
Kovásznai az 1960-as években egyre többet foglalkozott ismeretelméleti kérdésekkel, amelyeket publikálatla-
nul maradt esszéiben fejtett ki. A Levél filozófus barátomnak címû filozófiai esszéje 1968–1969-ben készült, amely
egy átfogó filozófiai rendszer megteremtésének igényébôl fakadt; a mû azonban csak jelzése ennek a szán-
déknak, nem alakít ki pontos filozófiai fogalomrendszert, ami annak is betudható, hogy Kovásznai jelentôs fi-
lozófiai mûveltsége ellenére nem tekinthetô professzionális filozófusnak. A mûvész filozófiai fejtegetései – bár
nem könnyû feldolgozni – közelebb visznek világnézetének, mûvészeti látásmódjának megértéséhez. 

A következôkben idézett Levél filozófus barátomnak humorral és szatirikusan vonja meg az atomkor filozófiai
mérlegét. Hogy Kovásznait miért is foglalkoztatta a hidegháború morális helyzetének alapos boncolgatása,
erre magában az esszében találunk frappáns, ugyanakkor jellemzôen „hatvannyolcas” magyarázatot:

Valóban axiómák-e az axiómák? Alkothatók-e axiómák?
E két gondolat csak azért jutott hirtelen az eszünkbe, mert számos kortársunk olyasféle aggodalmának ad kifejezést,

hogy a Józan Ész ugyanúgy elengedte a kezünket, mint valamikor az isten, s hogy filozófia helyett legjobb esetben is tánc-
és illemtanoktatásban részesülünk, melyet összekötnek a tisztes családi élet erkölcsösségérôl és a mûvi vetélés helytelensé-
gével kapcsolatos – teljesen ingyen adható és kapható – jó tanácsokkal.

Számos barátunk panaszolja, hogy hajdan dívott templomi dörgedelmek visszhangjait vélik kihallani az olyasfajta
prédikációkból, hogy az anyagi javak nem minden – szeretnünk is kell egymást. Különösen fiatalok körében harapózott el
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Önarckép. 1972

Olaj, papír, 25 × 25 cm, j. b. l. 

KGY 72 márc 23.
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Jancsikák-sorozat. 1962 körül

Vegyes technika, papír, 

egyenként 21 × 30 cm, a cím

és a sorszám minden képen jelezve
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az a bölcsesség, hogy többet ér egy coitus, mint tíz világháború. Túlságosan sok olyan
színdarabot láthatunk, melyek az embert imbecillisnek, aljasnak és mélységesen inkollek-
tívnek mutatják. Barátaink szerint bosszantó, hogy eme bölcsességekkel ki is merültek in-
telmeink helyesrôl és helytelenrôl, s hogy ez lenne az a morális poggyász, mellyel immár
bátran nekivághatunk a világmindenségnek, feltéve, hogy ott is a közúti forgalom szabá-
lyai érvényesek stb. stb.

Ismeretelméleti gondolkodásának keretét a hatvanas évek kelet-európai szelle-
miségét alapvetôen meghatározó humanista, univerzális témaválasztás adja. 
A kor irodalmi, képzômûvészeti alakjai, mint Pilinszky János, Juhász Ferenc vagy
akár Kondor Béla, olyan makrotémákhoz nyúlnak, amely az „Emberiség”, a
„Jövô” hatalmas és általános területét igyekeznek hálójukba fogni. Kovásznai ezt
az átfogó témát materialista szemszögbôl közelíti meg. Tekinthetjük ezt a kor
alapértelmezett nézôpontjának is, amennyiben éppen a fizika területén ismertté
váló tudományos felfedezésekben talált a kor kelet-európai értelmisége fontos
magyarázó apparátusra, s így e fizikatudományi párhuzamkeresés a zeitgeist
része.

Hallgatólagosan feltételezik: a világ különálló dolgok sokasága. Ennek feltételezése nélkül
semmiféle vizsgálódásnak nem lenne értelme, hiszen a vizsgálódás, vagyis megismerés a
különállóság áthidalása. […] 

Továbbmenve, a dolgok sokaságáról azért nyerhetünk tudomást, mert a dolgok in-
formációközlô és kontaktuskeresô tulajdonsággal rendelkeznek, melynek céljára a külön-
féle erôket, sugárzásokat, hatásokat használják fel.

