugat és az avantgárd. In: Angyalosi Gergely et al. (szerk.): Nyugat 

 népe. Tanulmányok a Nyugatról és koráról. Budapest: Petőfi Irodalmi Múzeum, 2009. 

 200–210. o. 

Karády Viktor: Felekezeti státus és iskolázási egyenlőtlenségek. In: Lackó Miklós (szerk.): 

 A tudománytól a tömegkultúráig. Művelődéstörténeti tanulmányok  1890-1945. Budapest: 

 MTA Történettudományi Intézete, 1994. 125–168. o. 

Keleti Adolf: A mozgó-színház (mozi) mint a népműveltség eszköze. Budapest: Pallas 

 Részvénytársaság Nyomdája, 1913. 

Kenyeres Zoltán: A Nyugatról. In: Finta Gábor et al. (szerk.): A Nyugat párbeszédei. A 

 magyar irodalmi modernizáció kérdései. Budapest: Argumentum, 2011. 16–25. o. 



174 

 

Kenyeres Zoltán: Etika és esztétizmus. Tanulmányok a Nyugat koráról. Budapest: Anonymus, 

 2001. 

Kermode, Frank: Kánonok és elméletek. Ford. Beck András. In: Rohonyi Zoltán (szerk.): 

 Irodalmi kánon és kanonizáció. Budapest, Osiris – Láthatatlan Kollégium, 2001. 109–139. 

 o. 

K. Horváth Zsolt: Az új művészet társadalmi programja. Palasovszky Ödön, Hevesy Iván és a 

 „megélt jövő” imperatívusza. 2000, 2013./7–8. sz. URL: http://ketezer.hu/2014/01/az-uj-

 muveszet-tarsadalmi-programja/ (letöltve: 2018. 09. 17.) 

Király Jenő: „Ki kell mutatni a gondolat improdultív voltát”. Filmkultúra, 1981./2. sz., 57–59. 

 o. 

Király Jenő: Mágikus mozi. Budapest: Korona, 1998. 

Kiss Aurél: Vázlatok egy elfelejtett marxista kritikus arcképéhez. Tiszatáj, 1965. 19. évf. 1. 

 sz., 60–63. o. 

Klevan, Andrew: Description. In: Clayton, Alex – Klevan, Andrew (szerk.): The Language 

 and Style of Film Criticism. London – New York: Routledge, 2011. 70–86. o. 

Komlós Aladár: Kritika és kritikusok. Budapest: Nap, 2004. 

Komlós Aladár: Magyar-zsidó szellemtörténet a reformkortól a holocaustig, II. Budapest: 

 Múlt és Jövő, 1997. 

Komor András: A varázsló. Regények és elbeszélések. Budapest: Magvető, 1970.  

Komor András: Fischmann S. utódai. Budapest: Múlt és Jövő, 1998. 

Konok Péter: A Munka-kör politikai, szellemi hátországa. Múltunk, 2004. 1. sz., 245–257. o. 

Korda, Michael: A szerencse fiai. Ford. Fencsik Flóra. Budapest: Európa, 1983. 

Kozma Huba István: Egy progresszív irodalmi folyóirat (PhD-értekezés). Szeged: József 

 Attila Tudományegyetem Bölcsészettudományi Kar, 1981. 

Kőbányai János: A menekülés mítoszába zárva. Komor András (1898–1944). In: Komor 

 András: Nászinduló. Budapest: Múlt és Jövő, 2006. 353–373. o. 

Kőháti Zsolt: Tovamozduló ember tovamozduló világban. A magyar némafilm 1896–1931 

 között (javított változat). Budapest: Magyar Filmintézet, 1996. 

Kőrözsy Béla: Sajtóviszonyok Magyarországon. Budapest: Új igazság Könyvtára, 1937. 

Kracauer, Siegfried: The Task of the Film Critic (1932). Ford. Don Reneau. In: Kaes, Anton 

 et al. (szerk.): The Weimar Republic Sourcebook.  Berkeley – Los Angeles – London: 

 University of California Press, 1994. 634–635. o. 

