Orosz Márton

Futurista filmutópiák

Az avantgárd animációs film magyar vonatkozású kapcsolatai

Az utóbbi években – szorosan kötődve a művészeti irányzat születésének centenáriumához – több kiállítás és publikáció is szembesítette a közönséget azzal, hogy a futurizmusból levezethető gondolkodásmód milyen értelemben befolyásolta a mozgóképkultúra illetve az általános értelemben vett médiaművészet kibontakozását.1
A 20. század első évtizedében az abszolút festészet megteremtésére törekvő futurista képzőművészek az elsők között kísérelték meg, hogy a művészet teljes spektrumát kiszabadítsák az alól a béklyó alól, amelyre a mozdulatlanság konvenciója nehezedett. „A mozdulat számunkra nem lesz többé az egyetemes dinamizmus egy megmerevedett pillanata, hanem eltökélten, a megörökített dinamikus érzet” – olvashatjuk A futurista festészet technikai kiáltványában,2 amelyet 1910. április 11-én vetett papírra Umberto Boccioni, Carlo Carrá, Luigi Russolo, Giacomo Balla és Gino Severini.

Tudvalevő, hogy a mozgás megszerkeszthetőségének tanulmányozásában nemcsak a problémával 1878 óta foglalkozó Eadweard James Muybridge, de a körtárcsás zootrópot kifejlesztő francia pszichológus, Étienne-Jules Marey is úttörő szerepet játszott. A futurista kiáltványban olvasható megjegyzések is valójában a Marey széles körben ismertté váló munkájából leszűrt megfigyeléseket vették alapul: „a mozgásban lévő dolgok megsokszorozódnak, átalakulnak, s a rezgés benyomását keltik a térben, amelyet befutnak. Így egy futó lónak nem négy lába van, hanem húsz, és azok mozgása háromszögletű.”3

[image: image1.wmf]Ezen a ponton érdemes felhívni a figyelmet a jeles magyar festőművész, Székely Bertalan munkásságára, aki a Magyar Képzőművészeti Főiskola tanáraként 1877-ben, tehát Muybridge-dzsel éppen egy időben kezdte el tanulmányozni a ló mozgását. Tudjuk, hogy Székely ismerte Marey, illetve több mint valószínű, hogy annak szintén kronofotográfiai kísérleteket végző – és feltételezhetően magyar származású – tanítványa, Georges Demény munkásságát is, sőt a Mareyval folytatott levelezése is fennmaradt.4 

Bár Anton Giulio Bragaglia 1911-ben született Fotodinamismo futurista című írása határozottan a film esztétikai lehetőségei ellen foglalt állást, az 1916-ban papírra vetett Futurista mozi (Manifesto della Cinematografia futurista) című manifesztum az univerzum újrakomponálását

 már a film mint a futurizmus komplex érzékenységét  a leginkább kifejező médium által kívánta megvalósítani.5  Ekkor készült az irányzattal

szimpatizáló két művész, Arnaldo Ginna (eredeti nevén Arnaldo Ginnani Corradini) és Bruno Corra (Bruno Ginanni Corradini) Álnok varázslat című mozija, melyet az első avantgárd filmként tart számon a kutatás.6 Néhány évvel  korábban, Bragaglia írásának születése idején szintén ők 

Bándy Miklós (Nicolas Bandy) a Kezek című film forgatásán, 1929
kísérleteztek – vélhetően a filmtörténetben először – a filmszalagra való közvetlen festés technikájával. A négy tekercsnyi, színes absztrakt rövidfilmjükben alkalmazott invenciót cinepitturának nevezték el, és spiritualista magatartásukból következő totális tapasztalattal jutottak el a zene partitúráját egy kromatikus skálával összhangba

hozó lehetőségekig.7 Sajnos ezeket a próbálkozásokat nem őrizte meg az utókor.

