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Einleitung

Die Neuordnung des ungarischen oOffentlichen Lebens und der Institutionen durch die
sowjetische Armee begann bereits wihrend der Deutschen Besatzung in Ungarn im 2. Weltkrieg,
durch die sukzessive Eroberung von Gebieten im Januar 1945'. Nach Beendigung des Krieges
erhielt die sowjetische Administration innerhalb der Alliierten Kommission de facto die
vollstindige Entscheidungsbefugnis liber Ungarn. Zu den ersten Mallnahmen gehorte die
Beseitigung aller Elemente der faschistischen Regierungs- und Besatzungszeit aus den
offentlichen Verwaltungen, um die Konstituierung eines demokratischen Systems vorzubereiten.
Im Spétsommer des Jahres 1945 wurden schon die ersten freien Parlamentswahlen im Ungarn

vorbereitet.

Der Abschnitt zwischen der Beendigung des 2. Weltkrieges bis zur Integration des
Einparteiensystems im Jahre 1948 wird in der Fachliteratur als kodlicios évek (Koalitionsjahre)
bezeichnet. Diese kurze Epoche war gekennzeichnet durch eine vermeintlich politische und
kulturelle Vielfalt. Es ist nicht Bestandteil der Arbeit die Grenzen der Meinungsfreiheit néher zu
definieren. Es soll nur erwdhnt werden, dass es eine Zensur gegeben hat, die sich vor allem auf
die Tilgung der faschistischen Elemente konzentriert hatte, aber auch auf eine positive
Darstellung der Sowjetischen Administration. Es finden sich jedoch eindeutig demokratische
Merkmale innerhalb der ungarischen Politik, wie die Existenz verschiedener Parteien, die
Interessen unterschiedlicher Bevolkerungsschichten reprédsentierten. Die MKP (Magyar
Kommunista Part/ Ungarische Kommunistische Partei), die eng mit der sowjetischen Verwaltung
zusammenarbeitete, hatte allerdings keinen groBen Riickhalt im Volk. Nach den Plédnen der
sowjetischen Besatzung sollte die MKP die politische Fithrung des Landes iibernehmen.
Innerhalb eines demokratischen Systems konnten sie sich aber bis Ende 1947 nicht etablieren.
Aus diesem Grund begann im selben Jahr eine sukzessive Entwicklung zum Einparteisystem hin,
die aus der Vereinigung der MKP und SZDP (Szocidldemokrata Part/ Sozialdemokratische
Partei) zur MDP (Magyar Dolgozo partja/ Ungarische Arbeiter Partei), bestand®.

In der ungarischen Filmindustrie kam es nach Kriegsende zu grundlegenden strukturellen
Verinderungen. In der faschistischen Ara wurden aufgrund der Judengesetze die jiidischen

Filmschaffenden aus der Filmproduktion verdrdangt, wihrend es gleichzeitig zur Vermehrung der

! Izsak, Lajos, S.19.
? Gyarmati, Gyorgy, S.197f.



nationalen Symboliken in den Filmen kam. 1942, ein Jahr nach dem Kriegseintritt Ungarns,
integrierte der Staat die Organisation der Filmindustrie in seine Verwaltung. Diese von den
Faschisten geschaffenen Strukturen mussten 1945 mussten eliminiert und Neue geschaffen
werden. Unmittelbar nach dem Krieg folgte eine kurze Phase des freien Filmschaffens, das
aufgrund mangelnder Rohstoffe und Investoren schnell in eine Krise des gesamten ungarischen
Filmes endete. Um die Produktion wieder zu beleben schalteten sich 1947 die grof3en Parteien in
die Angelegenheiten der ungarischen Filmindustrie ein. Es kam zur Griindung von parteilichen
Filmunternehmen, die mit der Planung von Filmprojekten begannen. Die finanziellen Mittel
wurden zum grofBlen Teil aus dem staatlichen Etat zur Verfligung gestellt. So wurden im Jahr
1947 fiinf sogenannte koalicios filmek (Koalitionsfilme) produziert. Die politische Entwicklung
zum FEinparteiensystem wirkte sich schnell auf die ungarische Filmindustrie aus, in deren Folge

es zu einer Verstaatlichung der gesamten Filmindustrie kam.

Die Kommunisten hatten zwar die Regierungsfiihrung iibernommen, aber der Riickhalt der
Bevolkerung fehlte weiterhin. Der Mangel an Popularitit sollte durch verschiedene
propagandistische Strategien verbessert werden. Der ungarische Film spielte bei diesen Pldnen
eine tragende Rolle. Als Massenmedium sollten es die ideologischen Inhalte auf breiter Ebene
transportieren und zu deren Verbreitung beitragen. Der sich durch seine rein propagandistische
Zielsetzung auszeichnende Film wird schematischer Film genannt. Im Hintergrund dieser
Entwicklung kam es zu komplexen Umstrukturierungen des ungarischen Filmschaffens. So
sollten auch neue Schemata fiir Themen und Heldenkonzeptionen gefunden werden, die die

kommunistische Weltanschauung reprasentieren sollten.

Die Idee fiir die Diplomarbeit entstand 2008 in einer Vorlesung des Instituts fiir Zeitgeschichte
an der Universitdit Wien mit dem Titel Von der Vision zur Realitdit: Film im Sozialismus. Im
Rahmen dieser Lehrveranstaltung wurden Filme verschiedener sozialistischer Lénder, wie der
UdSSR und der DDR, vorgestellt. Innerhalb des sozialistischen Filmschaffens wurden hierbei
die Spannung zwischen einem ideologischen Film und dem Anspruch der kiinstlerischen Freiheit

dargestellt.

Meine familidren Verbindungen nach Ungarn begriindeten das starke Interesse an der
ungarischen Geschichte. Durch die Diskussion von Filmen, wie Komissar (Kommissar) vom
russischen Regisseur Alexander Askoldow, wurde ein Zugang zum Verstindnis von subversiven
Faktoren im sozialistischen Film geschaffen. Die Recherche der Diplomarbeit konzentrierte sich

auf die Suche nach Filmen, die sich durch zweideutige Elemente auszeichneten. Die



Beschéftigung mit dem ungarischen Film der schematischen Phase zwischen 1950-53 weist
keine Subversionen aus. Die Umsetzung des Zieles alle Aspekte der Handlung und der
filmédsthetischen Arbeit der kommunistischen Ideologie unterzuordnen, erfolgte im ungarischen
Film ohne Abweichungen. Diese Phase wurde in Ungarn vollstindig umgesetzt. Erst die
weiterfithrende Untersuchung ergab, dass sich vor 1950, in der ersten Phase der verstaatlichten
Filmindustrie, in den Filmen viele Abweichungen innerhalb der ideologischen Schemata
aufzeigen lassen. Durch die Fachliteratur und die Analyse der Filme stellte sich heraus, dass
diese Phase des ungarischen Filmes weder in die Kategorie des schematischen Filmes, noch in
die vorherige Epoche der Koalitionsfilme einzuordnen ist. Um diese spezielle Charakteristik der
Filme herauszuarbeiten, wurden zunidchst die Filme der Koalitionszeit analysiert. Dabei
entdeckte ich wiederum die Besonderheiten der Vielfalt an Aussagen, Heldenkonzeptionen und

filméisthetischen Neuerungen.

Die Literatur- und Quellenrecherche ergab, dass die zeitgenossische Filmforschung erst am
Anfang der Aufarbeitung dieser Filmepochen steht, wihrend die kommunistische Filmforschung
sich umfassender diesen Filmen gewidmet hat. Das einzige Werk, das nach dem politischen
Systemwechsel im Jahre 1989 verdffentlicht wurde, ist die Monografie von Gdabor Szilagyi
Tiizkersztség — A magyar jatékfilm torténete 1945-1953 (Das Kreuzfeuer — Die Geschichte des
ungarischen Spielfilms 1945-1953) aus dem Jahre 1992. Daneben gibt es eine Reihe von

wissenschaftlichen Aufsitzen, die sich mit Teilaspekten dieser Filmepoche beschéftigen.

Die Publikationen aus dem Zeitraum zwischen Ende 1950 und 1989 wurden fiir die Analyse
herangezogen, in dem Wissen, dass die Beurteilung der Filme aus einer anderen Perspektive
bzw. Motivation heraus entstanden sind. Die darin befindlichen Untersuchungen zur
Filmgeschichte, filmésthetischen Arbeit und zur Heldenkonzeption waren auf faktischer Ebene

sehr nititzlich.

Die vorliegende Diplomarbeit verfolgt das Ziel, die Kennzeichen der Filme beider Epochen

herauszuarbeiten.



1. Kapitel: Die ungarische Filmpolitik, Filmindustrie und der ungarische Film zwischen

1938/39 und 1944

Das vorliegende erste Kapitel behandelt die Epoche der ungarischen Filmgeschichte zwischen
1938 und 1944. Die Darstellung soll die Ausgangssituation bzw. die Strukturen der ungarischen
Filmindustrie, mit denen die neuen politischen Michte ab 1945 konfrontiert waren,
verdeutlichen. In diesem Kontext werden zeitgleich die einzelnen neuen politischen Strategien
und Entwicklungen, wie auch die Ankniipfungspunkte an Filmtraditionen innerhalb des
ungarischen Filmes beschrieben, die ebenfalls fiir den Hintergrund der Filmpolitik zwischen

1945-49 relevant sind.

Fiir eine zeitliche Abgrenzung wurde das Inkrafttreten des 1. Judengesetzes festgelegt. Die
Politik griff bereits vor dieser Zeit durch verschiedene Gesetze und Abkommen in die ungarische
Filmproduktion ein, jedoch wirkte sich dies nicht grundlegend auf die Filminhalte aus. Mit den
Judengesetzen von 1938 und 1939 und den damit verbundenen politischen MafBnahmen
vollzogen sich tiefgehende strukturelle Verdnderungen innerhalb der wungarischen
Filmproduktion. Ab diesem Zeitpunkt beeinflussten die faschistischen bzw. rechtsnationalen
Elemente der ungarischen Politik nachdriicklich den ungarischen Film. Die Interventionen vor
1938, die zu den Strategien einer antisemitischen Politik gehorten, wurden vorweg kurz
dargestellt. Die Darstellung schlieft mit dem politischen Bruch, der durch das Kriegsende

eintrat, und in dessen Folge es 1945 zu einem Wechsel der politischen Elite kam.

Dieses Kapitel unterteilt sich in zwei Abschnitte. Im ersten Teil sind die allgemeine ungarische
Filmpolitik und deren Auswirkungen auf die ungarische Filmindustrie dargestellt. Die Folge der
Filmpolitik auf die ungarische Filmpraxis wird im zweiten Teil des Kapitels erldutert.
AbschlieBend werden innerhalb dieses Abschnittes die Tendenzen im Bereich der Filmthemen

aufgezeigt.



1.1. Die ungarische Filmpolitik und Filmindustrie zur Zeit des Inkrafttretens des 1.

Judengesetzes bis zum Ende des Zweiten Weltkrieges

Bereits im Jahre 1920, nach dem Sturz der kommunistischen Réterepublik, wurden die ersten
politischen Schritte zu einer antisemitischen Filmpolitik beschritten. In dieser Zeit wurde eine
Verordnung zur Kinorevision erlassen’, die die Genehmigungen fiir den Betrieb eines Kinos in
den Zusténdigkeitsbereich des Innenministeriums legte. Die Vergabe der Genehmigungen wurde
nach politischen und rassistischen Kriterien entschieden®. Das dahinter verborgene politische
Ziel lag darin, den Hauptanteil der jiidischen Kinobesitzer aus der Filmbranche zu dringen.
Diese Verordnung wurde 1923 modifiziert, womit Juden erneut Inhaber von Filmtheatern sein
konnten, ab diesem Zeitpunkt kann man jedoch von einer Kontinuitdt innerhalb eines als
notwendig erachteten politischen Vorgehens gegen die als zu einflussreich betrachtete ,,jiidische
Filmindustrie“ ausgehen’: Diese Verordnung wurde 1923 modifiziert, womit Juden erneut
Inhaber von Filmtheatern sein konnten. Jedoch kann man ab diesem Zeitpunkt von einer
Kontinuitdt in dem als notwendig erachteten politischen Vorgehens gegen die als zu
einflussreich betrachtete ,,jiidische” Filmindustrie*“ ausgehen, was sich 1920 durch die
politischen Bemiihungen einer vollstindige Verstaatlichung der im jiidischen Besitz befindlichen
Kinos durchzusetzen zeigt® Dies zeigt sich auch durch die politischen Bemiihungen im Jahre

1920, die in jiidischem Besitz befindlichen Kinos zu verstaatlichen.

Bis zum Erlass des 1. Judengesetzes war die ungarische Filmproduktion weitgehend unabhéngig.
Diese vermeintliche Unabhéngigkeit wurde jedoch von einigen Faktoren eingeschrinkt. Die
Realisierung eines Filmprojektes war, neben dem Eigenkapital, hauptsdchlich von der Vergabe
von Geldern abhidngig. Der Filmipari Alap (Filmindustrie Fond -FA), ein Regierungsorgan,
sprach nach Ermessen Subventionen fiir einzelne Filmproduktionen aus. Diese Institution
iiberpriifte und zensierte die Drehbilicher von Produzenten und Filmunternehmen, die um
staatliche Gelder ansuchten. In der Praxis konnten also oft nur Filme produziert werden, die den
staatlichen Richtlinien geniigten’. Diese Richtlinien entsprangen noch keiner offiziellen
staatlichen propagandistischen Politik und wurden nicht definiert. Dennoch war bekannt, dass
nur solche Drehbiicher unterstiitzt wurden, die keine politischen und sozialen Probleme

thematisierten, sowie keine Regierungs- und Klassenkritik beinhalteten. Die Regisseure waren

* Sandor (1997), S.9.

* Sandor (1992), S.35f.

> Sandor (1997), S.9.

% Sandor (1992), S.36.

" Nemeskiirty, Istvan, 4 magyar film torténete 1912-1963, S.100.



damit offiziell nicht in ihrer Themenauswahl beschrinkt, inoffiziell dennoch einer Selbstzensur

ausgesetzt”.

Eine weitere Einschriankung des Filmschaffens bedeutete der Umstand, dass in Ungarn ab 1938
fiir die Produktion von Filmen nur die zu mietenden Filmstudios der verstaatlichten Hunnia
filmgydr (Hunnia Filmfabrik/Hunnia) zur Verfiigung standen’. Ende der 1920er Jahre mussten
viele Filmunternehmen Konkurs anmelden, was zu einer schweren Krise der gesamten
ungarischen Filmindustrie fiihrte. Die Hunnia ging aus der Konkursmasse der Corvin filmgyar

hervor, die der ungarische Staat vollstindig iibernommen hatte'.

Als Wendepunkt in der aktiven antisemitischen Politik und dem offensiven Einwirken dieser in
die ungarische Filmpraxis zéhlt allerdings das 1. Judengesetz. Anfang 1938 tauchten im Umkreis
der ungarischen Regierung erste Forderungen beziiglich der Judengesetze auf, deren MaBBnahmen
sich auch auf die ungarische Filmproduktion auswirken sollten. Diese Appelle stammten
vorwiegend aus dem Kreis der ungarischen Armee, die zu den sogenannten Németbardatok
(Deutschfreunden) zdhlten und Anhédnger der deutschen NS-Politik waren. Neben einer schnellen
Aufriistung forderten sie die Zuriickdrangung der Juden aus der Wirtschaft und dem 6ffentlichen
Raum. Die Gesetze sollten den Einfluss der Juden auf die ungarische Filmproduktion beenden''.
In Folge dessen hielt am 05.03.1938 der damalige Ministerprasident Ka/mdan Daranyi seine Rede
von Gyér'?, in der er den Rassenschutz und dessen juristische Fundierung als eines der
Hauptziele der ungarischen Regierung offen legte. Bei dieser Gelegenheit formulierte er die
Inhalte des 1. Judengesetzes, welche noch zu seiner Amtzeit als Gesetzesvorlage eingereicht,
aber erst von der nichsten Regierung verabschiedet wurden'>. Am 29.05.1938 trat das 1.
Judengesetz 1938.XV.tc a tarsadalmi és gazdagsagi élet egyensulyanak hatékonyabb
biztositasarol (1938.XV.tc, zur effektiven Sicherung des Gleichgewichtes des gesellschaftlichen
und wirtschaftlichen Lebens). in Kraft. Dieses Gesetz definierte das Judentum ausschlieflich auf

Glaubensbasis. Hiernach war jedes Mitglied der israelitischen Glaubensgemeinschaft Jude.

Das 1. Judengesetz bestimmte auch die Aufstellung von Berufskammern. Der Anteil der

judischen Mitglieder der Kammern durfte die 20% Klausel der gesamten Mitgliederzahl nicht

¥ Cunningham, S.33.

? Nemeskiirty, Istvan, 4 magyar film torténete 1912-1963 (1965), S.100.
' Nemeskiirty, Istvan, 4 magyar film torténete 1912-1963 (1965), S.93f.
'"'Sandor (1992), S.14.

12 Gy6ri beszéd

1 Gyurgyak, S.136f.



iibersteigen'. Die bis zu diesem Zeitpunkt nicht existenten Presse-, sowie die Theater- und
Filmkunstkammern, mussten aufgrund dieses Gesetzes erst geschaffen werden'”. Damit wurden

neue Strukturelemente fiir den Filmbereich geschaffen.

Der Wirkungskreis der Szinhdz- és Filmmiivészeti Kamra (Theater- und Filmkunstkammer)
wurde durch die ministeriale Verordnung Nr. 6095, am 28.08.1938, festgelegt. Demnach durften
nur Mitglieder der Kammer in der ungarischen Filmindustrie titig sein'®. Die genauen
Aufnahmekriterien beinhalteten neben der Volljdhrigkeit ein angemessenes Fachwissen bzw.
einen Hochschulabschluss, sowie eine nationale und fachliche Integritit'’. Nach welchen
Malstédben das geforderte Fachwissen bemessen wurde, geht aus der Fachliteratur nicht hervor.

Die Theater- und Filmkunstkammer nahm ihre Arbeit am 01.01.1939 auf'®.

Im weiteren Verlauf der antisemitischen Politik bzw. der Fundierung einer staatlich
kontrollierten Filmindustrie wurde im Februar 1939 die Verordnung 2240/1939 M.E. eingefiihrt,
die die Griindung der Orszdgos Nemzeti Filmbizottsag (Nationale Filmkommission/ONF)
bestimmte '* . Der gesetzliche Rahmen gab der ONF Machtbefugnisse, die die des
Filmindustriefonds {iberstiegen, wodurch dieser Institution eine stirkere Regulierung der
ungarischen Filmproduktion ermdglicht wurde. Neben der Vergabe der staatlichen Kredite und
der Auswahl der Drehbiicher™, musste der ONF das Vorhaben einer Filmproduktion gemeldet
werden?'. Gegen deren Beschluss konnte auf rechtlichem Wege kein Einspruch eingelegt
werden. Strukturell wurde diese Institution durch die Besetzung des Direktoriums mit dem Leiter
der Filmabteilung des Glaubens- und Unterrichtsministeriums eng mit diesem Ministerium

verbunden und damit einer stirkeren politischen Regulation untergeordnet™.

Das am 05.05.1939 verabschiedete 2. Judengesetz 1939.1V.torvénycikk a zsidok kozéleti és
gazdagsagi terfoglalasanak korlatozasarol (1939:1V. zur Begrenzung der Einnahme des
offentlichen und wirtschaftlichen Raumes durch Juden) beinhaltete eine rassistische Definition
des Judentums. Neben der Glaubenszugehorigkeit wurde die jiidische Abstammung ein

Kriterium. Das Gesetz bestimmte nun auch solche Personen als Juden, von denen mindestens ein

'* Sandor (1997), S.17.
BGyurgyak, S.139.

16 Karcsai, S.55f.

"7 Sandor (1997), S.30.

18 Karcsai, S.55f.

' Sandor (1992), S.47.

2% Nemeskiirty (1980), S.10.
I Sandor (1992), S.47.

2 Nemeskiirty (1980), S.10f.
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Elternteil oder zwei GroBelternteile der israelitischen Glaubensgemeinschaft angehorten. Der
Anteil an jiidischen Mitgliedern in der Theater- und Filmkunstkammer wurde auf 6% reduziert.
Des Weiteren durften nach diesem Gesetz als jiidisch definierte Personen keine leitende

Funktion in einer Filmproduktionsfirma, einem Filmvertrieb oder einem Kino innehaben™.

Innerhalb der ungarischen Regierung kam es im Jahre 1942 zu weiteren politischen
Verdnderungen, die sich auf die Filmpolitik auswirkten. Am 17.04.1942 wurde Istvan Antal zum
Minister fiir Propaganda ernannt. Er belie es zundchst bei der bisherigen Organisation der
Propagandapolitik, die von den jeweiligen Ministerien intern organisiert wurde, und koordinierte
diese unter seiner Fiihrung. Da Antal vor allem die Produktion von Kurzfilmen, die den
ungarischen Patriotismus stirken sollten, forcierte, blieb die Spielfilmproduktion zunédchst von
den MaBinahmen des Propagandaministeriums verschont. Erst 1943 wurden neue MaBBnahmen
des Propagandaministeriums durchgefiihrt, die den ungarischen Spielfilm beriihrten. Der bis
dahin wirkende Nemzetpolitikai szolgdlat (Nationalpolitischer Dienst) wurde durch das
Nemzetpolitikai iigyosztaly (Dezernat fiir Nationalpolitik) ersetzt, das nun fiir die nationalen
Propagandastrategien zustindig war. Neben anderen Dezernaten, die mit der Organisation der
staatlichen Propaganda verbunden waren, wurde das Filmiigyosztaly (Filmdezernat) geschaffen.
Leiter des Dezernates wurde der damalige Direktor der Hunnia Sindor Nagy’®. Durch seine
Ernennung wurde die politische Propaganda enger mit der Organisation der Filmfabrik

verflochten, und damit die Umsetzung politischer Inhalte verstarkt.

Erst mit der Besetzung Ungarns durch die Deutsche Armee wurde die Filmbranche vollstindig

entjiidifiziert*

konstituiert wurde®®. Am 12.04.1944 wurde die Verordnung 1880/1944 M.E.sz. iiber die

, da nun eine strenge Kontrolle beziiglich der ungarischen Filmproduktion

vereinheitlichte Leitung der gesamten ungarischen Filmindustrie erlassen. Diese Verordnung
legte fest, dass der gesamte Film in den Machtbereich des Kulturministeriums unter der Leitung
eines Regierungskommissars verlagert wurde. Seine Entscheidungsbefugnis erstreckte sich liber
das Budget des Filmindustriefonds, die staatlichen Subventionen, der Hunnia, die
Genehmigungen der Filme, sowie die Programmgestaltung der Kinos. Mit dem Erlass dieser

Verordnung wurde der ONF in seiner Wirkungsweise aufgeldst’.

 Sandor (1992), S.48.

** Sandor (1997), S.180-182.

23 Unter 1.2. wird aufgefiihrt, dass trotz der zwei Judengesetze einige jiidische Filmschaffende unter falschen Namen
weiter arbeiten konnten.

% Die Verordnung 1220/1944 beinhaltete u. a. die Deportation der Juden.

" Sandor (1997), S.217f.
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Mit der Machtiibernahme der nationalsozialistischen Nyilasok (Pfeilkreuzler) im Oktober 1944
wurde die Produktion von ungarischen Filmen aufgegeben. Alle Filme, deren Produktion vor
dem 15.10.1944 begonnen hatte, durften beendet werden. Neue Filme wurden nicht produziert.
Der bisherige Regierungskommissar des Kulturministeriums, sowie der Direktor der Hunnia
wurden durch politisch konforme Personen ersetzt. Weiterfiihrende Pldne der Filmpolitik der
Pfeilkreuzler sind jedoch nicht bekannt. Uberliefert ist nur der Inhalt einer am 05.11.1944
stattgefundenen Sitzung, an der u. a. der neue Filmkommissar teilgenommen hatte. Aus dem
Sitzungsprotokoll ist der Plan ersichtlich, auf den unter der deutschen Besetzung geschaffenen
Grundlagen aufzubauen. Die kurze Regierungszeit der Pfeilkreuzler verhinderte weitere

filmpolitische MaBnahmen®®.

Anfang der 1930er Jahre gab es eine relativ freie ungarische Filmproduktion, die von
Finanzierungsschwierigkeiten und von einer minderen staatlichen Kontrolle gekennzeichnet war.
Der staatliche Filmipari Alap machte die Vergabe von Geldern fiir die Filmproduktion von
inoftiziellen Richtlinien abhédngig. So durfte keine Kritik an dem Staat oder soziale Themen
behandelt werden. Erst mit der Umsetzung der ersten beiden Judengesetze wurde eine stirkere
Kontrolle durch den ungarischen Staat eingefiihrt. Das erste Gesetz definierte den Status eines
Juden anhand seiner Glaubenszugehorigkeit zur israelitischen Glaubensgemeinschaft, wihrend
im 2. Judengesetz die Definition erweitert wurde. Demnach galt man als Jude, wenn ein
Elternteil bzw. zwei GroBelternteile der Israelitischen Glaubensgemeinschaft angehorten. Die
Schaffung der Theater- und Filmkammer durch das 1. Judengesetz bedeutete zunéchst, dass nur
20% jiidische Mitglieder sein durften bzw. ab dem 2. Judengesetz nun mehr 6%. Dies bedeutete

einen massiven Einschnitt in der personellen Zusammensetzung der ungarischen Filmindustrie.

% Sandor (1997), S.220f.

12



1.2. Das ungarische Filmschaffen und seine Filmthemen zwischen 1939 und dem Ende des

2.Weltkrieges

Zwischen 1938 und 1941 wirkten, neben den im vorherigen Abschnitt beschrieben Ereignisse
und dem Kriegseintritt des ungarischen Staates in den Zweiten Weltkrieg, weitere Faktoren auf

das ungarische Filmschaffen.

In Folge der Wiener Beschliisse vom 02.11.1938 und 30.08.1940 wurden Ungarn die nach dem
1. Weltkrieg verlorenen Territorien zuriickgegeben®’. Der Territorienzuwachs und der damit
einhergehenden Bevolkerungszuwachs, vergroflerten den Absatzmarkt des ungarischen Filmes.
Die Filmindustrie ging aus diesen Entwicklungen gestérkt hervor. Die Produktion von Filmen
versprach nun Gewinne, das wiederum Investoren dazu veranlasste, in diesem Bereich zu
investieren®’. Durch das neue Kapital entstanden bzw. florierten alte Unternehmen. In dieser Zeit
entwickelten sich einige von ihnen zu bedeutende Filmunternehmen®'. Die Anzahl der
produzierten Filme stieg dadurch erheblich an. Die Orientierung am Profit filhrte zu einer
Qualititsminderung der Filme>. Es musste schnell, kostengiinstig und in hoher Anzahl
produziert werden. Aus diesen Griinden verfolgten die meisten Filme aus dieser Zeit keine
dsthetischen Anspriiche. Die Kamerafiihrung beschrinkte sich oft auf einfache statische
Einstellungen, wobei diese in der Regel nur einmal aufgenommen wurden, um den Zeitplan und

die geplanten Produktionskosten einzuhalten®.

Die Entstehung der bereits beschriebenen Theater- und Filmkunstkammer und ihre regulierte
Aufnahme von jiidischen Filmschaffenden fiihrten ebenfalls zu Schwierigkeiten des ungarischen
Filmes. Zwar waren einige von thnen, vor allem als Drehbuchautoren, unter anderen Namen

weiterhin titig**. In Bereichen, wie der Regie, kam es zu einem eklatanten Personalmangel*.

Der Verlust der jiidischen Filmschaffenden fiir die ungarische Filmindustrie musste schnell
kompensiert werden. Es wurden Lehrgénge eingerichtet, die Aufnahmeleiter und Hilfsregisseure

ausbildeten, damit diese in den Filmproduktionen eingesetzt werden konnten®”.

% Romsics, S.246-248.

3% Nemeskiirty (1980), S.6.

*lebd., S.12.

2 ebd., S.6.

3 Nemeskiirty, Istvan, 4 magyar film torténete 1912-1963 (1965), S.135.
* Nemeskiirty (1980), S.6f.

P ebd., S.11.
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Von den zwischen 1939 und 1941 insgesamt 105 fertig gestellten Filmen, sind neunundvierzig

von Nachwuchsregisseuren gedreht worden *° .

Erfolgreich waren in dieser Zeit solche
Filmschaffenden, die der ONF, die rechte Regierungspresse und die Politiker dieser Zeit
unterstiitzten >’ . In Kapitel 2.3. wird aufgezeigt, dass es eine hohe Kontinuitit von

Filmschaffenden gegeben hat, die sowohl in dieser Zeit als auch nach 1945 tétig waren.

Trotz der politischen Interventionen und der Verdringung der jiidischen Filmschaffenden
wirkten sich diese nicht unmittelbar auf die Inhalte des ungarischen Filmes aus. Vielmehr
schloss der Film von 1939 an die vorherige Filmepoche (1931-1938) an’®. Der 1934 Auferst
erfolgreiche Film Meseauto (Mérchenauto) schuf eine thematische Schablone, die in vielen
folgenden Filmen wiedergegeben wurde. Das Thema umfasste den kleinbiirgerlichen Wunsch
nach gesellschaftlichem Aufstieg bzw. die gliicklich endende Liebe zwischen Personen
unterschiedlicher gesellschaftlicher Herkunft, wobei die gesellschaftlich niedriger stehende
Filmfigur den gesellschaftlichen Aufstieg schaffte. Das Thema wurde innerhalb des

Komddiengenres gezeigt™.

Die zweithdufigste Filmgattung vor 1939 war das Melodram. Diese Filme waren, wie auch die
Komddien, dem Zwang unterworfen, einen gliicklichen Abschluss zu haben, was durch die
Bediirfnisse des Publikums bedingt wurde. Bei Filmen mit ungliicklichem Ende blieb der Erfolg
aus™’. Nach 1939 gab es insofern eine Verdnderung, als dass die Filme der Melodramgattung in
threr Anzahl die Komddien iiberholten. Andere Gattungen waren in dieser Filmepoche kaum

41
vertreten .

Eine Gegeniiberstellung der Filme vor 1939 mit danach produzierten Filmen zeigt, dass die
Filme nach 1939 kritischer wurden. In einigen Komddien tauchen Helden auf, die aus sozial
drmeren Schichten stammen®. Soziale Themen, wie die Darstellung von Armut erfolgten
allerdings im gewohnten Kontext eines mdglichen sozialen Aufstieges und einer positiv
etablierten sozialen Hierarchie. Die Werte und die Verhaltensweisen der aristokratischen Elite

sind in diesen Filmen maBgebend®’. Die Ausklammerung jeglicher Kritik wurde von der im
g g Jeg

%ebd., S.17.

*"Nemeskiirty (1980), S.19f.
¥ ebd., S.13.

% Nemes (2000), S.41f.

0 Balogh, Gydnyi, S.48-50.
*Iebd., S.61.

2 Nemes (2000), S.45f.

2 Cunningham, S.44f.
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vorherigen Abschnitt beschrieben inoffiziellen Zensur bedingt, die politik- und sozialkritische

Themen nicht erlaubte.

Der politische Hintergrund wurde durch die Visualisierung von Symbolen transportiert, die fiir
den ungarischen Staat bzw. die ungarische Nation standen. Die Benutzung von nationalen
Symbolen, wie beispielsweise die Landkarten GroBungarns*, ungarische Husarenuniformen und
Nationalflaggen, sowie Ausdrucksformen, die den ungarischen Patriotismus auf positiver Weise
transportierten, wie z.B. das Singen von patriotischen Liedern, waren ebenfalls in der Epoche vor
1939 iblich. Die Verstirkung dieser nationalistischen Tendenzen bzw. die Thematisierung
politischer Themen, die liberwiegend aus einem rechtspolitischen Verstindnis heraus gezeigt
wurden, verstirkten sich vor allem 1941 mit dem Eintritt Ungarns in den 2. Weltkrieg®. Ab
dieser Zeit unterlagen einige Filme einer gezielten Propagandastrategie. FEine direkte
Thematisierung des Krieges erfolgte, mit einer Ausnahme, jedoch nicht*®. Die Beteiligung
Ungarns an den Kriegshandlungen des 2. Weltkrieges kann in den zwischen 1942 und 1943
produzierten Filmen herausgelesen werden. Die Perspektive ist zu meist eine Rechtsnationale®’.
Vor allem in den Liebesmelodramen spielte der Krieg eine immer grof8er werdende Rolle. In den
Filmen wurden die durch den Krieg verursachten Konflikte fern von Kriegsschauplitzen
thematisiert, innerhalb derer die Menschen lernten sich zu behaupten®. Offene antisemitische
Propaganda findet sich in dem 1942 entstandenen Film Orségvdltis (Wachablsung). Der Film
stellt die Judenfrage in den Mittelpunkt seiner thematischen Darstellung. Ein weiterer offen
propagandistischer Film war der 1942 produzierte Negyediziglen”’, der eine antisowjetische

Strategie verfolgte™.

Neben den beschriebenen Filmen tritt Anfang der 1940er Jahre eine neue Art von Filmen auf.
Dies geschieht vor allem im Rahmen der Népi filmek (Volkischen Filme), die sich thematisch
den Problemen der Landbevolkerung zuwenden’'. Diese Filme schopften aus der in den 1930er
Jahren entstandenen Bewegung der ungarischen Népi irok (Volkische Schriftsteller). Sie schufen
die Grundlage fiir den neuen béuerlichen Held im ungarischen Film. Bei der literarischen

Bewegung handelte es sich nicht um eine homogene Stromung. Diese Filme schopften in erster

* Diese Landkarten beinhalteten die Grenzen Ungarns vor dem 1.Weltkrieg.