Krippendorf, Klaus: A tartalomelemzés módszertanának alapjai. Ford. Kállai Tibor. 

 Budapest: Balassi, 1995.   

Krutikov, Mikhail: Marxist Intellectuals in Search of an Unusable Past: Habsburg Mythology 

 in the Memoirs of Béla Balázs and Meir Wiener. Studia Rosenthaliana, Vol. 41., 2009. 

 111–140. o. 

Kulcsár Szabó Ernő: A Nyugat kultúrafogalma és kulturális orientációja. In: Angyalosi 

 Gergely et al. (szerk.): Nyugat népe. Tanulmányok a Nyugatról és koráról. Budapest: 

 Petőfi Irodalmi Múzeum, 2009. 9–23. o. 

Lakatos Éva: Sikersajtó a századfordulón. Budapest: Balassi Kiadó – Országos Széchényi 

 Könyvtár, 2004. 

Lányi András: Az írástudók áru(vá vá)lása. Budapest: Magvető, 1988. 



175 

 

Lányi András: Az irodalmi tömegkultúra a két világháború közötti Magyarországon. In: 

 Lackó Miklós (szerk.): A tudománytól a tömegkultúráig. Művelődéstörténeti tanulmányok 

 1890-1945. Budapest: MTA Történettudományi Intézete, 1994. 217–248. o. 

Lénárt Tamás: Fény-írás és a rögzített pillanat: Irodalom és fotográfia kollíziói a XX. század 

 magyar kultúrtörténetében. Doktori disszertáció, kézirat. Budapest: Eötvös Loránd 

 Tudományegyetem, 2011. 

Lipták Dorottya: Újságok és újságolvasók Ferenc József korában. Budapest: L’Harmattan, 

 2002. 

Lopate, Phillip (szerk.): American Movie Critics. An Anthology from the Silents Until Now. 

 New York: Library of America, 2008. 

Lukács György: Az utak elváltak. In uő: Ifjúkori művek. Budapest: Magvető, 1977. 280–286. 

Lukács György: Balázs Béla és akiknek nem kell. Gyoma: Kner Izidor kiadása, 1918. 

Lukács György: Balázs Béla: Misztériumok. In uő: Ifjúkori művek. Budapest: Magvető, 1977. 

 579–586. o. 

Magyar Bálint: A magyar némafilm története 1896-1918. h. n. [Budapest]: Magyar 

 Filmtudományi Intézet és Filmarchívum, 1966. 

Magyar Bálint: A magyar némafilm története 1918-1931. Budapest: Magyar Filmtudományi 

 Intézet és Filmarchívum, 1967. 

Magyar Bálint: Gró Lajos életrajza. In: Gró Lajos: Filmesztétikai tanulmányok. S. a. r. 

 Magyar Bálint. Budapest: Magyar Filmtudományi Intézet és Filmarchívum, 1967. 297–

 298. o. 

Maltby, Richard et al.: Digital Methods in New Cinema History. In: Paul Longley Arthur –  

Katherine Bode (szerk.): Advancing Digital Humanities. Research, Methods, Theory. 

Houndsmills – New York: Palgrave Macmillan, 2014. 95–112. o. 

Markója Csilla: A fejvesztett pillantás. Lesznai Annától Komor Andrásig és tovább. Enigma, 

 2012. 72. sz., 71–118. o. 

Martin, Adrian: Incursions. In: Clayton, Alex – Klevan, Andrew (szerk.): The Language and 

 Style of Film Criticism. London – New York: Routledge, 2011. 54–69. o. 

Martin, Wallace: Criticism and the academy. In: Litz, A. Walton et al. (szerk.): The 

 Cambridge History of Literary Criticism, Volume 7. Modernism and the New Criticism. 

 Cambridge: Cambridge University Press, 2000. 269–321. o. 