Bár az olasz futuristák többsége a mozgás belső folyamatosságának (véleményük szerint) ellentmondó fillmmel szemben szkeptikus volt, a Marinetti köré csoportosuló művészeknek az a kívánalma, mely szerint az egyetlen pillanatban rögzített mozgás kifejezhető a kép primer síkját alkotó vonalrajzzal illetve az ebből az arabeszkből kifejlődő dinamikus struktúrával, a médium nyelvét a későbbiekben továbbgondoló képzőművészek körében mégis felhasználásra került. Ezek közül a próbálkozások közül az 1920-as évek elején talán Viking Eggeling eidodinamikának, azaz ’szép mozgás’-nak is nevezett Diagonális szimfóniája volt a legjelentősebb, de tudjuk, hogy a weimari Bauhausban  a karancsi születésű Weininger Andornak is voltak olyan absztrakt rajzfilmtervei, amelyeket eddig figyelmen kívül hagyott a kutatás.8

Az olasz futurizmus mozgás iránti lelkesedésének egy másfajta recepciója a bécsi kinetistáknál érhető tetten.9 A bécsi Kunstgewerbeschule professzora, Franz Cˇižek saját ornamentikaelméletére támaszkodva egy olyan formatani módszert dolgozott ki, amelyik a mozgás ritmusára épülve a térben keletkező elmozdulások analitikus dekonstrukciójára épült. Cˇižek legendás osztályában az 1920-as évek elejétől tanítványai egészen érdekes konstruktív-absztrakt megoldásokig jutottak el. Az osztrák kutatás már régóta tisztában van vele, hogy az iskola hallgatóinak érdeklődését és szellemi érését hogyan befolyásolta a Kassák Lajos köré csoportosuló bécsi magyar emigráns művészeti közeg. Cˇižek és tanítványai tevékenységét az olasz futuristák is nyomon követték: 1924-ben Marinetti és Prampolini tett látogatást a kinetista osztályban.10 Ha megnézünk néhány kinetista alkotást, valóban sok formai párhuzamot találunk a futurista festők és fényképészek munkáival. Cˇižek tanítványai a színpadi technika és általában véve a szcenográfia területén ugyan jelentős forradalmi újításokat hajtottak végre (például Friedrich Kiesler, Erika Giovanna Klien),11 a tiszta mozgóképig azonban nem sikerült eljutniuk.

A térben lehatárolt táblakép ritmikus-időbeli folyamatainak ábrázolása ugyanebben az időben a német művészeket is foglalkoztatta. Ők az egymással ellentétes energiák dinamikus viszonyát a zene analógiájára képzelték el, a vonalak és felületek fúgaszerű kölcsönhatását pedig egy univerzális nyelv megalkotásának a kívánalmával kezdték el vizsgálni. A kísérleti animációnak ezt az avantgárdban megszülető ágát „tiszta filmnek” nevezték el, a létrejövő kísérleteket pedig legelőször 1925-ben Berlinben láthatta a közönség a Novembergruppe és az UFA (Universum Film Aktiengesellschaft) Der absolute Film címmel megrendezett matinéján.12 

Gara Lászlónak a Magyar Írásban megjelent cikkében, amely az eseményről tudósított, utalás történik egy bizonyos Melléky Kornél nevű, Babits Mihállyal is kapcsolatban álló jogászra, aki a Rapid Filmgyár és a Pathé Filmlaboratórium igazgatójaként már 1925. március 1-jén, tehát még Eggelinget is megelőzve kívánta bemutatni hasonló kísérleteit, de – mint Gara kifejti – „ilyirányú tervei a közöny és a szakkörök értetlensége miatt, tetté nem válhattak”.13

A berlini bemutatót megelőző évben, 1924-ben közölte a mindössze 19 éves Gerő Györgynek a kameraállásokat és az egyes mozgásokat is rögzítő, nagy műgonddal kidolgozott Béla című filmtervét a német dadaizmussal is kapcsolatban álló, tiszavirág-életű IS című magyar avantgárd röpirat.14

Az egyik korabeli német filmes újság, a Film-Kurier hasábjain találtam rá arra A jövő filmforgatókönyve című írásra, amely arról számolt be, hogy Gerő a plágium vádjával indított pert egyik szerkesztő munkatársa, Karly Ágoston ellen.15 A keresetben az állt, hogy az a típusú forgatókönyv, amely a rendező funkcióját a szereplők öntörvényű, marionettszerű mozgása ellenében teljesen kiiktatja a filmből, Gerő saját invencióját dicséri. A cikk beszámol arról is, hogy egy francia filmvállalat kívánja megfilmesíteni Gerő terveit, míg Karly változatát a tekintélyes német UFA szeretné filmre vinni. A szóba hozott francia cég nyilvánvalóan a Pathé, amelynek magyarországi igazgatója az abszolút film megvalósításával ekkoriban kísérletező Melléky Kornél lehetett. Egy másik személy, aki a francia összeköttetések területén fel kell hogy keltse a figyelmünket, Bándy Miklós, azaz Nicolas Bandi, aki Eggeling munkatársaként Párizsban vitte tovább fiatalon elhunyt mestere szellemiségét.16