4 Cunningham, S.44-46.

¢ Sandor (1992), S.49-51.

7 Nemeskiirty (1980), S.65.

*8 Balogh, Gydnyi, S.53f.

* Es wurde hierfiir keine Ubersetzung gefunden.

3 Nemes (2000), S.48f.

I Siehe Csako, S.70: Die Vélkischen Filme der 1930er Jahre hatten ausschlieBlich romantische Vorstellung des
Landlebens zu Grundlage.
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Linie aus dem rechtspopulistischen Lager der Literaturrichtung. Der Held wird im Hintergrund
des Nationalismus oder sogar in einem rassistischen und antisemitischen Kontext gezeigt. Aber
nicht alle Filme dieses Genres folgten dieser Darstellungsweise’>. Ausnahmen stellten Filme wie
Emberek a havason (Menschen in den Alpen) dar, der die Verbindung zwischen Mensch und der
Natur idealisierte, wihrend sie sich gegen den Kapitalismus aussprachen. Dieser Film schuf mit
seiner realistischen Darstellung des bduerlichen Lebens eine Vorlage fiir nachfolgende Filme, die
sich um eine reale Abbildung des Bauernthemas bemiihten™. Mit den Filmen dieses Genres
entstand eine Art ungarischer Neorealismus, der sich parallel zum [talienischen Neorealismus
herausbildete und mit diesem in eine Wechselwirkung trat’*. Im Abschnitt 2.3. werden innerhalb
der biographischen Darstellung des Regisseurs Istvan Széts der Film und seine nihere Bedeutung

fiir den ungarischen Film aufgezeigt.

Die Volkischen Filme konnen in thematische Gruppen unterteilt werden. Eine Gruppe
thematisiert den bduerlichen Helden als AuBlenseiter innerhalb des Dorfes. Symbolisiert wird
dies durch das Haus des Helden, das sich auBerhalb des Dorfes befindet. Die allgemeinen
wirtschaftlichen, gesellschaftlichen und sozialen Probleme des Dorfes werden dadurch
ausgegrenzt. Die Konflikte des dorflichen Lebens zwischen dem alltdglichen Kampf um die
Existenzsicherung und den gesellschaftlichen Erniedrigungen werden ausschlieBlich iiber den
Helden transportiert. In der anderen Gruppe dieser Filme werden die zeitgendssischen Themen
des Dorfslebens, wie uneheliche Herkunft oder die Situation des Gesindels, erstmalig aufgezeigt.
Gerade fiir diese Filme galt allerdings, dass sie hauptsdchlich von Regisseuren und
Drehbuchautoren nationaler Gesinnung geschaffen wurden, die ihre ideologischen Ansichten
veranschaulichten und nicht sozialkritische Inhalte transportieren wollten™. In diesen Filmen ist
eine neue Tendenz zu bemerken, welche den Stolz auf die bauerliche Herkunft hervorhebt und
die durch Haltung des Helden getragen wird. Seine Herkunft wird vom Helden als etwas

Positives empfunden, dessen man sich nicht schimen muss™.

Zwischen 1939 und 1944 gab es sowohl Kontinuitidten als auch Neuheiten in den Filmthemen.
Neben den Komodien und Melodramen, die die Bediirfnisse des Publikums nach einer schone

Darstellung der Welt erfiillten®’, kamen mit dem Kriegseintritt Ungarns 1941 propagandistischen

32 Nemes (1985), S.55.

>3 Balogh, Gyonyi, S.60.

>* Nemeskiirty (1980), S.65.
>3 Csako, S.70f.

%% ebd., S.72f.

3" Balogh, Gyonyi, S.62.
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Elemente im ungarischen Film in den Vordergrund®®. Der Krieg wurde allerdings in keine der
damals produzieren Filme visualisiert. Die bauerliche Darstellung erfahrt eine Neubewertung in
nationaler Hinsicht, aber auch innerhalb des sich ab 1942 entwickelnden ungarischen
Neorealismus, die keine politische Strategie verfolgt. Die ungarische Filmproduktion wurde ab
1938/39 durch staatliche Interventionen reguliert. Mit diesen Faktoren im Filmbereich wurden
die neuen politischen Miachte in Ungarn nach dem 2. Weltkrieg konfrontiert. Im zweiten Kapitel
folgt eine Darstellung der ungarischen Filmpolitik und Filmindustrie zwischen 1945 und 1949.
Es wird die Entwicklung von der Nachkriegszeit liber die Verstaatlichung bis zur ersten Zeit der

verstaatlichten Filmproduktion aufgezeigt.

¥ Nemes (2000), S.41.
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2.Kapitel: Die ungarische Filmpolitik und Filmindustrie zwischen 1945 und 1949

Fir den Hintergrund der Analyse der 15 ungarischen Filme, die zwischen 1947 und 1949
produziert wurden, sind die ungarische Filmpolitik und ihre Auswirkung auf die Filmindustrie
fiir den historischen Kontext relevant. Mit der Beschreibung des filmpolitischen Hintergrundes
soll verdeutlicht werden, in welchem Rahmen die damalige Filmproduktion stattgefunden hat

und welche Faktoren mafigeblich auf den ungarischen Film und dessen Themen gewirkt haben.

Die Darstellung erfolgt in zwei Zeitabschnitten. Allgemein wird die Zeit in Ungarn zwischen
Ende des Krieges 1944/45 und dem Ende des Mehrparteiensystems 1949/50 unter dem Begriff
der Koalicios évek (Koalitionsjahre) zusammengefasst. Mit dieser Bezeichnung wird vor allem
der politische Pluralismus dieser Epoche hervorgehoben. Die Entwicklungen, die zum Ausbau
der kommunistischen Macht gefiihrt haben, begannen bereits 1947. Fiir die Filmanalyse sind
diese politischen Prozesse entscheidend. Der Historiker Mihdly Bihari untersucht in seinem
Werk Magyar politika 1944-2004-Politikai és hatalmi viszonyok’® (Die Ungarische Politik 1944-
2004 — Beziehungen der Politik und Macht) diesen Zeitraum nach systempolitischen Aspekten.
Er unterteilt den Zeitraum zwischen 1944 und 1950 in zwei Abschnitte, da diese unterschiedliche
Tendenzen aufweisen ®. Ende 1944 und Sommer 1948 definiert Bihari als Zeit des
demokratischen Ubergangs, der komplizierte und mehrschichtige Entwicklungen aufweist.
Malgebliche Faktoren sind die Besetzung Ungarns und die dadurch entstandene eingeschriankte
Souverinitit, die sich auch auf die Innenpolitik auswirkte®'. Trotz dieser Einfliisse setzte sich das
Parlament durch freie Wahlen aus verschiedenen Parteien zusammen. Drei Jahre lang konnte die
ungarische Magyar Kommunista Part (Ungarische Kommunistische Partei/ MKP), mit der
Unterstiitzung der russischen Besatzungsmacht, ihren Einfluss in diesen demokratischen
Strukturen nicht fundieren®. Nachdem die Kommunisten realisierten, dass sie ihre politischen
Ziele auf demokratischen Weg nicht umsetzen konnen, verdnderten sie ab 1947 ihre politische
Strategie, die bis zum Sommer 1948 den politischen Pluralismus beendete®. Diese politischen
Abldufe sind im Kapitel 2.2. im Zusammenhang der Verstaatlichung der ungarischen

Filmindustrie beschrieben. Zwischen Sommer 1948 und Anfang 1950 bezeichnet Bihari als

%% Siehe Literaturverzeichnis.

Bihari, S.14.

%! Ebenso wird fiir diese Zeit auch der Begriff der Befreiung Ungarns von der Deutschen Besetzung benutzt. Dieser
Begriff ist historisch und gesellschaftspolitisch in Ungarn umstritten. Da er fiir den Gegenstand der Arbeit nicht
releavant ist wird er in dieser Arbeit nicht benutzt.

%’Bihari, S.62.

%ebd., S.80.
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Epoche des erzwungenen politische Systemwechsel®*. Vor dem Hintergrund dieser politischen
Verdnderungen erfolgt die Darstellung der ungarischen Filmpolitik und Filmindustrie von der

Zeit 1945 bis Anfang 1948 in Kapitel 2.1. und Friihjahr 1948 bis Ende 1949 unter 2.2.

Dieser filmpolitische Kontext zwischen 1945 und Anfang 1948 dient als Hintergrund der
Filmanalyse der Filme zwischen 1947 und Frithjahr 1948. Zwischen 1945 und 1946 entstanden
nur wenige Filme, die nicht Bestandteil der Analyse sind. Die ersten Filme, die unmittelbar nach
dem Zweiten Weltkrieg entstanden, unterschieden sich thematisch und filmésthetische nicht
sonderlich von den Filmen vor 1945. Sie weisen ebenso nicht die Merkmale der Koalitionszeit
auf, wie sie unter 3.1. beschrieben werden. Aus diesem Grund werden sie nicht in die Analyse

mit einbezogen. Diese Filme werden im Rahmen dieses Unterkapitels 2.1. skizziert.

Die Filmpolitik ab Mérz 1948, der absoluten Verstaatlichung der ungarischen Filmindustrie im
August 1948 und die erste Phase der verstaatlichten Filmproduktion werden im Kapitel 2.2.
beschrieben. Die Darstellung dient der Analyse der Filme, die innerhalb der verstaatlichten
Filmproduktion entstanden sind, wobei es sich ausschlieBlich um die Phase der staatlichen
Kontrolle iiber den ungarischen Film handelt, in der die Strukturen noch nicht vollstindig
festgelegt waren. Die Filme aus den Jahren 1948/49 weisen aus diesem Grund zwei Tendenzen
auf. Man erkennt die Ankniipfung an alte ungarische Filmtraditionen. Diese Kontinuitét ldsst
sich durch das Weiterwirken von ungarischen Filmschaffenden erkldren, die vor 1945 im
ungarischen Filmbereich titig waren. Andererseits zeigen alle diese Filme Elemente auf, die fiir
den ungarischen Film ab 1950 auftretenden Schematismus typisch sind. Man kann diese Filme in
eine proto-schematische Kategorie einordnen. Die Definition zum Schematismus bzw.
schematischer Film erfolgt in Abschnitt 3.2. innerhalb der Darstellung der Filme aus der

Anfangszeit der verstaatlichten Filmindustrie.

Unter 2.3. wird der Karriereverlauf der Filmschaffenden dargestellt, die zwischen 1947 und Ende
1949 in der ungarischen Filmproduktion titig waren. Im Mittelpunkt der Untersuchung stand die
Frage, welche der Filmschaffenden vor 1945 in der ungarischen Filmindustrie titig waren bzw.

nach 1945 ihrer Karriere begonnen hatten.

84ebd., S.14.
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2.1. Die ungarische Filmpolitik und Filmindustrie zwischen Ende des 2.Weltkrieges und

dem Weg zur Verstaatlichung im Friihjahr 1948

Mit der Unterzeichnung des Waffenstillstandsvertrages am 20.01.1945 wurde die
Alliiertenkontrollkommission in Ungarn eingesetzt. Den Vorsitz iibernahm der sowjetische
Marshall Kliment E. Voroshilov®>. Der Vertrag iibertrug der sowjetischen Besatzungsmacht das
Recht die ungarischen Medien unter ihre Zensur zu legen. Da die sowjetischen Besatzer keine in
der ungarischen Sprache ausgebildeten Ubersetzer hatten, kam es in der Anfangszeit zu
chaotischen Zustinden und einem Hochstmall an Unsicherheit innerhalb der Zensur. So konnte
etwas an einem Tag durch die Zensur gehen, was am néchsten Tag doch verboten wurde. Die
ungarische Ubergangsregierung® selbst wurde durch den Waffenstillstandsvertrag verpflichtet
mit der faschistischen Vergangenheit abzurechnen. Personen, die sich aktiv im alten politischen
System beteiligt hatten, wurden vor Gericht zur Verantwortung gezogen. Ebenso wurden sie aus
der Regierung und der offentlichen Verwaltung entfernt. In Folge dessen wurden alle
antijiidischen Gesetze aufgehoben®’. Innerhalb dieser Sauberung alter politischer Elemente

sollten auch die Filme zensiert werden®.

Die Forderungen des Waffenstillstandsvertrages
bedingten daher nicht nur strukturelle MaBBnahmen auf gesellschaftlicher und politischer Ebene,
sondern auch innerhalb der Filmbranche®. Einige Filmschaffende mussten sich vor Gericht fiir
thre aktive Beteiligung an der ungarischen Filmproduktion im Zuge der Judengesetze zur

Verantwortung ziechen lassen °.

Da bereits im Januar 1945 auf politischer Ebene die
Wiedererdffnung der Kinos vorbereitet wurde, mussten die alten Filme dringend durch eine
antifaschistische Zensur laufen, um festlegen zu konnen, welche Filme in der Offentlichkeit
gezeigt werden konnten. Aus diesem Grund erlieB das Innenministerium die Verordnung
20.178/1945/1 B.M.I, in der das Verbot von faschistischen Filmen bestimmt wurde. Im Juni
desselben Jahres wurde eine Liste von 113 von vor 1945 produzierten Filmen verdffentlicht, die
nicht mehr vorgefiihrt werden durften’'. Als Grundlage des Verbotes diente eine Liste von so

genannten faschistischen Schauspielerlnnen, deren gesamte Filme verboten wurden. Die

Durchfiihrung der Verbote und der Zensur wurde an das im Juli 1945 erstandene Orszdgos

65Kenez, S.63.

%6Siehe O’Sullivan, S.262: Dabei handelte es sich um eine am 21.12.1944 in Debrecen/ Ungarn unter Teilnahme
verschiedener Parteien geschaffene Provisorische Nationalversammlung.

67Kenez, S.150.

68Kenez, S.66.

“Abel, S.3f.

"Szilagyi (1992), S.13f.

7'Abel, S.3f.
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Mozgékép Vizsgalé Bizottsdg (Landesfilmpriifungskommission) delegiert’”. Welche Kriterien fiir
die Bestimmung des Status als faschistisch geltende Schauspielerlnnen festgelegt wurden, gehen

aus der Fachliteratur nicht hervor.

Die Hunnia war durch die in Budapest stattgefundenen Kampfhandlungen maligeblichen
Zerstorungen ausgesetzt, die erst nach monatelanger Arbeit beseitigt werden konnten””. Um die
Inbetriebnahme der Filmfabrik einzuleiten, erlieB der damalige Biirgermeister von Budapest
Janos Csorba die Verordnung 220.008/1945, in der er die Filmabteilung der Magyar Miivészek
Szabad Szakszerveszet (Freie Gewerkschaft der Ungarischen Kiinstler/ MMSZSZ) beauftragte,
eine Bestandsliste liber die Personen aufzustellen, die innerhalb der ungarischen Filmbranche
titig waren, und deren Arbeitswiederaufnahme zu organisieren’’. Die MMSZSZ wurde bereits
im April 1945 durch die Griindung der Magyar Filmalkalmazottak Szabad Szakszervezete (Freie
Gewerkschaft der Ungarischen  Filmbeschiftigten/MFSZSZ)  abgelost, die diesen

Aufgabenbereich iibernahm”.

Die Organisation der Hunnia wurde durch das zustindige Innenministerium bestimmt, das
zundchst ein vierkopfiges Direktorium einsetzte. Bereits im Mai 1945 wurde das Direktorium
erneut abgesetzt. Ein Ministerialkommissar iibernahm zunichst die Fiihrungsposition und
organisierte zeitgleich die Wahl eines neuen Direktoriums. Am 11.06.1945 wurde eine
Versammlung in der Filmfabrik einberufen, die sich aus Vertretern der Industrie-, Kultus- und
Innenministerien, der kommunistischen Partei, der sozialdemokratischen Partei und der
Geldinstitute, die fiir die Vergabe der Kredite zustindig waren, zusammensetzte. Diese wéhlten
das neue Direktorium und setzten damit ein Zeichen, dass die ungarische Filmproduktion neben
wirtschaftlichen Faktoren auch durch politische Instanzen bestimmt werden wiirde’®. Das neue
Direktorium bestand ausschlieBlich aus Mitgliedern, die von den Fachministerien und Parteien
als Kandidaten vorgeschlagen worden sind, und damit deren gesellschaftspolitischen Interessen

vertraten’ .

Eine Einmischung der politischen Instanzen in die ungarische Filmindustrie ist bereits 1945

gegeben. Sowohl die politische Zusammensetzung Ungarns, als auch die Organisation der neuen

72Nemes;Papp, S.28.

*Nemeskiirty, Istvan, 4 magyar film torténete 1912-1963 (1965), S.192.
74Nemes;Papp, S.27.

Pebd., S.27f.

8Szilagyi (1992), S.15f.

"Szilagyi (1978), S.9.
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ungarischen Filmproduktion ist noch nicht eindeutigen Tendenzen ausgesetzt. Dies zeigt sich an
dem Versuch der ungarischen Ubergangsregierung durch eine von ihr erlassene Verordnung
10.320/1945.M .E.sz. eine Magyar Filmiigyek Orszdagos Bizottsag (Landeskommission flir die
Angelegenheiten des ungarischen Filmes) zu schaffen. Diese Kommission hétte die Drehbiicher
und den Etat der jeweiligen Filmprojekte priifen, beurteilen und genehmigen sollen. Ferner hitte
es iiber die Vermietung und die Arbeitsaufteilung der Filmstudios bestimmt. Dies hitte bedeutet,
dass sie lber die Organisation der Studios und der Filmproduktion bestimmen. Mit diesem
Wirkungskreis wire die Landeskommission fiir die Angelegenheiten des ungarischen Filmes
eine zentrale Instanz geworden, die sowohl iiber die wirtschaftlichen und kiinstlerischen Fragen,
sowie die politische Vor- und Nachzensur der ungarischen Filmproduktion entschieden hitte’®.
Diese Verordnung l6ste eine immense Gegenwehr auf breiter Ebene aus, so dass die Regierung
ihre Pline zuriickziehen musste”’. Dies zeigt, dass sich in diesem Zeitraum sich noch
demokratische Tendenzen auf die Neuorganisation der ungarischen Filmindustrie aufzeigen
lassen. Eine zentrale Organisation der ungarischen Filmproduktion, wie es sie spiter im Zuge der

Verstaatlichung gab, war auf politischer Ebene noch nicht durchsetzbar.

Im Oktober 1945 wurde innerhalb des Miivészeti tandacs (Kunstrates) ein Filmmiivészeti
Szaktandcs (Filmkunstfachrat) geschaffen, der sich aus sieben Fachriten zusammensetzte®’. Die
Verordnung 10210/1945.M.E.sz. bestimmte, dass der Wirkungskreis des Kunstrates und dessen
Fachriten darin bestand, das ungarische Kunstleben und deren Tétigkeiten zu beaufsichtigen und
thre Entwicklung voranzutreiben, sowie fiir die Zusammenarbeit der einzelnen Kunstrichtungen
zu sorgen”'. In der Praxis empfahlen sie den Regierungsbehdrden, zum Teil zusammen mit der
MFSZSZ, Finanzierungsmoglichkeiten wie die Schaffung eines Kunstfonds, in der ein Teil der
staatlichen Einnahmen durch die Versteuerung der Kinoeintrittsgelder angelegt werden sollten,

um diese als Kredite in Filmproduktionen flieen zu lassen.

Der Rat bestimmte Qualititskategorien, nach dem die Riickzahlung der Kredite geregelt werden
sollte®. Die Verbesserung der Filmqualitit galt als ein wichtiges Kriterium im Schaffen des

Rates. Auch andere Subventionsempfehlungen sollten sich an diesen Kriterien orientieren. So

"8Szilagyi (1992), S.17.

79Nemes;Papp, S.28.

%0ebd., S.28.

81 Alkotas — A magyar Miivészeti Tanacs folydirata, 1.-2.szam, Januar/Februar 1947, S.2.
82 Alkotas — A magyar Miivészeti Tanacs folyoirata, 3.-4.szam, Mércius/Aprilis 1947, S.2.

22



organisierte der Kunstrat eine Ausschreibung zum Thema Freiheit®. Wie wichtig der
Qualitdtsanspruch des Rates war, zeigt sich daran, dass sie bei einer Ausschreibung fiir die
Umsetzung eines Filmsujets keine der eingesendeten Sujets akzeptierten®. Aber auch diese
Institution wurde mit der ungarischen Regierung verbunden, in dem innerhalb der Satzung die

Wahl des Prisidenten des Kunstrates durch das ungarische Staatsoberhaupt festgelegt wurde®.

Das Produktionssystem der ungarischen Filmindustrie verdnderte sich zundchst nicht
maBgeblich®. Nach der Aufhebung der Judengesetze befanden sich die Filmunternehmen
zunéchst in Privatbesitz®’. Die Hunnia war weiterhin verstaatlicht. Jede Person, die ein Drehbuch
und Eigenkapital erbringen konnte, durfte in deren Filmstudios einen Film produzieren®. Die
ungarische Filmproduktion befand sich damit wieder auf dem Stand von vor den politischen
Einwirkungen der Judengesetze und der staatlichen Instrumentalisierung des Filmes ab 1938.
Aber wie damals war die vollstindige Finanzierung eines Filmes durch den Produzenten bzw.
Privatunternehmen der Grund dafiir, dass kaum Filme produziert werden konnten. Die
Unternehmer versuchten die Filmproduktion in einen kontinuierlichen Betrieb iiberzufiihren.
Diese Bemiihungen scheiterten, neben der Rohstoffknappheit, an der mangelnden
Investitionsbereitschaft®. Die Befiirchtungen der potentiellen Investoren wurden durch die
schwer durchschaubare Zensur und von der mangelnden Durchsichtigkeit der in Betrieb

befindlichen Kinos genshrt™.

Neben den Privatunternehmen, entstanden nach dem Ende des 2.Weltkrieges die
Filmunternehmen der einzelnen Parteien. Die wichtigsten Unternehmen der ungarischen
Filmindustrie wurden jeweils dem Besitz der vier grofiten Parteien zugefiihrt. Das Unternehmen
der MKP war die Magyar Filmipari Rt. (Ungarische Filmindustrielle AG./Mafirt). Die Orient
Filmipari Rt (Orient Filmindustrielle AG/Orientfilm) gehorte der Socidldemokrata Part
(Sozialdemokratische Partei/SZDP) an. Die Nemzeti Parasztpart (Nationale Bauernpartei/NP)
nannte ihr Unternehmen Sarlé Konyv és Film Termeld, Ertékesité Szovetkezet (Sarlé Biicher und

Film produzierende Handelsgenossenschaft/Sarlé Film). Das vierte Filmunternehmen Kisgazda

%3Siche dazu den Bericht iiber die Entstechung des Kunstrates Alkotds — A magyar Mivészeti Tandcs folydirata, 5.-
6.szam, Mdjus/Junius 1947, S.2.

8 Alkotas — A magyar Miivészeti Tanacs folyoirata, 3.-4.szam, Mércius/Aprilis 1948, S.2.

85 Alkotas — A magyar Miivészeti Tanacs folydirata, 1.-2.szam, Januar/Februar 1947, S.2.

$Nemeskiirty, Istvan, 4 meseauté utasai — A Magyar filmesztétika torténete 1930-1948 (1965), S.249.
87Nemes;Papp, S.28.

%¥Nemeskiirty, Istvan, 4 magyar film térténete 1912-1963 (1965), S.191.

“ebd., S.192.

98 zilagyi (1992), S.19.

23



Mozgoképiizemi Rt. (Kleinlandwirt Kinobetriebliche AG/Kimort) gehorte der Friggetlen
Kisgazda, Foldmunkas és Polgari Part (Unabhidngige Partei der Kleinlandwirte, Landarbeiter
und Biirger/FKGP). Zu diesen vier Unternehmen gehorten 231 Kinos, die eine wichtige
Einnahmequelle darstellten, um Filme zu refinanzieren *' . Die Befiirchtungen der
Privatinvestoren keine Abnehmer fiir ihre Filme zu finden, war auch durch die gro3e Anzahl der

. . . . 2
parteieigenen Kinos zu erkliren®”.

Die ungarische Gesellschaft und Politik waren einem starken Wandlungsprozess ausgesetzt. Die
Filmschaffenden ahnten, dass innerhalb des ungarischen Filmes Verdnderungen erforderlich
waren. Der Stil und die Inhalte der alten Filme schienen den politischen Anforderungen nicht
mehr zu geniligen. Die Vorginge auf filmpolitischer Ebene machten deutlich, dass
gesellschaftspolitische Aspekte eine bedeutende Rolle im zukiinftigen ungarischen Film spielen
sollten, aber wie diese im Detail auszusehen hatten, wurde von dem vermeintlichen politischen
Meinungsfreiheit verdeckt. Eine Orientierung an der politischen Elite war somit nicht mdglich.
Die Parteien bzw. die politischen Instanzen gaben keine Werte vor. Die auch durch die politische
Vielfalt bedingte Meinungsvielfalt fiihrte zwangsldufig zu einem Autkommen verschiedener
Werte. Der Staat gab keine eindeutige Ideologie vor, die durch die Filme transportiert werden
sollte. Auf der anderen Seite wussten die Filmschaffenden, dass eine absolute Meinungsfreiheit
nicht gegeben war und damit der Film inoffiziell thematisch eingeschrinkt war’>. Die politischen
Ereignisse um die Parlamentswahlen am 04.11.1945 zeigten, dass es zwar eine demokratische
Wahl gegeben hatte, deren Ergebnisse jedoch nicht entsprechend umgesetzt wurden. In der Wahl
erhielt die MKP entgegen ihrer Erwartung nur 17% der Stimmen, wéhrend die FKGP 57% fiir
sich vereinen konnte ™. Auf Grundlage des Wahlergebnisses und der Gesetze des
Parlamentarismus wire die FKGP dazu berechtigt gewesen, die Regierung allein zu stellen bzw.
sich Koalitionspartner zu suchen. Vorsitzender der sowjetischen Besatzungsmacht Marschall
Vorosilov signalisierte jedoch, dass eine Grofle Koalition mit der MKP gewiinscht sei. Aufgrund
der sowjetischen Machtstellung in Ungarn war dies als Befehl anzusehen und die MKP musste
an der Regierungsbildung beteiligt werden’ . Hier sieht man die eingangs beschrieben

eingeschrinkte Souverdnitit Ungarns und dessen Auswirkung auf die Innenpolitik.

*"Nemes; Papp; S.29.

%2 Es liegen keine Daten iiber die Anzahl privaten Kinos vor.
% Szilagyi (1992), S.30f.

**0Sullivan, S.271.

95Romsics, S.286.

24



In der Phase der privaten Filmproduktion zwischen Herbst 1945 und Friihling 1946 wurden vier
Filme fertig gestellt’®, die hier kurz skizziert werden soll. Keiner dieser Filme kann als neuartig
bezeichnet werden. Ausschlielich in Bezug auf die Darstellung der Vergangenheit fand eine
Neubewertung’’, was aber im Hinblick auf die Zensur nicht verwunderlich war. Ansonsten
wurde der alte Stil der Filme vor 1945 fortgesetzt’ und das damalige Bediirfnis des Zuschauers
in der Nachkriegszeit nach Eskapismus bedient”. In der Presse fanden diese Filme keinen
positiven Widerklang. Zum Teil wurde ihnen vorgeworfen, dass sie nicht als ein Neuanfang des
ungarischen Filmes gelten konnten, da ihre Inhalte nicht die Reformen und ideologischen

. . . 1
Verinderungen reprisentierten'®’.

Nach der Fertigstellung dieser ersten Filme geriet die ungarische Filmproduktion in eine Krise.
Es konnten zunichst keine neuen Filme fertig produziert werden. Die ungarische Regierung
schaltete sich bis April 1946 nicht in diese Produktionskrise ein. Als es deutlich wurde, dass die
Probleme der Filmindustrie von dieser nicht eigenstindig behoben werden konnten, wurden
staatliche Finanzierungshilfen geschaffen, die die Hélfte der Produktionskosten eines Filmes
abdecken sollten. Die drei Arten der Filmfinanzierung, die bis 1947 existierten, konnten die
ungarische Filmproduktion nicht rehabilitieren. Weder durch Eigenkapital bzw. einer Mischung
aus Eigenkapital und staatlicher Unterstiitzung, noch die Versuche von internationalen
Koproduktionen'®' waren erfolgreich'”. Als 1946 weder mit Privatkapital, noch mit staatlicher
Unterstiitzung in Filme investiert wurde, schaltete sich die Regierung stirker in die
Wiederbelebung der Filmindustrie ein'®. Am 01.August 1947 trat der wirtschaftliche Drei-
Jahres-Plan in Kraft, der sich u. a. mit dem Problem der Filmindustrie beschéftigte. Im Rahmen
dieses Planes wurde ein Kreditrahmen von zwei Millionen Forint fiir den Bereich der
Filmproduktion zur Verfligung gestellt. Fiir die Produktion eines Spielfilmes wurde der
Richtwert von 500.000 Forint an Produktionskosten eines Filmes ermittelt. 200.000 Forint
sollten demnach vom Innenministerium gestellt werden, und die restlichen 300.000 Forint
wurden vom neu geschaffenen Gazdagsdgi Fotandacs (Wirtschafthauptrat/GFT) zugewiesen.

Damit war die vollstindige Finanzierung eines Filmes theoretisch garantiert. Die Zuweisung

%Nemeskiirty, Istvan, A magyar film torténete 1912-1963, S.191f.

""Nemes (1964), S.37.

% Nemes; Papp, S.37.

% Szilagyi (1992), S.24.

1S zabad Nép, 24.03.1946, S.11.

191 Siehe Szilagyi (1992), S.28f: Eine groBe Koproduktion war der Film XIV.Renée. Die vollstindige Finanzierung
des Filmes scheiterte. Aus diesem Grund konnte der begonnene Film nicht fertig gestellt werden.

192 8zilagyi (1992), S.32.

'%Nemes; Papp, S.28.
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dieser Gelder erfolgte nach einem bestimmten Schema. Im ersten Schritt musste das
Innenministerium dem Filmprojekt zustimmen, in Folge dessen wurden die 200.000 Forint
freigeben. Durch das Innenministerium wurde die politische Instanz der Vorzensur vertreten'®*.
Nach dem Einverstindnis des Innenministeriums iiberwies der Wirtschaftshauptrat ohne eine
weitere Uberpriifung den restlichen Geldbetrag. Von dieser neuen Regelung profitierten die
Parteiunternehmen, da vor allem deren eingereichte Filmpldne vom Innenministerium unterstiitzt

1
wurden ',

Theoretisch konnten auch die Privatunternehmen diesen Kredit in Anspruch
nehmen'®. Tatsichlich stand nur das Privatunternehmen Széts Filmgydrté és Filmkolesonzd

(Széts Filmproduktion und Filmvertrieb) in Verhandlung mit den zustindigen Behorden'"’.

Mit diesen neuen Finanzierungsmoglichkeiten beginnt ein neuer Abschnitt in der ungarischen
Filmgeschichte, der dadurch gekennzeichnet ist, dass sich die groBen Parteien aktiv in die
ungarische Filmproduktion einschalteten. Zwischen Herbst 1947 und Friihjahr 1948 wurden fiinf

1% Das erste Unternechmen, das den staatlichen Kredit zugesprochen bekam

Filme fertig gestellt
war die kommunistische Mafirt, die damit den Film Valahol Europdaban bei der
Radvanyi-Produkcio (Radvanyi Produktion) in Auftrag gab. Die fiinf Filme werden innerhalb

der Filmanalyse in 3.1. detailliert vorgestellt.

'%E5 liegen keine Quellen iiber die genauen Inhalte der Zensur vor.

1938 7ilagyi (1992), S.41f.

"Filmkurir, 1947/19, S.1.

"""Dieses Unternechmen gehdrte dem Regisseur Istvan Szots, der mit den Geldern 1947 den Film Enek a
buzamezdkrol produzierte.

"%Nemeskiirty, Istvan, A magyar film térténete 1912-1963, (1965), S.191.
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2.2. Die ungarische Filmpolitik und Filmindustrie zwischen Anfang der Verstaatlichung

und Ende 1949

Vor der Darstellung der ungarischen Filmpolitik und Filmindustrie zwischen Mérz 1948 und
Ende 1949, werden die politischen Entwicklungen dargestellt, die in ihrer Gesamtheit das Ende

des politischgesellschaftlichen und kulturellen Pluralismus einleiteten.

Am 10.02.1947 wurde der Friedensvertrag fiir Ungarn unterzeichnet, mit dem die Tétigkeit der
Alliiertenkontrollkommission abgeschlossen wurde. Diese Kommission hatte bis zu dem
Zeitpunkt eine wichtige Rolle in der ungarischen Politik und Wirtschaft inne. Alle politischen
und wirtschaftlichen Entscheidungen mussten mit ihr abgestimmt werden'”. Die sowjetische
Vorherrschaft blieb dennoch bestehen. Mit diesem Schritt war der Einbezug Ungarns in die
sowjetische Einflusssphire vollzogen''®. Die Parlamentswahlen im September 1947 brachten,
wie schon die Wahlen im November 1945, nicht den gewiinschten Erfolg fiir die MKP'''. Die
nichtkommunistischen Parteien erhielten zusammen mehr Stimmen als die MKP und die
SZDP'"?. Die ungarischen Kommunisten realisierten nach den beiden Wahlen in Ungarn, dass
ein Ausbau ihrer Macht auf demokratischem Wege nicht realistisch war. Aus diesem Grund
nahmen sie entscheidende Verdanderungen innerhalb ihrer politischen Strategie vor. In Folge der
ndchsten einanhalb Jahre rechneten sie sukzessive mit dem politischen Pluralismus ab. Der erste
wichtige Schritt innerhalb dessen war eine systematische Taktik, die zur Zerriittung der SZDP
fiihrte, die mit der Zerschmelzung der beiden Parteien zur Magyar Dolgozok Part (Ungarischen
Arbeiterpartei/MDP) am 12.06.1948 abgeschlossen wurde. Der erste Kongress der neuen Partei
fundierte die Parteiideologie auf der Basis der Marxismus und Leninismus. Ab diesem Ereignis
wurde das politische Ziel der MDP offiziell auf den Ausbau des Sozialismus in Ungarn
begriindet. Parallel wurden die anderen Parteien durch die Kommunisten in ihrer
Zusammensetzung derart beeinflusst, dass diese die kommunistische Politik zwangslaufig
unterstiitzten bzw. dieser nichts mehr entgegensetzten. Daraus resultierte, dass sich das
ungarische Parlament im Jahr 1948 aus einer Scheinkoalition und einer widerstandsunfahigen

Opposition zusammensetzte' .