Marx, Karl: Tézisek Feuerbachról. In: Karl Marx és Friedrich Engels Művei, 3. kötet, 1845–

 1846. Budapest: Kossuth, 1960. 7–10. o. 

Mihály Emőke: Kép a színjátékban. A reprezentáció kérdése Balázs Béla és a fiatal Lukács 

 György színházesztétikájában. In: Gintli Tibor (szerk.): Változatok a modernitásra. 

 Tanulmányok a Nyugatról. Budapest, Anonymus, 2001. 134–156. o. 

Miklós Pál: Hevesy Iván: Az új művészetért. Kritika, 1979. 5. sz. 36–37. o. 

Mniszkówna... i co dalej w polskim kinie? Vál., szerk.: Barbara Gierszewska. Kielce: 

 Wydawnictwo Akademii Świętokrzyskiej, 2001 

Molnár István: Komor András filmkritikus és a régi magyar filmek. Filmvilág, 1961. június 

 15. (IV./12.). 28–29. o. 

Moretti, Franco: Planet Hollywood. In uő: Distant Reading. London – New York: Verso,

 2013. 91–105. o. 



176 

 

Nagy Ildikó: Polgárosuló színház a polgári Budapesten. In: Lackó Miklós (szerk.): A 

 tudománytól a tömegkultúráig. Művelődéstörténeti tanulmányok  1890-1945. Budapest: 

 MTA Történettudományi Intézete, 1994. 191–216. o. 

Nagy Márta: A filmkritika szakszerűsége. Filmkultúra, 1982./2. sz., 8–13. o. 

Nánay Bence: Szegény B. B. Filmvilág, 1995./9. sz. 34–35. o. 

Nemeskürty István: A Meseautó utasai. Budapest: Magvető, 1965. 

Nemeskürty István: A mozgóképtől a filmművészetig. Budapest: Magvető, 1961. 

Nemeskürty István: Hevesy Iván és a magyar filmelmélet. Filmkultúra, 1966/2. sz. 9–14. o. 

Németh Antal (szerk.): Színészeti lexikon. Budapest: Győző Andor Kiadása, 1930. 

N. Mandl Erika: Színház a magyar sajtóban a két világháború között. Budapest: 

 Argumentum, 2012. 

N. n. [a szerkesztők]: The Last Word. Marxist Film Criticism. Jump Cut, 1975. 6. sz., 28. o. 

Osztern Rózsa: Zsidó újságírók és szépírók a magyarországi németnyelvű időszaki sajtóban a 

 Pester Lloyd megalapításáig, 1854-ig. Budapest: Pfeifer Ferdinánd, 1930. 

Papp Zsolt: Mire jó a szociológia, avagy az önmagával szembesített tudomány 

 mítoszrombolása a nyugatnémet „pozitivizmus-vitában”. In: Tény, érték, ideológia. A 

 pozitivizmus-vita a nyugatnémet szociológiában. Vál., szerk.: Papp Zsolt. Ford. Gelléri 

 András. Budapest: Gondolat, 1976. 7–39. o. 

Parker, Stephen: Bertolt Brecht: A Literary Life. London: Bloomsbury, 2014. 

Polski film fabularny 1918–1939. Recenzje. Vál., szerk. Barbara Lena Gierszewska. Kraków: 

 Księgarnia Akademicka, 2012. 

Program és hivatás. Magyar folyóiratok programcikkeinek  válogatott gyűjteménye. Vál.: 

 Kókay György, Oltványi Ambrus, Vargha Kálmán. Budapest: Gondolat, 1977. 

Pukánszkyné Kádár Jolán (szerk.): Iratok a Nemzeti Színház 100 éves történetéhez. Budapest: 

 Magyar Történelmi Társulat, 1938. 

Radnóti Sándor: A piknik. Budapest: Magvető, 2000. 

Radnóti Sándor: Balassa Péter. In uő: Sosem fogok memoárt írni. Budapest: Magvető, 2019. 

 55–61. o. 