A Gerő filmjéből közölt kockákon túl Mezei Árpád hagyatékából került elő az ELTE-n 1982-ben megrendezett dadaizmus-kiállítás és -konferencia alkalmával néhány további kontakt, amelyek arra engednek következtetni, hogy a film valóban megvalósult. (Érdekes összevetni a szóban forgó képeket azzal a hasonló beállításban rögzített sorozattal, amelyet a Dokumentum közölt Simon Jolánról, Kassák feleségéről. 17) Külön érdekesség, hogy éppen néhány hete fejezte be egy amerikai képzőművész, Bruce Checefsky a megmaradt forgatókönyvre támaszkodva a Gerő-film egyéni adaptációját.

Száva Gyula évtizedek munkájával kutatta ki Gerőről, hogy többszöri zaklatás és házkutatás után hogyan ítélte el a bíróság baloldali politikai nézeteiért, és hamis vádak alapján miként nyilvánították elmebeteggé s zárták intézetbe.18 1927-ben, a hangosfilm megszületésének idején még utoljára a Dokumentum közölte a filmről szóló írását. Ebben a műfaj jövőjére is kitért, és tanulmánya a színes film lehetőségeiben is elmélyedt. Rosszallóan fejtette ki, hogy „a színes film ellentmondást jelent a filmszerűséggel, […] mert divergál a film belső lényegével”.19
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Egy másik, életkorát tekintve Gerővel egykorú személy, aki hozzá hasonlóan szintén a budapesti zsidó diaszpóra tagja volt, egy egészen más összefüggésben kapcsolódott a film műfajához. Grósz Dezsőről (vagy a külföldön használt névátirat alapján Desider Grossról van szó), aki 1924 és 1934 között Berlinben az UFA filmvállalat környezetében dolgozott. A kutatás során eddig előkerült adatok szerint az ő sorsasem volt felhőtlen, hiszen elfogatóparancs

volt ellene Németországban,

a nevét pedig

a körözöttek és a politikai

besúgók listáján adta közre

a rendőrség.20 A cseh levéltárban

és a hazai országos

levéltárban őrzött iratok alapján

lehet tudni, hogy Grósz

1934-ben Prágába tette át a

székhelyét, ahol önálló filmes

vállalkozást alapított, és

innen irányította azt az Európa

egészére kiterjedő reklámfilmhálózatot, 

amelyből a korszak

több avantgárd művésze

is aktívan kivette a részét.21                                                                    Bruce Checefsky (Gerő György alapján): Béla, 2010
Grósz vállalkozása azonban Gerővel ellentétben éppen a szín kiaknázására, a színes film elterjesztésére épült. 

1935. december 8-án a berlini Nollendorfpalais Mozartról elnevezett termében egy díszelőadás megrendezésére került sor. Az eseményt az akkoriban legprosperálóbb filmiroda, a Gasparcolor szervezte. Ekkor került először a nagyközönség elé a cég által feltalált színes eljárást használó 14 reklámfilm. Az egyik holland gyűjteményben fennmaradt meghívó alapján a vetített filmek listája is rekonstruálható, sőt azt is tudjuk, hogy a közönség voksolhatott is az egyes alkotásokra.22 A szavazás végeredményéből az derül ki, hogy a nézőknek toronymagasan két Philips-reklámfilm, a Der Zauberatlas (A varázsatlasz) és a Das Aetherschiff (Az űrhajó) nyerte el a tetszését. Mindkét filmet a magyar származású Pál György készítette.