El lehet képzelni olyan világegyetemet, ahol ez nincs szükségképpen így, s ahol a
dolgok, bár léteznek, hallgatnak, mint a sír. Ez egy zárkózott, titkolózó és mélyfekete vi-
lágegyetem lenne, ellentétben a miénkkel, mely a lehetôségekhez képest nyílt, ôszinte és
udvariasan közlékeny, s egy szeparé félhomálya uralja. Olyasféle, mint egy mondén ösz-
szejövetel, ahol a résztvevôk félhalkan csevegnek, vitatkoznak, politizálnak.

Ám ezen a szoarén egyetlen téma van, ez pedig nem más, mint a találkozás lehe-
tôsége.

[…] Tételezzük tehát fel, hogy létezik NDR vagyis a Nagy Drámaíró és Rendezô,
és próbáljuk meg stílusát kielemezni e színdarab alapján.

Csak természetes, hogy a díszleteket és a kosztümöket is NDR tervezte, mellyel
sokoldalú és felettünk álló tehetségének újabb lenyûgözô tanúbizonyságát adta.

A szín egy nagy feketeség, melyben fényes golyók úsznak lassan mindenfelé,
mintha egy karácsonyfáról másztak volna le. Sehol egy háromszög vagy egy gúla vagy egy hasáb. Csak golyók. NDR ebben
olyan következetes, mint egy képzômûvészeti irányzat dogmatikus képviselôje. Nála kubizmus, tasizmus, naturalizmus
szóba sem jöhet.

Díszleteiben mereven a golyóizmus dogmájához ragaszkodik. Kétségkívül megszállottja ennek a dolognak. Néha
ugyan megjelenik egy-egy kifli is, ám kiderül, hogy az is csak golyó, csak oldalról van megvilágítva.

A golyók nagysága a pontnál valamivel nagyobbnak látszik. Ezekkel kétségkívül fenséges és lenyûgözô hatásokat
lehet elérni, ám az embert hovatovább felbosszantja, hogy ebbe a színes és öncélú rövübe ilyen mérhetetlen energiát öltek.
Mi haszna, értelme, célja ennek a gigantikus dekorativitásnak, ennek a szüntelen tûzijátéknak és mindenható farsangnak?

De, ha ezek a labdacsok legalább pattognának, mint a zsonglôröknél, röpködnének és száguldanának!... Minderrôl
szó sincs. A golyók a firmamentumon oly lassan másznak, hogy szabad szemmel alig lehet észrevenni. Végeredményben
mindez rendkívül fárasztó, unalmas és kísérteties.

Feltétlenül stílustörés, hogy miközben ezt látjuk, egy hang a hangszóróba magyaráz. Ez a tudományos kommentátor.
A közérthetôség hiánya és a kétértelmûség különben az egész darabra igen jellemzô.

Neumer Katalin értelmezése szerint1 Kovásznai nem tekinthetô pesszimistának: miközben a kortárs filozófia-
történet egyik közhelye, hogy korunk az individualitás fájdalmas megszûnésének kora, az ô egyik alaptétele,
hogy a világ individualitásokból épül fel. Ezek az individualitások végsô kicsengésben a világ végtelen, hallgató

1 Dr. Neumer Katalin, az MTA Filozófiai
Intézetének tudományos fômunkatársa,
a Kovásznai Alapítvány felkérésére ké-
szí tette el a Lektori jelentés Kovásznai
György Levél filozófus barátomnak és 
Aspektus címû írásairól címû kéziratát
1998-ban

A különállóság áthidalása. 1961 körül

Tus, papír, 21 × 30 cm, j. n.

A találkozás lehetôsége. 1961 körül

Tus, papír, 21 × 30 cm, j. n.
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Kommunikáció-presszó.

1960 körül

Akvarell, tempera, olaj, papír, 

24 × 33 cm, j. n.