Radó István: Egy filmdramaturg emlékei. Budapest: MMA Kiadó, 2020.  

Révész Mihály: A Népszava története. Budapest: Népszava Kiadás, é. n.. 

Roberts, Jerry: The Complete History of American Film Criticism. Santa Monica: Santa 

 Monica Press, 2010. 

Robertson, James C.: The Casablanca Man. The Cinema of Michael Curtiz. London – New 

 York: Routledge, 1993. 

Romsics Ignác: Magyarország története a XX. században. Budapest: Osiris, 2010. 

Sándor Tibor: Őrségváltás. A magyar film és a szélsőjobboldal a harmincas-negyvenes 

 években. Budapest: Magyar Filmintézet, 1992. 

Sándor Tibor: Őrségváltás után. Zsidókérdés és filmpolitika 1938–1944. Budapest: Magyar 

 Filmintézet, 1997. 

Sartre, Jean-Paul: A szavak. Ford. Justus Pál. Budapest: Európa, 1964. 

Schein Gábor: Budapest territorizáltsága a Nyugat első évfolyamaiban. In: Angyalosi Gergely 

 et al. (szerk.): Nyugat népe. Tanulmányok a Nyugatról és koráról. Budapest: Petőfi 

 Irodalmi Múzeum, 2009. 127–138. o. 



177 

 

Schiller Erzsébet: A kortárs képzőművészet megjelenési módjai a korai Nyugatban. In: 

 Angyalosi Gergely et al. (szerk.): Nyugat népe. Tanulmányok a Nyugatról és koráról. 

 Budapest: Petőfi Irodalmi Múzeum, 2009. 263–270. o. 

Sinnerbrink, Robert: Questioning Style. In: Clayton, Alex – Klevan, Andrew (szerk.): The 

 Language and Style of Film Criticism. London – New York: Routledge, 2011. 38–53. o. 

Sipos Balázs: Sajtó és hatalom a Horthy-korszakban. Budapest: Argumentum, 2011. 

Sipos Péter: Társadalmi tagozódás és művelődési viszonyok a Horthy-korban. In: uő: 

 Horthytól Rákosiig. Írások Magyarország 20. századi történetéből. Budapest: Napvilág, 

 2017. 3–24. o. 

Smolka János: Mesegép a valóságban. Budapest: Cserépfalvi, é. n. [1938] 

Sőtér István: A Nyugat korszakai. In: R. Takács Olga (szerk.): Mégis győztes, mégis új és 

 magyar. Tanulmányok a Nyugat megjelenésének hetvenedik évfordulójára. Budapest: 

 Akadémiai, 1980. 9–20. o. 

Standeisky Éva: Kassák, az ember és a közszereplő. Budapest: Gondolat, 2007.  

Standeisky Éva: Kassák szintézise. A Nyugat és a Munka. In: Finta Gábor et al. (szerk.): A 

 Nyugat párbeszédei. A magyar irodalmi modernizáció kérdései. Budapest: Argumentum, 

 2011. 137–149. o. 

Szabó Júlia: A magyar aktivizmus művészete 1915–1927. Budapest: Corvina, 1981. 

Szegedy-Maszák Mihály: Világirodalmi távlat megteremtése. In: Szegedy-Maszák Mihály – 

 Veres András (szerk.): A magyar irodalom történetei II. Budapest, Gondolat, 2007. 704–

 722. o. 

Széles Klára: Hálás utókor? Miskolc: Felsőmagyarország Kiadó, 2000. 

Szilágyi Judit: A Nyugat geometriája. Szerkesztők és szerkezetek. In: Angyalosi Gergely et 

 al. (szerk.): Nyugat népe. Tanulmányok a Nyugatról és koráról. Budapest: Petőfi Irodalmi 

 Múzeum, 2009. 31–51. o. 

Szolláth Dávid: A kommunista aszketizmus esztétikája. Budapest: Balassi, 2011. 

Tabori, Paul: Alexander Korda. New York: Living Books, 1966. 