'Borhi, S.38.

%0 Sullivan, S.336.
""Bihari, S.71.
”zRomsics, S.292.
”3Romsics, S.294.
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Die Anderungen der kommunistischen Politik beinhaltete auch eine neue Kulturpolitik. Eine
demokratische Legitimierung der kommunistischen Partei war aufgrund der politischen
Erstarkung der MKP nun obsolet. In der vorherigen Strategie, hatte die Kulturpolitik nur einen
eingeschrinkten Raum eingenommen. Nun wurde die Vermarktung ihrer Ideologie entscheidend.
Es mussten Mittel gefunden werden, die die gesamte Gesellschaft, Wirtschaft und das geistige
Leben in ihr ideologisches System einbinden. Zu diesem Zweck sollte der Kulturbereich mit

114

allen seinen Kulturschaffenden einbezogen werden °. Die Vereinnahmung des Kulturlebens

betraf vor all den Bereich des Filmes, der als besonders effektiv fiir die Vermittelung der

ideologischen Inhalte angesehen wurde'"”.

Die ersten Schritte zu einer verstaatlichten Filmindustrie liefen Anfang 1948 im Kontext dieser
politischen Entwicklungen ab. Die Plane fiir die Umstrukturierung der Filmindustrie erfolgten
noch mit Beteiligung der einzelnen Filmunternehmen und damit der einzelnen Parteien. Aber im
Hinblick auf die politische Situation diirfte eindeutig gewesen sein, dass die MKP ihre Interessen
auch auf dieser Ebene durchsetzte. Offiziell wurde die Verstaatlichung aufgrund der im Jahre
1947 beginnenden Produktionskrise eingeleitet. Die aktive Beteiligung der einzelnen Parteien
und deren Unternehmen an der ungarischen Filmproduktion hatte die Filmindustrie nicht
nachhaltig rehabilitiert. Anfang 1948 wuchs die Produktionskrise dermallen an, dass sie die
gesamte Filmindustrie bedrohte. Auf politischer Ebene wurde die Losung iliber die Schaffung
eines zentralen Organs angedacht, welches fiir die Gesamtorganisation des Filmbereiches
verantwortlich sein sollte. Die Filmunternehmen setzten einen Arbeitskreis, der aus ihren
Mitarbeiten bestand, der die Organisationsstruktur der zentralen Korperschaft ausarbeitete. Der
Vorschlag wurde der MKP vorgelegt, den diese nach einer Priifung ins Parlament einbrachte. An
dieser politischen Hierarchie wird der Einfluss der MKP innerhalb von solchen
Entscheidungsprozessen deutlich. Das Parlament erlieB darauthin am 25.03.1948 die
Verordnung 3850/1948 korm.sz.rend., die die Schaffung des Orzsdgos Filmhivatal
(Landesfilmamt/OFH) und deren Aufgabenbereich bestimmte. Das OFH sollte in Absprache mit
dem Ministerprasidium die Filmindustrie und den gesamten Bereich der Filmkunst koordinieren
und kontrollieren. Um die zentralisierten Befugnisse zu gewihrleisten, wurde mit dieser
Verordnung bestimmt, dass alle in den verschiedenen Ministerien befindlichen Abteilungen,

deren Tatigkeitsbereich mit der Filmkunst bzw. der Filmindustrie verbunden waren, aufgelost

"4valuch, S.460f.
SHeltai, S.82.
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11
werden sollten ''¢ .

Die Schaffung dieses zentralen Organs war der erste Schritt zur
Verstaatlichung der Filmindustrie''”. In dieser ersten Stufe der Verstaatlichung wurde die
gesamte Filmindustrie neu strukturiert und in eine administrative Hierarchie unterteilt''®. Neben
allen staatlichen bzw. behordlichen Filmunternehmen wurden auch die privaten Unternehmen,
die sich mit Filmproduktion, Filmverleih oder Ausbildung im Bereich des Filmes beschiftigten,

in den Wirkungskreis des OFH einbezogen' .

Anféanglich behob das OFH erfolgreich die Probleme, die zu einem Stocken der Filmproduktion
gefithrt hatten. Es kaufte das landesweit vorhandene Filmrohmaterial auf, organisierte das
notwendige Kapital und teilte beides entsprechenden Filmprojekten zu. Das OFH fiihrte
Verhandlungen beziiglich der fiir die Planinvestition benétigten Kredite und Anleihen mit den
zustidndigen Institutionen. Um diese Tétigkeiten durchzufiihren, schuf das OFH kurze Zeit spéter
die Filmipari Igazgatdésdg (Filmindustrielle Direktion/FI). Ihr unterstanden u. a. die Hunnia. Das
FI war fiur die zentrale Beschaffung, Verteilung sowie Aufnahme der Kredite und deren
Riickzahlungen zustdndig. Sie leitete alle Filmunternehmen und schloss fiir diese wichtige
Vereinbarungen ab. Zusammen mit dem OFH arbeiteten sie fiir die Regulation der Filmindustrie
betreffende Verordnungen aus, priiften und genehmigten den Etat der einzelnen Unternehmen
bzw. den gemeinsamen zentralen Etat, vergaben Subventionen und priiften deren

12
Verwendungen'?’.

Die zentralisierte Organisation des Filmbereiches sollte allerdings nicht nur die Rehabilitierung
der Filmindustrie garantieren. Das OFH sollte innerhalb des Drei-Jahres-Planes vielmehr eine
neue Basis fiir den ungarischen Film schaffen. Der Begriff des Volkes wurde hierin zum
zentralen Faktor. Der OFH sollte ausschlieBlich solche Filme unterstiitzten, die mit ihrem Inhalt
dem Aufbau eines kommunistischen Staates dienlich waren, in dem sie die Bevolkerung auf das
neue politische System vorbereiteten'?'. In diesem Sinne war das OFH dafiir verantwortlich die
aus dem kulturellen und politischen Pluralismus vorherrschenden Widerspriiche in der

Filmbranche zu beheben'?

. Durch ihre Funktions- und Wirkungsweise waren der OFH und das
IF' die Institutionen, die den ungarischen Film in der ersten Phase der Verstaatlichung der

Filmindustrie bestimmten. In der abschlieBenden Phase der verstaatlichenden Umstrukturierung

oS zilagyi (1992), S.62.
117Nemes;Papp, S.29.
"8 jehm;Liehm, S.150.
99 zilagyi (1992), S.62.
12%bd., S.62f.
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wurde das /F durch ein Regierungserlass am 27.08.1948 aufgelost. Der Aufgabebereich wurde
zundchst wieder auf das OFH und das Innenministerium iibertragen. Vorgeschaltet wurden
strukturelle Verdnderungen, die den Bereich der Filmunternehmen betrafen. Die Unternehmen
unterstanden dem OFH, aber sie sollten aus organisatorischen Griinden vereinigt werden. Der
GFT wollte die Zusammenlegung der Unternechmen, um darauf folgend fiir die einzelne
Tatigkeitsbereiche verschiedene staatliche Unternehmen zu griinden. Die Aufteilung sollte nach
Produktion, Vertrieb und dem Bereich der Kinobetriebe erfolgen. Im Mai und Juni 1948 tagte
ein vom GFT geschaffener interministerieller Ausschuss beziiglich der Ausarbeitung dieser
Plane. Dort wurde beschlossen, dass die neuen Unternehmen in Form von Aktiengesellschaften
konstituiert, und deren gesamte Aktien in den Besitz des Staates iiberfiihrt werden sollten. Die
Aktienrechte bekam der Ministerpriasident zugesprochen. Am 19.08.1948 wurde der Beschluss
1948 XXXVII.Tc. iiber die Vereinheitlichung der einzelnen Filmunternehmen und die Griindung
des Staatsfilmunternehmens unter dem Namen Magyar Filmgyarto Nemzeti Villalat (Nationales
Unternehmen der Ungarischen Filmproduktion/MFNV) im Ministerrat erlassen 3 Am
27.08.1948 nahm das MFNV seine Titigkeit auf'**. Mit ihr zusammen wurden zwei weitere
staatliche Filmunternehmen geschaffen, das Magyar Filmforgalmi Nemzeti Vallalat (Nationale
Unternehmen fiir den Ungarischen Filmvertrieb) und fiir die Organisation der Kinos das
Mozgéképiizemi Nemzeti Villalat (Nationale Unternehmen fiir den Kinobetrieb)'*. Mit der
Schaffung der drei staatlichen Unternehmen war die Verstaatlichung der gesamten Filmindustrie

vollzogen und ein neuer Abschnitt der ungarischen Filmgeschichte beschritten'?.

Bis zum Jahr 1949 erhielt das MFNV vom ungarischen Staat betrichtliche finanzielle
Unterstiitzungen zur Belebung der Filmproduktion. Mit der Verstaatlichung der ungarischen
Filmindustrie und den daraus resultierenden Mdglichkeiten neue Filme produzieren zu kénnen,
riickte innerhalb der Kulturpolitik der MDP der Film weiter in den Mittelpunkt. Der Umstand,
dass es unter den Filmregisseuren und Produktionsleitern wenige Parteimitglieder gab, stellte die
Partei vor das Problem, ihre Ideologien im Bereich des Filmes nicht effektiv umsetzen zu
konnen. Um die Filmschaffenden auf die neuen ideologischen Anforderungen einzustimmen,
richtete die MDP Ende 1948 ihre Filmpolitikai Bizottsag (Filmpolitische Kommission/FPB) ein.
Die FPB sollte die ideologischen Grundlagen des neuen ungarischen Filmes definieren.

Filmschaffende wurden als Mitglieder in die Kommission aufgenommen. Auf der Basis von

1235 7ilagyi (1992), S.64f.
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umfassenden Diskussionen wurde ein Katalog von Fragen erstellt, die ideologisch ausgearbeitet
werden sollten. Der Katalog umfasste Problematik der Produktionspline, Themenpléne,
Ausbildung des neuen Kaders fiir die Filmproduktion und Verbesserung der ideologischen
Inhalte. Dies wurde dem Agitacios és Propaganda Kollégium (Agitations- und Propaganda

Kollegium) der MDP vorgelegt'*’.

Fiir die Festlegung der ideologischen Richtlinien fiir den neuen ungarischen Film wurden
Themenpldne besonders wichtig. Sie dienten den Drehbuchautoren als thematische Orientierung
zur Verfassung der Drehbiicher und wurden 1948 verpflichtend eingefiihrt. Durch sie wurde der
ungarische Film parteiideologisch instrumentalisiert. Die Themenpldne wurden inhaltlich so
konzipiert, dass mit den einfachsten kiinstlerischen Ausdrucksmitteln die politischen Ziele auf
breiter gesellschaftlicher Ebene propagiert werden konnten. So sollten die Vorlagen u. a. die
bevorstehenden wirtschaftlichen Aufgaben beinhalten und zu deren Bewiltigung im Sinne eines

gemeinschaftlichen Kraftaktes animieren '**

. Die FPB verfolgte als Parteiinstitution nur
parteiinterne Ziele. Mit dem Machtausbau der MDP auf Regierungsebene iibernahm die FPB
sukzessive die Leitung liber die staatlichen Filmunternehmen und der Filmproduktionen, damit
ihre rechtlichen Befugnisse iiberschreitend'>’ und das staatliche OFH tibergehend"*’. Zwischen
der staatlichen Leitung und der Parteileitung entstanden so parallele und uneindeutige

Zustindigkeitsbereiche'*'.

Im Friihjahr 1949 verschirfte der FBP seinen Einfluss auf die ungarische Filmproduktion. Bis zu
diesem Zeitpunkt wurde fiir die Genehmigung eines Filmes der Kommission nur der
Produktionsplan und Filmrichtlinien vor Produktionsbeginn vorlegt. Danach wurde der fertige
Film von der FBP gepriift, die ihn nach ideologischen Kriterien beurteilte. Ab diesem Zeitpunkt
musste dem FBP jeder einzelne Produktionsabschnitt eines Filmes zur Genehmigung vorgelegt

132
werden'?,

Bei den Parlamentswahlen vom 15. Mai 1949 verstirkte sich die Position der MPD erneut.
Durch undemokratische Strategien, auf die an dieser Stelle nicht ndher eingegangen wird,

erreichten sie ein Wahlergebnis von 71%. Es gab weiterhin andere Parteien im Parlament, aber

1278 7ilagyi (1992), S.65f.
2bd., S.87.

12%bd., S.65.

Nemes; Papp, S.56.
Blgzilagyi (1992), S.65.
13%ebd., S.65.
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diese dienten nur dem Anschein eines funktionierenden Parlamentarismus. Mit der am
11.06.1949 eingesetzten neuen Regierung hatte das Mehrparteiensystem in Ungarn de facto
aufgehort zu existieren. Besiegelt wurde diese politische Tatsache mit der am 18.08.1949
verabschiedeten Verfassung, die die Staatsform Ungarns als Magyar Népkoztarsasag
(Ungarische Volksrepublik) festlegte, mit dem Zusatz der ungarische Staat sei ein Staat der

Arbeiter und Bauern'*>.

Die neue Regierung vollzog innerhalb der verstaatlichten Filmindustrie erneut strukturelle
Verdanderungen. Am 26.09.1949 wurde das Népmiivelodési Miniszterium (Ministerium fiir
Volkserziehung) neu geschaffen, dessen Zielsetzung es war die Weiterentwicklung des
kulturellen Bereiches im Sinne einer staatskonformen Ideologie zu fordern. Neben allen
Kulturbereichen wurde der gesamte Bereich des ungarischen Filmes in das Népmiivelodési
Miniszterium einbezogen. Als Minister wurde Jozsef Révai eingesetzt, der zeitgleich Sekretdr des
zentralen Vorstandes der MDP und Mitglied der parteilichen Politikai Bizottsag (Politischen
Kommission) war. Révai war nun die bestimmende Person iliber den Bereich der ungarischen
Filmproduktion. Sein Machtmonopol wurde durch seine Position als Minister und seiner
wichtigen Stellung innerhalb der MDP fundiert. Die Ministertitigkeit bezog sich zwar auf den
gesamten Kulturbereich, seine grofte Aufmerksamkeit galt jedoch dem Filmbereich'**. Er
kontrollierte personlich die Produktion der einzelnen Filme und entschied iiber alle in diesem

Zusammenhang auftretenden Fragen'™.

Einige in der Filmanalyse beinhalteten Filme aus dem Jahre 1949 schneiden sich zeitlich mit
Revais Tétigkeit. Seine unmittelbare Wirkung auf den ungarischen Film, die sich durch eine
absolute Kontrolle der Inhalte der Filmthemen und der Drehbiicher durch seine Person
bemerkbar machten'*®, wird in der Fachliteratur fiir die ab 1950 produzierten Filme geltend

gemacht.

Abschlieend wird an dieser Stelle der Kontext der Drehbuchherstellung ab 1948 dargestellt. Im
Rahmen des sozialistischen Filmschaffens gerédt das Drehbuch bereits vor dem Auftreten Révais

in den Mittelpunkt des Filmschaffens. Die Griinde hierfiir lagen darin, dass das geschriebene

133Romsics, S.296.
14gzilagyi (1992), S.79.
1%ebd., S.89f.
B¢Gyiirey;Honffy, S.74.
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Wort besser kontrolliert werden konnte, als die visuellen Mittel der Filmsprache. Uber die

Sprache lieBen sich zudem die ideologischen Inhalte vereinfacht transportieren'”’.

Wie weiter oben beschrieben, wurden ab dem Jahre 1948 die Themenplidne innerhalb der
Drehbuchproduktion zur Pflicht, um die richtigen ideologischen Inhalte einflieBen zu lassen. Den
Drehbuchautoren  der  verstaatlichten  Filmindustrie  wurden dadurch eine hohe
Anpassungsfahigkeit und der Verzicht auf die Umsetzung der eigenen kiinstlerischen Ideen
abgefordert. Erschwerend kam zu diesen Umstéinden eine niedrige Bezahlung dieser Tétigkeit
hinzu. Es stellte sich schnell heraus, dass nur wenige Autoren bereit waren in einem solchen
engen Rahmen mit geringer Entlohnung zu arbeiten. So meldeten sich nach Bekanntgabe der
Arbeitsbedingungen nur wenige Autoren fiir diese Aufgabe. Diese Situation spitzte sich bis Ende
1948 dermallen zu, dass die ungarische Filmproduktion wegen einem Mangel an Drehbiichern
beinahe zum Stillstand kam'*®. Die Drehbuchkrise sollte auf institutioneller Ebene behoben
werden. Der Grundstein fiir eine grundlegende Umstrukturierung der Drehbucharbeit wurde von
den Kommunisten bereits vor der Verstaatlichung der Filmindustrie gelegt. In dem zu der MKP
gehorenden Filmunternehmen Mafirt wurde ein Lektorat bereits vor 1948 eingefiihrt. Diese
Abteilung war die erste zentrale Einrichtung in Ungarn, in der Themen fiir Drehbiicher
gesammelt wurden, um diese in Auftrag zu geben und deren Realisierung zu betreuen. Das

Lektorat wurde innerhalb des verstaatlichten Unternehmens umstrukturiert.

Ihr Téatigkeitsbereich wurde in zwei Abteilungen aufgeteilt. Das Lektorat blieb als solches
bestehen. Sein Zustdndigkeitsbereich betraf die Beschaffung von literarischen Vorlagen. Nach
deren Priifung wurden diese an die neu geschaffene Abteilung der Dramaturgie weitergegeben.
Hier schufen Autoren oftmals unter Beteiligung der Regisseure aus den literarischen Vorlagen
Drehbiicher. Deren Entstehung beaufsichtigte jeweils der zustindige Dramaturg. Dieser konnte
im Bedarfsfall eine dramaturgische Konferenz einberufen, die iiber das Manuskript diskutierte.
Anhand der Vorschlige der Konferenz erfolgte eine Uberarbeitung der jeweiligen Drehbiicher.

Die Endfassung des Drehbuches wurde der Miivészeti Vezetéség'’

(MV) vorgelegt und erst nach
deren Zustimmung konnte die Freigabe des Drehbuches erfolgen'®. Die Kontrolle iiber die

Drehbiicher wurde Mitte 1949 verstirkt. Ab diesem Zeitpunkt gab die Leitung der staatlichen

B7ebd., S.74.

189 zilagyi (1992), S.91-93.
139 Kiinstlerische Leitung
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Filmindustrie die Direktive heraus, dass an dem von der M}V genehmigten Drehbuch nichts mehr

verindert werden durfte und der Regisseur sich akribisch an dessen Umsetzung halten musste'*'.

Die ungarische Filmproduktion war ab 1945 verschiedenen politischen Tendenzen ausgesetzt.
Angefangen hatte es mit dem Versuch einer demokratischen Organisation und der Schaffung
einer kiinstlerischen Instanz, der Kunstrat, deren Wirken sich fiir eine Hebung der Qualitét des
ungarischen Filmes bemiihte. Dariiber hinaus gab es innerhalb der Filmproduktion
Finanzierungsschwierigkeiten, da sich unter den nicht deutlich definierten Kriterien des neuen
ungarischen Filmes kaum Investoren fanden, um in Filmprojekte zu investieren. Uber die kurze
Phase der pluralistischen Filmproduktion der Parteien wurde die ungarische Filmproduktion in
eine absolut verstaatlichte Struktur iibergefithrt. Dabei war die Schaffung der OFH
(Landesfilmamt) der erste Schritt zur Verstaatlichung der gesamten ungarischen Filmindustrie.
Diese zentrale Korperschaft kontrollierte und koordinierte erstmalig in der ungarischen
Filmgeschichte die Filmproduktion. Vollzogen wurde die Verstaatlichung mit der Schaffung der
drei Staatsunternehmen, die die verschiedenen Bereiche der ungarischen Filmindustrie in ihren

Aufgabenbereich vereinte.

19zilagy (1992), S.104.
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2.3. Die Filmschaffenden im ungarischen Film zwischen 1947 und 1949

Die in diesem Abschnitt erfolgende Darstellung der Filmschaffenden der ungarischen
Filmproduktion zwischen 1947 und 1949 wird eine hohe Kontinuitit des Filmschaffens belegen.
Die biografische Darstellung wird in drei Gruppen unterteilt, wobei die Grenzen nicht immer
eindeutig verlaufen. Zunichst wurde der Personenkreis in zwei Gruppen unterteilt. Die erste
Gruppe umfasst diejenigen, die vor 1945 in der ungarischen Filmbranche bereits tdtig waren.
Diese Gruppe ldsst sich in zwei Untergruppen aufteilen. Die erste Untergruppe umfasst die
Filmschaffenden, die vor den Judengesetzen titig waren. Die Personen, die erst nach 1939 bzw.
im Zuge der strukturellen Umsetzung der zwei unter 1.1. beschriebenen Judengesetze innerhalb
der ungarischen Filmproduktion ihre filmische Laufbahn begonnen hatten, gehdren der zweiten
beschriebenen Untergruppe an. In der zweiten Hauptgruppe wurde der Personenkreis
zusammengefasst, der erst nach 1945 in der ungarischen Filmproduktion seine Tatigkeit
aufgenommen hat. Wobei es sich hierbei, wie es die Darstellung zeigen wird, um die weitaus

kleinere Gruppe handelt.

Die biographische Untersuchung umfasst Regisseure, Operateure, Drehbuchautoren, Cutter und
Schauspieler/innen. Die biographische Forschungslage der ungarischen Filmschaffenden ist
mangelhaft und umfasst kaum analytische Werke. Die Hervorhebung von bestimmten
Filmschaffenden griindet sich auf diese Tatsache. Daneben wurde auch eine Auswahl, vor allem
die grofe Gruppe der Schauspielerlnnen betreffend, getroffen. Hierbei wurde versucht einen

exemplarischen Uberblick der SchauspielerInnenbiographien zu geben.

In die Gruppe der zwischen 1947 und 1949 arbeitenden Regisseure, die ihre Karriere vor 1939

begonnen hatten, gehoren Viktor Gertler, Marton Keleti, Frigyes Ban und Imre Apathi.

Gertler und Keleti arbeiteten beide bereits vor 1939 als Regisseure. Keleti kam 1930 als

142 143

Assistent zur Hunnia ™. 1937 drehte er neben seinem Regiedebiit zwei weitere Filme ™. Gertler
begann seine Karriere 1923als Schauspieler. Spiter arbeitete er in verschiedenen europidischen
Stadten. In Berlin gehorte er in den 1930er Jahren zum Kreis der gefragten Filmschaffenden. Er
arbeitete als Regieassistent, Musikkomponist und Cutter. Nach Hitlers Machtnahme emigrierte

er nach Wien, London und ging zuriick nach Budapest'**, wo er zwischen 1936 und 1938 sechs

2Desk, S.6.
4ebd., S.9.

"“*Hungarian Film Directors 1948-1983-Hungarofilm Bulletin, S.47.
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Filme drehte, bevor er aufgrund der Judengesetze Berufsverbot erhielt'*’. Nach 1945 schalteten
sich Gertler und Keleti wieder in das ungarische Filmschaffen ein. Im Sommer 1945 wurde
Gertler Direktor der Hunnia'*. Keleti drehte 1945 den ersten Nachkriegsfilm A4 tanitoné (Die
Lehrerin) und wurde der Leiter des zur Sozialdemokratischen Partei gehdrenden
Filmunternehmens Orientfilm. Den letzten Film vor der Verstaatlichung Beszterce ostroma

drehte Keleti beim selben Unternehmen’’.

Sowohl Gertlers, als auch Keletis filmische Laufbahn wurde aufgrund ihrer jiidischen Herkunft

8

unterbrochen '*® . Sie waren unmittelbar von den unter Abschnitt 1.1. beschriebenen

Judengesetzen und dem daraus resultierenden Berufsverbot betroffen.

Ban und Apathi gehorten zu den Filmschaffenden, die bis 1944/45 durchgehend im Filmbereich
tiatig waren. Apdthi begann seine filmische Laufbahn 1933 als Schauspieler beim ungarischen
Film. 1943/44 fiihrte er bei seinen ersten zwei Filmen Regie'*. 1948/49 drehte er seine nichsten

zwei Filme Forré mezok (HeiBe Felder) und Tz (Feuer)'™’.

Bdn begann seine Laufbahn bereits 1922. In der Stummfilmphase des ungarischen Filmes
arbeitete er als Aufnahmeleiter, Cutter, Assistent und Drehbuchautor. Kurze Zeit spéter ging er

51 Brst Mitte der 1930er Jahre kehrte er erneut

fiir einige Jahre als Schauspieler zum Theater
zum Film zuriick. Nach verschiedenen Tatigkeiten, debiitierte er 1939 als Regisseur. Zwischen
1939 und 1944 fiihrte er bei 14 Filmen Regie'>>. 1947 drehte er fiir das zur Nemzeti Paraszpdrt
(Nationale Bauernpartei) gehorende Filmunternehmen Sarldfilm den Film Mezei préféta (Der
Landprophet)'>.1948 drehte er den ersten Film der verstaatlichten Filmindustrie Talpalatnyi fold
(Ein Fufbreit Erde)"™*. Ban gehdrt zu dem Kreis der Filmschaffenden, die es bewerkstelligen
konnten, in vier unterschiedliche politische Filmepochen in der ungarischen Filmbranche zu
arbeiten. Wie die Filmanalyse im 3.Kapitel zeigt, schuf er mit Mezei proféta einen Film, der

unmissverstindlich antikommunistische Aussagen transportierte. Sein nédchster Film Talpalatnyi

fold dagegen, als erstes Produkt der verstaatlichten Filmindustrie, zeigt pro-kommunistische

145Nemes;Papp, S.39.
“*Nemeskiirty, Istvan, A meseauté utasai (1965), S.249f.
'“"Hungarian Film Directors 1948-1983-Hungarofilm Bulletin, S.71.
14 £ £

*Nemeskiirty, Istvan, 4 magyar film térténete (1965), S.19.
'*Magyar Filmlexikon, 1.Band, S.30.
'°Hungarian Film Directors 1948-1983-Hungarofilm Bulletin, S.8.
'>TAls Schauspieler arbeitete Ban unter dem Namen Frigyes Balogh.
'*Hungarian Film Directors 1948-1983-Hungarofilm Bulletin, S.13f.
"**Molnir, S.12f.

'**Hungarian Film Directors 1948-1983-Hungarofilm Bulletin, S.3f.
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Elemente auf. Es liegt keine Untersuchung vor, wie ungarische Filmschaffende es schafften,
trotz solcher politischen Widerspriiche in ihrer Biographie, sich in der verstaatlichten

Filmindustrie zu etablieren.

Die Gruppe vor 1939 arbeitenden Operateuren besteht aus Istvdn Eiben, Arpid Makay'™,
Barnabas Hegyi und Gyorgy lllés. Eiben begann seine Karriere bereits als Laborant 1916. Ab
1919 arbeitete er als Operateur in der Corvin Filmfabrik, aus der in spiterer Folge die staatliche
Hunnia hervorging und fiir die er ab 1929 arbeitete. Eiben arbeitete bis zu seinem Tod im Jahre
1958 an 150 Filmen als Kameramann. Fiir Generation nach 1945 galt seine Arbeit als Vorbild'"®.
Makay arbeitete ab 1934 erst als Praktikant, dann als Tontechniker. Seine Arbeit als Operateur
begann er erst 1939 und wihrend des zweiten Weltkrieges wurde er zum meistbeschiftigten
Kameramann. Makays letzter Film in Ungarn war der erste Film der verstaatlichten Filmindustrie
Talpalatnyi fold (Ein fuBbreit Erde). Danach emigrierte er in die Vereinigten Staaten von

Amerika 7.

Der Operateur Hegyi kam als Filmlaborant 1936 zur Humnnia, wo er als
Hilfsoperateur und ab 1940 als eigenstindiger Kameramann beschiftigt war. Seine Karriere
weist von dem Zeitpunkt bis zu seinem Tod keine Briiche in seinem Filmschaffen auf'”®. Illés
fing erst 1949 als Operateur in Bereich des Spielfilms beim Film Szabéné (Frau Szabd) an'™.
Als eigenstindiger Operateur war Illés anfinglich im Nachrichtenbereich titig'®®. Vorher war er
ab 1935 als Beleuchter und spiter als Hilfsregisseur titig'®'. In der Zeit der Judengesetze wurde

seine Beschiftigung im Bereich des Filmes unterbrochen'®.

Die Cutter Mihaly Morell und Sandor Zakonyi, sowie der Drehbuchautor Istvan Békeffy arbeiten
ebenso vor 1939 im ungarischen Filmschaffen. Békeffy schrieb in den 1930er Drehbiicher. Er
konnte seine Karriere nach 1945 problemlos weiterfilhren und schrieb im filmanalytisch
untersuchten Zeitraum fiir die vier Filme Kénnyii muzsa, Beszterce ostroma, Magnas Miska und
Janika die Drehbiicher'®. Morell arbeitete auf verschiedenen Positionen ab 1931 bei der Hunnia.
Selbststindiger Cutter wurde er erst 1947 bei den Filmen Mezei proféta und Enek a

buzamezSkr1'®*. Zakonyi war ab 1934 als Schauspieler und Hilfsregisseur in der Hunnia.

'3*Makay arbeitete erst ab 1939 als Operateur.

136 Ki kicsoda a mai magyar filmmiivészetben, S.80-82.
'“"Magyar Filmlexikon, 1.Band, S.647f.

"*¥Magyar Filmlexikon, 1.Band, S.379f.

*ebd., 8.28.

1F¢jja, S.22.
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Die zu den in dieser Gruppe gehorenden Schauspielerlnnen sind Gyula Gozon, Zoltan
Vdrkonyims, Lajos Basti, Gyorgy Dénes, Eva Szorényi, Kalman Rozsahegyi, Jeno Bodnar, lda
Turay, Gyula Benko, /frpdd Lehotay, Ferenc Tarai, Jozsef Bihari, Laszlo Banhidi, Andor Ajtay,
Klari Tolnay, Gabor Rajnay, Katalin Karady, Laszlo Foldényi, Maria Sulyok, Hilda Gobbi,

LaszI6 Kemény, Kalmdn Latabdr, Arthur Somlay u. v. m."®°.

Aus dieser Gruppe der Schauspielerlnnen miissen Klari Tolnay und Katalin Karady
hervorgehoben werden. Beide gehdrten dem im ungarischen Filmgeschift erstmalig Mitte der
1930er Jahre auftretenden Starkult an'®’. Wobei die Schauspielerin Karddy der populirste

1 .
% Um sie

weibliche Filmstar vor 1945 gewesen ist'®®. Die ersten Filme drehte sie im Jahre 1938
herum entwickelte sich schnell ein Kult. 1943 verddchtigte man sie als Spionin fiir
GroBbritannien zu arbeiten, worauf sie keine Filme mehr drehen durfte'”’. Nach 1945 spielte sie
im Film Forré mezék von Apéthi mit. Mit diesem Film beendete sie ihre Karriere'’'. Tolnay
erlebte das Kriegsende ebenfalls als populirer Filmstar'’?. Sie konnte sich im Gegensatz zu
Karady langerfristig im neuen ungarischen Film etablieren. Sie spielte in drei Filmen zwischen

1947 und 1949 mit: Beszterce ostroma, Tiiz und Egy asszony elindul (Eine Frau macht sich auf

den Weg)'”. Im letzteren Film spielte sie die Hauptrolle.

Durch die Judengesetze bzw. den Kriegsereignissen wurde die Beschiftigung bei Film von Bdsti,
Rozsahegyi und Gozon unterbrochen. Die anderen Schauspielerlnnen arbeiteten in

unterschiedlicher Quantitit bis 1944/45 durchgehend weiter' ™.

Die zweite Untergruppe der vor 1945 arbeitenden Filmschaffenden umfasst diejenigen, die
wiéhrend der Filmepoche ab 1939 ihre filmische Laufbahn begonnen hatten. Dabei handelte es
sich um die spéteren Regisseure Imre Jeney, Kalman Nadasdy, Laszlo Ranody, Istvan Széts und
Félix Mariassy, die in den unter 1.1. beschriebenen Lehrgéingen zu Hilfsregisseuren und

Aufnahmeleitern ausgebildet wurden. Morell, dessen Laufbahn in der vorherigen Untergruppe

"%V arkonyi war auch als Drehbuchautor titig. Er schrieb das Drehbuch zum Film Forré mezék (HeiBe Felder).
1%Zusammenfassung erfolgte anhand der zwei Binde des Magyar Filmlexikon,(Hrg.) Zoltan Veress,
Budapest: Magyar Nemzeti Filmarchivum, 2005.
'*’Balogh, Gyonyi, S.50.
18 Kelecsényi (1984), S.5.
'Magyar Filmlexikon, 1.Band, S.478.
' Cunningham, S.42-44.
'""Magyar Filmlexikon, 1.Band, S.478.
2K 5hati (1980), S.55.
'K 5hati (1980), S.60-64.
""Siche: Magyar Filmlexikon,1./2.Band,(Hrg.) Zoltan Veress, Budapest: Magyar Nemzeti Filmarchivum, 2005.
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skizziert wurde, kann ebenso zu dieser Gruppe gezihlt werden, weil er in Hinsicht auf seine
spatere Tétigkeit als Cutter, an den eben erwédhnten Lehrgdngen teilgenommen hatte, die den

175 Man kann somit

durch die Judengesetze entstandenen Fachkriftemangel beheben sollten
behaupten, dass diese Filmschaffenden von der Verdringung der jidischen Filmschaffenden

profitiert hatten.