Párbeszéd, 1962 körül

A4-es boríték, akvarell, tinta, j. n.
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tereinek iszonyatával sem kell, hogy szembesüljenek. A szerzô úgy véli ugyanis,
hogy sikerült túllépnie az antropo-, illetve geocentrikus világlátás dilemmáin, mi-
által az ember megszûnik a világgal szembenállónak és kiszolgáltatottnak lenni;
úgy véli, hogy nem szükséges az emberit belevetítenünk a világba, hogy azt ott-
honossá és meleg-kedélyessé tegyük a magunk számára, hanem elegendô felis-
mernünk, hogy az emberiség mélységesen a világmindenségbe beletartozó cáfolhatatlan
tény, s a kozmosz alapvetôen kulturált, aminek következtében minden, ami kultúraelle-
nes, egyúttal természetellenes, és hogy az ember felfedezôi ösztöne univerzális ösztön. To-
vábbi észrevevés, hogy minden információ térrel és idôvel kell, hogy megbirkózzék, tudást
azonnal kapni nem lehet. A kultúra terjesztése és megszerzése idôt igényel. 

A filozófia alkotásának ez lenne az általános beágyazása és indoka. 
A különös és aktuális indok pedig a következô.
Lassacskán megszûnik az a helyzet, hogy az objektivitás a megfoghatóság kizáró-

lagos monopóliuma. A megfoghatóságnak mint ember és univerzum közötti áthidalási
formának lassan kiütköznek geocentrikus és antropocentrikus szûkösségei.

A filozófiai fejtegetés humora mögött a szerzô filmjeit is, festményeit is át-
ható alapprobléma bomlik ki. E szöveg ismeretében még inkább megérthetjük,
miért van az az érzésünk, mintha minden egyes festménye mozogna, illetve fest-
ményfilmjeit nézve miért érezhetjük azt, hogy az álló- és a mozgókép köztes te-
rületén találjuk megunkat. A festészet animálásának igénye mögött tehát éppen
az alább következô világértelmezési keret áll.

A dráma cselekménye a következô. 
(Elöljáróban meg kell jegyezni, hogy a cselekményt a látottak és a magyarázat

alapján együttesen kell összerakni és kikövetkeztetni, ez persze fárasztó és sokkal inkább
munka, mint szórakozás.)

A világban lévô számtalan dolog, mintha nyugtalan és beteljesületlen lenne saját
individualitásában. Ezt direkt egyikük sem manifesztálja – az ember kivételével –, vi-
szont közvetve számtalan tanújelét adja. Minden mocorog, remeg, rezeg, pulzál, ugrik,
mozog és átalakul. Ez a nyugtalanság szabad szemmel is elég jól érzékelhetô, ám a tudo-
mányos kommentár is megerôsíti e tényt (na végre, hogy nem ellentmond!), kiegészítvén
a lehûtô megjegyzéssel, hogy e mozgások relatívak és egymáshoz viszonyítottak. 

A nézôtér egyik fele egyszerûen meg sem érti, hogy mit akar ez jelenteni, míg a
másik fele megdöbben: a világegyetemben lévô igen sok dolgot mint viszonyítási lehetô-
séget véve tekintetbe, nem áll-e ezért mégis mozdulatlanul az egész?

Hiszen igazán feltételezhetô és elképzelhetô, hogy e végtelen sokaságban minden
dolognak megvan valahol a hozzá hasonlóan mozgó megfelelôje, melyhez képest ô maga
áll. Lehet tehát, hogy egy igen széles áttekintés tükrében vizsgálva minden áll?

Hogy a mozgás illúzióját a szûk áttekinthetôség kelti?
Mint valami kozmikus perspektivikus illúziót?
Logikailag megfogalmazva a kételyt: ha egyszerre minden mozog, úgy semmi sem

mozog.
Ez volt tehát az egyik probléma, amit a hang és a színpad egyeztetése sem oldott

meg.
Egyáltalában félô, hogy a drámai mese alatti hang által megmagyarázott lényeg

még mindig nem az igazi lényeg volt, hanem a mesének csak egy alsóbb rétege.
[…] Azt azonban minden fanyalgásunk ellenére is el kell ismerni, hogy e külön-

álló dolgok végtelen víziója lenyûgözô, ahogy állandó forrongásban van.
NDR stílusára nézve igen jellemzôek tehát ezek az óriási elégedetlen tömegek.
A tömeg nem úgy értendô, hogy tíz vagy húsz vagy száz vagy ezer. A szereplôk

száma felfoghatatlanul és nyomasztóan sok. Ezért a cselekmény részletei mesze nem átte-
kinthetôk. Ez a nézôk szemében természetesnek tetszik. »Nem lenne világ a világ – így vé-
lekednek –, ha nem lenne nagy és áttekinthetetlen.« Ennek ellenére a közérzet nyugtalan.