Tápay Szabó László: A modern újságírás. Budapest: Dick Manó Kiadása, 1916. 

Thurzó Gábor: Komor Andrásról. In: Komor András: A varázsló. Budapest: Magvető, 1970. 

 5–25. o. 

Tóth Klára: Sértődötten vagy önkritikusan? Beszélgetések a filmkritikáról. Filmkultúra, 

 1981./2. sz., 54–67. o.  

Truffaut, François: Önvallomások a filmről. Összeállította Anne Gillain. Ford. ifj. Benda 

 Kálmán. Budapest: Osiris, 2002. 

Turbucz Dávid: A sajtó szerepe a Horthy-kultusz építésében. In: Paál Vince (szerk.): A sajtó 

 kultúraközvetítő szerepe 1867–1945. Budapest, MTA Bölcsészettudományi 

 Kutatóközpont, 2014. 99–111. o. 

Vajda Boróka: A film megítélésének alakulása a század eleji magyar sajtóban. A 

 Mozgófénykép Híradó cikkei 1908–1918 között. Metropolis, 2019./3. sz., 8–31. o. 

Vajdovich Györgyi: A magyar film 1939 és 1945 között. Metropolis, 2013./2. sz., 6–10. o. 

Varga Zoltán: A magyar animációs film: intézmény- és formatörténeti közelítések. Szeged: 

 Pompeji, 2016. 

Veress József (szerk.): Magyar Filmlexikon, II. kötet. Budapest: Magyar Nemzeti 

 Filmarchívum, 2005. 



178 

 

Wellek, René – Warren, Austin: Az irodalom elmélete. Ford. Szili József. Budapest: Osiris, 

 2006. 

Williams, Raymond: The Sociology of Culture. Chicago: The University of Chicago Press, 

 1995. 

Wilson, Robert (szerk.): The Film Criticism of Otis Ferguson. Philadelphia: Temple 

 University Press, 1971. 

Zádor Anna: Egy elfelejtett folyóirat. Holmi, V./7. sz., 1993. július, 966–970. o. URL: 

 http://holmi.org/pdf/archive/holmi1993-07.pdf (letöltve: 2019. 03. 13.) 

Záhonyi-Ábel Márk: A magyar filmes intézményrendszer 1938–1944. Metropolis, 2013/2. 

sz.,  12–27. o. 

Záhonyi-Ábel Márk: Külföldi filmek a Horthy-korszak Magyarországán. In: Feitl István 

 (szerk.): Nyitott/zárt Magyarország. Politikai és kulturális orientáció 1914–1949. 

 Budapest: Napvilág, 2013. 232–247. o. 

Zsuffa, Joseph: Bela Balazs. The Man and the Artist. Berkeley – Los Angeles – London: 

 University of California Press, 1987. 

  



179 

 

Melléklet: A független kódolók tartalomelemzésének eredményei 

 

A 3.2 fejezethez kapcsolódó eredmények (Színházi Élet) 

 

1. kódoló: 

 

  Kritikai funkciók  

Leírás Elemzés Értékelés 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában) 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

82, 54, 46, 65, 40, 33, 

40 

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

6, 8, 8, 0, 0, 0, 0, 0 

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

6, 23, 25, 22, 30, 33, 

30 

 Elemzés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

6, 15, 0, 10, 10, 0, 0 

Értékelés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

0, 0, 8, 3, 20, 33, 30 

 Elemzés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 13, 0, 0, 0, 0 

Értékelés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 0, 0, 0, 0 

 

2. kódoló: 
 

 

 

Kritikai funkciók  

Leírás Elemzés Értékelés 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában) 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

82, 54,54,65,30, 

33,40 

 

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

6, 0,8,0,0,33,0 

 

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

6, 0,25,9,30,0,20 

 Elemzés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

6, 23,4,0,20,0,0 

 

Értékelés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

0,23,8,26,20,33,40 

 Elemzés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

Értékelés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 
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fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 0, 0, 0, 0 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 0, 0, 0, 0 