Géza Radvinyi kehrte 1939 nach einem lingeren Auslandsaufenthalt zuriick'’®. Der spitere

Regisseur des Filmes Kénnyii miizsa (Leichte Muse)’'”

Zoltan Kerényi begann ebenso in dieser
Zeit seine Arbeit als Cutter. Barnabas Hegyi arbeitete ab 1940 als eigenstidndiger Operateur,
nachdem er kurz als Hilfskameramann tdtig war. Unter den SchauspielerInnen begannen Jdnos
Gorbe, Janos Sardy, Alice Szellay und Agi Mészdros ihre Arbeit beim ungarischen Film ab

1939'78,

Jeney drehte seinen ersten Film als Regisseur 1942, dem folgte 1943 ein Weiterer. Danach bleibt
sein 1949 produzierter Film Egy asszony elindul sein einziger Film, da er mit der damaligen

Filmpolitik in Konflikt geriet'"”.

Szots und Radvanyi waren bereits Anfang der 1940er Jahre international anerkannte Regisseure.
Szots drehte wahrend seiner gesamten Laufbahn nur zwei Spielfilme. Diese zwei Filme nehmen
eine entscheidende Rolle im ungarischen Filmschaffen ein. Sein Einfluss reicht bereits auf das
Schaffen vor 1945 zuriick. 1941 drehte er seinen ersten Film Emberek a havason (Menschen in
den Alpen). Mit diesem Film begriindet er seinen internationalen Erfolg. In den unter 1.2.
beschriebenen Vélkischen Filmen schafft er eine Darstellungsweise, die zum ersten Mal das
bauerliche Leben auf sozialkritischer Weise zeigte. Der Film ist aber auch aus anderen Griinden
von grofer Bedeutung. Szots hat mit dem Film filmésthetische Neuerungen eingefiihrt, die sich
bereits auf den ungarischen Film ab 1942 auswirkten'®, und auf nachfolgende Filmgenerationen.
Neuartig waren die Dreharbeiten an Naturschaupldtzen mit einem kleinen mobilen Filmstab, die
visuelle Konzeptionen der expressiven Bilderausschnitte innerhalb der neuen Perspektiven sowie

die Beleuchtungstechnik bei Innen- und AuBBenauthahmen, wobei beim Letzteren das natiirliche

'">Nemeskiirty, Istvan, A magyar film térténete, (1965), S.70.
'"*Hungarian Film Directors 1948-1983-Hungarofilm Bulletin, S.114.
""Der Film wurde beim Unternechmen der FKGP produziert.
""®Magyar Filmlexikon, 1./2.Band.

179Hungariam Film Directors 1948-1983-Hungarofilm Bulletin,, S.66.
"'Nemeskiirty (1990), S.7.
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Licht genutzt wurde '*'.

Szots hob sich auch bei der Auswahl der Schauspieler vom
zeitgendssischen Brauch ab, der auf dem Starkult bekannter Schauspieler aufbaute. Er verteilte
die Rollen an unbekannte Schauspieler. Obwohl er und sein Film Kritiken ausgesetzt waren,
wurde Emberek a havasaon fiir den ungarischen Film beim Bienalle Filmfestival 1942 in den

Wettbewerb geschickt'®?

. Der dort ausgezeichnete Film wurde von den italienischen Kritikern
positiv aufgenommen und im Kontext des italienischen Neorealismus gesehen'®. Nach dem
2.Weltkrieg verdffentlichte Széts das Pamphlet Ropirat a magyar filmmiivészet tigyében'®?. Er
sprach sich darin fiir einen neuen Ungarischen Film aus, der nicht auf alte ungarische
Filmtraditionen zuriickgreifen sollte'®. Das Buch umfasste ein Programm zum Aufbau des
gesamten Filmbereichs, angefangen von den staatlichen Subventionen, der Zensur und
Regieausbildung bis hin zu den stilistischen Grundlagen des Neuen ungarischen Filmes. In der
Folge sah Széts sich erneut heftiger Kritik ausgesetzt'®. In der Fachzeitung der Gewerkschaft
der Ungarischen Filmbeschiftigten Uj Film (Neuer Film) erschien am 06.03.1947 ein Artikel,
der sich vehement gegen Szdts wendete und der exemplarisch fiir die Kritik gegen ihn gesehen
werden kann. In diesem Artikel wird berichtet, dass aus dem Sitzungsprotokoll einer
Versammlung in der Hunnia im November 1944, die unter dem Vorsitz des pfeilkreuzlerischen
Regierungskommissars Dezsd Bariss stattgefunden hatte, hervorgeht, dass sich Széts fiir neue
Filmproduktionen angemeldet hitte. Széts wurden somit mit der faschistischen Vergangenheit
Ungarns in Verbindung gebracht'®’. Obwohl Széts auch Befiirworter hatte, drehte er 1947 nur
den Film Enek a biizamez6krdl (Lieder von den Kornfeldern). Danach dreht er keine weiteren

Spielfilme. Ab 1949 arbeitet er als Filmer fiir das Népmiivészeti Intézet (Institut fiir Volkskunst,

1957 emigrierte er nach Osterreich, wo er historische und kunsthistorische Kulturfilme drehte'™®.

Radvanyi war jahrelang als Auslandskorrespondent in verschiedenen européischen Stadten tétig,
bevor in den 1930er Jahren zum Film kam. Zunichst arbeitete er bei franzdsischen und
deutschen Filmproduktionen als Drehbuchautor und Regieassistent mit'®. Seinen ersten Film

90

drehte er als eigenstindiger Regisseur 1941 in Ungarn'®®. Mit Szdts gehdrte er zu den

ungarischen Regisseuren, deren Filme sich von den anderen ungarischen Filmen dieser Zeit

"¥!Vincze, S.92.

'82pazekas;Pintér (1998), S.74.

183 Nemeskiirty (1990), S.8f.

'8 Pamphlet iiber die Angelegenheiten der ungarischen Filmkunst
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8705 Film, 06.03.1947, S.2.

'88Fazekas;Pintér (1998), S.78-80.

"% Hungarian Film Directors 1948-1983-Hungarofilm Bulletin, S.114.
"Nemeskiirty (1979), S.8.
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abhoben. Radvdnyi thematisierte tiefere und sehr private Ebenen seiner Filmfiguren''. Die in
den Filmen verwendeten Techniken =zeigen eine im ungarischen Film ungewohnte
Schnitttechnik. Die Filmschnitte erfolgten innerhalb von Bewegungsabldufen, wodurch der
Filmrhythmus beschleunigt wurde. Einstellungen wurden andere Einstellungen in entgegen
gesetzter Kamerabewegung gegeniibergestellt. Dadurch wurden unterschiedliche Aussagen
zeitgleich transportiert. Mit Europa nem valaszol (Europa antwortet nicht) aus dem Jahre 1941
schuf Radvanyi den einzigen Film dieser Epoche, der den Ausbruch des 2.Weltkrieges offen

192 Nach 1945 war er Mitbegriinder der Szinhdz- és Filmmiivészeti Féiskola'’, in

thematisierte
der die neuen Filmschaffenden ausgebildet wurden. Radvadnyi hatte die erste Dozentenstelle fiir
den Bereich der Regie inne. Kurz nach Beendigung seines Filmes Valahol Europaban (Irgendwo
in Europa) verldsst Radvdnyi Ungarn. Er drehte in Frankreich, Italien und Deutschland. Erst

1979 kam er erneut nach Ungarn, um einen Film'** zu drehen'®”.

Ndadasdys und Ranodys Regiearbeit beim ersten ungarischen Farbfilm Ludas Matyi (Der
Génsejunge Matthias) war eine Fortsetzung ithrer Gemeinschaftsarbeit vor 1945. Nadasdy war
hauptsédchlich im Bereich der Oper tétig. Er arbeitete zwischen 1922 und 1966 fiir die Staatsoper
in Budapest. Beim Film wurde er 1940 aktiv'*®. Er drehte bis 1942 insgesamt drei Filme. Nach
Ludas Matyi folgte nur noch ein weiterer Spielfilm, der ebenfalls in Zusammenarbeit mit
Partnerregisseuren produziert wurde'®’. Ranédy’s war zunichst ab 1939 Praktikant bei Hunnia.
In Folge arbeitete er als Drehbuchautor. Allerdings wurden einige seiner Drehbiicher nicht
verwirklicht, weil die damalige Zensur sie nicht unterstiitzte'”®. Das erste Mal arbeitet Randdy

% Durch diese Bekanntschaft konnte er neben

als Hilfsregisseur bei Nadasdys ersten Filmen mit
Nadasdy 1949 bei Ludas Matyi als Co-Regisseur mitarbeiten’”’. Ranody fiihrte erstmalig 1954

allein Regie.™".

191Veress, S.32.

2Nemeskiirty (1979), S.8.

193 Theater-und Filmkunsthochschule.

*Circus Maximus (Ungarn 1979, R: Géza Radvanyi)

"*Hungarian Film Directors 1948-1983-Hungarofilm Bulletin, S.114f.
ebd., S.107.

""Magyar Filmlexikon, 2.Band, S.739.

Sebd., S.884f.

9K arcsai Kulesar (1984), S.12.

*ebd., S.18f.

! Hungarian Film Directors 1948-1983-Hungarofilm Bulletin, S.116.
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202 Bis 1945 arbeitete er als Cutter bei

Félix Mariassy kam 1939 als Hilfsregisseur zur Hunnia
zahlreichen Filmen mit. Unmittelbar nach dem Krieg war er als Dokumentarfilmer bei der Mafirt
tatig. 1947/48 war Mariassy an den Filmen Valahol Europaban und Talpalatnyi fold als Cutter
beteiligt. 1949 legte er mit dem Film Szaboné sein Regiedebiit vor. Wie die spdtere Filmanalyse
zeigt ist das ein Film, der starke Ziige der schematischen Filme trdgt. So galt Mdridssy, durch
seine Fachkenntnisse und seine Verpflichtung der linken Politik gegeniiber, als Repriasentant des
Neuen ungarischen Filmes nach der Verstaatlichung. Seine in den 1950er Jahren gedrehten
Filme gehorten alle zu der Kategorie des Schematischen Filmes. Dies zeigt, dass Maridssy sich

vollstandig unter den Agitations- und Ideologiezwang der verstaatlichten Filmindustrie stellte®””.

Die Filmschaffenden, die ihre Karriere zwischen 1945 und 1949 begonnen hatten, kénnen kurz
zusammengefasst werden. Drehbuchautor Gyula Hay emigrierte 1920 nach seiner Teilnahme an
der kommunistische Réterepublik nach Deutschland. Nach einem weiteren sechsjdhrigen
Aufenthalt in Ungarn ab 1923 war er bis 1945 in Osterreich, der Schweiz und der Sowjetunion.
Danach arbeitete er als Drehbuchautor u. a. auch fiir die Filme 77z und Uri muri.
Drehbuchautorin Judith Mariassy geborene Féjér war an dem Drehbuch zu Valahol Europaban
beteiligt. Sie arbeitete hauptsdchlich als Journalistin und war in der folgenden Zeit nur
sporadisch als Drehbuchautorin beteiligt. Tamds Banovics war der erste Absolvent der Szinhdz-
¢és Filmfoiskola (Theater- und Filmkunsthochschule) und damit hitte er einer der Ersten der
neuen Filmgeneration sein konnen. Seiner Mitarbeit an dem Drehbuch zu Szabdné folgten
allerdings keine weiteren Drehbiicher. Spéter arbeitete Banovics als Dokumentarfilmer. Gydrgy
Szinetar der ebenfalls am Drehbuch zum Film Szaboné beteiligt gewesen ist und das Drehbuch
zum Film Ludas Matyi geschrieben hat, arbeitete erstmalig in der ungarischen Filmbranche.
Vorher war er u. a. in Wien als Beleuchter beim Film tétig. Erfahrungen im Drehbuch schreiben
hatte er in Osterreich und Deutschland gesammelt. Peter Bdcso, der ebenfalls am Drehbuch zu
Szaboné beteiligt war’™, besuchte ab 1946 die Theater- und Filmkunsthochschule und gehorte

205

damit zu einer neuen Generation von Filmschaffenden™". Ab1949 arbeitete Bdcso als Dramaturg

in der Dramaturgieabteilung®”®. Spéter machte er als Regisseur Karriere®"’.

22K elecsényi (1976), S.1.
203Varga, S.3-8.
*%Magyar Filmlexikon, 1./2.Band.
23 K 8hati (1981), S. 5.

2%ebd.S. 7.

*"Magyar Filmlexikon, 1.Band, S.29f.
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Eine Person, die sich aus dem Filmschaffen zwischen 1947 und 1949 hervorhebt, ist der
Filmasthetiker, Schriftsteller, Drehbuchautor und Kritiker Béla Baldzs, der nach 26 Jahren im

2 .
% Obwohl er bekennender Kommunist war, wurde er von den

Exil*®nach Ungarn zuriick kam
ungarischen Kommunisten ausgegrenzt und stark kritisiert. Er arbeitete 1947 an den Filmen
Valahol Eurépdban und Enek a biizamez6krdl mit. Radvdanyi hatte ihn gebeten innerhalb seiner
Produktionsfirma Radvanyi-produkcio als Hauptdramaturg zu arbeiten. Seine erste Aufgabe
sollte seine Mitarbeit an dem Drehbuch zu Valahol Eurdpdban sein. Baldzs iiberarbeite in Folge
dessen die erste Fassung des Drehbuches. Bei Enek a biizamezékrdl unterstiitzte er Szdts Arbeit

mit dramaturgischen Ratschligen®"

. Die Versuche seitens der ungarischen Kommunisten Baldzs
aus dem Filmschaffen auszugrenzen wurden zunehmend stirker. Zunichst hatte der FPB*''fiir
den Film Talpalatnyi fold von Baldzs ebenfalls um dramaturgische Hilfe gebeten. Als er ihnen
das iiberarbeitete Drehbuch zukommen lieB, ignorierten sie dieses offiziell*'%. Im Mai 1949

verstarb Béla Baldzs*">.

Im Bereich der Schauspielerei konnten verstarkt ab 1948 neue Tendenzen beobachtet werden. Es
spielen immer mehr unbekannte Schauspieler in den Filmen mit. Dabei handelt es sich u. a. um

]4, Eva Ruttkai und Teri

die SchauspielerInnen Adém Szirtes, Imre Sods, Miklos Gabor?
Horvath®". Szirtés spielte in Talpalatnyi f5ld seine erste Hauptrolle. Soés tibernahm in Ludas
Matyi erstmalig die Titelrolle. Beide lernten zu diesem Zeitpunkt noch an der Szinhazi- és
FilmfSiskola’"’. Thre biuerliche Herkunft verhalf ihnen bei der authentischen Darstellung des

217
Bauern® .

Die biographische Untersuchung zeigt, dass im Analysezeitraum zwischen 1947 und 1949,
iberwiegend Filmschaffende titig waren, die bereits vor der 1945 eine mehr oder weniger
kontinuierliche Filmlaufbahn vorwiesen. Neben den bereits erwdhnten beginnenden Neuerungen
in der Schauspielergarde, findet man vor allem ab der Verstaatlichung im Bereich des
Drehbuches viele neue Namen. Allein Istvan Békeffy verfligte liber Erfahrungen, die in die

1930er Jahre zuriickreichen. Wahrend die anderen DrehbuchautorInnen in diesem Bereich

%Balazs lebte u. a. in Wien und Moskau.

*%Zsuffa, S.321-324.

%¢bd., S.337.

I Sjehe 2.2: Filmpolitische Kommission.

*12 Zsuffa, S.358.

*Pebd., S.362.

24Gabor spielte vor 1945 in zwei Filmen mit. Seine Person zihlt aber zu dem ungarischen Film nach 1945.
2BNemeskiirty, Istvan, A magyar film térténete 1912-1963 (1965), S.213.

2"®Nemes; Papp, S.74.

" Magyar Filmlexikon, 1./2.Band.
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erstmalig titig waren®'®. Unter den in dem Zeitraum titigen Regisseuren debiitierten Félix
Mariassy als eigenstandiger Regisseur und Ranody als Co-Regisseur. Als eigenstindiger Cutter
arbeitete Mihdly Morell und als eigenstindiger Operateur im Spielfilmbereich wurde Gyédrgy
Llles tatig.

Das ausgerechnet im Bereich Drehbuch ein Bruch innerhalb des ungarischen Filmschaffens als
erstes auftrat, ist aus dem unter 2.2. dargestellten Kontext der kommunistischen Filmpolitik mit

der besonderen Gewichtung auf das Drehbuch zu erkléren.

Der die Filmanalyse betreffende Zeitabschnitt zwischen 1947 und 1949 ist gekennzeichnet durch
die Entwicklung einer beginnende mehrparteiliche, kulturelle und politische ungarische
Filmproduktion zu einem vollkommen durch den ungarischen Staat, dessen Parlament sich de
facto aus einer kommunistischen Regierungspartei zusammensetzte, koordinierten und
kontrollierten Filmindustrie. Nachdem die ungarische Filmindustrie eine kurze Phase einer freien
Filmproduktion durchlaufen hatte, wurde diese u. a. wegen der sukzessiven Machtiibernahme
durch die ungarische Kommunistische Partei bzw. aufgrund mangelnder Investitionsbereitschaft
in den ungarischen Film beendet. Die staatliche Kontrolle wurde dabei schrittweise eingefiihrt.
Zunichst durch die erstmalige Schaffung eines zentralen Organs, der OFH (Landesfilmamt),
dessen die gesamte ungarische Filmindustrie kontrollierende Organisationsstruktur in die eines
verstaatlichten Unternehmens, der MFNV, iiberfiihrt wurde. Dazu erfolgte auch eine vollstindige
Verstaatlichung aller ungarischen Filmunternehmen, die in zwei weiteren staatlichen

Unternehmen vereint wurden.

' Uber die Drehbuchautoren Laszl6 Hars und Imre Boka konnten keine biographischen Daten ausfindig gemacht
werden.
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3. Kapitel: Ungarische Filme zwischen Koalitionszeit 1947 und dem ersten Jahr der

Verstaatlichung 1949

Die politischen Ereignisse, die auch zur Verstaatlichung der gesamten ungarischen Filmindustrie
gefiihrt haben, bedingten einschneidende Verdnderungen in der Entwicklung des ungarischen
Films. Durch die Gegeniiberstellung der Filme vor und unmittelbar nach dem Beginn der
Verstaatlichung der ungarischen Filmindustrie im Frithjahr 1948 kann der Wechsel von einer
mehrparteilichen Filmproduktion der Koalitionszeit zu einem ein-parteilichen Film aufgezeigt

werden.

Die Filme bieten eine Vielzahl an Analyseebenen. Es konnen nicht alle berticksichtigt werden,
da es den Rahmen dieser Untersuchung iiberschreiten wiirde. Die Darstellung des oben
erwidhnten politischen Prozesses kann anhand der Analyse der stattgefundenen Verdnderungen
innerhalb der Beziehung zwischen dem Held und der Gesellschaft im ungarischen Film dieser
Zeit aufgezeigt werden. Die Arbeit wird sich somit auf diesen Aspekt konzentrieren. Dabei wird
eine allgemeine Entwicklung von einem individuellen fiir sich stehenden Helden, der mit der
Gesellschaft im Widerstreit steht, zum Helden der fest im Kollektiv einer kommunistischen
Gesellschaft integriert wird bzw. ist, aufgedeckt. Des Weiteren wurden die Merkmale des
beginnenden Schematismus bzw. des Pre-schematismus in den Filmen ab Friihjahr 1948

herausgearbeitet.

Unter Schematismus versteht man die Epoche des ungarischen Filmes, die eng mit der
dogmatischen Kulturpolitik der Kommunistischen Partei verbunden ist. Bei diesem Begriff
handelt es sich um eine inhaltliche Kategorie, der die vereinfachte Wiederholung von
propagandistischen Bedingungen beinhaltet®'’. Der Schematismus wird hier als Anfangsstadium
innerhalb der Filmkunst bezeichnet, das eine neue Ideologie auf gesellschaftlicher Ebene mit
einfachsten Ausdrucksmitteln bzw. einer einfachen Formsprache iibermittelt. Dabei steht beim
Filmschaffen nicht die dsthetische, sondern die ethische Wirkungsweise im Vordergrund®®. Ab
1948 wurde von der Kommunistischen Partei der Aufbau des Kommunismus auf allen
gesellschaftlichen Ebenen zu propagieren. Der Film wurde dabei als Mittel fiir die Verdnderung

221

des Bewusstseins der Massen benutzt™ . Die Phase des starken Schematismus im ungarischen

Film dauerte von 1950 bis 1953 an. Skizzenhaft kann man zusammenfassen, dass sich die

1% Nemes, Papp, S.101.
220 Nemes (1964); S.6.
2l ebd., S.41.
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wiederholenden FElemente auf die Themenauswahl, den Themeninhalt und die Charaktere
erstrecken. Im Vordergrund steht in dieser Zeit das Thema der Arbeiterschaft und der
Produktion®*. Die Analyse wird zeigen, dass bereits erste Anzeichen von schematischen

Elementen im Film der Koalitionszeit sich aufzeigen lassen.

Das dritte Kapitel wurde in zwei Abschnitte unterteilt. Der erste Teil umfasst die fiinf Filme, die
zwischen 1947 und Mérz 1948 produziert wurden, die unter den Begriff der Koalicios filmek
(Koalitionsfilme) in der Fachliteratur zusammengefasst werden. Die Analyse wird zeigen, dass
die Filme aus diesem Zeitraum eine, vergleichsweise zu der Anzahl der fertig gestellten Filme,

hohe Themen- und Perspektivenvielfalt und eine Variation von Heldenkonzepten aufweisen.

Die in Ungarn produzierten Filme ab der Verstaatlichung der ungarischen Filmindustrie zeigen
innerhalb der kommunistischen kulturpolitischen Bemiihungen zwei Haupttendenzen auf. Die
Filminhalte wurden zum einen so angelegt, dass sie die herrschaftliche Schicht Ungarns vor und
unmittelbar nach 1945 abwerteten. Die andere Strategie war die Aufwertung der Bauern- und der

Arbeiterschicht >

. Hauptsdchlich wurde die Zeit des ungarischen bzw. kommunistischen
Filmschaffens mit der Um- bzw. Abwertung des vorherigen gesellschaftspolitischen Systems
und die Aufwertung der kommunistischen Ideologie verbunden. Das zeigt sich daran, dass sich
von den in dieser Zeit zehn fertig gestellten sieben thematisch mit der Vergangenheit

224

beschiftigen™”. Aber auch in den Filmen, die sich mit der Gegenwart beschéiftigen, erhielt die

herrschaftliche Schicht eine negative Rolle.

Der Ubergang zwischen Abwertung der herrschaftlichen Schicht und der Thematisierung des
Kollektivs zeigt sich vor allem darin, dass alte Elemente des ungarischen Filmes mit den neuen
schematischen vermischt bzw. allmihlich von ihnen abgeldst werden. So werden im Jahre 1949
bereits Filme produziert, die eindeutige schematische Elemente aufzeigen, die typisch fiir den

ungarischen Film ab 1950 sind. Dies wird unter 3.2. beschrieben werden.

2ebd.., S.44.
2 Nemes (1964), S.70.
224 Nemeskiirty (1965 1), S.207.
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3.1. Der ungarische Film der Koalitionszeit zwischen 1947 und Anfang 1948

Im Rahmen dieses Unterkapitels werden fiinf Filme vorgestellt, die wahrend der letzten Phase
der Koalitionsjahre zwischen 1947 und Anfang 1948 produziert wurden. Jedes der im vorherigen
Kapitel beschriebenen Parteiunternehmen produzierte jeweils einen Film in diesem Zeitraum.
Der Film Kénnyii muzsa (Die leichte Muse) wurde vom Unternehmen der FKGP Fiiggetlen
Film, Mezei proféta (Der Landprophet) von dem zur NP gehorenden Sarlo Film, Valahol
Eurdopdban tber das Filmunternehmen Mafirt der MKP und Beszterce ostroma von der
sozialdemokratischen Orient Film produziert. Nur Enek a biizamez6krdl wurde vom privaten

Unternehmen Szdts produkcié des Regisseurs des Filmes Istvdn Széts hergestellt 2.

Der zunehmende Einfluss der MKP auf die Filmpolitik fiihrte dazu, dass drei der fiinf Filme
nicht in den Kinos vorgefiihrt wurden. Kénnyii miizsa, Mezei préféta und Enek a biizamezdkrdl
wurden nach ihrer Fertigstellung verboten und damit alle Filme der Parteien, die in Konkurrenz
zur MKP standen®”°. Die offizielle Begriindung der Verbote beginnt bei der minderen Qualitit
bis hin zu den nicht vertretbaren Inhalten. Auf diesen Punkt wird im Zusammenhang mit der
durch die Presse vertretenen Kritik und der Anspruchshaltung dem neuen ungarischen Film

gegeniiber in diesem Kapitel ndher eingegangen.

Im untersuchten Zeitraum dieses Abschnittes haben wir eine Komddie und vier Dramen
vorliegen. Ihr zeitlicher Bezug variiert. Mezei préféta und Enek a biizamezdkrdl beschiftigen
sich jeweils mit dem Schicksal eines aus dem 1.Weltkrieg in die Heimat zuriickkehrenden
Soldaten. Enek a biizamez6krdl zeigt noch die Auslaufer des 1.Weltkrieges, wihrend der Krieg
in Mezei proféta bereits beendet ist. Durch den dhnlichen dramaturgischen Ausgangspunkt bietet
sich innerhalb der Analyse ein direkter Vergleich zwischen diesen beiden Filmen an, um auch
die unterschiedlichen Bedeutungen der gesellschaftspolitischen Ebene herauszuarbeiten. Trotz

der thematischen Ahnlichkeit, unterscheiden sich die beiden Filme grundlegend®*’.

Valahol Europdban hat ebenfalls den Krieg mit seinen Auswirkungen zum Gegenstand. Im
Gegensatz zu den ersten beiden Filmen spielt die Handlung am Ende des 2.Weltkrieges. Die
Komddie Kénnyii muzsa verortet sich nur durch wenige aktuelle Beziige in die Gegenwart, ist

aber in erster Linie zeitlos. Die Handlung von Beszterce ostroma spielt im 19.Jahrhundert.

22> Magyar Filmografia — Jatékfilmek 1945-1963, S.10-17.
226 §zilagyi (1992), S.47.
2 Biro, Gyula, S.14.
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Aufgrund der unterschiedlichen historischen Themen wurde die Analyse in drei Hauptbereiche
eingeteilt. Die Komoddie wird als erstes und fiir sich selbst behandelt. Die Filme mit
Kriegsthematiken werden gemeinsam abgehandelt und zum Schluss folgt der letzte Film vor der

Verstaatlichung Beszterce ostroma.

Konnyli miizsa ist der einzige Unterhaltungsfilm im behandelten Zeitraum®®. Die einfachen,
starren Kameraeinstellungen sorgen dafiir, dass dieser Film sich im &sthetischen Stil an den
Filmen der 1930er Jahre orientiert. Thematisch kopiert er den amerikanischen Film Down to
Earth (Deutscher Titel: Eine Go6ttin auf Erden), wo ebenfalls eine Muse, aus dem Himmelreich

229 Kennzeichnend fiir den Film sind die

auf die Erde kommt, um kreatives Schaffen zu fordern
mangelnde dsthetische Filmarbeit und die einfache Handlung des Filmes, die nur wenige aktuelle
bzw. politische Beziige aufweist. Politische Anspiclungen auf die Gegenwart, werden
ausschlieBlich subtil und iiber die komischen Elemente transportiert. Ein Beispiel dafiir ist die
Szene im Film zu nennen, in der der Held Péter Anday, ein erfolgloser Komponist, den Himmel
um eine Muse anfleht, um eine ziindende Idee fiir den Schlagerwettbewerb zu bekommen, an
dem er teilnehmen mochte. Die Himmelsvertreter sind zundchst iiber die Nichtigkeit des
Wunsches emport. Dem himmlischen Ansuchen wurde allerdings ein Parteibuch beigelegt. Als
das eine Himmelswesen ein anderes fragt, welcher Partei er angehort, fliistert es ihm dieses ins
Ohr, worauf es eine erschrocken Mimik zeigt und meint, dass sie ohne Verzégerung die Muse
schicken sollen, darauf hinweisend, dass bei dieser Parteizugehorigkeit kreativer Beistand
angebracht ist. Die Partei wird nicht genannt, da es sich aber um einen von der FKGP
produzierten Film handelt, ist es naheliegend dass damit die Kommunisten gemeint sind, da
diese zwei Parteien, wie weiter oben beschriebenen wurde, in einem unmittelbaren Widerstreit
standen. Der Film beinhaltet nur wenige Anspielungen dieser Art. Der Konflikt des Helden
bezieht sich ausschlieBlich auf das Erreichen des Erfolges, um eine Frau fiir sich zu gewinnen.
Der Konflikt zwischen dem Helden und der Gesellschaft ist zwar ein sozialer bzw. deutet auf
einen gewissen Klassenunterschied hin, aber der Film kritisiert nicht diesen Umstand der
sozialen Unterschiede. Am Ende ist der Held erfolgreich, kann innerhalb der gesellschaftlichen
Schichten aufsteigen und die Frau aus der hoheren Gesellschaftsschicht heiraten Dies zeigt auch,
dass der Film sich ebenso inhaltlich an den Filmen der 1930er Jahre orientiert, wo diese
Thematik innerhalb der Meseauto-Filme, wie sie im 1.Kapitel beschrieben worden sind,

wiederholt aufgegriffen wird.

228 §zilagyi (1992), S.55.
22 Nemeskiirty (1965 1), S.194.
20 gzilagyi (1992), S.56.
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Die Bezichung zwischen den Helden und der Gesellschaft in den Filmen Mezei proféta und Enek
a buzamezokrol spiegelt die Nachkriegszeit bzw. die Koalitionszeit wider. Der Held Gdbor
Eross™! aus Mezei préféta kehrt nach dem 1.Weltkrieg zuriick in sein Dorf. Dort muss er
feststellen, dass seine Frau mittlerweile mit einem anderen Mann verheiratet ist. Er wird
auflerdem mit seinem existentiellen Ruin konfrontiert und muss sich ein neues Leben aufbauen.
Der Krieg wird ausschlieBlich durch die Heimkehr des Erdss aus den Kriegsgebieten thematisiert
und wird im Film nicht visualisiert. Darin unterscheiden sich die Filme Mezei priféta, Enek a
buzamezbkrél und Valahol Europdaban. In den letzten beiden Filmen baut die gesamte Handlung
auf den Krieg mit seinen direkten psychologischen Auswirkungen auf den bzw. die Helden auf.
In Mezei proféta dagegen wird der Neubeginn thematisiert, wihrend die Kriegsauswirkungen
vollkommen ausgeblendet sind. In Enek a biizamez6krdl sieht man die Hauptfigur Ferenc, wie er
mit seinem Freund Rokus aus der russischen Kriegsgefangenschaft flieht. Rokus stirbt auf der
Flucht. Ausgangspunkt des Filmes ist dabei, dass Ferenc sich dafiir die Schuld gibt. Anstatt
seinem Freund das letzte Stiick Brot zu geben, behilt er es fiir sich. Womit der Konflikt
zwischen Uberlebensdrang und Gewissen unmittelbar in Beziehung zum Krieg gesetzt wird. Die
Auswirkungen des Krieges werden auch durch andere Ereignisse dargestellt. Als Ferenc zu
Hause ankommt, erféhrt er, dass seine Frau von einem russischen Soldaten vergewaltigt wurde
und aufgrund einer daraus resultierenden Schwangerschaft bei einer Fehlgeburt verstorben ist.
Sowohl Eross, als auch Ferenc haben ihre Frauen verloren. Eross hat allerdings seine Frau an
den Maschinisten verloren, der die neue kommunistische Gesellschaft im Film symbolisiert. Der
Neuanfang wird mit dem Thema des Glaubens verschmolzen, um die Hauptaussage des Filmes
zu fundieren, die besagt, dass fiir den Aufbau eines neuen Lebens Vertrauen nicht ausreicht,

232 Mit Glauben ist hier ausschlieBlich der

sondern der Glaube die malgebliche Stiitze ist
christliche Glaube gemeint, der durch verschiedene Symboliken im Film gestiitzt wird.
Ausgangspunkt der Motivation von Erdss ist ein spiritueller Moment. Nachdem er zu Hause
angekommen ist und von der neuen Ehe seiner Frau erfahren hat, sitzt Erdss niedergeschlagen
vor seinem Haus. Mehrer Schnitte zeigen den Himmel von unten aufgenommen, wie sich die
Wolken zu einem Sturm verdichten. Erdss bleibt sitzen und wird vom Regen durchnésst. Diese
Aufnahmen erfolgen durch die Vogelperspektive. Er wird von oben gezeigt, wie er in den
Himmel schaut. Dies visualisiert eine Verbindung zwischen ithm und einem {ibergeordneten

Prinzip. Der religiose Moment erfolgt, worauf sich sein Gesicht aufhellt. Dies stimmt mit den

Aufnahmen des abziehenden Sturms, der durchldssig werdenden Wolkendecke und dem

21 Erss bedeutet auf Ungarisch stark. Die Wahl des Namens ist somit symbolisch.

22 §zilagyi (1992), S.52f.
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Durchbrechen der Sonnenstrahlen iiberein. Diese Szene visualisiert den inneren Prozess von
Eross, von der vom Schicksalsschlag ausgeldsten Niedergeschlagenheit bis zur religiosen
Erleuchtung. Diese Erkenntnis wird durch die Eingebung ausgelost mit dem Kauf eines Esels
einen Neuanfang machen zu konnen. Der Esel gehort zu den christlichen Symboliken im Film,
was durch Eross Aussage ,,... A hitet jelenti, meg a munkat. A hitet mert Krisztus dllata volt.
Munkat, mert aki az életet ujra kezdi, az kezheti egy szamarral...” (,,...Er [der Esel] bedeutet
Glauben und Arbeiten. Glauben, weil er das Tier Christus war. Arbeit, weil, wer ein neues Leben
anfangen will, soll es mit einem Esel tun. ...*) verdeutlicht wird. Zum einen bedeutet der Esel
die Hoffnung, zum anderen als Tier Christis die Verbindung zum christlichen Glauben. Die
religiosen Inhalte des Filmes stehen im Gegensatz zur kommunistischen Propaganda, die sich u.
a. unmittelbar gegen die christliche Kirche stellt. Wie spiter noch im Zusammenhang mit dem
Film Enek a biizamezékrél aufgezeigt wird, nimmt innerhalb der kommunistischen

Umbewertung der Vergangenheit die Kirche einen besonderen Platz ein.