De mi is a jelentősége a Gasparcolornak, és hogyan befolyásolta ez a merőben új technológia az animációs filmmel folytatott kísérleteket?
Bár a virazsírozott és az utólagosan, vegyi úton színezett tekercsek már a filmművészet kezdetekor használatban voltak, az 1930-as években kifejlesztett színesfilm-technológiák közül a szubtraktív eljárásra épülő Gasparcolor vált a legelterjedtebbé.23 Ez a technológia, amely a többi, ekkoriban kifejlesztett rendszer közül a legtökéletesebben és a legintenzívebben tudta visszaadni a színeket, különösen népszerűnek bizonyult a reklámfilm területén. A Berlinben, a Wittenbergplatz mellett működő Gasparcolor vállalatot Dr. Gáspár Béla mérnök-gyógyszerész 1930-ban hozta létre, és egy évvel később nyújtotta be első szabadalmát egy olyan, a teljes színskálát lefedő rendszerre, amely az akkori filmlaboratóriumokban akár negyed óra alatt kidolgozható volt.24 Az időtálló minőséget minden esetben garantálta a vállalkozás véd jegye, a főcímeken megjelenő embléma O betűjére rászálló vagy abból kibújó színes papagáj. Az első tesztfelvételek 1932-ben készültek, melyekben a né met avantgárd filmművészet egyik legsokoldalúbb figurája, Oskar Fischinger volt Gáspár segítségére.

A múlt század első három évtizedében nagy hatást gyakorló teozófusok, például An nie Besant és Charles W. Lead beater több nyelvre is lefor dí tott ThoughtForms (1905) című könyvében közreadott vizuális szótár bizonyosan be folyásolta a keleti filozófiákra fogékony Fischinger munkáit, aki a gondolati formákról szóló okkult tanításból meríthette az egyes motívumoknak és színeknek a zenével megfeleltethető eszméjét. Az eredetileg műszerész végzettségű Fischin ger 1923-ban ismerkedett meg azzal az Alexander Lászlóval, aki László Sándor néven a budapesti Zeneakadémia zongora szakán 1914-ben szer zett diplomát.25

Együttműködésük eredménye egy zongorából és az azzal összekötött, mozgó reflektorokból álló különös szerkezet. Az egyedi hangszer modulált színszűrőin át festett, absztrakt geometrikus mintákat lehetett vetíteni a terem végében elhelyezett vászonra. „Az egész ház, az utolsó helyig megtelve, a legnagyobb várakozással van tele. A feszültség még inkább fokozódik, amikor László bevezeti a műsort. […] Aztán elsötétedik a terem, a színpad megnyílik és a prelúdiumhoz, amelyet László játszik a zongorán, expresszionista festményt vetítenek a háttérben a függönyökre: egy színes alakzatot kék körökből és spirálokból; hirtelen zöldbe csapnak át a színek, ahogy gyorsabb lesz a zene, villámok kezdenek cikázni. Aztán a melódia véget ér és a színpad ismét félhomályba merül” – olvashatjuk egy korabeli beszámolóban.26

László színfényzongorának nevezte el találmányát, és 1925-ben könyv formájában publikálta eredményeit. 27 Munkásságának feldolgozásához figyelemreméltó aktualitást kölcsönöz a zürichi egyetemen 2009 februárjában rekonstruált hangszer, illetve az a Natalia Sidler által szervezett koncert, amelyen a közönség ismét részesévé válhatott a László kottáiból felcsendülő vizuális zenének.28 László néhány évvel később Honegger zenéjére, a Pacific 231-es tételre egy abszolút filmet is komponált, amely a korabeli kritikák szerint hatalmas sikert aratott első, 1927-es bemutatóján. A film sajnos azóta már nincs meg, de a megmaradt felvételek és a róla szóló méltatások alapján tudjuk, hogy a film a zene par titúráját követő fényköltészetet teremtett a korban lenyűgöző, 120 km/h sebességgel száguldó moz dony  robogásának a felmagasztalására.29
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Jörg Jewanski kutatta ki, hogy

László 1937-ben meghívást kapott

Chicagóba, ahol a színes film pszichofizikai

hatásaival nem csak írásaiban,

de előadókörútjain is részletesen

foglalkozó Moholy-Nagy László

keresett maga mellé professzorokat

a New Bauhaus számára.30 Moholy

művészként és tanárként is tisztában

volt a plasztikus, illetve a több vásznon

szimultán módon megjeleníthető

film problémájával, de aktívan

foglalkoztatták a szintetikus zene új

lehetőségei is.31 Ez utóbbinak közvetett módon Moszkvából is ismert egy érdekes magyar párhuzama.32

Londoni emigrációja idején a Korda Sándor által pénzelt Wells-adaptációhoz, a Things To Come című tudományos-