 

3. kódoló:  

 

 Kritikai funkciók  

Leírás Elemzés Értékelés 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában) 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

82, 68, 67, 77, 40, 33, 

60 

 

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

6, 8, 8, 13, 0, 0, 20 

 

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

6, 8, 17, 7, 50, 33, 20 

 Elemzés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

6, 8, 0, 0, 0, 0, 0 

 

Értékelés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

0, 0, 0, 3, 10, 33, 0 

 Elemzés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 0, 0, 0, 0 

Értékelés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 8, 8, 0, 0, 0, 0 

 

A 4.1. fejezethez kapcsolódó eredmények (Hevesy Iván, Nyugat) 

 

1. kódoló: 

 

 Kritikai funkciók  

Leírás Elemzés Értékelés 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában) 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

37, 16, 23, 8, 7, 21, 

25, 19 

 

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

4, 4, 0, 0, 0, 0, 4, 0 

 

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

4, 0, 4, 8, 0, 0, 7, 19 

 Elemzés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

Értékelés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 
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8, 32, 23, 25, 67, 32, 

46, 7 

 

16, 36, 50, 50, 27, 47, 

14, 44 

 Elemzés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

31, 4, 0, 0, 0, 0, 4, 0 

Értékelés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 8, 0, 8, 0, 0, 0, 11 

 

2. kódoló: 

 

  Kritikai funkciók  

Leírás Elemzés Értékelés 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában) 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

34, 12, 18, 17, 0, 0, 

25, 26 

 

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

6, 8, 0, 0, 20, 0, 4, 4 

 

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

8, 12, 9, 25, 20, 16%, 

25, 15 

 Elemzés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

6, 16, 5, 0, 27, 21, 21, 

11 

Értékelés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

20, 52, 63, 58, 33, 63, 

25, 44 

 Elemzés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

10, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 0 

Értékelés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

16, 0, 5, 0, 0, 0, 0, 0 

 

3. kódoló:  

 

 Kritikai funkciók 

Leírás Elemzés Értékelés 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

41, 20, 23, 17, 20, 11, 

18, 30 

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

24, 20, 27, 0, 7, 5, 4, 

4 

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

16, 12, 27, 25, 27, 16, 

25, 22 
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százalékában)  Elemzés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

16, 28, 9, 8, 40, 37, 

32, 22 

Értékelés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

2, 20, 9, 50, 7, 32, 14, 

22 

 Elemzés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 0, 0, 0, 7, 0 

Értékelés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 5, 0, 0, 0, 0, 0 

 

A 4.2. fejezethez kapcsolódó eredmények (Komor András, Tükör) 

 

1. kódoló: 

 

 

  Kritikai funkciók  

Leírás Elemzés Értékelés 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában) 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

0, 0, 17, 0, 20, 53, 0, 

0, 9, 0, 0, 0, 22,  

 

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

0, 0, 0, 0, 0, 5, 7, 0, 9, 

17, 17, 7,  0,  

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

0, 17, 25, 33, 0, 5, 7, 

0, 0, 0, 0, 21, 11,  

 Elemzés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

50, 33, 17, 11, 40, 21, 

73, 70, 46, 0, 42, 43, 

22 

Értékelés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

50, 50, 58, 56, 30, 16, 

13, 30, 27, 33, 42, 29, 

44   

 Elemzés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 0, 10, 0, 0, 0, 

9, 50, 0, 0, 0 

Értékelés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 

0, 0, 0, 0 

 

2. kódoló: 

 

 Kritikai funkciók  
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Leírás Elemzés Értékelés 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában) 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

0, 0, 15, 22, 30, 47, 0, 

0, 0, 0, 0, 0, 0 

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

0, 0, 0, 0, 0, 5, 27, 10, 

18, 0, 33, 0, 0 

 