In Enek a bizamezékrél wird die Riickkehr eines Soldaten aus dem Krieg thematisiert. Das
Hauptmotiv des Filmes beinhaltet nicht wie bei Mezei proféta den Neubeginn mit Ausblendung
der Kriegsthematik nach dem Krieg, sondern eben grade die unausloschbare, zerstorerische
Wirkung des Krieges auf die menschliche Seele. Auch in diesem Film spielen religiose Elemente
eine Rolle. Im Unterschied zum Film Mezei prdféta haben die religiosen Elemente im Film nicht
die Aufgabe den christlichen Glauben zu propagieren. Vielmehr steht fiir den Regisseur Istvdn
Széts durch die Thematisierung der Wirkungskraft des Krieges auf das personliche Leben, die
Tragddien verursachenden historischen-gesellschaftlichen Briiche und den damit verbundenen
Uberlebenskampf, im Mittelpunkt des Filmes. Innerhalb dessen interessierten ihn der
Uberlebenswillen und die daraus resultierende menschliche Kraft. Sein Ausgangspunkt ist hier
die Einheit des Menschen und der Natur, durch die der Kreislauf des Lebens und des Todes
symbolisiert wird. Der Krieg ist dabei die Instanz, die diese Symbiose zerstort™*. Dies wird
durch die von Ferenc vermeintlich begangene Siinde, Rokus das lebenserhaltende Stiick Brot
verweigert zu haben, und seine Reue inhaltlich dargestellt. Alle Ereignisse des Filmes resultieren
aus diesem Motiv. Auch die Glaubenselemente. Glaube bedeutet aber hier nicht christlicher
Glaube, sondern der Selbstverlust, der Wunsch nach einer Linderung der seelischen Qualen im
Hintergrund der Kriegsauswirkungen auf die Menschen. Diese Visualisierung erfolgt in Enek a

buzamezokrol ebenso durch naturalistische Darstellungen. Mit dem Schicksalsverlauf von Ferenc

33 Fazekas, Pintér (1988), S.49.
3% Fazekas, Pintér (1998), S.83f.
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und allen anderen Charakteren werden Naturbilder verbunden, die sich nach dem Verlauf der
Jahreszeiten orientieren. Dadurch erhilt der Film seine stark mystische Wirkung®®. Die
Vorwiirfe seitens der Kommunisten, dass der Film klerikal wére, beziehen sich u. a. auf die
Anfangsszene. Dort sieht man wie eine Prozession von Dorfbewohnern, die von einem
Geistlichen mit Kreuz angefiihrt, iiber ein Feld gehen. Diese Szene stellt die im Friihling
traditionell stattfindende Korntaufe dar, welche hier symbolisch fiir die Grundlage des neuen
Brotes steht. Zeitlich geschieht dies im Jahre 1915, wihrend des 1.Weltkrieges. Diese
Darstellung wird durch dunkle Landschaftsbilder in die nachfolgenden Jahre iiberfiihrt. Man
sieht in einer stiirmischen herbstlichen Ddmmerung alte Menschen, Frauen und Kinder auf dem
Feld arbeiten. Rokus Frau Etel steht ebenso mit ihrer Tochter auf dem Feld. Diese fragt, wann ihr
Vater nach Hause kommt. Die Mutter hebt den Blick zum Himmel und schaut Zugvogel
hinterher. Der Flug der Vogel verbindet diese Szene mit der nichsten, in der ein in Schnee
steckender Stacheldrahtzaun zu sehen ist. Davor stehen zwei Miénner, Ferenc und Rokus. Im
ndchsten Moment sieht man nur eine erfrorene Hand, die nach einem Stiick Brot greifend,
erstarrt. Die ndchste Szene zeigt das vorherige Feld im Sommer. Die Ernte symbolisiert das
Kriegsende. Die Menschen freuen sich vor dem Hintergrund einer sommerlichen Kulisse. Der
nichste Schnitt zeigt weinende alte Frauen, die den Tod von Ferenc Frau Piros, beweinen, und
das Schicksal ihres zuriickgelassenen Sohnes betrauern. Ferenc Riickkehr erfolgt in einer
vorwinterlichen Kulisse. Er findet seinen Sohn Péterke bei den Eltern von Rokus, die ihn
aufgenommen haben, und erfahrt vom Schicksal seiner Frau, widhrend er ihnen die Botschaft
vom Tod Rokus iibermittelt. Im Friihling des darauf folgenden Jahres kommen Etel und Ferenc
zusammen. Im Hintergrund des Sommers symbolisiert die gemeinsame Ernte, das Gliick der
neuen Familie. Im Friihherbst ertrinkt Péterke im Sumpf. Durch die dort befindlichen Pappeln,
die vom Wind heftig umher geworfen werden und den bedrohlich wirkenden Himmel sieht man
die blithenden Obstbdume, die den Friihling kennzeichnen. An diesem Tag wird der Sohn von
Etel und Ferenc Matyika geboren. Zeitgleich erreicht Ferenc eine Nachricht vom tot geglaubten
Rokus. An einem spatsommerlichen Tag beichtet Ferenc Etel seine Siinde, worauthin man sie,
erst im herbstlichen, dann im winterlichen Umfeld, bei einem Marienbild am Fenster des Hauses
sitzen sieht. Das Wissen dariiber, dass Ferenc ithren ersten Mann Rokus beinahe in den Tod
getrieben hat, treibt sie in die Fiange einer Sekte. Spiter begeht Etel in einer Vollmondnacht
Selbstmord. Die Erde ist auf symbolischer Ebene die Leben gebende Instanz. Zahlreiche
Aullenbilder werden aus einer unteren Kameraperspektive gezeigt. Es handelt sich dabei um die

Perspektive der Erde. Innerhalb dieser Bedeutung miissen auch die christlichen Elemente des

33 Fazekas, Pintér (1988), S.49.
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236 Die so

Filmes eingeordnet werden. Uber sie wird das Symbol des Lebens iibermittelt
genannte csordakut jelenet (Trinkebrunnen-Szene) wurde von der damaligen Filmkritik als
klerikal angesehen. In dieser Szene wird die Sekte, der Etel zum Opfer fillt, gezeigt. Im Wasser
des Brunnens sieht Efel/ die heilige Maria, die ihr Visionen zukommen ldsst. Die Seherin und
Sektenfiihrerin zieht aus Efels Visionen einen materiellen Nutzen, indem sie die anderen
Menschen dazu bewegt fiir Maria Lebensmittel zu sammeln. Was ihr auch gelingt. Die
Auslegung dieser Darstellung kann ebenso als Kritik an real existierenden Sekten gesehen

2
werden >*7

, wie auch als Krittk an religiosen Gruppen, die die Verzweiflung und
Leichtglaubigkeit threr Anhdnger zur eigenen materiellen Bereicherung ausniitzten. Die Szene
zwischen einem Arzt und Ferenc bestdrkt diese Interpretation. Der Arzt sagt zu Ferenc: ,,...

(13

Ertelemre van sziikség, tuddsra. ... (... Sinn wird gebraucht, Wissen. ...“). Dies zeigt auch,
dass hier nicht wie in Mezei proféta die Meinung iibermittelt wird, dass die Menschen den
Glauben brauchen, sondern dass sie von ihrer Unwissenheit befreit werden miissen, um zu lernen

mit den Tragddien ihres Lebens umgehen zu konnen **®.

In Mezei proféta wird die
Vorbildfunktion der Religion durch verschiedene Elemente bestétigt, verstirkt bzw. getragen.
Durch die Figur des Pilgers wird Erdss christlicher Idealismus im dorflichen Umfeld weiter
getragen. In einem Dialog zwischen ihnen fragt der Pilger nach der Motivation Erdss. Dieser
erzdhlt ihm, dass er auf der Schwelle seines Hauseinganges gesessen hitte, liberlegend, was zu
tun wiére, als etwas in seinem Herzen ithm sagte, er solle einen Esel kaufen und ,, ... keszd egy uj
életet, hittel és legalul, ahol ebben a rontott vilagban egy vesztett népnek és vesztett embernek
kezdeni kell. Lélek légy és szabadsag ...* (,,...fang ein neues Leben an, mit Glauben und von
unten, da wo ein besiegtes/ verlorenes Volk, ein besiegter/ verlorener Mensch in dieser
verdorbenen Welt beginnen muss. Sei Seele und Freiheit! ...*). Durch diese Szene wird das
Erleuchtungsmoment von einem &dulleren Gespriach bestétigt. Der Pilger fiihlt sich von Eross
inspiriert und wird sein Anhédnger. Mit einem groflen Kreuz verkiindigt er Erdss Botschaft in der
dorflichen Umgebung. Diese bildliche Darstellung macht aus Erdss eine Jesusfigur. Andere
Figuren, wie der neue Mann seiner ehemaligen Frau, der Dorfrichter und sein Vize sind so
gestaltet, dass sie der ideologische bzw. spirituelle Gegenpol zu Erdss sind. Der Richter kommt
zu Eréss, um ihm den Esel zu verbieten. Begriindung dafiir ist, dass sein Esel und sein neues
Verhalten, die Einheit des Dorfes storen wiirden. Die Opposition zwischen dem religidsen Eross
und der Dorffithrung bzw. der neuen Ideologie des Dorfes wird durch die Szene zwischen Erdss

und dem Maschinisten, dem neuen Mann seiner Frau, hervorgehoben. Der Maschinist kommt zu

230 ebd., S.50f.
27 Fleischer, S.12.
238 Fazekas, Pintér (1988), S.52f.
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Erdss, um thm anzubieten, dass er ihn an den Maschinen ausbildet, um aus thm einen Menschen
zu machen. Woraufhin Eross ihn fragt, ob er aus sich schon einen Menschen gemacht hitte. Es
stellt sich heraus, dass Erdss nur einen Drittel des Ertrages als Gehalt fiir sich behalten konnte.
Dies beantwortet er mit dem Satz: ,,... Embert mondtal. De te szolgat akarsz csinalni belolem...
(5»...Du hast Mensch gesagt. Du aber willst einen Diener aus mir machen...”). Es folgt eine
schrége, seitliche Aufnahme in Opposition zum Maschinisten auf den Freund Eross Nikita, der
mit strenger Korperhaltung und Stimme bestimmt sagt ,,... Szolgdk nem lesziink! ... (,,...
Diener werden wir nicht sein! ...*). Dies ist die stirkste antikommunistische Aussage im Film,

die sich eindeutig gegen die kommunistische Auffassung von Arbeit stellt. Der Film kritisiert

damit die zeitgendssischen politischen Verhéltnisse.

Der Film Valahol Eurépdban beschiftigt sich ebenso wie Enek a biizamezkrél mit den
Auswirkungen des Krieges. Wobei ein zentraler Aspekt in diesem Film ist, auf welchen
Fundamenten man eine neue Gesellschaft aufbaut. Die gegenwértigen politischen Verhéltnisse
werden in beiden Filmen nicht thematisiert. Beide Filme zeigen die Auswirkungen des Krieges
auf die menschliche Seele. Der Regisseur Radvdnyi thematisiert verwaiste und hungernde
Kinder, die irgendwo in Europa auf den Landstralen herumstreunen. Im Mittelpunkt des Filmes
stehen das Schicksal dieser Kinder und die Auswirkung des Krieges auf ihr junges Leben bzw.
auf die nachfolgende Generation. Dies wird durch die Anfangsszenen deutlich. Durch schnell
abfolgende Montage werden die durch die Kriegshandlungen verursachte Zerstorung und der
Tod visualisiert”®’. Nach mehreren Aufnahmen, die die Kinder auf staubigen, verlassenen
StraBBen zeigen, im Hintergrund karger Landschaften, hort man die Off-Stimme des spiter im
Film auftretenden Dirigenten Péter Simon sagen ,, ... Filmet a névtelen gyerekeknek ajanjjuk.
Azok a gyerekeknek, akinek ez volt a sorsuk a torténelem ido orszagutjain. ... (,,... Wir
widmen den Film den namenslosen Kindern. Den Kindern, deren Schicksal die Landstrassen
dieser historischen Zeit waren. ...“). Danach folgt eine schnelle Abfolge von verschiedenen
Bildern, die das Schicksal der Kinder vorstellt. Man sieht einen Jungen auf einem Hiigel. Es
folgt ein Schnitt auf Landschaftsbilder, die durch die Gerdusche eines Flugzeuges begleitet
werden, dann sicht man Bomben Héauser zerstéren. Das Kind rennt zu einem zerstorten Haus und
betritt es. Man sieht sein Gesicht, das durch die Uberblendungstechnik in Beziehung mit dem
Bild von marschierenden Soldaten gesetzt wird, das wiederum iiberblendet wird durch eine
Eisenbahnpfeife, die sofort wieder auf das nichste Bild verweist. Im Folgenden wird die Wand

eines Zuges gezeigt, auf der die Aufschrift ,, Deutsche Reichsbahn Miinchen‘ steht, auf die der

3% Nemes (2000), S.58.
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Schatten eines Soldaten mit hochgehaltenem Maschinengewehr fillt. Schnitt auf ein kleines
vergittertes Zugfenster, hinter dem man ein Kind und partiell zwei Erwachsene sieht. Schnitt auf
einen Soldaten von hinten, wie er die Wagentiir verschlie3t, darauf folgt ein Schwenk auf die
stehenden Réder des Zuges, die sich nun in Bewegung setzen. Es folgt eine Kameraeinstellung
die den vorbeifahrenden Zug von Nahem zeigt. Es fliegen verschiedene Aufschriften vorbei, wie
erneut die der Deutschen Reichsbahn oder der MAV Hungdria (Magyar Allam Vasat/ Staatliche
ungarische Eisenbahn), das die Verbindung der deutschen Besatzung in Ungarn und dem
ungarischen Staat innerhalb der Transporte der jlidischen Bevdlkerung in die
Konzentrationslager visualisiert. Schnitt auf das vergitterte Fenster, das gedffnet wird. Die
Erwachsenen werfen das Kind aus dem fahrenden Zug, es landet unsanft neben den
Eisenbahnschienen und schaut dem Zug hinterher. Im néchsten Bild sieht man seitlich von unten
gefilmte hochgehaltene Maschinengewehre. Es folgt ein Schnitt auf die, ebenfalls von schrig
unten gefilmten, entsetzt schauenden, Gesichter von Ménnern. Die Kamera fahrt seitlich an diese
thnen vorbei. Der ndchste Schnitt erfolgt auf ein junges Midchen, das aus einem Gebdude

“«

kommt und ,, ... Apukal...“ (,,... Vati.!...”.) schreit. Ménner werden erschossen und fallen in eine
Grube. Das Miadchen schlieBBt die Augen, sagt nun leise ,,...Apuka... “, Tranen rinnen iiber ihr
Gesicht. Erneute Uberblendung auf marschierende Soldaten. Uberblendung auf eine
Alarmanlage. Man hort den Alarm. In schneller Abfolge werden Einzelbilder von einem leeren
Vergniigungspark gezeigt. Ein anderer Junge lduft auf die Kamera zu. Schnitt auf ein
schieBendes Militdrflugzeug, wihrend der nichste auf die laufenden Beine des Jungens erfolgt,
erneute Maschinengewehrsalve, der Junge krabbelt auf den Boden. Schnitt auf den Flieger.
Schnitt auf den Jungen, der vor Angst zitternd nach oben schauend, riickwérts in ein
Gruselkabinett hineinlduft. Ein Musikgerét springt an, wodurch die Musik anfingt zu ertdnen.
Man sieht die Angst des Jungen durch seine Korperhaltung. Diese korrespondieren mit den
Schnitten auf einzelne Schauergestalten bzw. Schauerdarstellungen u. a. siecht man die
Wachsfigur Hitlers. Die Puppen fangen Feuer. Die Hitlerwachsfigur fangt an zu schmelzen,

schwarze Fliissigkeit rinnt liber das Gesicht Hitlers. Dazwischen immer wieder Schnitte auf den

verdngstigen Jungen.

Die Gruselfiguren, deren Gesichtsziige zur Unkenntlichkeit schmelzen symbolisieren den
Krieg **° und seine Verursacher. Sie werden nicht niher personifiziert. Von den sich
wiederholenden Uberblendungen die marschierenden Soldaten, sieht man nur die Unterkdrper.

Den Soldaten der die Wagentiir des Zuges, der die Deportierten transportiert, schlieB3t, sehen wir

0 S7ilagyi (1992), S.44f.

54



nur von hinten. Ein anderer Soldat wird nur durch die Visualisierung seines Schattens an der
Wagentiir gezeigt. Auch die Soldaten, die die Ménner erschieBen, sieht man nicht.
Stellvertretend fiir sie stehen die hochgehaltenen Maschinengewehre und die horbaren tétenden
Schiisse. Die Flugzeuge werden ebenso nicht mit Individuen verbunden. Entweder hort man sie
oder man sieht sie von weitem. Von ihnen geht immer eine Gefahr aus, die Zerstdrung zur Folge
hat. Die einzigen lebendigen Gesichter, von den Kindern abgesehen, sind von Erwachsenen, die
entweder mit dem Zug in den sicheren Tod fahren oder erschossen werden. Die einzigen
Verursacher bzw. Triager des Krieges, deren Gesichter man sieht, sind eben diese Gruselfiguren
aus Wachs und anderen Materialien. Die Figur Hitlers ist mit der Zahl 39 versehen. Das Jahr als
Nazi-Deutschland Polen {iberfallen hat und damit den Zweiten Weltkrieg begonnen hat. Durch
das Zeigen Hitlers werden alle vorherigen gesehenen Bilder in den Kontext des 2.Weltkrieges
zusammengebunden. Hitlers Gesicht steht hier stellvertretend fiir die Unmenschlichkeit dieses
Krieges, die Toten und die Zerstérung. Die Darstellungsweise des Feindes und der Erwachsenen
dienen der Beschreibung des Umfeldes, das die Kinder zu Waisen gemacht hat. Das Radvanyi
mit dieser Darstellungsweise diesen Effekt erzielen wollte, zeigt auch, dass er bestimmte Details
und Szenen, die das Drehbuch vorgegebenen hatte, verdndert bzw. ausgelassen hat. Die
Bekanntmachung, die die Bevdlkerung vor den verwilderten, hungrigen Kindern warnt, die in
der Gegend pliindern, rauben und gewalttitig sind, wird im Drehbuch durch eine

Radiomitteilung, und damit durch eine menschliche Stimme vermittelt**'

. Damit hitte der Krieg
eine menschliche Stimme bekommen, was aber das vorherige Konzept gestort hétte. Aullerdem
beinhaltete die urspriingliche Drehbuchversion Informationen, die fiir die Darstellung des
psychologischen Hintergrundes irrelevant gewesen wiren. Im Film wird die Bekanntmachung,
auf die notwendigsten Informationen reduziert, durch ein Papier auf einem Brett visualisiert.
Dabei wird der Begriff Kinder durch Vagabunden und Pliinderer ersetzt. Der seelische Zustand
der Kinder wird dadurch in Kontext zu einem verstdndnislosen Umfeld gesetzt, um ithr Verhalten
verstdndlich zu machen. Wobei die Unmenschlichkeit des Krieges hervorgehoben wird. Die
politischen und gesellschaftlichen Hintergriinde des Krieges werden nicht thematisiert. Es gibt
nur wenig Text in diesen Szenen. Die Abwesenheit der Sprache bedeutet, dass eine erkldrende
Instanz fehlt. Der Zuschauer muss seine eigenen Riickschliisse ziehen. Aber es wird noch ein
anderer Effekt durch diese Darstellungsweise erzielt. Aufgrund des Fehlens der Erkldrungen und
das ausschlieBliche Zeigen der Auswirkungen des Krieges visualisiert der Film die Perspektive

eines Kindes, das nur die Zerstorung und den Verlust sehen kann, und keinen Sinn fiir

iibergeordnete Zusammenhinge hat. Wie in Enek a biizamez6krél wurden in diesem Film in den

! Balazs, Fejér; Radvanyi; Méridssy, S.46.
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Anfangsszenen viele Aufnahmen von unten gemacht. In Valahol Europaban symbolisiert die

kindliche Persektive die Geschehnisse.

In den folgenden Szenen wird das Zusammentreffen der Kinder gezeigt. Auch hier sprechen die
Bilder fiir sich und es gibt wenig Text. Die dngstlichen Kinder, die aus dem Hintergrund der
ersten gezeigten Szenen kommen, siecht man nun als gewalttétige, skrupellose Personen. Sie
rauchen, klauen, trinken wie Tiere aus einer Pfiitze und ermorden einen Menschen ohne
Anzeichen dafiir, dass dies unmoralisch fiir sie wére. Die Bilder des Krieges dienen als
psychologische Erkldrung fiir das Verhalten der Kinder. Dies zeigt auch die Szene, in der die
Kinder an einem Baum vorbei gehen, an den drei Menschen an Stricken hingen. Sie halten an
und betrachten das Ganze emotionslos. Ein Junge zieht einem der Toten sogar die Schuhe von
den Fiilen, um sie anzuziehen. In der kurz danach folgenden Szene, erwiirgen sie den Chauffeur
eines Transporters, nachdem sie ithn aus dem Wagen ziehen, fragen sich die Kinder, was sie mit

“«

der Leiche machen sollen, worauf ein Junge ausruft ,, ... Akasztjuk fel! ...” (,,.... Hingen wir ihn
auf! ...), das wiedergebend das er gesehen hat. Es findet dadurch eine Ubertragung von
zerstorerischem Handeln statt, von der Krieg fithrenden Generation auf die Nachfolgende. Es
thematisiert den Neuanfang nicht wie Mezei proféta unter der Ausblendung des Krieges und

seiner Wirkung, sondern gerade eben im Hintergrund dessen.

In Valahol Eurdpdban gibt es neben den Kindern eine weitere Figur, deren Beziehung zur
Gesellschaft mit den der Kinder korrespondiert. Dabei handelt es sich um den international
anerkannten Dirigenten Péter Simon, der sich auf eine verlassene Burg, fern von den
Kriegshandlungen und der Gesellschaft, zuriickgezogen hat. Ahnlich wie Erdss hat er eine
zukunftsweisende Funktion im Film, allerdings stiitzen sich seine Charaktereigenschaften nicht
auf eine christliche Moral, sondern auf humanistische Werte. Mit thm wurde erstmalig im

ungarischen Film ein humanistischer Held eingefiihrt>*

. Er symbolisiert die vom Krieg
verdringten humanistischen Werte*”. Dies wird durch ein Gesprich zwischen ihm und den
jungen Péter, dem Anfiihrer der Gruppe, deutlich, als dieser ihn fragt, warum er sich als
beriihmter Mensch auf einer Burg versteckt. Simon antwortet ihm, ,, ... Mert oda lent a vilagban
még nagyon nagy a zaj. Nem igen hallanak a muzsikat. Majd egyszer késobb, ha majd ujra csend

73

lesz. ...." (,,... Weil da unten [die Burg steht auf einem Hiigel] in der Welt, der Larm noch sehr

2 Karcsai Kulesar (1975), S.46.
3 Szilagyi (1992), S.43.
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laut ist. Sie wiirden die Musik nicht horen. Irgendwann spiter dann, wenn wieder Stille

herrschen wird. ...«.).

Die Begegnung der Kinder mit Simon léasst sie ein Zuhause und Vertrauen finden. Er ist der
einzige im Film der sie mit Respekt behandelt und ihnen Vertrauen entgegen bringt, obwohl sie
ihn tberfallen und gefesselt haben und ihn toten wollten. Als die Kinder am néchsten Morgen
entdecken, dass einer der Jungen ihn befreit hat, gehen sie davon aus, dass Simon sie bereits
verraten hat. Dieser kommt jedoch mit Lebensmitteln zuriick und begrii3t sie mit ,, ... Jo napot,

I3

uraim. ...“ (,... Guten Tag, meine Herren. ...*“.). So zeigt er seinen Respekt den Kindern
gegeniiber. Der junge Péter fragt ihn, ob er sie verraten hitte. Simon antwortet: ,,...Nem a
szokasom hazudni. Azt mondtam, hogy gyerekekkel nem talalkoztam. Csak csavargokkal. ...*
(55 --»... Es 1st nicht meine Art zu liigen. Ich habe gesagt, dass ich keine Kinder getroffen habe.
Nur Vagabunden. ....“). Spiter fragt ihn ein anderer Junge, ob er auch ein Vagabund wire. Er
sagt darauf: ,,... Persze, hogy csavargo vagyok. Mint ez a sok, sok ember, akinek menekiilni
kellett, mert bantottdk valahol oket. ... (,,... Selbstverstindlich bin ich ein Vagabund. Wie diese
vielen, vielen Menschen, die flichen mussten, weil man ihnen irgendwo Leid zugefiigt hat. ...*).
Mit diesen Aussagen zeigt Simon, dass er sich mit threm Schicksal identifizieren kann und dass
er ein tiefes Verstindnis dafiir hat. Er schafft durch sein Verstidndnis und seine Geduld im Laufe
des Filmes eine Vertrauensbasis zu den Kindern. Simon zeigt ithnen, dass man nur mit
gemeinschaftlicher Arbeit und Verteidigung der humanistischen Ideale eine neue Gesellschaft

244

schaffen kann™". Durch seine Musik, Gespriche und seine Geduld vermittelt er dies den

Kindern.

Der letzte vor der Verstaatlichung der ungarischen Filmindustrie produzierte Film war Beszterce
ostroma*®. Es war der erste Versuch nach 1945, einen Kostiim- und Historienfilm zu machen.
Die Handlung spielt im 19.Jahrhundert. Der Graf Istvan Pongracz lebt abgeschottet in seiner
Burg, wihrend er alle gesellschaftlichen Verdnderungen und Gesetze ignoriert. Er will seine
Werte und Traditionen konservieren, in dem er sich seine eigene Welt mit seinen eigenen
Gesetzen innerhalb der Burgmauern bewahrt. Eine Person die zuriickgezogen in einer Burg lebt,
dies erinnert an den Simon aus Valahol Eurdpads. Aber diese zwei Charaktere unterscheiden sich
vollstandig durch ihre Motivationen. Wihrend sich Simon zuriickgezogen hat, um auf die Zeit zu

warten, in der der Krieg beendet sein wird und er mit seinen humanistischen Idealen wirken

2% Nemes (2000); S.58.
5 Nemeskiirty, Istvan, A magyar film torténete 1912-1963, S.194.
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kann, will Pongrdcz die auBerhalb der Burgmauern stattfindenden Entwicklungen verhindern®*.

Die dullere Welt ist sein Feind, den er mit Unverstidndnis und Ignoranz begegnet. Die Geschichte
eignet sich aus diesem Grund fiir eine negative Darstellung der alten reaktiondren Welt**’. Es ist
der erste Film, einer Reihe von Filmen aus den Jahren 1948/49, die versuchen die alte
herrschaftliche Schicht zu diffamieren. Dabei gibt es in dieser vorschematischen Phase des
ungarischen Filmes zwei Arten der Abwertung der Vergangenheit. In der ersten
Herangehensweise wird sich ausschlieBlich auf die Diffamierung der Vertreter des alten
gesellschaftspolitischen Systems konzentriert. Die andere Diffamierung der Vergangenheit
erfolgt im Hintergrund der Aufwertung der neuen kommunistischen Ordnung, wie es die
Analyse der Filme nach der Verstaatlichung und 1949 zeigen wird. Beszterce ostroma gehort in
die erste Gruppe von Filmen, da er nur die alte Welt kritisiert, ohne eine neue, kommunistische

Gesellschaft als Alternative aufzuzeigen.

Weshalb der sozialdemokratische Film Beszterce ostroma schematische Propagandaelemente
enthélt, ldsst sich aus dem Umstand erkldren, dass der Film erst am 18.08.1948 uraufgefiihrt
wurde, damit nach dem Zusammenschluss der MKP und SZDP zur neuen Partei der MDP bzw.
nach dem Entstehen des OFHs (Landesfilmamt), wie unter 2.2. beschrieben worden ist. Zudem
standen die Filmunternehmen, wie ebenda beschrieben, ab April 1948 unter der Leitung des
Landesfilmamts und so konnte auf diesen Film bereits ein direkter politischer Einfluss ausgetibt

werden.

Von diesem Film sind zwei Versionen vorhanden. Die zweite Version wurde erst am 23.07.1955
aufgefiihrt,”*® als die schematische Hochphase des ungarischen Filmes bereits iiberwunden war.
Fiir die Analyse konnte nur diese Version gesichtet werden. Durch das vorliegende Drehbuch
und anderen Quellen konnten die Anderungen eruiert werden. Demnach wurde aus der zweiten
Version eine erkldarende Instanz vollstdndig herausgeschnitten. In der ersten Version wurde ein
die Handlung begleitender Dialog zwischen einem Lehrer und einem Schiiler hinzugefiigt. Der
Schiiler liest die gleichnamige Romanvorlage von Kd/mdn Mikszdth und interpretiert sie
zunéchst auf eine traditionelle literaturwissenschaftliche Weise. Das Gesprach zwischen Lehrer
und Schiiler interpretiert den Inhalt sukzessive progressiv und transportiert dadurch

unmissverstidndlich eine Sichtweise, die der Zuschauer von der Handlung und vor allem von

% Deak (1985), S.22.
7 Szilagyi (1992), S.59.
¥ Deak (1985), S.21.
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Pongrdcz iibernehmen soll*”. Im Folgenden wird aufgezeigt, auf welche Art dies getan wurde

und weswegen diese Randhandlung notwendig war.

Der Riickzug der Figur Pongracz im Roman von Mikszath begriindet sich auf seinem Kampf
gegen die gesellschaftlichen Entwicklungen im Hintergrund eines neu entstandenen
Kapitalismus. Er nimmt jede Gelegenheit wahr die offentlichen Institutionen ldcherlich zu
machen. Seine Charakterziige variieren von Gemiitlichkeit, Gutmiitigkeit bis hin zu Brutalitét,
Berechenbarkeit und sogar Sadismus. Pongrdcz ist im Roman eine widerspriichliche Figur,

dessen Handeln erklart wird, anstatt sie zu verurteilen”’

. Die Figur des Grafen weist ebenfalls
Widerspriichlichkeiten auf, die sich aber zum Teil von der Romanvorlage unterschieden. Seine
Motivation wird durch die Szene formuliert, in der Pongracz Kdrolyka, den vermeintlichen
Geliebten seiner Burgfrau Estella, kopfen lassen will und seine zwei Bediensteten ithn davon
abraten. Er sagt: ,, ... Oriiltek vagytok, mint gondoltok, miért élek itt ebben a varba. Azért mert a
magam torvénye szerint akarok élni és nem a vilag térvénye szerint. Meg véddem azt, ami az
enyém. ...." (,,... Ihr seid verriickt, was glaubt ihr, warum ich hier in dieser Burg lebe. Es ist weil
ich nach meinem Gesetz leben will und nicht nach den Gesetzen der Welt. Ich verteidige das,
was meins ist. ....“.). Betrachtet man den politischen Kontext dieses Filmes konnte dies als eine
Aussage von einer Person kommen, die sich grundsitzlich keine Einmischung in seine
Lebensweise durch eine Obrigkeit erlaubt. Zumindest zeigt diese Szene, dass es sich nicht um
einen verriickten Menschen handelt, der sich iiber sein eigenes Handeln nicht bewusst ist. Alle
anderen Szenen dagegen zeigen Pongrdcz als eine Person, die die duflere Welt und seine
unmittelbare Umgebung nicht wahrnimmt. Jede Begegnung und jedes Ereignis baut er
unverziiglich in eine Phantasiewelt ein, die ithn mit dem 17. Jahrhundert verbindet. Als zwei
Steuerbeamte in die Burg kommen, um die Steuern einzutreiben, behandelt sie Pongracz als
Gesandtschaft. Seine ihn umgebenden Bediensteten spielen als Untertanen in dieser Vorstellung
mit. Pongrdcz hat eine brutale Art, die sich durch eine aggressive Kommunikation zu den
Untertanen und Besuchern ausdriickt. Er tituliert sie als Hunde und befiehlt ihnen, sich vor ihm
hinzuknien. Aber gerade durch das Verhalten der ihn umgebenden Menschen werden seine
negativen Figenschaften relativiert. Zwei Diener sind stdndig darum bemdiiht die Scheinwelt
aufrecht zu halten. Die Steuerbeamten lassen sie in Kostiime stecken, damit sie sich der Welt der
Burg anpassen konnen. Der Bemiihung die Welt des Grafens aufrecht zu erhalten, steht die

allgemeine Belustigung liber dessen Wahnwelt gegeniiber.