Matthias Holl: László Sándor színzongora koncertje, 1925 körül
fantasztikus film speciális effektusaihoz acélvázból illetve transzparens műanyag lapokból megformált, áttört geometrikus struktúrákat használt fel. Az ezekről a kísérleteiről készült egyik standfotót a New Bauhaus programját hirdető prospektus címlapján is szerepeltette.33 Az utópisztikus jellegű filmes kellékeket felvonultató próbálkozások Magyarországon is viszonylag korán megjelentek. Lénárd Endre Föld halála (1933) című filmjéből az űrutazást és a Holdra szállást feldolgozó amatőrfilm részletei kerültek elő, hasonló témát dolgozva fel, mint a Tolsztoj egy novellája alapján 1924-ben forgatott Pro tazanov- film, az Aelita.34

Noha Alexander László katedráját az Egyesült Államokban végül egy másik honfitársa, Kepes György kapta meg, a New York College of Music tanáraként a keleti partról továbbra is ápolta a kapcsolatot a szintén emigráns Fischingerrel. A német művész ekkor készült Optikai költemény (1938) című utópikus szimfóniájában való közreműködése sem kizárt, amelynek nemrégiben egy magyar nyelvű feliratos változata is előkerült.35

Fischinger kísérletei az avantgárd filmművészet iránt elkötelezett alkotókat egész Európában lázban tartották. Csak találgatni lehet, hogy milyen lehetőségekhez jutott volna az absztrakt reklámfilm, ha 1937-ben a nemzetiszocialisták által felállított Reichsministerium für Propaganda und Volksaufklärung nem állítja fel az „elfajzott művészet” elleni akciótervét, amely minden, az absztrakció jegyét magán viselő művészeti kezdeményezést elfojtott. Svájcban Charles Blanc-Gatti próbálkozásait, mint például az 1939-ben filmre vitt Chromofóniát36 csak közvetve befolyásolták ezek a szankciók, az azonban csodával határos, hogy Oskar Fischinger öccse, a Németországban maradt Hans utolsó kísérleti animációja, a Tanz der Farben 1939-ben két hétig egy hamburgi mozi programján futhatott.37
Az ezekből az absztrakt filmekből ismert jelkészlet és ikonográfiai rendszer érhető tetten a prágai házaspár, Iréna Rosnerová-Leschnerová és Karel Doda által 1933-ban alapított I.R.E. filmstúdió alkotásaiban. 38 Az Optikai költemény szellemiségét idézi a Beethoven IX. szimfóniáját az emberiség szolgálatába állító, már a felvezetésében olvasható szövegben is egy új korszak nyitányát hirdető, 1938-ban született kísérleti filmjük, Az ideák a fényt keresik. A két évvel korábban készült Hra Bublinek (Buborékok játéka) az alkalmazott műfajban is egészen hasonló nonfiguratív megoldásokat követett: a zene ritmusára táncoló absztrakt mértani idomok itt egy szappanmárkának, a Saponiának csináltak bravúros reklámot. A filmet Fischinger munkáival az alkalmazott technika is rokonította, hiszen Dodalék szintén Gáspár Béla színesfilm-eljárását használták munkáikban, amelyet a korábban említett Grósz Dezső révén ismertek meg a cseh alkotók. Grósz nemcsak Fischingerrel állt kapcsolatban, de az eljárást használó más avantgárd művészekkel is. Gustav Klimt tanítványának, a Pál György berlini stúdióját továbbvivő Wolfgang Kaskelinének már korábban közvetített munkákat, Hans Fischerkoesen pedig éppen rajta keresztül jutott norvég illetve dán megrendelésekhez.39 A filmek cenzorlapjai alapján tudható, hogy a prágai I.R.E. stúdió alkotásainak producere is Grósz volt.40 A Filmový Kurýrban megjelent publikációi alapján alkothatunk képet arról, hogy a műterem hölgy tagja, Iréna Dodalová a filmkészítés mellett komoly elméleti munkásságot is folytatott, és írásaiban nem egyszer kitért azokra az invenciókra, amelyeket a házaspár Pál Györgytől lesett el.41 Pált személyesen is ismerhették, hiszen 1933 és 1934 között rövid ideig éppen Prágában, a Barandoff stúdióban dolgozott. Filmjeinek forgalmazásával mellesleg éppen Grósz Dezső volt megbízva, és az sem kizárt, hogy az ő szemfüles, a cseh iparkamara rendelkezéseit megkerülő észjárása sejthető Pál csak papíron létező párizsi műterme mögött. Grósz nagy karriert futott be Prágában, és helyzete csak a müncheni egyezmény után vált tarthatatlanná. Származása (és nyílván adóügyei) miatt ekkortól állandó zaklatásban volt része. Rövid időn belül, 1938 augusztusában kiutasították Csehországból, és családjával együtt emigrációra kényszerült. Több kitérő után végül Săo Paolóban telepedett le, ahol a nagyváros dinamizmusát ruttmani módszerekkel megörökítő Adalberto Kemény és Rodolfo Lustig munkatársaként a Rex Filmstúdióban kapcsolódott be a brazil filmgyártásba.42