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

30, 29, 15, 45, 10, 11, 

33, 40, 36, 0, 25, 50, 

56 

 Elemzés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

30, 0, 0, 0, 0, 11, 13, 

10, 0, 17, 17, 7, 11 

Értékelés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

40, 71, 70, 33, 0, 60, 

27, 40, 46, 66, 25, 43, 

33 

 Elemzés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 

0, 0, 0, 0 

Értékelés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 

17, 0, 0, 0 

 

3. kódoló: 

 

  Kritikai funkciók  

Leírás Elemzés Értékelés 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában) 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

40, 0, 29, 50, 50, 79, 

20, 30, 55, 17, 33, 29, 

22  

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

0, 17, 0, 0, 0, 11, 27, 

10, 9, 17, 0, 14, 0  

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

50, 33, 50, 25, 10, 5, 

7, 0, 9, 17, 17, 14, 11 

 Elemzés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

10, 33, 7, 25, 20, 0, 

40, 30, 27, 17, 33, 36, 

44  

Értékelés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

0, 17, 14, 0, 10, 5, 7, 

20, 0, 17, 17, 7, 22 

 

 Elemzés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

Értékelés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 
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fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 0, 10, 0, 0, 10, 

0, 17, 0, 0, 0 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 

0, 0, 0, 0  

 

Az 5.1. fejezethez kapcsolódó eredmények (Gró Lajos, Népszava) 

 

1. kódoló: 

 

 Kritikai funkciók 

Leírás Elemzés Értékelés 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában) 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

18, 0, 9, 0, 11, 17, 0, 

4, 57, 8, 16, 0 

 

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

0, 0, 9, 0, 0, 33, 7, 0, 

7, 8, 5, 0 

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

18, 0, 0, 0, 0, 0, 21, 4, 

0, 8, 0, 0 

 Elemzés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

36, 9, 19, 17, 33, 17, 

21, 12, 7, 31, 26, 33 

Értékelés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

18, 55, 35, 83, 33, 33, 

50, 64, 29, 46, 53, 50 

 Elemzés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

9, 18, 23, 0, 22, 0, 0, 

8, 0, 0, 0, 17 

Értékelés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 18, 5, 0, 0, 0, 0, 8, 

0, 0, 0, 0 

 

2. kódoló: 

 

  Kritikai funkciók 

Leírás Elemzés Értékelés 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában) 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

9, 0, 7, 0, 0, 50, 0, 0, 

58, 9, 21, 0 

 

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

9, 0, 9, 0, 10, 0, 0, 4, 

0, 0, 11, 17 

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

9, 27, 16, 17, 0, 0, 36, 

20, 14, 33, 0, 33 

 Elemzés 

beazonosítható 

Értékelés 

beazonosítható 
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filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

46, 0, 14, 33, 45, 17, 

7, 8, 7, 0, 0, 0 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

27, 73, 54, 50, 45, 33, 

57, 60, 21, 58, 68, 50 

 Elemzés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 

0, 0, 0 

Értékelés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 8, 0, 

0, 0, 0 

 

3. kódoló: 

 

 Kritikai funkciók 

Leírás Elemzés Értékelés 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában) 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

55, 0, 26, 0, 10, 20, 7, 

24, 71, 8, 21, 17 

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

0, 0, 0, 33, 10, 0, 0, 0, 

0, 23, 5, 0 

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

0, 20, 2, 0, 0, 20, 7, 

16, 7, 8, 5, 0 

 Elemzés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

9, 30, 48, 33, 30, 20, 

43, 20, 0, 31, 32, 33 

Értékelés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

36, 50, 24, 33, 40, 40, 

43, 32, 21, 31, 37, 17 

 Elemzés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 0, 10, 0, 0, 0, 

0, 0, 0, 17 

Értékelés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 8, 0, 

0, 0, 17 

 

Az 5.2. fejezethez kapcsolódó eredmények (Magyar Film) 

 

1. kódoló: 

 

  Kritikai funkciók 

Leírás Elemzés Értékelés 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 
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megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában) 