9 §zilagyi (1992), S.59.
% ¢ebd., S.9.
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Die Lacherlichkeit seiner Figur wird auch durch andere Figuren der Aullenwelt thematisiert. Ein
wichtiger Ort dafiir ist das Arany bdrdny (Goldene Lamm), ein Gasthaus, in dem sich die
gesellschaftliche Elite des Ortes Zsolna trifft. Auch dort ist Pongrdcz Gesprichsthema. Eine
Herrenrunde macht sich iiber ihn lustig. Mit in der Runde sitzt Oberst Pongrdcz, ein Verwandter
des Grafen, dieser relativiert die erwdhnten Sachen, in dem er sagt: ,,... Olyan a Prongrdcz
torténete, mint a mély géges kut. Aki belenéz, erds fejének kell legyen, hogy meg ne széldiiljon.
Hat Istvannak nincs nagyon erds feje és nagyon mélyen belenézed. ...* (,,... Die Geschichte der
Familie Pongracz ist wie ein tiefer kehliger Brunnen. Wer reinschaut, braucht einen starken
Kopf, damit er nicht den Verstand verliert. Nun, Istvan hat keinen starken Kopf und er hat sehr
tief hineingeschaut...”). Es folgt eine Nahaufnahme auf das Gesicht des Obersts, der
nachdenklich schaut. Die Aussage erkldrt den Hintergrund von Pongrdacz und schafft fiir ithn
Verstindnis. Durch das Verstindnis des Obersts wird ein Zugang zu der Person des Grafen
geschaffen. Dadurch fillt es schwer die Figur des Pongrdczs eindeutig einzuordnen. Auch durch
sein Verhalten Frauen gegeniiber, wird die Widerspriichlichkeit der Figur verstirkt. Estella
gegeniiber, die er heiraten will, damit die Burggesellschaft endlich eine Burgfrau bekommt,
verhélt er sich grob und desinteressiert. Sie ist nur in der Funktion der gesellschaftlichen Position
als Ehefrau relevant. Als Estella sich thm auf sexuelle Weise ndhern will, bewertet er ihr
Verhalten als Zeichen dafiir, dass sie gesundheitliche Probleme hat. Er versteht weder die
zwischengeschlechtliche Korpersprache, noch reagiert er im Geringsten sexuell auf sie. Als
Estella mit Kdrolyka nach Beszterce flieht und Pongrdcz gegen den Ort in den Kampf ziehen
will, um seinen ,,Besitz“ einzufordern, wird er in Zsolna aufgehalten. Dort wird ihm eine Geisel
angeboten, die solange bei ithm bleiben soll, bis sie ihm Estella aushdndigen kénnen. Als er
Apolka erblickt, sieht man seine emotionale Seite. Sie behandelt er liebevoll, und er will sie als
Tochter adoptieren. Als er von ihrer Verlobung mit Mildn erfahrt, reagiert er im Gegensatz zum

Betrug von Estella mit Kdrolyka sehr emotional auf diese Nachricht.

Bei den Figuren von Baron Behenzi und seinem Sohn Kdrolyka ist innerhalb der Darstellung der
herrschaftlichen Schicht folgendes zu beobachten. Beide sind nahezu mittellos und sténdig
versuchen beide an Geld zu kommen, wobei sie sich auch gegenseitig betriigen. Ihre Beziehung
wird jedoch durch komische Elemente getragen. So sind sie zwar betriigerisch, aber auf eine
gewitzte, sympathische und komische Art. Uber sie werden in den Film komddiantische Szenen
eingebaut. An dieser Darstellungsweise erkennt man, dass die aristokratische Schicht in diesem

Film noch nicht eindeutig negativ ist.
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Im Zusammenhang der zwei unterschiedlichen Versionen konnte nicht eruiert werden, wann die
Rahmenhandlung vom Lehrer und Schiiler eingesetzt wurde. Betrachtet man die zweite Version
des Filmes, ohne diese zusitzliche erklarende Instanz, kann vermutet werden, dass diese eben
aus Widerspriichlichkeit der Figuren heraus eingefithrt werden musste, um den neuen

propagandistischen Anforderungen an den ungarischen Film zu geniigen.

Auch die Darstellung der Vergangenheit ist widerspriichlich. Aus dem Drehbuch geht hervor,
dass der Film mit der Rahmenhandlung zwischen dem Schiiler und den Lehrer ansetzt. Pintér,
der Schiiler, liest aus dem Mikszaths Buch vor, worauf ihn der Lehrer nach der Interpretation
fragt. Der Junge interpretiert lehrbuchmifBig die Geschichte. Der Lehrer reagiert wiitend, weil
Pintér aus einem dreiflig Jahre alten literaturgeschichtlichen Werk zitiert. Darauf folgend wird
die Szene beschrieben, in der Pongracz mit einem Giftbecher allein in seiner Burg ist. Diese
Szene ist in der anderen Version des Filmes erst am Ende. Hier folgt eine Traumsequenz des
Jungen, der iiber seinem Buch eingeschlafen ist. Er rennt im Traum zu Pongrdcz, um ihn am
Selbstmord zu hindern. Es folgt eine Diskussion zwischen dem Lehrer und Pintér, warum dieser
meint, dass sich Pongradcz nicht umbringen soll. Der Junge ist der Meinung, dass damit die Welt
von Mikszath sterben wiirde”'. Das ist der Ausgangspunkt der Rahmenhandlung. Im weiteren
Verlauf des Filmes werden die beiden immer wieder eingeschnitten. In der Szene mit Oberst
Pongracz in der Herrenrunde im Arany barany treten sie laut Drehbuch sogar in das Gasthaus
hinein und werden dort vom Ober bedient. Der Lehrer kommentiert nach dem Monolog des
Obersts nicht nur den Grafen Pongrdcz, sondern auch die restliche Gesellschaft: ,, ... Latja Pintér
ez is tortéenelem mar... A bolond Pongracz vissza akarja forgatni az idot kerekét, ezek itt
szerényebbek, ok csak megallitani akarjak... Ime kozos hadsereg tiszti asztal... végtelen
beszélgetések nokrol, lovagokrol, parbajkodexrdl... Itt iilnek a varosi urak... soroznek, szidjak a
kormanyt és megbeszelik a masnapi vaddszat és nem tudjak, hogy ez sem fog 6rékké tartani. ...
(,,... Sehen Sie Pintér, das ist bereits Geschichte... Der verriickte Pongracz will das Rad der Zeit
zuriickdrehen. Die sind da bescheidener, sie wollen es nur anhalten... Sieh, der Offizierstisch der
gemeinsamen Armee... endlose Gespriache iiber Frauen, Pferde, Duellkodexe... Hier sitzen die
stddtischen Herren... trinken Bier, beschimpfen die Regierung und besprechen die morgige Jagd

. 5&)252

und sie wissen nicht, dass dies nicht fiir immer so bleiben wird. .. . Die Erkldrung des

Oberst Pongracz, warum der Graf verriickt geworden ist, wird durch den Dialog des Lehrers und

! Bekeffy, Hars, S.1-4.
32 Bekeffy, Hars, S.38f
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des Schiilers nicht direkt in Frage gestellt. Er untergriabt vielmehr die Integritit der Herrenrunde,

geht aber auf die Aussage nicht ein.

Die Szene, in der Pongrdcz Kdrolyka durch eine Falltiir ins Gefangnis fallen ldsst, kommentiert
der Lehrer damit, dass damals jeder Burgherr sich solche Burgverliese bauen lieB, in die sie dann

. . 2
einsperrten wen sie wollten™”

. Diese erkldrenden Dialoge harmonieren nicht mit der Handlung
des Filmes. Die Aussagen sind ohne Zusammenhang mit den Aussagen des Filmes. Aufgrund
dieser Zusammenhanglosigkeit kann man vermuten, dass sie im Nachhinein eingebaut worden

sind.

Laut Drehbuch endet der Film mit einem abschlieBenden Dialog. Der Kreis der
Rahmengeschichte schliefit sich, als der Lehrer und sein Schiiler auf der Burg die Sterbeszene
Pongracz kommentieren. Der Lehrer, der sich mit seinem Schiiler im Raum mit dem Grafen
befindet, fragt Pintér, ob er immer noch der Meinung ist, dass der Graf den Giftbecher nicht
austrinken soll. Dieser revidiert seine anfangliche Meinung und sagt, dass Pongrdcz das Gift zu

254 7um Schluss

sich nehmen soll. Beiden schauen dem Grafen zu, wie er den Becher austrinkt
sagt Pintér: ... En mdr tudom, hogy Beszterce ostroma nem deriis anekddta a humor
aranyszalaival atszove, hanem tanulsag tanar ur, kérem, és aki ezt a tanulsagot meg nem érti, az
elbukik. ... (,,... Jetzt weil} ich, dass Beszterce ostroma keine mit den goldenen Faden des
Humors verwobene, heitere Anekdote ist, sondern eine Lehre, Herr Lehrer, ich bitte Sie, und wer
die Lehre nicht versteht, der fallt durch. ...“.)*. Mit dem Lob des Lehrers fiir diese Einsicht

wird der Film abgeschlossen.

Durch die ergidnzenden Kommentare des Lehrers und seines Schiilers sind die ersten eindeutigen
schematischen Elemente im ungarischen Film zu sehen, da sie versuchen mehrdeutige Aussagen
im Film zu korrigieren. Ohne die Erkldrungen sieht man in der Sterbeszene einen Grafen, der
nun verstanden hat, dass seine ganze Welt eine Liige ist. Ein gebrochener Mann trinkt den
Giftbecher aus. Die Sterbeszene ist nicht mit einer beurteilenden Instanz verbunden. Das

mogliche Mitleid mit dieser Figur wird erst durch den Lehrer-Schiiler-Dialog aufgehoben.

Im letzten Abschnitt dieses Unterkapitels soll die zeitgenodssische Filmkritik dargestellt werden.

Insgesamt kann man feststellen, dass alle fiinf Filme schlechte Kritiken bekommen haben. Diese

3 ebd, S.92.
% ebd, S.185f.
53 Bekeffy, Hars, S.187
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negative Kritik erfasst zum Teil die Themenauswahl, die d&sthetische Filmarbeit, die

Drehbucharbeit, die Figurengestaltung und die Besetzung der Schauspielerlnnen.

Das Verbot der Filme Mezei préféta, Enek a biizamez6krdl und Konnyii muzsa wird in der Presse
teilweise undeutlich begriindet. Die Komddie Kénnyu muzsa wurde von den offiziellen
Institutionen aufgrund der schlechten Qualitdt des Filmes nicht fiir die ungarischen Kinos
zugelassen®®. In der Presse werden kritischere Worte fiir den Film formuliert. Die mindere
Qualitdt des Filmes wiirde sich auf dsthetischer Ebene, aber auch innerhalb der Dialoge
widerspiegeln. Die Atmosphire wiirde an das Budapest der 1930er und 1940er Jahre erinnern™’.
In einem am 15.03.1948 in Miivelt Nép erschienenen Artikel wurde vor allem die Beteiligung
von Filmschaffenden der faschistischen Filmepoche kritisiert. Namen werden in diesem
Zusammenhang nicht genannt. Es wird nur angedeutet, dass es sich dabei um Personen handelt,
die in dieser Phase unter falschen Namen weiterhin in der ungarischen Filmindustrie tdtig waren
und somit zu faschistischen Filmen beigetragen haben. Weshalb man die Loyalitdt dieser
Filmschaffenden zum neuen ungarischen Film bezweifelte®. Da diese Filmschaffenden
bezichtigt werden unter falschen Namen wéhrend der vorherigen Phase agiert zu haben, kann

man davon ausgehen, dass es sich um jiidische Filmschaffende gehandelt hat, die durch die im

1.Kapitel dieser Arbeit beschriebenen Judengesetze ein Berufsverbot auferlegt bekommen haben.

Im selben Artikel wurden die Verbote von Mezei proféta und Enek a biizamezdkrdl ebenfalls
positiv bewertet. Dem Regisseur des Filmes Mezei proféta Frigyes Ban wird vorgeworfen, dass
er eine der Hauptrollen mit dem Schauspieler LdszIlé Bdnhidy™® besetzt hat, der durch seine
Teilnahme an ungarischen faschistischen Filmen vor 1945, und dem aktuellen Biihnenverbot
durch die Schauspieler Gewerkschaft (Szinészszakszervezett) in dem neuen ungarischen Film
nichts zu suchen habe. In der Fachliteratur existieren keine Informationen zum Biihnenverbot
dieses Schauspielers. Fakt ist allerdings, dass Bdnhidy nach dem Krieg einer der
meistbeschiftigten Schauspieler war’®. Deshalb muss man davon ausgehen, dass er sich wieder

rehabilitieren konnte.

Istvan Szots, der Regisseur von Enek a buzamezokrol, wird als Regisseur zwar anerkannt, aber

sein weiter oben erwahnter Film Emberek a havasan galt in dem Artikel als die Verfilmung der

236 §zilagyi (1992), S.56f.

27 §zabad Nép, 15.02.1948, S.8.

38 Miivelt Nép, 15.03.1948, S.14.

239 Banhidy spielt den Pilger in Mezei proféta.

%0 Siehe dazu: Ki kicsoda a mai magyar filmmiivészetben, S.30.
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gleichnamigen faschistischen Literaturvorlage und somit wurde er ebenfalls in diesem
politischen Bereich verortet®'. Der Film wurde durch den Kunstfachrat aufgrund seiner
herausragenden filmésthetischen Arbeit in die erste Kategorie eingeordnet. Die Kritik am Film
wurde jedoch vor seiner Premiere heftiger. Enek a biizamez6krdl wurde als reaktiondr und in
seiner Glaubensdarstellung den Kardinal Mindszenty unterstiitzend kritisiert*”. Innerhalb der
Umbewertung der Vergangenheit der kommunistischen Propaganda spielte die christliche Kirche
eine grofle Rolle. Kardinal Jozsef Mindszenty war einer der grofiten Kritiker des Kommunismus.
Im Mérz 1947 veroffentlichte er einen Hirtenbrief, in dem er forderte, dass sich alle Glaubigen
gegen die Abschaffung des Religionsunterrichtes durch die Kommunisten stellen sollten®®’.
Bereits zu diesem Zeitpunkt versuchten die ungarischen Kommunisten gegen die Kirche
vehement vorzugehen. Zu einer erheblichen Einschriankung der Glaubensfreiheit kam es erst in
den Jahren 1948/49. Mindszenty wurde Dezember 1948 verhaftet und im Friithjahr 1949

verurteilt*®

. Die Kritik im Artikel gegen den Film Enek a bizamezékrél und die Verbindung
zum Fall des Kardinals Mindszenty konnen allerdings auch nur vorgeschoben sein. Wie in der
Analyse weiter oben belegt worden ist, kann im Film keine pro-kirchliche bzw. pro-christliche

Aussage aufgezeigt werden.

Die Filme Valahol Europdban und Beszterce ostroma bekamen keine eindeutigen Kritiken. Die
zwei Filme erhielten sowohl Kritik, als auch Lob. Valahol Europaban wird als kiinstlerisch
progressiver Film bezeichnet’®, der den Beginn einer ernstzunechmenden ungarischen Filmkunst
bedeutete®®®. Beszterce ostroma wird auf der einen Seite als ein Film bezeichnet, der ein neues
Niveau geschaffen hat?®” und sogar als der bemerkenswerteste der vorgestellten Filme
hervorgehoben”®. Auf der anderen Seite wird kritisiert, dass er keine neuen kiinstlerischen
Formen hervorbringt, sondern an den alten ungarischen Film anschlieBt**’. Tatséchlich bringt der
Film keine Neuerungen. Der gesamte Film wurde im Filmstudio aufgenommen. Es fehlen
vollstaindig AuBenaufnahmen. Und auch die Kameraarbeit zeigt keine ungewdhnlichen
Einstellungen. Es wurde hauptsidchlich mit perspektivisch einfachen Kameraeinstellungen

gearbeitet. Die negative Kritik umfasste hauptsidchlich inhaltliche Aspekte. So wurde an Valahol

261 Miivelt Nép, 15.03.1948, S.14.

%2 Siehe dazu auch den bereits zitierten am 15.02.1948 erschienen Artikel in Szabad Nép, der die Rede des
Geistlichen in den Anfangsszenen des Filmes als ,,Mindszentyrede* (Mindszenty beszéd) bezeichnet.

263 §zegedy-Maszak, S.458.

4 Valuch, S.506f.

263 §zabad Nép, 24.12.1947, S.4.

2% Nagyvilag, 20.01.1948, S.9.

7 Magyar Nemzet, 06.05.1948, S.4.

268 Szabad Sz6, 08.05.1948, S.6.
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Europaban kritisiert, dass der Regisseur Radvanyi die Geschichte nicht an einen bestimmten Ort
bindet und die Figuren dadurch konturlos bleiben wiirden®”’. Ebenso wird die Idee beanstandet,
dass ein AuBenseiter (Péter Simon), die Kinder erzieht. Der neue ungarische Film sollte nicht
einen AuBenseiter den Demokraten®’' spielen lassen, sondern die gewohnlichen Menschen.
Wobei vor allem hervorgehoben wird, dass die Darstellung des Dorfes als Opposition zu den

Kindern auf der Burg ungliicklich gew#hlt worden ist*’.

Bei der Figur des Grafen Pongrdcz in Beszterce ostroma werfen die Kritiker dem Regisseur
Marton Keleti vor, dass die Darstellung zu widerspriichlich geworden ist. Pongracz vermeintlich
verriickter und unbarmherziger Charakter, wire viel zu sehr zwischen einem romantischen
Helden, mit positiven Eigenschaften wie Gutmiitigkeit und Stilgefiihl, und einem Grausamen,
mit negativen Eigenschaften wie Brutalitit und Sadismus, angelegt und wiirde dadurch

273

Verwirrungen beim Zuschauer hervorrufen®’”. Dies deckt sich auch mit der hier beschriebenen

Analyse des Filmes.

Eine andere Kritik merkt an, dass die Vorlage nicht dazu genutzt worden ist, die
Widerspriichlichkeit der Herrschaftsklasse dieser Zeit in den Vordergrund zu stellen. Wobei man

die Aussichtslosigkeit Pongrdcz Kampfes gegen die Neuerungen betonen hitte miissen”’”.

Die Kritiken zeigen, dass bereits im Wechsel 1947/48 nicht nur ein neuer &sthetischer Film
gefordert wurde, sondern auch bereits in den Kategorien eines schematischen Filmes gedacht
worden ist. Man suchte in den Filmen nach einfachen Aussageformen, die die neue Ideologie

und das Ende der Alten propagieren sollte. Widerspriichlichkeiten wurden bemingelt.

Der Umstand beispielsweise, dass bei dem Film Valahol Europdban eine negative Darstellung
des Dorfes erfolgte, zeigt, dass man schon in der Kategorie einer positiven Darstellung des

Kollektivs gedacht hat, wie sie fiir den Schematischen Film typisch ist.

Im Zeitraum 1947 bis Anfang 1948 zeigt der ungarische Film, trotz einer geringen Fertigstellung

von Filmen, vielfiltige Heldenkonzeptionen auf. Trotz einigen thematischen Uberschneidungen,

7 Nagyvilag, 20.01.1948, S.9.

' In den Zeitungsartikel dieser Zeit, wurden die Begriffe der Demokratie, des demokratischen Films etc.
verwendet. Gemeint wurde damit der Kommunistische Film.

72 yalosag 1948/1, S.60.
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wie die Kriegsthematik in den Filmen Mezei préféta, Enek a bizamezékrdl und Valahol
Eurdpdban haben die Helden der Filme unterschiedliche Motivationen und Aussagen. Die
Heldenkonzeption in Kénnyii muzsa orientiert sich noch an den ungarischen Filmen der 1930er
und Anfang der 1940er Jahre. Der Held Péter Anday liebt eine Frau aus einer anderen
gesellschaftlichen Schicht. Am Ende gewinnt er den Gesangswettbewerb, bekommt
Anerkennung und kann dadurch gesellschaftlich aufsteigen. Er steht mit der Gesellschaft in
einem sozialen Konflikt, ohne aber die Motivation zu haben, diesen auf gesellschaftlicher Ebene
zu losen. Eross in Mezei proféta dagegen soll Vorbild sein. Er ist ein religiser Held, der durch
seinen unerschiitterlichen Glauben einen Neuanfang schafft. Er stellt sich gegen die
gegenwirtigen politischen und gesellschaftlichen Entwicklungen, wie Pongrdcz in Beszterce
ostroma. Erdss ist Vorbild fiir den Wiederaufbau einer Nachkriegsgesellschaft, in der Glaube
eine zentrale Rolle bekommt, wiahrend Pongrdcz ein widerspriichlicher Sonderling ist, der in
einer anderen Zeit mit anderen Werten leben mochte, ohne den Anspruch zu erheben, dass
andere ithm folgen miissen. Neben dem FEinzelkdmpfer und religiosen Helden, erscheint im
ungarischen Film dieser Zeit noch eine neue Art von Held, der Humanist Péter Simon in Valahol
Eurdopdban, der die Verluste der humanistischen Werte durch den Krieg symbolisiert und
gleichzeitig, wie Eross, zukunftsorientiert, die Kindern durch seine humanistischen Werte lehrt,
nach dem Krieg sich fiir eine humanistische Gesellschaft einzusetzen. Die Kinder sind im
Konflikt mit der Gesellschaft, die ihnen keinen Schutz und keine Nahrung gibt. Elternlos miissen
sie sich um ihr eigenes Uberleben kiimmern. Der Held Simon wiederum steht aufgrund seiner
humanistischen Ideale im Konflikt mit der Gesellschaft und kann sich erst, indem er den Kindern

hilft, erneut auf seine Uberzeugung besinnen.

Enek a bizamezékr6l zeigt, anders als der Film Valahol Eurdpdban, die seelischen
Auswirkungen durch den Krieg auf einer personlichen Ebene. Zerrissen zwischen seinem
Uberlebensdrang und moralischen Werten scheitert der Held an dem Konflikt sein Leben hoher

gestellt zu haben, als das seines Freundes.
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3.2. Der ungarische Film ab der Verstaatlichung der Filmindustrie bis Ende 1949

Die Verstaatlichung der Filmindustrie brachte nicht nur im organisatorischen Bereich
grundlegende Verdnderungen, wie unter 2.2. bereits beschrieben, es wurde ebenso an neuen
Inhalten fiir den verstaatlichten ungarischen Film gearbeitet. 1948 war ein Wendejahr fiir die
ungarischen Kommunisten. Die Partei verstirkte ihre Position innerhalb der Politik und des
Parlamentes. Den mangelnden Riickhalt in der Bevolkerung konnten sie nicht reduzieren. Das
positive Empfinden der Menschen der ungarischen Vergangenheit gegeniiber sollte durch neu
entwickelte propagandistische Strategien revidiert werden. Die Kommunisten machten die
negative Propaganda des alten politischen Systems verantwortlich fiir ihre schlechte Stellung
beim Volk. Ab Friihjahr 1948 produzierte man keine reinen Unterhaltungsfilme mehr. Alle
Filme hatten die Aufgabe der Agitation zu erfiillen’””. Die Jahre 1948 und 1949, der unmittelbare
Anfang des verstaatlichten ungarischen Filmes, standen somit im Zeichen der Neubewertung
bzw. der Abrechnung mit dem alten politischen System Ungarns, aber auch mit den alten
ungarischen Filmen und deren Ideologie, Lebensauffassung und Schonheitsidealen. Sieben der

zehn in diesem Zeitraum produzierten Filme spielen in der Vergangenheit®’.

Der zeitliche Rahmen von Ludas Matyis ist Mitte des 19. Jahrhunderts, Uri muri, Forré mezdk
und Mdagnds Miska spielen um die Jahrhundertwende zwischen dem 19. und 20. Jahrhundert.
Diese vier Filme haben somit die Osterreich-Ungarische Monarchie als historischen Hintergrund.
Wihrend die Filme Talpaltnyi féld und Diszmagyar in der sogenannten Horthykorszak
(Horthyzeit) spielen. Die als Horthyzeit bezeichnet Phase der ungarischen Geschichte umfasst
die gesamte Regierungszeit des im Februar 1920 eingesetzten Reichswesers Miklés Horthys®'.
Das Amt des Reichsverwesers war urspriinglich nur fiir eine kurze Ubergangsphase gedacht,
endete aber erst im Oktober 1944 mit der Besetzung der deutschen Wehrmacht. So wird die

Zwischenkriegszeit symbolisch mit dem Namen Horthys verbunden®’®,

Die Schaffung eines neuen positiven Helden war fiir die Filmschaffenden in der verstaatlichten

Filmindustrie ein zentrales Problem?>”’

. Wie im 1. Kapitel die Darstellung der Filme in den
1930er und Anfang der 1940er Jahre und die vorhergegangene Analyse der Filme zwischen 1947

und Anfang 1948 gezeigt haben, eigneten sich die damaligen Konzeptionen nicht fiir eine neue

2 Nemes; Papp, S.82.

27 Nemeskiirty, Istvan, A magyar film torténete 1912-1963 (1965), S.207.
277 Romsics, S.139.

278 Romsics, S.153.

2% Karcsai-Kulesar (1978), S.126.
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im Kollektiv fest verankerte Hauptfigur. Die ungarischen Filme ab der Verstaatlichung der
Filmindustrie und Ende 1949 stellen hierbei ein Ubergangsstadium zum schematischen Helden
dar. Im Schematismus ist wichtig, dass eindeutige Eigenschaften und Verhaltensweisen
geschaffen werden, um Widerspriiche nicht entstechen zu lassen, womit eine leichtere
Identifizierung mit dem Helden und die Ubermittelung ideologischer Elemente garantiert werden
sollte. Die Konflikte und Charaktere im Film sind denselben GesetzméaBigkeiten unterworfen.
Dies bedeutet, dass alle Darstellungen und Elemente im Film vereinfacht und einseitig in ihrer
Erklarungsstruktur sind. Der Wertemaf3stab dieser Filme ordnet sich innerhalb einer Gut-Bdse
Opposition ein. Mehrdeutigkeiten und Elemente, die eine Interpretation verhindern konnten,

fehlen in diesen Filmen®*°

. Wie die Analyse zeigen wird, handelte es sich bei der ersten Phase
der verstaatlichten Filmindustrie nicht um Filme, die eindeutig in die schematische Kategorie
eingeordnet werden konnen. Tibor Hirsch definiert hierfiir in seinen Aufsatz Konyvélményeink
vasznon, képernyon — Apathy Imre: Forro mezok (1948) — Hajdfy Miklos: Forro mezok (1979) (
Leseerlebnisse auf der Leinwand, auf dem Bildschirm — Apathy Imere: Forr6 Mezdk [1948] —
Hajdfy Miklos: Forré mezdk [1979]) den Begriff der pre-schematischen Phase des ungarischen
Filmes, als einen Zeitabschnitt in dem auf Grundlage einer neuen Ideologie zunichst ungeiibte
Schemata geschaffen werden, die aber in ihrer urspriinglichen Zielsetzung eindeutige Aussagen
zu entwerfen, inkonsequent sind. Hirsch verwendet diese Definition fiir die ungarischen Filme,

die weder zu den Koalitionsfilmen, noch in die schematische Phase des ungarischen Filmes

einzuordnen sind*®'. Fiir die Arbeit wird diese Definition {ibernommen.

In der Anfangsphase der Verstaatlichung der ungarischen Filmindustrie vom Frithjahr 1948 bis
Ende 1949 wurden insgesamt zehn Filme produziert. Drei Komddien und sieben Dramen.
Inhaltlich lassen sich diese Filme in zwei Kategorien einordnen. Die erste Gruppe der Filme
konzentriert sich auf die negative Darstellung der ungarischen Herrschaftsschicht vor 1945.
Dazu gehoren die Filmen Talpaltnyi fold (Die Erde unter dem FuB3), Magnas Miska (Der Magnat
Miska), Forro mezok (HeiBe Felder), Diszmagyar (Der Galaanzug), Ludas Matyi (Der
Ginsejunge Matyi) und Uri muri (Das Geblddel der Gentry). Die Filme der ersten Gruppe
spielen, mit Ausnahme Diszmagyar, dessen Handlung in Budapest stattfindet, alle im landlichen
Ungarn. Jeder dieser Filme thematisiert den Untergang der aristokratischen Schicht, die sich
bereits ihren herrschaftlichen Lebensstil nicht leisten konnen und sich zwangsldufig mit

finanziell lohnenden Zwangsheiraten und Betriigereien ihre Existenz sichern miissen. Die

280 §zilagyi (1992), S.217f.
8! Hirsch, S.54.
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Gewichtung dieses Themas in den einzelnen Filmen variiert durch die Wahl des Helden. Die
Helden Ldszlé Avdry und Zoltin Szakmdry aus Forré mezék und Uri muri stammen aus der
herrschaftlichen Schicht. Talpaltnyi fold und Ludas Matyi sind die einzigen Filme beider
Gruppen, deren Helden aus der armen Landbevdlkerung stammen. Joska Goz in Talpaltnyi fold

ist der dritte biuerliche Held nach dem 2. Weltkrieg®®*.

Matyi aus Ludas Matyi ist innerhalb einer Dorfgemeinschaft, die unter den Eskapaden des
herrschaftlichen Gutsherrens zu leiden hat, ein aus armen Verhéltnissen stammender Génsehirte.
In Mdgnds Miska stammt der Held Baracs dhnlich, wie in Ludas Matyi, aus einer
Dorfgemeinschaft, die vom Schlossherren beeinflusst wird. Durch ein Studium in der Stadt
kommt er in seiner Funktion als Ingenieur einer Eisenbahngesellschaft zuriick in das Dorf, um
den Bau der Eisenbahnstrecke beim Dorf zu planen. Im Film Diszmagyar ist der Held ein
Hochschullehrer, der ebenfalls aus armen Verhéiltnissen stammt.

Der Film 7Tz war der erste staatliche Film, der in den ungarischen Kinos gezeigt wurde®®’.

284
 In

Allerdings gilt der Film Talpalatnyi fold als der erste Film der verstaatlichten Filmindustrie
diesem Film fehlt die negative Darstellung der alten herrschaftlichen Schicht®®. Stattdessen wird
der Konflikt eines armen Bauern mit einem Reichen dargestellt, die beide in dergleichen

Dorfgemeinschaft leben®*®

. Die Probleme zwischen den beiden Parteien beginnen damit, dass der
arme Bauer Joska GOz Marika von ihrer eigenen Hochzeitsfeier mit ithrem Ehemann Ferenc
Zsiros Toth, dem Sohn des reichsten Bauern im Dorf, mit ihrem Einverstindnis entfiihrt. Spéter
wird im Film aufgedeckt, dass die Eltern von Marika, ihre Tochter wegen Schulden bei der
Familie 76th mit Ferenc verheiratet haben. Dieser will nur in die Scheidung einwilligen, wenn
Joska ithm eine bestimmte Summe bezahlt. Ferenc weil, dass es fiir Joska kaum moglich ist das
Geld zusammen zu sparen. Durch die Forderung des Geldes beginnt fiir Joska der Konflikt
gegen sein durch die gesellschaftlichen Hierarchien festgelegtes Schicksal. Diesem Konflikt
folgen weitere®’. Seine Liebe zu Marika ist seine Motivation sich gegen sein Schicksal zu

stellen. Als Marika schuldbewusst feststellt: ... En miattam van minden. ...*“ (,,..Das alles

geschieht meinetwegen. ...“), antwortet Joska: ,,... Te érted van minden. Mert én téged nem

282 Bird, Gyula, S.14.

% Siehe dazu Molnér, S.21-24: Tfz kam am 21.10.1948 in die ungarischen Kinos, wihrend Talpaltnyi fold im
Dezember 1948 uraufgefiihrt wurde. Beim letzteren Film handelte es sich um eine groBere Produktion, die der
Vorstellung des ersten staatlichen Film mehr entsprach.

% Nemes (2000), S.60.

5 Szilagyi (1992), S.152.

% Nemes (2000), S.61.

**7 Bire, Yvette, S.16.
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adlak semmiért ezen a vilagon. ... (,,... Fiir Dich geschieht alles. Weil ich Dich um nichts in der
Welt hergebe. ...“). Im spiteren Verlauf des Filmes wird Marika schwanger. Dadurch verstarkt
sich der Druck auf ihn, weil das Kind nur seinen Namen erhilt, wenn seine Eltern verheiratet

sind.

Joskas Liebe und sein hoffnungsloser Kampf gegen seine Armut erreichen einen hohen
Identifikationsgrad. Aber entgegen dem schematischen Helden bewahrt sich Jdska seine

Personlichkeit, seine Gefiihlswelt und seine Leidenschaft?®®

. Die Integritdt der Figur kann
aufgrund des Mangels von Hinweisen auf eine konkrete Ideologie bestehen bleiben®. Jéska
kdmpft nur fiir sich und nicht fiir ein Kollektiv. Der Versuch der Selbststindigkeit von Joska
innerhalb der landwirtschaftlichen Produktion hat die Funktion einen Ausweg aus seiner Lage zu
bieten. Das Wohl der Gemeinschaft motiviert ihn dabei nicht, wie es in den weiter unten
beschriebenen Filmen, die die Produktion in der Fabrik im Mittelpunkt ihrer Handlung haben,

ein fundmentales Element ist.