A La Cinématographie Française egyik, 1935-ben megjelent számában olvasható az a tudósítás, amely szerint a Gasparcolor éppen a berlini filmmatinén is kitüntetett, Űrhajó című Pál-film sikerére hivatkozva egy kopírozóüzem felállítását tervezte Párizsban.43 Mivel a francia avantgárd animáció alkotói, mint Alekszandr Alekszejeff, Claire Parker vagy Antoine Payen előszeretettel használták az eljárást, a terjeszkedésnek volt létjogosultsága. Gáspár cége végül Londonban rendezte be filiáléját. A cég Alekszejeff műtermével folytatott levelezése néhány éve került elő a Bois d’Arcy-i Filmintézet, a Centre National de la Cinematographie archívumából (egyelőre leltározatlan). Ebben olvashatjuk, hogy a színes technika használatát szinte a tökélyre fejlesztő bábművész, a Medgyes László párizsi színházi iskolájában is megforduló Étienne Raďk (Rajk István) volt a közvetítő a Gasparcolor francia meghonosításában. Raďk 1935- től egészen a háború kitöréséig Alekszejeff műtermében dolgozott, sőt később az orosz származású mester első feleségét, Alekszandra Grinevszkit is ő vette feleségül.44

Egyelőre nem tisztázott, hogy a budapesti Képzőművészek Új Társaságának egyik festőnője, a filmes szakmát Amerikában elsajátító Kiss Vilma (Wilma de Quiche) milyen szerepet vállalt a színes nyersanyaggal folytatott párizsi kísérletekben.45 Egy Kopócsy Annával együtt végzett kutatás nemrégiben derítette fel, hogy a francia animációs film bölcsőjének tekintett Grimault műterem rajzolói valójában Kissen keresztül sajátították el a mesterség

fineszeit. Kiss Vilma azonban más szempontból is kulcsszerepet játszhatott a rajzfilmes szakma nemzetközi vérkeringésében. Az 1930-as évek elején Berlinben, a Reimann-Schulében ő oktatta a trükkfilmet, és szinte elképzelhetetlen, hogy ne lett volna kapcsolatban az ekkoriban ott élő többi magyar származású animátor ral, például az ott tanuló Hajdú Jenő Imrével (Jean Emeric Image) vagy az először az UFA rajzfilmrészlegét vezető, majd Pal und Wittke névvel saját vál lalkozást alapító Pál Györggyel.46
A több európai nagyvárosban is megforduló és reklámfilmjeivel

a párizsi közönséget is ámulatba ejtő Pál György ekkoriban[image: image4.png]



még cellre dolgozott. Az újszerűség tekintetében azonban minden korábbi próbálkozást felülmúlt, amikor a rajzolt alakokat cserélhető

alkatrészekből álló bábokkal kezdte el helyettesíteni.47 A sematikusan felépített, de egyéni fiziognómiával

jellemzett figurák csakhamar felkeltették a Philips konszern érdeklődését. 1934-ben Pál Eindhovenbe költözött, ahol saját műtermet rendezett be magának, és a Gasparcolorhoz továbbra is hűen elkezdte Puppetons névre hallgató sorozatainak a tervezését.48 A háború kitörése után szívesen fogadták az Egyesült Államokban is, ahol 1940-ben telepedett le. A Paramount megbízásából Hollywoodban fogott munkához, s az általa kifejlesztett trükktechnika és a speciális díszletek alkalmazása révén hamarosan a

science fiction műfaj elindítójává vált. Számára alapították a kategória Oscar-díját is, amellyel őt jutalmazták először.