általános 

kontextualizálás 

0, 0, 0, 0, 43, 0, 0, 25, 

0, 0, 27, 25, 45, 44, 

51, 33, 53 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

0, 25, 0, 0, 14, 0, 0, 0, 

0, 25, 15, 6, 5, 0, 0, 0, 

12 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

20, 25, 25, 14, 29, 44, 

0, 75, 20, 50, 4, 31, 

25, 31, 26, 11, 18 

 Elemzés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

40, 0, 50, 0, 14, 0, 75, 

0, 40, 0, 0, 13, 0, 6, 3, 

22, 0 

Értékelés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

40, 50, 25, 0, 0, 44, 

25, 0, 40, 0, 8, 19, 25, 

19, 8, 26, 18 

 Elemzés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 43, 0, 0, 0, 0, 

0, 0, 35, 3, 0, 0, 13, 7, 

0 

Értékelés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 43, 0, 11, 0, 0, 

0, 25, 12, 3, 0, 0, 0, 0, 

0 

 

2. kódoló:  

 

  Kritikai funkciók 

Leírás Elemzés Értékelés 

A kritikai 

funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotás

i stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában

) 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

0, 0, 0, 0, 29, 0, 0, 

0, 0, 0, 8, 9, 45, 42, 

53, 19, 47 

Elemzés filmen kívüli 

esztétikai 

fogalomkészlethez való 

kapcsolódás segítségével 

0, 0, 25, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 

0, 0, 15, 0, 0, 0, 0, 0 

Értékelés filmen kívüli 

esztétikai 

fogalomkészlethez való 

kapcsolódás segítségével 

20, 25, 0, 14, 14, 56, 0, 13, 

0, 25, 12, 15, 10, 10, 5, 12, 

6 

 Elemzés beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

0, 0, 0, 0, 0, 0, 25, 0, 20, 

0, 8, 18, 0, 0, 5, 12, 6 

 

Értékelés beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

80, 75, 75, 43, 57, 44, 75, 

87, 80, 75, 24, 43, 45, 48, 

26, 57, 41 

 Elemzés beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 14, 0, 0, 0, 0, 0, 

0, 24, 0, 0, 0, 0, 0, 0 

Értékelés beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 29, 0, 0, 0, 0, 0, 0, 

24, 0, 0, 0, 11, 0, 0 
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3. kódoló: 

 

  Kritikai funkciók Carroll 

Leírás Elemzés Értékelés 

A kritikai funkciók 

teljesítésének 

megoldásai, 

szövegalkotási 

stratégiák (a 

kritikák 

mondatainak 

százalékában) 

Tárgyilagos 

(történet)leírás és 

általános 

kontextualizálás 

0, 0, 25, 0, 29, 0, 0, 

13, 0, 0, 27, 40, 50, 

50, 68, 22, 47 

 

Elemzés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

20, 0, 25, 0, 14, 11, 0, 

0, 0, 0, 0, 3, 5, 13, 5,  

7, 12 

Értékelés filmen 

kívüli esztétikai 

fogalomkészlethez 

való kapcsolódás 

segítségével 

20, 50, 0, 14, 43, 22, 

0, 50, 20, 75, 15, 24, 

23, 6, 8, 22, 18 

 Elemzés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

20, 25, 25, 14, 14, 22, 

75, 13, 60, 0, 4, 12, 3, 

19, 3, 22, 6 

Értékelés 

beazonosítható 

filmesztétikai 

fogalomkészlettel 

40, 25, 25, 14, 0, 44, 

25, 25, 20, 25, 8, 15, 

20, 13, 11, 15, 18 

 Elemzés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 43, 0, 0, 0, 0,  

0, 0, 19, 3, 0, 0, 5, 0, 

0 

Értékelés 

beazonosítható 

politikai-ideológiai 

fogalmi apparátussal 

0, 0, 0, 14, 0, 0, 0, 0, 

0, 0, 27, 3, 0, 0, 0, 11, 

0 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 