Die gesamte Handlung spannt sich um das Ziel das Geld fiir den Freikauf Marikas zusammen
sparen zu konnen. Zunédchst nimmt er eine unterbezahlte Arbeit als Hilfsarbeiter an. Diese Arbeit
verliert er, weil der Arbeitsaufseher versucht Marika zu vergewaltigen. Im nichsten Schritt
versucht Joska sich als Gemiisebauer selbststindig zu machen. Nachdem Ferenc seine Felder
zerstoren ldsst, beginnt Joska von neuem, worauthin im néchsten Schritt seine Ernte wegen
Wasserknappheit zu verdorren droht. Das Wasser wire vorhanden, aber die Familie von Ferenc
hat einen Kanal zur Regulierung der Wasserwege bauen lassen, wodurch sie das gesamte Wasser
zu ihren Feldern geleitet haben. Das Dorf wird von dieser wichtigen Ressource ausgeschlossen.
Dies betrifft die Gemeinschaft und so tauchen mehrere Figuren aus dem Ort auf, um Joska bei
seinem Kampf gegen diese Ungerechtigkeit zu helfen. Allerdings &ndert sich nichts an der
Motivation von Jdska. Die Unterstiitzung erfolgt nur innerhalb der Verfolgung seines

personlichen Zieles™”.

Bei dem ebenso durch pre-schematische Elemente geprigten Film Ludas Matyi, wird die
Ursache des Konfliktes vom Helden Matyi bereits innerhalb einer gesamt gesellschaftlichen
Problematik betont. Er spannt sich zwischen dem Versuch einer ethnographisch realistischen

Darstellung des dorflichen Lebens und der Erfiillung einer propagandistischen Zielsetzung. Im

% Nemes (2000), S.61.
29 Biro, Yvette, S.15f.
20 Biro, Yvette, S.16-20.
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Gegensatz zu Joska, der erst durch seine Probleme und Konflikte mit dem reichen Bauern in
einen existenziellen Kampf gerdt, hat Matyi bereits vor seinem Konflikt mit dem Gutsherren
Dobrogi eine negative Haltung gegeniiber der herrschaftlichen Schicht. Débrogi nimmt sich in
seiner Funktion als Gutsherr auf dem Markt alles was er haben will, nur Matyi weigert sich ihm
seinen Besitz auszuhdndigen. Débrogi lasst ihn darauthin auspeitschen. Es ist aber nicht die
Priigelstrafe, die ihn veranlasst Rache iiben zu wollen®'. Seine Meinung wird im Film bereits
durch einer der Anfangszenen transportiert, als Piros zu Matyi rennt, um ithm zu erzéhlen, dass
sie auf das Gut Dobrégis gebracht wird, um dort als Magd zu arbeiten. Matyi reagiert wiitend
und sagt: ,,... Te meg buta maradsz, de iri életet lesz. Es ha igyekszel még virasagi hajdu
agyaban halhatsz. ... (,,...Und du wirst dumm bleiben, aber dafiir ein herrschaftliches Leben
fiihren. Und wenn Du Dich gut anstellst, dann kannst Du sogar im herrschaftlichen Bett schlafen.
...°). In derselben Szene taucht ein Husar auf und fragt nach dem Weg zum Schloss Dobrogis,
worauf Matyi antwortet: ,,... Ha érez kend, akkor szak utan fusson. ...“ (,,...Wenn der Herr es
riecht, dann folgen sie dem Gestank. ...*). Diese Aussagen zeigen seine negative Meinung und
seine Selbstverstindlichkeit, diese Meinung auch Fremden gegeniiber zu duflern. Wéhrend es
Matyi um das Prinzip geht, nicht zu akzeptieren, dass ein Herr mehr Rechte als das Volk hat, das
unter ihm steht, will Joska seine private Situation 16sen. In Ludas Matyi haben Matyi und Piros
Gefiihle fiireinander Thre Beziehung ist fiir die Handlung in dem Sinne nicht relevant, weil sie
nicht das Aufbegehren Matyis erklart. Die Figur des Matyis ist der erste Held im ungarischen

Film der fir das Recht des gesamten Volkes kidmpft*"

. Er besitzt einen ausprigten
Gerechtigkeitssinn. Es ist die Ungerechtigkeit und die Willkiir die von Débrogi ausgeht, die ihn
zum Kampf herausfordert. Der Film Ludas Matyi stiitzt sich auf die gleichnamige, dichterische
Literaturvorlage von Mihaly Fazekas, die eine so grofle Popularitit innerhalb der ungarischen
Bevolkerung erlangte, sodass sich die Geschichte des Génsehirten Matyi zu einer Legende
entwickelte. Das Buch wurde 1814 erstmalig verdffentlicht und setzte sich im Zuge der zweiten
Halfte des 19. Jahrhunderts soweit durch, dass nahezu jeder in der ungarischen Bevdlkerung
dieses Buch gelesen hat. Mit dieser Figur hat Fazekas erstmalig einen Bauernheld in der
ungarischen Literatur eingefiihrt. Dies eignete sich hervorragend fiir eine neue kommunistische
Heldenkonzeption®”’. Matyis Eigenschaften im literarischen Werk mussten allerdings verindert
werden, um aus ihm eine revolutiondren Figur zu machen. Der Matyi aus dem Buch ist ein

Tunichtgut, der in den Tag hinein lebt und keine Ziele im Leben hat. Sein Konflikt mit Débrogi
resultiert im Buch nicht durch ein Autbegehren gegen die herrschaftliche Schicht. Matyis

2! papai, S. 48.
22 §7ilagyi (1992), S.163.
3 ebd., S.163.
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Rachebediirfnis erfolgt aus dem verletzten Stolz nach der Priigelstrafe. Diese Motivation eignet
sich nicht fiir einen neuen kommunistischen Helden. Aus diesem Grund erhélt Matyi im Film
reifere Charakterziige. Seine Krinkung erfolgt wegen seiner sozialen Herkunft und die damit

einhergehenden Einschrinkungen®*

. Im Buch will sich Matyi drei Mal an Débrogi richen, um
sich den dreifachen Wert des von ihm entwendeten Gegenstandes zuriickzuholen. Im Film
konnte dieser Aspekt nicht libernommen werden, da Matyi dadurch materialistische Ziige

erhalten hitte®”.

Der Knecht Miska in Mdgnds Miska ist in seiner Charakterstruktur Matyi dhnlich. Er zeigt auch
keinen Respekt vor der Oberschicht. Diese Eigenschaft wird im Film nicht in Beziehung zu einer
allgemeinen Kritik des herrschaftlichen Systems gesetzt. Vielmehr macht er sich ausschlieflich
aufgrund der im Film dargestellten Lacherlichkeit der Herren lustig iiber sie. Zudem ist Miska
nicht die Hauptfigur im Film. Der Held des Filmes ist der Ingenieur Bardcs, der in sein
Heimatdorf zuriickkehrt, um dort den Bau der Eisenbahnstrecke zu planen. Dieser dhnelt wieder
dem Charakter Matyi. Baracs fiihlt sich auch aufgrund seiner Herkunft aus der Unterschicht
gekrankt und er hegt der Oberschicht gegeniiber Ressentiments. Nur fehlt ihm das revolutionére
Aufbegehren. Die Entbehrungen und der Kampf um die Bildung, die aus seiner Abstammung
resultieren sind die Ursache dieser negativen Gefiihle. Die Kriankung ist so tief, dass er, als er
erfahrt, dass das Madchen Rolla, das er auf dem Jahrmarkt getroffen hat, die Tochter des Grafen
ist, diese ablehnt. Obwohl sie nicht die Eigenschaften ihrer Schicht vertritt, sondern aufgeweckt
und neugierig dem Leben auBlerhalb des Schlosses entgegentritt, kann Bardcs seine Ablehnung
der Oberschicht gegeniiber nicht tiberwinden. Das aus den 1930er Jahren stammende Thema der
Liebe zwischen Vertretern verschiedener Schichten wird hier aufgegriffen. Der Konflikt des
Helden hat zwei Ebenen. Die Erste ist, dass er seine Gefiihle zu Rolla nicht zulassen kann. Die
zweite Ebene ist die direkte Konfrontation mit dem Grafen, der den Bau der Eisenbahnstrecke im
Ort verhindern will. Aber dieser Konflikt ist zweitrangig. Diese Geschichte dient vor allem dazu

. . . . . 2
die degenerierte Aristokratie zu zeigen*°.

Das Thema der Liebe zwischen Menschen aus unterschiedlichen Klassen findet sich auch in den
Filmen Diszmagyar, Forré mezék und Uri muri. Sie haben aber in der Handlung
unterschiedliche Gewichtungen. In Diszmagyar lebt Lajos in einem Miethaus, in dem er sich mit

seinem Freund ein Zimmer teilen muss. Seine soziale Herkunft steht im Kontrast zu seiner

**ebd., S.167.
% Nemes; Papp, S.95f.
296 Nemes;Papp, S.83.
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reichen und aus gutem Hause stammenden Studentin Kiffy, in die er verliebt ist. Die
Hoffnungslosigkeit dieser Beziehung und die uniiberbriickbaren gesellschaftlichen Unterschiede
zwischen ihnen, ist eine wichtige Aussage des Filmes. Aber im Gegensatz zu Magnds Miska,
zweifelt hier nicht der Mann aus der Unterschicht an der Machbarkeit der Beziehung, sondern
die Frau aus der Oberschicht. Der Konflikt in diesem Film dient nur als Nebenhandlung zu der
im Vordergrund stehenden negativen Darstellung der herrschaftlichen Schicht. Damit ist es die

Gewichtung des Themas umgekehrt, wie in Mdgnds Miska.

In Forré mezék und Uri muri stehen im Handlungsmittelpunkt Helden aus der herrschaftlichen
Schicht. Die Spannung zwischen dem Held und der Gesellschaft entsteht hier aus einer anderen
Perspektive. LdszIlé Avary in Forré mezék und Zoltin Avary in Uri muri sind beide Gutsherren
von vor Bankrot stehenden Ladndereien. Sie sind gefangen in ungliicklichen Ehen und haben
beide eine Geliebte. Die Konflikte dieser Figuren unterscheiden sich jedoch grundséitzlich. In
Forréo mezok ist die Frau Avarys Vilma diejenige, um die alle minnlichen Figuren der
herrschaftlichen Schicht buhlen. Nahezu jedes Ereignis im Film ist mit ithr verbunden. So
versucht Avdry einen vermeintlichen Liebhaber Vilmas zu erschieBen, er selbst wird aber
stattdessen vom Hauptkommissar ermordet, weil dieser mit Vilma zusammenkommen will. Die
Figur der Vilma zeichnet sich durch ihre kiihle Distanziertheit aus, die keinem ihrer Verehrer die
Hoffnung nimmt sie zu bekommen. Der Konflikt Avdrys in der gesamten Handlung resultiert
hauptsichlich aus der erstarrten Beziehung zu Vilma. Das Verhéltnis zu einer Magd besteht nur
um die Gefithllosigkeit seiner Frau zu kompensieren®’’. Die Liebe Szakhmdrys zu seiner
Geliebten Rozi ist in der Handlung das Symbol fiir seinen Wunsch aus den Grenzen der
herrschaftlichen Klasse ausbrechen zu wollen. Die unterschiedliche Herkunft wird von
Szakhmary nicht als Konflikt empfunden. Nur durch das Umfeld empfindet er es unpassend. In
der Konzeption des Helden ist die irrationale korperliche Anzichungskraft entscheidend®”®. In
den Dialogen zwischen Szakhmary und Roziwird die Problematik der sozialen Unterschiede

nicht transportiert.

Wie bereits erwéhnt, ist die Abwertung des alten herrschaftlichen Systems ein wichtiges
Element, das in unterschiedlichen Wirkungsgraden in den Filmen dieser Gruppe vorhanden ist.
Dabei unterscheiden sich die Filme vor allem darin, ob die negative Darstellungsweise fiir die

Handlung relevant ist, oder sie als eine Art Nebenhandlung bzw. zur Unterstiitzung fiir gewisse

297 Gelencsér, S.22.
28 Szilagyi (1992), S.173.
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Aussagen dient oder als schematische Elemente, wie ein Fremdkorper in den einzelnen Filmen,
eingefiigt wurden. Der Topos der die Untergebenen ausniitzenden herrschaftlichen Schicht findet
sich in allen der Filme, die in der Vergangenheit spielen. In Talpaltnyi fold, Ludas Matyi,
Diszmagyar und Magnas Miska ist die Oberschicht die negativ wirkende Kraft im Hintergrund
der Geschichte des drmlichen Helden, wihrend in Forrd mezék und Uri Muri der aristrokratische
Stand im Vordergrund steht und die Figuren aus der Unterschicht ausschlieflich deren

niedertrachtige Eigenschaften verdeutlichen.

Die Darstellung des Verhéltnisses zwischen Herrschaft und Bauernschaft ergibt sich in Forro
mezok nicht aus der Handlung. Der Film handelt ausschlieBlich von der Welt des niederen
Landadels. Damit die Niedertracht im Verhalten des Adels, hier des Avdrys, zum Ausdruck
kommt, wurden einzelne Episoden im Film eingebaut, die dieses Bild vermitteln. Diese
Sequenzen dienen ausschlieBlich dem propagandistischen Ziel die herrschaftliche Schicht
abzuwerten ohne relevant fiir die eigentliche Aussage des Filmes zu sein. Das sind die pre-

schematischen Elemente im Film>”’

. Am Anfang des Filmes reitet Avdry tiber Felder und bleibt
in der Ndhe von Feldarbeitern bei einer jungen Frau stehen und fliistert ihr etwas ins Ohr,
woraufhin sie erschrocken zu einem Arbeiter lduft, der sie schiitzend in den Arm nimmt. Dem
Zuschauer wird signalisiert, dass es sich um einen Mann handelt, der sich weiblichen
Untergebenen gegeniiber respektlos und anziiglich benimmt. Dies wird aber nicht in Bezug zur
Aussage des Filmes, ndmlich dass Avary an der Beziehung zu seiner abweisenden Frau zugrunde
geht, gesetzt. In Uri muri dienen die Figuren der Bauernschaft ebenfalls fiir die Hervorhebung
der negativen Eigenschaften des Helden. Der Kontrast zwischen Szakhmdary und den anderen
Charakteren aus der herrschaftlichen Schicht hat eine Relevanz fiir die Aussage des Filmes.
Diese Figuren transportieren die Eigenschaften, die im Film mit der Aristrokratie verbunden
werden sollen. Sie fithren ein Leben ohne Arbeit, wodurch sie die Leistung der Bauern nicht
wertschitzen konnen. Die Herkunft ist das entscheidende bei der Stellung in der Gesellschaft,
nicht die Leistung. Szakhmary hat auch keinen Respekt vor den Bauern, aber er hat bereits

Zweifel und mochte aus den Verhaltensweisen seiner Schicht ausbrechen 3% .

In der
Gasthausszene sagt Zsellyes zu Szakhmary, nachdem dieser thm von seinem gescheiterten
Versuch eine neue landwirtschaftliche Methode auf seinen Giitern einzufiihren erzahlt hatte: ,, ...
Magyar ur lumpoljon, kartydzzon, ciganyozzon és tartson szeretot. ... " (,,... Der ungarische Herr

soll sich herumtreiben, Karten spielen, mit den Zigeunern tanzen und sich eine Geliebte halten.

> Hirsch, S.54.
3% Nemes; Papp, S.80f.
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...°). Darauf entgegnet Szakhmary: ,,... Lumpoljon, kartyazzon, ciganyozzon és tarson szeretot.
De maradjon ebbe a jo ezer esztendos posvanyunkba. ... (,,... Er soll sich herumtreiben, Karten
spielen, mit den Zigeunern tanzen und sich eine Geliebte halten. Aber er soll in unserem gut
tausendjdhrigen Morast bleiben. ...*). Avdrys in Forro mezok Konflikt resultiert nicht aus einer
Kritik der herrschaftlichen Schicht. Die Konzeption der Gentry ist ausschlieBlich auf negative
Eigenschaften ausgelegt. Sie sind egomanisch und korrupt. Aus dieser Personlichkeitsstruktur
resultieren die Konflikte die zum Mord von Avary und zum Selbstmord des Hauptkommissars

301

fiihren™ . Die Naivitit und die Skrupellosigkeit der Médnner beim Werben um eine Frau, werden

dabei als ein spezifisches Merkmal der herrschaftlichen Schicht dargestellt.

In Talapaltyni fold dient die Darstellung der reichen Bauernschaft als Konfliktgrund. Wie weiter
oben beschrieben wurde, ist Joska ein Einzelkdmpfer, aber in dem Film erfolgt auch die
Thematisierung der armen Bauernschicht. Dies wird hauptsédchlich in der Handlung um Joskas
Tatigkeit als Hilfsarbeiter gezeigt. Alle bekommen weniger Bezahlung als ihnen versprochen
wurde. Es wehrt sich keiner, da es alle fiir sinnlos erachten sich gegen die bestehende auf die
Klassenunterschiede begriindete Willkiir aufzulehnen. Schematische Elemente finden sich in der
Thematisierung einer Gewerkschaft, die sich fiir die Rechte der Hilfsarbeiter einsetzt.
Diejenigen, die sich organisiert haben und Mitglieder sind, bekommen mehr Geld bezahlt. Aber
fiir die Handlung ist diese Darstellung irrelevant. Der Gegenstand der Gewerkschaft wird
innerhalb eines Dialoges zwischen Jdska und einem anderen Hilfsarbeiter behandelt, aber Joska
tritt nicht bei, sondern versucht sich im néchsten Schritt als selbststindiger Gemiisebauer.
Talapaltyni fold und Forro mezok sind auch aufgrund ihrer Darstellung der lidndlichen
Bevolkerung keine rein schematischen Filme. Die ausgenutzten Untergebenen ertragen die
schlechte Behandlung und sehen sie noch als Bestandteil der weltlichen Ordnung an. In Forro
mezok sagen die unterdriicken und schlecht behandelten Landarbeiter: ,,... Tarni kell! ...« (,,...
Man muss es ertragen! ...“). Eine Aussage, die auch in Talpalatnyi féld zu finden ist. Dagegen
treten die Landarbeiter in Uri muri bereits selbstbewusster auf. Am Ende des Filmes brennt das

Haus Szakhmarys und dieser hat sich selbst getotet. Der Film endet mit den Aussagen von zwei

Landarbeitern in Nahaufnahme der Gesichter: ,,... Igy mennek el és magukkal viszik az
adosagukat is. [...] Majd mindenért megfizetnek. ... (,... So verschwinden sie [die

Herrschaften] und sie nehmen ihre Schulden mit sich. Irgendwann werden sie wegen all dem

bezahlen. ...).

3% Hirsch, S.54f.
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In den Filmen Diszmagyar, Magnas Miska und Ludas Matyi ist das Bild der negativen
herrschaftlichen Schicht Bestandteil der Haupthandlung. In Ludas Matyi dient sie, wie schon
erwéhnt, als Motivationshintergrund des Helden. Die herrschaftliche Schicht wird u. a. durch die
Figur des Dobrogis, seine Tochter Gydongyi und ihre Anstandsdame dargestellt. Alle Figuren der
herrschaftlichen Schicht sind arrogant, korrupt, grausam und unerbittlich. Dieselben
Eigenschaften werden auch in Talpalatnyi fold der reichen Bauernfamilie zugewiesen. Die
Untergegebenen werden nicht als menschliche Wesen angesehen. Als ein Bauer Débrogi bittet

thm einen Teil seiner Abgaben zu erlassen, weil er Geld fiir das Studium des Sohnes bendtigt,

antwortet dieser: ,, ... Te fiat hiaba maszik a tudas fajanak a legtetejibe, mégis csak biidos tetves
paraszt marad. ... (,,... Dein Sohn versucht vergeblich die Spitze vom Baum des Wissens zu
erklimmen, er bleibt doch nur ein stinkender, verdreckter Bauer. ...*). Die herrschaftlichen

Frauen haben die zusitzlichen Eigenschaften der Affektiertheit und Dummbheit. Die
Anstandsdame spricht mit einem franzosischen Akzent, welche im Film die Funktion der elitdren
Bildungssprache hat. Da diese Sprache im Hintergrund eines diimmlichen Charakters erscheint,
wird sie hier zu einem leeren Symbol fiir einen nicht existierenden Status der geistigen

302 Der wahre Gebildete ist hier. der Sohn des vorhin erwihnten

Uberlegenheit der Oberschicht
Bauern, der in eine Stadt gegangen ist, um durch Bildung einen neuen Status zu erlangen. Dieses
Thema deckt sich mit der Figur des studierten, aber aus &rmlichen Verhiltnisen stammenden,

Baracs aus Mdgndas Miska.

Diszmagyar und Magnas Miska sind Komoddien, die die aristokratische Schicht Ungarns
diffamieren. Das Element Kleidung hat eine zentrale Rolle in beiden Filmen. Die Hauptaussage
dabei 1ist, dass der Unterschied zwischen der Herrschaft und der Bauernschaft bzw.
gesellschaftlich niedriger Stehenden in der Art sich zu kleiden begriindet ist’”. Lajos besitzt nur
einen Anzug, den sein Mitbewohner in einer Pfandleihe versetzte. Problem dabei ist, dass das
von Kitty vergessene Armband in der Tasche des Anzuges ist. Lajos muss einen wertvollen
Galaanzug von seiner Vermieterin entwenden, weil er sonst nicht das Haus verlassen kann. Er
verirrt sich versehentlich in einen koniglichen Empfang, wo er u. a. die Bekanntschaft mit Kittys
Vater macht, ohne dass dieser weil3, dass es sich um ihren Lehrer handelt. In dem Moment, in
dem Lajos in dieser Kleidung den Vertretern der Oberschicht gegeniiber tritt, halten ihn diese fiir
ein Mitglied ihrer Gesellschaft und behandeln ihn mit groBem Respekt. Allein durch die

Kleidung bekommt er Eintritt in die Oberschicht und zeitgleich einen Einblick in die

392 Antal, S.119.
39 Szilagyi (1992), S.160.
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Sittenlosigkeit dieser Klasse®*

. Diese Gesellschaftsschicht steht im Vordergrund der Handlung.
Die komischen Elemente der Verwechselungsgeschichte werden durch die adligen Herren
getragen. Lajos verandert sich kaum innerhalb der Handlung. Sein Verhalten bleibt im Film
konstant. Er versucht wiederholt seine wahre Identitdt aufzudecken. Die Herren sind jedoch
verblendet von seinem teuren Anzug, sodass sie seine Aussagen fiir Witze halten. In Magnas
Miska verkleidet sich der Knecht Miska wegen einer Wette. Er will beweisen, dass der einzige
Unterschied zwischen ithm und den Herrschaften die Kleidung ist. Nachdem die Tauschung
aufgedeckt wird, erkldrt er seine Motivation: ,,... Be akartam mutatni ezeknek, hogy egy
lovasfiunak is lehet hinni, hogy grof. Csak frakot kell adni ra. Hat szoval nem igaz, hogy grofnak
sziiletni kell. ...* (,,... Ich wollte denen zeigen, dass man auch einen Pferdeknecht fiir einen
Grafen halten kann. Man muss ihn nur in einen Frack stecken. Somit muss man nicht als Graf
geboren werden. ...*). Die Imitation des adligen Verhaltens wird von Miska iiberspitzt. Aber die

herrschaftliche Gesellschaft schopft keinen Verdacht, weil sie ihn fiir einen bekannten Adligen

halten’®.

Das Thema Liebe zwischen Vertretern verschiedener gesellschaftlicher Schichten ist in den
Filmen, die in der Gegenwart spielen, nicht mehr zu finden. Ebenso finden sich keine Helden,
die aus der herrschaftlichen Schicht stammen. Vérmes in Tiiz und llona Banga in Egy asszony
elindul sind Vertreter der stadtischen Bildungsschicht. Die Auswahl dieser biirgerlichen Themen
bzw. Helden richtete sich an das Biirgertum. Es sollte dadurch signalisiert werden, dass sie auch
eine tragende Rolle innerhalb der neuen kommunistischen Gesellschaft haben kénnen. Die
Einbeziechung der Intelligenz gehdrte ab 1948 zur Strategie der kommunistischen Partei’”®. In
Egy asszony elindul wird das Bildungsbiirgertum zunichst kritisiert. Erst im néchsten Schritt
wird offen gelegt, dass sie durch einen Wandel ihrer Einstellung als gebildete Arbeiterlnnen zu

einem wertvollen Mitglied der Gesellschaft werden konnen 7 .

llona wird bei der
Betriebsversammlung vor allen erniedrigt. Der Betriebsratsvorsitzende fragt, welche Kenntnisse
sie besitzt. llona gesteht, dass sie neben Fremdsprachen nur ein wenig Handarbeiten und Klavier
spielen kann. Nachdem sie die Nutzlosigkeit ihrer Kenntnisse fiir die Fabrikarbeit erkennt sagt
sie: ,, ... Koszonom, segitettek megérteni valamit. Micsoda hazugsaggal artattam magamat eddig.

Az én miiveltségem! ... és most szeretnék kérni valamit ... hogy tanuljak végre valamit én is,

valamit hasznosat. ... (,,... Danke, sie haben mir geholfen etwas zu verstehen. Wie sehr habe

3% Nemes; Papp, S.86f.
% ebd., S.83.

3% Valuch, S.461.

397 Szilagyi (1992), S.224
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ich mir etwas vorgemacht. Meine Bildung! ... und jetzt mochte ich um etwas bitten ... dass ich
auch endlich etwas lerne, etwas Niitzliches. ...*). Die Erniedrigung flihrt zur Katharsis und
schlussendlich zur Identifikation mit der kommunistischen Ideologie. llona Banga ist die erste
positive Heldin des ungarischen Filmes. Mit Szabone im gleichnamigen Film Szabone (Frau
Szabd) und Gizi in Janika (Johnny) wurden weitere positive Heldinnen geschaffen. /lona Banga
und Szaboné unterscheiden sich aufgrund ihrer Herkunft. Wiahrend [llona Banga wegen
duBerlichen Zwingen in der zerstorten und unterversorgten Stadt Budapest aus ihrer
bildungsbiirgerlichen Lebenswelt ausbrechen muss, um sich in die Arbeiterwelt zu integrieren,
ist Szaboné bereits eine erfahrene und selbstsichere Arbeiterin. Mit den beiden weiblichen
Figuren wollte man einen kommunistischen Frauentypus einfiihren, der neue weibliche
Eigenschaften, wie Strebsamkeit und Verantwortungsgefiihl dem Kollektiv gegeniiber, besitzt**®.
Gizi ist die einzige Figur, die nicht im Hintergrund eines Fabriklebens agiert. IThr Milieu ist die

Theaterwelt in Budapest, in der sie eine populdre Schauspielerin ist. Weiter unten wird

aufgefiihrt in welcher Form sie dennoch Tréagerin des kommunistischen Frauenschemas ist.

Die Benutzung der Fabrik, als Handlungsort im ungarischen Film, ist ein besonderes Merkmal
der schematischen Phase. Es wurde schnell deutlich, dass in den neuen Filmen fiir den Transport
der kommunistischen Ideologie das Thema der Produktion im Mittelpunkt stehen soll. Zwischen
1949 und 1953 spielten 17 der 29 fertig gestellten Filme im Produktionsumfeld. Die industrielle
Herstellung 1st dabei ein grundlegendes Element der Handlung. Die neu eingefiihrten
Gegenstinde und Figuren mussten innerhalb des ideologischen Kontextes dargestellt werden®””.
Die Fabrik steht hierbei stellvertretend fiir den Kommunismus®'’. Die Arbeit ist in der neuen
kommunistischen Ideologie keine existenzsichernde Tétigkeit, sondern ein Sakrileg. Jede
eingehaltene Arbeitsfrist fiihrt zur Erlosung des Kollektivs. Arbeit bedeutet sich dem neuen
freiheitsbringenden System zu verpflichten, wobei dies nur im Kollektiv moglich ist. Die Fabrik
steht im Zentrum der Betrachtung, die Welt auBerhalb wird nicht gezeigt. Wodurch diesen

Filmen die Ebene der Privatsphire fehlt®!

. Dies trifft in der pre-schematischen Phase des
ungarischen Filmes nur bedingt zu. In allen Filmen werden andere mit dem Privatleben der
Helden verbundene Orte gezeigt. Selbst im Film Szaboné, der Fabrik und Arbeit in den
unmittelbaren Mittelpunkt der Handlung stellt, spielen einige Szenen in der Wohnung von

Szabone.

3% ebd., S.227f.

39 Bathory, S.55.
310 Varga, S.4.

M Gyérgy, S.9-10.
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Im Film Janika ist das propagandistische Element die positive Darstellung der Nachkriegszeit in
Budapest als Gegeniiberstellung zur negativen westlichen Propaganda iiber die katastrophalen
Verhiltnisse in Ungarn vorrangig’'”. Dies geschieht zu einem durch die Visualisierung der
erneut aufgebauten Stadt, und durch die negative Darstellung der amerikanischen Ideologie, die
in diesem Film als eine rein Materielle dargestellt wird. Die Aufnahmen der Stadt heben, neben
den wieder aufgebauten im Krieg zerbombten Briicken, vor allem die Neuheiten hervor. So wird
das eben fertig gebaute Allami Aruhdz (Staatskaufhaus) mit seinem groBen Sortiment an Waren
gezeigt. Diese Bilder werden den westlichen Informationen von Mangel an Ware
entgegengesetzt. In Egy asszony elindul dagegen erfolgt die Darstellung Budapests noch als eine
von Bomben und Kampthandlungen zerstorten Stadt. Hier wird die unmittelbare Nachkriegszeit
dargestellt. llona Banga als biirgerliche Dame steht vor den Scherben ihrer Existenz. Thr Mann
ist am Anfang des Filmes noch in Kriegsgefangenschaft, sie kommt mittellos mit ihren beiden
Kindern vom ldndlichen Exil zuriick in die Stadt, und findet ihr Wohnhaus halb zerstort vor.
Diese Darstellung dient nicht zur Relativierung negativer Propaganda, sondern fiir die
Thematisierung des Neuanfangs nach dem Krieg. Wie in Abschnitt 3.1. im Film Mezei proféta
haben wir eine Figur, die von vorne beginnen muss. Erdss hat seinen Glauben, wogegen llona
zunichst kein ideologisches Fundament hat. Dies erhélt sie erst, als sie Arbeit in einer Fabrik
annimmt, um den Lebensunterhalt fiir ihre Familie zu verdienen und dariiber sukzessive in die

neue Arbeitsphilosophie des neuen kommunistischen Systems eingefiihrt wird.

Janika stellt neben der positiven Darstellung vom Budapest der Nachkriegszeit auch das Thema
der Emigration vor. Innerhalb dieses Motivs wird die Diffamierung des alten Systems mehrmals
im Film aufgegriffen’". Dies geschieht im Film durch die Dialoge. Was eine typische Strategie
ist, die in schematischen, aber auch in pre-schematischen Filmen verwendet wird. Die im
Vordergrund stehenden propagandistischen Ziele sollten durch die verbale Kommunikation im

Film transportiert werden®'

. Im Mittelpunkt stehen das Kiinstlerehepaar Gizi Pdlfy und Janos
Balla. Janos kommt nach fiinfzehn Jahren aus den USA erneut nach Budapest. Durch ihn wird
die negative Auswirkung der Emigration transportiert, in dem gezeigt wird, dass er sein Gliick in
Amerika nicht gefunden hat. So sagt er in einem Interview mit einem Reporter: ,, ... Az uj vildagba

(13

indultam, de ott is csak a régi vilagot talaltam. ...* (,,...Ich bin in die neue Welt aufgebrochen,
aber ich habe dort auch nur die alte Welt gefunden. ...). Jdnos ist aus Ungarn weggegangen,

weil er seinen Schriftstellerberuf nicht nach seinen eigenen Vorstellungen ausiiben konnte. Nun

12 Deak, S.27.
13 Nemes; Papp, S.87.
31 Nemes (2000), S.62.
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staunt er tiber das neue Ungarn, das nicht dem Bild entspricht, welches er in Amerika iibermittelt

bekommen hat*"’

. Die Konzeption der Figur Gizi steht als Gegenpol zu den Menschen, die aus
dem gegenwirtigen Ungarn emigrieren wollen. Sie ist vollkommen in die neue Gesellschaft
integriert. Als sie gefragt wird, ob sie nicht auch in die USA auswandern mdchte, um dort ein
Vermogen anzuhdufen antwortet sie, dass sie schon ein Vermdgen hat und sagt weiter: ,, ... Csak
annyi, hogy szeretnek. Hogy ram mosolyoknak a villamosen. A forgalmi rendor integet feléem. A
taxisofor gratulal a sikeremhez. Most mar par éve kijarunk a gyarokba jatszani. Faradt
munkasok tapsolnak és nevetnek. Kétszeres erovel folytatjiak a munkat. Egész nap boldog vagyok
és szabad. Ez az én tokém. Ezt lehet nem lehet dollarral bevaltani. ... “ (,,... Nur soviel, dass man
mich liebt. Dass man mich in der StraBBenbahn anlidchelt. Der Verkehrspolizist winkt mir zu. Der
Taxifahrer gratuliert mir zu meinem Erfolg. Jetzt besuchen wir auch schon seit einigen Jahren
die Fabriken. Miide Arbeiter klatschen und lachen. Mit zweifacher Kraft setzen sie ihre Arbeit
fort. Ich bin den ganzen Tag gliicklich und frei. Das ist mein Kapital. Das kann man nicht in
Dollars eintauschen. ...“). Durch diese Aussage gibt es einen Bezug zum Thema der
Arbeiterschaft. Sie dhnelt den anderen beiden Frauenfiguren /lona und Szaboné, die ebenfalls im
Einklang mit den neuen gesellschaftspolitischen Anforderungen stehen. Sie leistet als
Schauspielerin ihren Beitrag. /lona, die wie weiter oben beschrieben worden ist, dagegen muss
noch lernen, welchen Platz sie in der neuen Gesellschaft einnehmen soll. Sie identifiziert sich

mit dieser erst nach diesem Lernprozess.