    













Pál György berlini rajzfilmműtermének hirdetése, 1932 

Páratlanul izgalmas kísérletek folytak a Gasparcolor nyersanyaggal Ausztriában is. Bécsben két akadémiai képzettségű grafikus, Bruno Wozak és Karl Thomas a Neubaugassében állította fel műtermét, ahol nemcsak (a Grósz Dezső irodáján keresztül megrendelt) reklámfilmek, de egészestés, rajzolt operaparódiák is születtek.49 A gigantikus méretű produkciók (például Aida, Carmen) megvalósításában a kulcs- és fázisrajzokat két magyar származású zsidó építész, Wesely és Etvani készítette. Ígéretes életútjuk folytatása sajnos nem ismert, és sajnos nem kizárt, hogy ők is a holokauszt áldozatai lettek. 
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„Ölébe pottyan a vevő, ha meglátja színes reklám trükkfilmjét. Magyarországon egyedül mi csináljuk: Halász / Kassowitz / Macskássy…” – olvashatjuk a három művész által az 1936-os Budapesti Nemzetközi Vásárra kiadott Nevető Vásár című élclap egyik hirdetésében. Látható tehát, hogy Magyarországot sem hagyta érintetlenül a Gáspár Béla által kifejlesztett színes eljárás, amely egy egészen 1941-ig virágzó, az avantgárd formakultúra gyökereiből táplálkozó hálózatba tömörítette a rajzfilm technikai lehetőségeivel felvértezett, új képi nyelvet kialakító művészeket.

Az angol „color” (szín) és a német „Ton” (hang) szavak 

összetételéből képzett, Coloriton névre keresztelt stúdiót 

1932-ben Budapesten, a Bajza utcában alapította

Bortnyik Sándor műhelyiskolájának három

hallgatója, Halász János, Kassowitz Félix és Macskássy Gyula. Közülük a színes technológia lehetőségei iránt elméleti érdeklődést is kifejtő Halász (aki 1938-ban Angliában történő letelepedését követően John Halas néven a brit animációs film elindítójává vált) még Moholy-Nagy László: William Cameron Menzies Things to Come című filmjéhez készült speciális effektus, 1936
Magyarországról ismerte Pál Györgyöt 

(eredetileg Marczincsák  Gyula György). Az akkor 17 éves 

fiatalember a budapesti Hunniában Pál irányítása mellett filmfőcímek tervezése közben sajátította el az animáció alapjait.50 Macskássy Gyula 1952-ben írt egyoldalas önéletrajza egy mondatban jellemezte a műterem háború előtt készült munkáit: „Színes film kísérleteinkkel és eredményeinkkel úttörőek voltunk Magyarországon.”51
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Macskássy Gyula műterme: A fény (Tungsram reklámfilm), 1939
Ugyancsak az életrajzi adatokból derül ki, hogy a műterem alkotói 1938-ban egyhetes tanulmányúton Berlinben tartózkodtak, kifejezetten a színes technológia tanulmányozására. Ekkor kerülhetett Macskássy Gyula hagyatékába az a német reklámfilm, amelynek a nyersanyag virtuóz lehetőségekre ösztönző színvilága mellett a témája is figyelemre méltó, hiszen az elbeszélést a jövőbe, a 2000-es évbe helyezi.52 Az 1937-ben a berlini Alex von Prohaska cég rádiókészülékeit hirdető Radio Prohaska propheziert című alkotás képsorait a magyar tervezők a Fény című Tungsram-reklámjukban érlelték tovább. Ez utóbbi film vizualitása és futurisztikusnak ható ritmusokkal komponált zenéje egy száz évvel későbbi világ utópiáját idézte meg.

A professzionális képtermelésbe csúszó ipari civilizáció a műfaj kezdeteire visszamenő, a 19. századi vásári képmutogatók módjára kápráztatta el a nézőket a korabeli, még fekete-fehérben játszott mozifilmek előtt futó reklámok felfokozott színeivel. Ez a mesterségesen létrehozott álomvilág, amelynek képsorai ráadásul teljesen egyensúlyban voltak a filmet kísérő jazz-zenével, a totális művészetnek egy olyan típusú igényével lépett fel, amelyről az olasz futuristák még álmodni sem mertek.
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