Die negative Darstellung des alten Systems findet man auller in Janika, in den Filmen Tiiz
(Feuer) und Egy asszony elindul, wihrend in Szaboné diese Thematik bereits verschwunden ist.
In den anderen beiden Filmen erfolgt die Abwertung des alten Systems durch die negative
Darstellung der noch in der Koalitionszeit gegenwartigen herrschaftlichen Schicht mit ihrer
reaktiondren und korrupten Auffassung von Politik und Wirtschaft. Sie stehen in Opposition zu

den Neuerungen der Nachkriegszeit.

Bei Tiiz handelt es sich um den einzigen Film, in dem versucht wurde die Gattung des Krimis
mit ideologischen Inhalten zu verbinden. Die Aufkldrung des Mordes an dem Direktor der
Fabrik erfolgt zwischen einer vermeintlichen Eifersuchtstat und einer auf veruntreuten Geldern
beruhenden Rache®'®. Im Hintergrund dessen wird die korrupte herrschaftliche Schicht gezeigt,

die die Faden der Macht weiterhin in der Hand hélt. Sie veruntreuen staatliche Gelder, die fir die

31> Nemes; Papp, S.87f.
316 Szilagyi (1992), S.220.
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Finanzierung von Sicherheitseinrichtungen zum Schutze der Arbeiter in der Fabrik verwendet
werden sollten. Es sind dieselben Charaktereigenschaften, die mit der Oberschicht verbunden
werden, wie in den Filmen, deren Handlung in der Vergangenheit spielt. Diese Darstellungweise

findet man auch in Egy asszony elindul.

Der Held Vermes aus Tiiz ist dhnlich gestaltet wie llona Banga. Er ist als Ingenieur Vertreter des
Bildungsschicht, der zunichst in der Fabrik auch in Konflikt mit der Arbeiterschaft steht. Er
kann sich allerdings auch nicht mit der korrupten Direktion identifizieren. Er steht am Anfang
des Filmes zwischen dieser und der Arbeiterschaft. Er erfindet eine Sicherheitseinrichtung, die
vom Direktorium nicht ernst genommen wird, weil sie sie nicht finanzieren wollen. Die Arbeiter
dagegen misstrauen ithm, weil sie davon ausgehen, dass ein studierter Mensch sich automatisch
der oberen Schicht und damit der Direktion zugehorig fiihlt. Das Misstrauen zwischen
Bildungsbiirgertum und Arbeiterschaft ist auch in Egy asszony elindul dargestellt. llona muss
sich als Arbeiterin biirgerlicher Herkunft viel Misstrauen beziiglich ihrer Féhigkeiten stellen. Die
Darstellung der Arbeiterschaft bleibt in 7iz schemenhaft, sie spielen die Statisten im
Hintergrund der korrupten Vorginge, wihrend die Charaktere der Oberschicht spezifischer
dargestellt werden. Es ist jedoch der erste ungarische Film der die Beziehung zwischen
Arbeiterschaft und Oberschicht darstellt und neue Institutionen einfiihrt, wie den Betriebsrat.
Innerhalb dessen fiihrt er neue Figuren ein, wie den Arbeiter, den Betriebsratsvorsitzenden, den
Parteisekretir, das korrupte Parlamentsmitglied und einen ehemaligen Arbeiter, der sich zum
Polizisten weiterbilden hat lassen®'’. Einige dieser Figuren tauchen auch in Egy asszony elindul
und Szaboné auf. Wobei die Arbeiter oder der Parteisekretir in Egy asszony elindul noch
schemenhaft im Hintergrund von Ilonas Schicksal dargestellt sind. Erst in Szabdne sind die

Figuren ausgearbeitet®'*.

Der Film Szaboné ist der erste ungarische Film, der einen Konflikt zwischen Arbeiterlnnen zum
Thema hat. Die Orte des Films zeigen verschiedene Bereiche der Fabrik, wie das Fabriksgeldnde
und die einzelnen Produktionsstitten®'’. In Egy asszony elindul gibt es Darstellungen von diesen
Bereichen einer Fabrik. Allerdings gehoren sie dort zur Rahmenhandlung, wihrend sie in diesem

Film Hauptbestandteile der Handlung sind.

7 ebd., S.222f.
18 Szilagyi (1992), S.227.
319 Bathory, S.55f.

81



In Szabone spielen der Krieg und die alte herrschaftliche Schicht keine Rolle mehr. Der Film
wurde in der Gegenwart des Einparteiensystems verortet, in der nicht mehr gegen alte politische
und gesellschaftliche Elemente angekdmpft werden muss. Man findet nur noch vereinzelte
biirgerliche Elemente, die negativ dargestellt werden. Wie beispielsweise eine Arbeiterin mit
biirgerlichen Alliiren, die im Kontrast zu ithren Kolleginnen und des schmutzigen Umfeldes in
farbiger und modischer Kleidung zur Arbeit erscheint, und ohne einen Grund einen Hut tragt’*’.
Betont wird vor allem ,,ohne Grund“. Innerhalb der Arbeitswelt hat alles eine Funktion. Dies
erinnert an die Funktion der Kleidung in Mdgnds Miska und Diszmagyar, wo die Kleidung
Bestandteil der herrschaftlichen Maskerade war. In der Fabrik dagegen muss man sich
funktionell kleiden, weil die herrschaftlichen Kleidercodes dort keine Bedeutung haben.
Innerhalb dieser funktionellen Arbeiterwelt steht die verwitwete Heldin Szaboné fiir die ideale
Arbeiterin. Ausgangspunkt der Handlung ist ein Konflikt zwischen Arbeiterinnen in der
Produktion. Die Differenzen der Frauen fiihren zu einem Abfall der Produktion®'. Szaboné wird
als Vorarbeiterin in diesen Produktionsbereich eingesetzt, um zwischen den Frauen Ordnung zu
schaffen®??. Thre Charaktereigenschaften dienen als Orientierung fiir die Verbesserung der
Produktionsleistung. Sie ist eine vorbildliche Arbeiterin in der Fabrik und eine perfekte Mutter
und Hausfrau’>. Das Private ist bei ihr jedoch stark mit der Ideologie verbunden®**. Die
Aussage: ,, ... A jo munkas nem csak magara gondol. ... " (,,...Der gute Arbeiter denkt nicht nur
an sich. ...“), symbolisiert ithre Haltung den Konflikten gegeniiber. Diese Kritik richtet sich an
die Arbeiterinnen, die ihre personlichen Angelegenheiten iiber die Produktion stellen. Szaboné
dagegen verzichtet auf den Kontakt zu einem Verehrer, weil dieser bereits mit einer Kollegin
angebéndelt hatte. Um den Konflikt mit dieser zu 16sen, distanziert sie sich von ihm und zeigt
damit, dass sie fiir eine gute Zusammenarbeit bereit ist Opfer zu bringen. Sie ist das Ideal des

.. 2
neuen kommunistischen Frauentypus3 °,

Szaboné unterscheidet sich durch verschiedene Elemente von den schematischen
Produktionsfilmen zwischen 1950 und 1953. Neben dem Umstand, dass das Privatleben der
Heldin gezeigt wird, muss in diesem Film in der Produktionsstitte noch Ordnung geschaffen
werden. Die Werkstatt ist dreckig, unordentlich und chaotisch in ithrer Organisationsstruktur. In

den spiteren Filmen sind die Produktionsrdume steril, aufgerdumt und perfekt durchorganisiert.

320 Gyérgy, S.10.

321 Nemes (2000), S.62.
322 Varga, S.4.

32 Szilagyi (1992), S.288.
324 Varga, S.4.

323 Varga, S.4.
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Alles hat seinen Platz innerhalb der Arbeitsorganisation und —hierarchie. Szaboné ist somit der
Ordnung schaffende Film, wihrend in der schematischen Phase des ungarischen Filmes bereits

Ordnung herrschte**°.

Wie das Schicksal am Ende des jeweiligen Filmes angelegt wurde, zeigt ebenso eine
Entwicklung von einem pre-schematischen Film hin zu den Anfidngen des schematischen Filmes.
Eine Reihe von Filmen endet mit dem Scheitern des Helden. Die schematischen Filme schlie3en
grundsétzlich mit einem positiven Ende fiir die Hauptfigur und das Kollektiv. Dies trifft nur auf
die Filme Egy asszony elindul, Ludas Matyi und Szabdne zu, die in der zweiten Hélfte des Jahre

1949 produziert wurden’”’

. Alle Konflikte 16sen sich, llona Banga erhilt die Ausbildung, die sie
fest im Kollektiv verankert. Matyi konnte sich mit Hilfe der Landbevdlkerung an Débrogi richen
und ein Zeichen gegen die herrschaftliche Unterdriickung setzen. Bevor er in ein neues Leben
aufbricht, schreibt er auf ein Schild: ,,... Itt jart Ludas Matyi és akar mikor visszajon, ha kell!

“(,... Ludas Matyi war hier und kann jeder Zeit wieder kommen, wenn es sein muss! ...*).
Und in Szaboné losen sich die Differenzen zwischen den Arbeiterinnen auf und die
Produktionsleistungen konnen dadurch wieder erhoht werden. Der Ausgang der Filme Tiiz,
Janika, Diszmagyar und Magnas Miska ist zwar positiv, aber es ist ein Personliches. Das
Kollektiv hat in diesen Filmen keine bzw. keine tragende Bedeutung. Vermes wird vom
Mordverdacht entlastet. Er kann sich auch mit den ArbeiterInnen der Fabrik verséhnen, aber dies

ist flir die Handlung des Filmes irrelevant.

Talpalatnyi fold, Forré mezék und Uri muri haben ein tragisches Ende. Jéska erschieBt bei einer
Auseinandersetzung mit Ordnungshiitern seinen Freund Tarcali und wird ins Gefangnis gesperrt,
womit er endgiiltig an dem Versuch scheitert seinem Schicksal zu entkommen. Ein
schematisches Element wurde allerdings am Ende eingefiigt. Als die Geféngnistiir hinter Joska
zu féllt, erscheint ein Schild auf dem steht: ,,... Szabadul 1945-ben. ...” (,,... Wird 1945 befreit.
..."). Damit wird ausgedriickt, dass nach dem Ende des alten politischen Systems solche

Menschen wie Jéska, die Opfer der herrschaftlichen Willkiir sind, frei sein werden®”®

. Avary und
Szakhmary aus Forré mezék und Uri muri dagegen sterben. Avdry, weil er Opfer eines Verehrers
seiner Frau wird und Szakhmdry totet sich selbst, nachdem Rozi ihn verlassen hat. Avarys Tod ist
eine logische Konsequenz innerhalb der untergehenden Gentryschicht. Innerhalb seiner

Figurenkonzeption hitte ein positives Ende keinen Sinn gemacht. Er ist kein schematisch

326 ebd., S.31.
327 Siehe: Molnar, S.27-31.
38 Biro, Yvette, S.22.
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positiver kommunistischer Held. Das Bediirfnis aus den Engen seiner gesellschaftlichen Schicht
auszubrechen, wie es Szakhmary geschafft hat, ist bei ihm nicht vorhanden. Der Tod Szakhmarys
dagegen ist inkonsequent innerhalb der Figurenkonzeption. Hétte man seine Versuche, Reformen
bei der landwirtschaftlichen Arbeit einzufiihren, verbunden mit einem Erfolg und einer positiven
Wendung innerhalb seiner Verhéltnisse zur Bauern- und Knechtschaft, wire er ein typischer
schematischer Held geworden. Sein Tod aus Verzweiflung und Liebeskummer, sein
Befreiungsversuch aus seinem Schicksal und sein negatives Verhalten seinen Untergebenen
gegeniiber schaffen Widerspriichlichkeiten innerhalb seines Charakters. Dies erinnert an den
Grafen Pongracz aus Beszterce ostroma. Auch hier wird es dem Zuschauer unmdglich gemacht,
die Figur einzuordnen. Er hat sowohl positive, wie auch negative Eigenschaften. Verwunderlich
ist hierbei, dass es der letzte produzierte Film im Untersuchungszeitraum ist. Die
Widerspriichlichkeiten waren den am Film beteiligten Filmschaffenden bewusst. Immer wieder
wurden Drehbuchinderungen vorgenommen, wie zum Beispiel bei der Konzeption der
Bauernschaft, die in der urspriinglichen Version kein Selbstbewusstsein hatte®*’. Aber die

Widerspriichlichkeiten vom Charakter Szakhmdrys konnten offensichtlich nicht behoben werde.

Die Dialoge wurden hauptsichlich als Ubermittlungstriger fiir die ideologischen Inhalte benutzt.
Beim filmasthetischen Bereich hebt sich vor allem Talpaltnyi fold ab. Die Kameraarbeit zeichnet
sich in dem Film durch verschiedene Kompositionen von Totalaufnahmen aus. Die private
Ebene von Jdskas Leben und seine Konflikte werden durch die Verbindung von Nah- und
Totalaufnahmen in Opposition zu der verletzenden und verursachenden Aulenwelt gesetzt. Bei
den wichtigsten Szenen erfolgt oft nach einer Nahaufnahme ein von einem hoéheren, weiter
entfernten Punkt aufgenommenes Bild. In einer Szene sieht man Jdska von hinten nah
aufgenommen, wie er vor seinen zerstorten Feldern steht. Darauf folgt ein von oben
aufgenommenes Bild der weiter weg stehenden Familie, die verzweifelt auf das zerwiihlte Stiick
Land schaut. Mit dieser Abfolge der Aufnahmen wird der Kampf Jdskas visualisiert. Das Feld
steht hier fiir seine Bemiithungen ein existentiell sicheres Fundament fiir seine Angehorigen zu
schaffen, die auf ithn angewiesen sind. Die Zerstorung bedeutet den Riickschlag innerhalb seines
Kampfes, der durch die Aufnahme auf die Familie zu diesem in Beziehung gesetzt wird™’. Bei
Ludas Matyi wird die Ideologie des Filmes durch die Dialoge transportiert, wihrend die
Visualisierung des Filmes diesen Zweck kaum erfiillt. Die Inszenierung der Priigelstrafe und der

Vergeltung haben bereits viele schematische Elemente. Als Matyi angebunden an einer Bank die

329 §zilagyi, S.170.
30 Birg, Yvette, S.31-33.
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fiinfzig Schldge erhélt, werden die Nahaufnahmen auf sein leidendes Gesicht, mit Aufnahmen
von unten, die die unbeteiligten Herrschaften zeigen, in Verbindung gesetzt. Die
Skrupellosigkeit der herrschaftlichen Schicht wird dadurch visuell dargestellt. Aber es sind auch
viele nicht schematische Elemente innerhalb der Kameraarbeit zu finden. Der Film enthélt viele

331

lebendige Landschaftsaufnahmen und rein ethnografische Bilder’” . Dies belegt, dass Ludas

Matyi kein schematischer Film ist, da nicht alles dem ideologischen Zweck untergeordnet ist.

Die Brandszene in Uri Muri wurde mit kleinen Handkameras aufgenommen, um das Chaos der
durcheinander rennenden Menschen und Tiere nah und authentisch aufnechmen zu kénnen®*.
Vorrangig zeichnet sich der Film durch statische Kameraaufnahmen aus. Die einzigen
bemerkenswerten Szenen in Forro mezok sind fahrende Aufnahme, wie Avary oder Vilma
zwischen Gut und Stadt mit Einspdnnern fahren. Diese Bilder dienen zur Verstirkung der

emotionalen Situation.

Neben den Filmen Talpaltnyi fold und Ludas Matyi, in denen die Aullenaufnahmen dominieren,
zeichnen sich die meisten Filme dadurch aus, dass ein grofler bzw. der grofite Teil im Filmstudio
aufgenommen wurde und in statischen Kameraeinstellungen, wie man sie aus den ungarischen
Filmen der 1930er Jahren kennt. In Janika sind nur die Bilder von Budapest Aullenaufnahmen,
alle anderen Szenen wurden in Studios aufgenommen. In den Filmen, die im Arbeitermilieu
spielen, wird das Fabriksgeldnde visuell aufgenommen. Wobei das auf den Film 7%z nicht
zutrifft, aber dies erkldrt sich aus der oben beschrieben Gewichtung auf eine negative

Darstellung der herrschaftlichen Schicht und nicht auf die der Fabrik.

Die Filmkritiker beméngelten einige der ersten staatlichen Filme, wéhrend sie andere
idealisierten. Fiir den ersten Film der verstaatlichten ungarischen Filmindustrie Talpalatnyi fold
und den ersten ungarischen Farbfilm Ludas Matyi gab es durchgehend gute Kritiken. Man lobte
ithn u. a. als Wendepunkt fiir den ungarischen Film. So wird in einer Kritik von einem Bruch mit
den bisherigen ungarischen Filmtraditionen gesprochen, wihrend die Filme der Koalitionszeit
nur Versuche waren einen neuen Film zu etablieren. Die Darstellung der Bauernschaft wird als
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besonders realitdtsnahe gelobt™”. Und zusétzlich wurde im Film die Hoffnungslosigkeit des

Versuches als Bauer zum Kleinbiirgertumaufsteigen zu kénnen™”. Bei der Figurkonzeption des

331 papai, Zsolt, S.48.
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Matyis wird die Vorbildfunktion der ausgebeuteten Leibeigenen der Osterreich-Ungarischen
Monarchie betont, dies beweist, dass man sich gegen die herrschaftliche Schicht auflehnen
kann®®® und nicht auf die Verbiirgerlichung warten muss Beide Filme wurden sicherlich aus dem
Grund nicht kritisiert, weil beide gro3e Produktionen der jungen staatlichen Filmindustrie waren.

Talpaltnyi f51d als erster staatlicher Film und Ludas Matyi als erster ungarischer Farbfilm®*®,

Bei den anderen Filmen gab es unterschiedliche Kritiken. Wobei bei den meisten negativen
Kritiken die Heldenkonzeptionen und die Darstellung der neuen Gesellschaft bemangelt wurden.
Zwar wird bei T7iz begriiit, dass es der erste Film ist, der eine Darstellung der Arbeiterschaft
beinhaltet’’, diese wiirde allerdings hinter der kriminalgeschichtlichen Handlung verschwinden,

h338

wihrend die Charaktere der Arbeiter oberflichlich®*® und schwach dargestellt werden™’. Gelobt

wird er wiederum dafiir, dass die Glorifizierung des herrschaftlichen Verhaltens mit diesem Film

ein Ende hat’*

. Auch Janika erhielt aus dem Grund, dass der Film zu wenig gesellschaftlichen
Hintergrund zeigen wiirde, negative Kritiken. Dies wiirde vor allem daran liegen, dass es sich bei
der Wahl des Themas und der Figuren nicht um einen Stoff handelt, den man fiir eine
demokratische Komddie nutzen kann, da es sich bei Schauspielern bzw. Kiinstlern nicht um
alltdgliche Menschen handelt. Als positiv wird die Darstellung der Stadt Budapest
hervorgehoben®®'. Auch in den Filmen Egy asszony elindul, Szabéné und Uri Muri werden
aufgrund ihrer Arbeiter- bzw. Bauerndarstellungen kritisiert. In Egy asszony elindul wird
angemerkt, dass den Arbeitern im Film das Bewusstsein iliber die Dinge, die um sie geschehen,
fehlen wiirde. Dabei wird beanstandet, dass die Eigenschaften der Heldin /lona Banga nicht als
eine Person des Bildungsbiirgertums angelegt wurden. Sie sei vielmehr eine Ehefrau und

342

Mutter”*. Andere Kritiken loben, dass es sich bei dem Film um die Thematisierung der von

reaktiondren Kriften ausgebeuteten Bildungsschicht handelt’®

344

, und damit ein gutes Thema fiir
den neuen ungarischen Film gefunden wurde™. Bei Szaboné hebt man zwar den Umstand
hervor, dass es der erste Film ist, der sich ausschlieB3lich mit der Thematik der Arbeiterschaft und

des Fabriklebens, den Mittelpunkt des Kommunismus, beschiftigt, aber die Schauspieler wiren
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nicht authentisch in ihrer Darstellung der Arbeiter’®

. Viele Fehler des Filmes resultieren aus den
mangelnden Kenntnissen iiber das Arbeiterumfeld. Fiir die neuen schauspielerischen
Anforderungen wiirde es nicht gentigen, die Darsteller in die entsprechende Arbeitskleidung zu
stecken und sie Phrasen iiber die Fabrikarbeit und den neuen kommunistischen Menschen sagen

6

zu lassen®*®. So wird sich gegen negative Arbeiterdarstellungen ausgesprochen, da diese

Eigenschaften reprdsentativ flir die Arbeiterschaft gelten konnen. Man hétte verdeutlichen

. . 4
miissen, dass es sich um Ausnahmen handelt**’.

Uri muris negative Kritik beinhaltet auch die zu kurz gekommene Darstellung der Bauernschaft.
Bei den Figurenkonzeptionen wird die Figur des Szakhmdrys kritisiert. Die Kritiker waren auch
der Meinung das Szakhmarys Charakter zu schemenhaft wére, wodurch die Zuschauer nicht in
der Lage wiren ihn eindeutig einzuordnen. Seine Liebe zu Rozi hitte nicht seine Motivation sein

diirfen*,

An den Kiritiken ist eine immer noch bestehende Unzufriedenheit mit den Filmen festzustellen.
Die Inhalte zeigen, dass man sich dessen bewusst war, dass sich der verstaatlichte Film in einer
ungeiibten Phase befand und noch nicht die ideologisch passenden Schemata gefunden hatte.
Auffillig ist, dass sie sich ausschlieBlich mit den Konzeptionen der Figuren, den Themen und
der Aussageebene der Filme beschiftigen. Die Filmaésthetik, wie die Kamerafiihrung, wurde

nicht in die Kritik miteinbezogen.

Zwischen der Verstaatlichung der Filmindustrie und Ende 1949 handelt es sich um den Zeitraum
des ungarischen Filmes, der einerseits eine besondere Gewichtung auf die Abwertung der
ungarischen Herrschaftsschicht, und andererseits den Beginn der schematischen Themen, wie die
Darstellung der Arbeit in den Fabriken und der Relevanz des Kollektivs, bedeutete. Die
Konzeption der herrschaftlichen Schicht ist schematisch, mit Ausnahme von Szdkhmadary, aus den
Griinden die weiter oben dargestellt wurden. Innerhalb dieser Darstellungsweisen kommt es
nicht zu widerspriichen. In der Gut-Bose-Opposition stehen sie auf der Seite der negativen
Charaktere, die alle dieselben Eigenschaften besitzen. Sie sind bose, herzlos, grausam,
unbarmherzig und benehmen sich auch so den Untergebenen gegeniiber. Trotzdem lassen sich

die Filme aufgrund von verschiedenen Elementen nicht in die Kategorie des schematischen

%5 §zabad Sz6, 04.12.1949, S.10.
346 §zabad Nép, 10.12.1949, S.10.
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87



Filmes einordnen. Entweder fehlt der im Kollektiv verankerte positive Held zusammen mit der
Thematisierung des gemeinsamen Kampfes, wie in Talpaltnyi fold, oder die Figur hat zu
widerspriichliche Eigenschaften, wie Szakhmary. Im schematischen Film miissen alle Elemente
im Dienste der iibergeordneten Ideologie stehen. Das gilt sowohl fiir die Dialoge, als auch fiir die
Kameraarbeit. Der Film Ludas Matyi beinhaltet diverse Aufnahmen, die von ethnographischer

Bedeutung sind und nicht ideologische Aussage transportieren.

Der ungarische Film zwischen Mérz 1948 und Ende 1949 vereint Elemente in sich, die sowohl
fiir den ungarischen Koalitionsfilm, als auch fiir den schematischen Film spezifisch sind. Es
finden sich Ansitze fiir die Fortsetzung der Kameraarbeit, wie man sie aus den Filmen Enek a
buzamezokrél und Valahogy Europaban kennt, wo man mit neuen Methoden gearbeitet hat, fern
der gewohnten statischen Kameraeinstellungen der 1930er und Anfang der 1940er. Einige
Figurenkonzeptionen sind entweder nicht schematisch, oder in ithrem Versuch schematisch zu
sein widerspriichlich. Die neue Thematik der Fabrik und Produktion als Handlungsort und -
thema ist wiederum ein schematisches Element. Es gelingt teilweise einen neuen positiven

kommunistischen Helden und das Kollektiv in den ungarischen Film einzufiihren.
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Conclusio

Die ungarische Filmpolitik zwischen 1938 und 1945 war gekennzeichnet durch die
Judengesetzte und die Besetzung der Deutschen Armee bzw. der Herrschaft der faschistischen
Pfeilkreuzler. Durch dieses Ereignis kam es zur sukzessiven Verdriangung der jiidischen
Filmschaffenden. Die Schaffung der Theater- und Filmkammer durch das 1. Judengesetz von
1938, das eine 20%-Klausel der erlaubten Anzahl an jiidischen Mitgliedern beinhaltet und die
Mitgliedschaft gleichzeitig als Voraussetzung fiir eine Arbeitserlaubnis in der ungarischen
Filmindustrie war, war der erste Schritt zum Ausschluss der Juden. Das 2. Judengesetz reduzierte
die gebilligte Mitgliederanzahl auf 6%. Dabei erfolgte eine Verdnderung der Definition des
Judentums. Im ersten Gesetz wurde der Status des Judens innerhalb einer Mitgliedschaft der
israelischen Gemeinde definiert, wéhrend im zweiten Gesetz bereits die Abstammung
entscheidend war. Mit der Besetzung Ungarns durch die Deutschen und der Machtiibernahme
durch die ungarischen faschistischen Pfeilkreuzler kam es zu der endgiiltigen Verdrangung der

jidischen Filmschaffenden.

Die Filmproduktion wurde in Ungarn ab 1938 und bis 1942 in eine stdrkere staatliche Kontrolle

uberfiihrt.

Die Auswirkungen der politischen Entwicklung waren verhéltnismafig gering. Zwar kam es
durch das Berufsverbot der jiidischen Filmschaffenden zum Personalmangel, aber auf die
Filmésthetik hatte es keine Auswirkungen. Die Filme waren, wie vor 1938, durch einfache
Kameraeinstellungen und Studioaufnahmen geprégt. Durch territoriale Zugewinne aufgrund der
Wiener Beschliisse kam es durch die Vergroerung der Zuschauerzahlen zu einem Aufschwung
in der Filmproduktion. Der Erfolg der Filme fiihrte allerdings nicht zu einer Verbesserung der

Qualitét, sondern zu einer FlieBbandproduktion.

Die Filmthemen umfassten im Zeitraum 1938 bis 1944 die Thematik der Liebe zwischen
Vertretern verschiedener gesellschaftlicher Schichten, die durch den grof8en Erfolg des Filmes
Meseauto in den ungarischen Film eingefiihrt wurde. Ab den Kriegseintritt vermehren sich die
Melodramen, die durch den Krieg ausgeldsten Konflikte in der Heimat behandelten, ohne den
Krieg dabei zu visualisieren. Anfang der 1940er Jahre wurden filmische Vorlagen aus den
Werken der volkischen Schriftsteller iibernommen, wobei ein neuer positiver Bauernheld im

ungarischen Film etabliert wurde, der zu meist aus einer nationalistischen Perspektive gezeigt
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wurde. Des Weiteren ist flir die Zeit eine Zunahme an nationalen Symboliken in den Filmen zu
bemerken. Mit Ausnahme des antisemitischen Filmes Orségvdltds gab es keine direkten

antijiidischen Filme.

Die Herrschaft der Pfeilkreuzler in Ungarn war zu kurz, als dass sie sich auf den ungarischen

Film hétte auswirken konnen.

Dies war die Ausgangssituation fiir die ungarische Filmindustrie nach dem 2. Weltkrieg. Die
Filme der Koalitionsfilme spiegeln keine Reaktion auf die Filme der faschistischen Ara wieder,
wie es spidter die verstaatlichten Filme getan haben. Vielmehr war sie durch die demokratische
Neuorganisation und die Abrechnung mit dem alten politischen System, vor allem auf

personeller Ebene, geprégt.

Die ungarische Filmproduktion geriet in der Nachkriegszeit aufgrund mangelnder
Investitionsbereitschaft in eine Krise. In Folge schritt der Staat ein und schaffte finanzielle
Grundlagen durch Vergabe von Krediten, wovon hauptsidchlich die parteieigenen
Filmunternehmen profitierten. Dies war der Beginn der parteilichen Koalitionsfilme. In dieser
Zeit engagierte man sich flir die Qualitidtsverbesserung des ungarischen Filmes. Der neu
gegriindete Kunstrat mit seinem Filmkunstfachrat versuchte durch Ausschreibungen
Filmprojekte zu finden, die er unterstiitzen konnte. Ebenso schuf der Rat Qualitdtskategorien,

von denen sie den Anteil der Riickzahlungen fiir die staatlichen Kredite abhdngig machten.

Diese Tendenzen verschwinden vollstindig mit dem ersten Schritt der Verstaatlichung der
Filmindustrie durch die Schaffung des OFH Landesfilmamtes im Mairz 1948, das die
ministeriellen Zustédndigkeitsbereiche fiir den Film iibernahm. Die Zielsetzung des OFHs lag in
der Vermehrung von Filmen, die den positiven Aufbau einer kommunistischen Gesellschaft
thematisierten. Die Qualitit war dabei kein entscheidender Faktor.Der letzte Schritt der
Verstaatlichung, die Griindung der drei staatlichen Filmunternehmen, die sich alle
Filmunternehmen einverleibten, verstirkte diese Tendenzen. Es wurden sogenannte
Themenpldne geschaffen, an denen sich die Drehbuchautoren orientieren mussten. Das

Drehbuch riickte in den Mittelpunkt der staatlichen Kontrolle.

Die Entwicklung zwischen dem Versuch der Qualitdtsanhebung in der Koalitionszeit und der

Ausrichtung auf die kommunistische Propaganda ldsst sich an den Filmen zwischen 1947 und
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1949 ablesen. Mit Valahogy Eurépdban und Enek a biizamezokrol wurden Filme geschaffen, die
neue Standards in der filméasthetischen Arbeit setzten. Die noch vorhandene kulturelle Vielfalt
schldgt sich auch in den Heldenkonzeptionen nieder. Neben dem bekannten Schema der
Meseauto-Filme und einem nationalchristlichen Helden, der im Widerspruch mit einer neuen
Gesellschaft nach dem Krieg im Konflikt steht, wird der erste humanistische Held des
ungarischen Filmes eingefiihrt. Der Held aus dem Film Enek a buzamezSkrdl ist eingebettet in
der Thematisierung der negativen Auswirkungen des Krieges. Beim letzten Film vor der
Verstaatlichung beginnen die ersten Versuche schematische Elemente einzufiihren. Da die
Eigenschaften des Helden widerspriichlich sind, musste eine Nebenhandlung eingefiigt werden,

um diese zu relativieren.

Nach der Verstaatlichung ldsst sich an den Filmen einerseits die Gewichtung auf die Dialoge
beobachten, wihrend filméasthetische Aspekte in den meisten Filmen vernachldssigt wurden.
Diese Tendenz nimmt bis zum Ende des Jahres 1949 zu. Innerhalb der Zielsetzung das
vergangene herrschaftliche System abzuwerten findet man Elemente, die eine Reaktion auf die
Filme der 1930er Jahre zeigen. Die Meseauto-Thematik erhdlt hier andere Aussageebenen,
wobei der Aufstieg der Figur aus der Unterschicht kein Gegenstand der Filme ist. Der positive
Abschluss der Liebesgeschichte erfolgt hier, weil die Person aus der Oberschicht ihre Kreise

verlésst.

Das Spezifikum der ersten staatlichen Filme ist, dass sie viele Abweichung von den Merkmalen
des schematischen Filmes aufzeigen. Durch das Vorhandensein von widerspriichlichen bzw.
subversiven und schematischen Elementen bilden die Filme der ersten Phase der verstaatlichten

Filmindustrie eine eigene pre-schematische Kategorie.

Die Recherche der Diplomarbeit hat viele Fragen aufgeworfen, die durch die bisherige
Forschungslage nicht beantwortet werden konnte. Insbesondere iiber die Filmschaffenden sind
kaum analytische Werke zu ihren Biographien vorhanden. Dadurch konnten die Hintergriinde
der subversiven Elemente in den ersten staatlichen Filmen nicht geklidrt werden. Eine weitere
nicht geklarte Forschungsfrage findet sich ebenfalls im Bereich der Biographien, die einen
konfliktfreien Ubergang zwischen einem Schaffen in der faschistischen Phase bis hin zur
verstaatlichten Filmproduktion aufzeigen. Hier miisste offengelegt werden, wie dies mdglich

war.
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6. Anhang

6.1. Abstract

Die vorliegende Diplomarbeit mit dem Titel Der ungarische Film von 1947 bis 1949 — Die
Filmproduktion zwischen der Koalitionszeit und der Verstaatlichung der Filmindustrie
untersucht die Entwicklung des ungarischen Filmes zwischen der mehrparteilichen
Filmproduktion in der Koalitionszeit bis zur ersten Phase der verstaatlichten Filmindustrie
zwischen den Jahren 1947 und 1949. Die Abhandlung beinhaltet die ungarische Filmpolitik, die
biographischen Daten der Filmschaffenden, so wie die Darstellung der Filminhalte zwischen

1938 und Ende 1949, wobei die Filme ab 1947 bis 1949 im Vordergrund stehen.

Die Filmpolitik umfasst, neben der Koalitionszeit und der Verstaatlichung, die Intervention des
1. und 2. Judengesetzes in den Jahren 1938 und 1939 auf die ungarische Filmindustrie. Ferner
werden die filmpolitischen Verdnderungen, die durch die Besetzung der Deutschen Armee und

der Machtiibernahme der faschistischen Pfeilkreuzler vollzogen wurden.

Die Untersuchung der Filme konzentriert sich auf die Art und die Verdnderungen der
Heldenkonzeption im Wechsel der parteilichen zur verstaatlichten Filmproduktion, wobei
innerhalb der Darstellungsweise der Konflikt zwischen der Hauptfigur und der Gesellschaft im

Mittelpunkt steht.
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