Karakterek. 1961 körül

Pasztellkréta, tus, papír, 20 × 29 cm, j. n.

Presszó. 1960 körül

Akvarell, ceruza, papír, 24 × 33 cm, j. n.

Presszó. 1960 körül

Akvarell, ceruza, papír, 24 × 33 cm, j. n.
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Klasszikus drámaszerkesztésre és ritmusra utal, hogy a drámai pillanatok azok, melyek ritkábbak és sûrítettebbek.
A nagy izgalmak tehát általában rövidebbek. Tegyük hozzá: hál’ istennek.

„Az esszében a világegyetem mint mozgalmas és nyüzsgô dráma tárul a szemünk elé, melyet NDR, a Nagy
Drámaíró és Rendezô állított színpadra. Kovásznai – eredendô foglalkozását nem meghazudtolva – rendezôi
megoldáslehetôségeket és választásokat mérlegel, s a látottakról úgy véli, »önkéntelen analógiát« kínálnak az
Erzsébet-kor angol drámairodalmával, Goethe Vonzások és választások címû regényével, Stendhal munkáival és
Proust regényfolyamával. Elsô pillantásra tehát világegyetemünk meglehetôs antropomorf világnak tetszik,
amelyben úgyszólván otthonosan esik a mozgás” – írja lektori véleményében Neumer Katalin.2

Ennél az elemzésnél a helyzet valamelyest bonyolultabb. Kovásznai ugyanis drámaként láttatja a világot
(És most adjuk át magunkat rövid idôre a dráma bámulásának, melynek szereplôi három csoportra oszlanak, úgymint anya-
gokra, erôkre és terekre.), amelyet ennélfogva az ellentétek mozgatnak, holott NDR elôtt ott állt volna a lehetôség,
hogy egy, a szeretet által áthatott világot építsen fel. Ennek kapcsán írja le a dialektika egyik legszellemesebb ké-
telyét: Ha tekintetbe vesszük, hogy kedvenc drámaírónknak teljes lehetôsége lett volna az ellentétességek helyett egyetlen azo-
nosságot kiagyalni (mely puha lett volna, édes és fehér, mint egy nagy szaloncukor), úgy csak tisztelni tudjuk ezt a barokkos,
vérbô temperamentumot, mely kosztümös seregek tömegeit ugrasztja össze gigantikus csataképek millióin át.

Ez lenne tehát az alapja annak a problémának, amelyet nemcsak ebben, de több más esszéjében is hang-
súlyoz, és amelyre legtöbbször a konkrét és a dekonkretizált ellentéteként hivatkozik. 

Az individualitás, a végtelenül konkrét az 1971-ben írt Aspektus, illetve a szintén ekkor keletkezett Totá-
lis és a példátlanul konkrét címû írások vezérmotívuma is. Ezen túlmenôen pedig – Kovásznai szavai szerint – 

Egy szürreális álom. 1960 körül

Tus, papír. 21 × 30 cm, j. n.

2 Neumer 1998.
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„az univerzális új megközelítését célozza”. E tanulmányt – ha lehet ilyet mondani – még az elôzônél is opti-
mistább világkép jellemzi (ami természetesen nem jelent értékelést): az „elidegenedés tüneményei” „minden
szuggesztió ellenére sem fundamentális”-ak – vallja a szerzô. 

„Ehhez az optimizmushoz – írja lektori véleményében Neumer – azonban aligha vezet királyinak ne-
vezhetô út, mégpedig több értelemben sem. A konkrét, az individuális a rákérdezés – a világra kérdezés, rá-
csodálkozás – meghasonlásából adódik, s csak az út végén sejlik fel a megoldás: a konkrét és az univerzális, a
szubjektív és az objektív, az én és a magánvaló aspektus (innen a tanulmány címe) egysége. Nem éppen könnyû
az értelmezés a nyelvezetet tekintve sem: Kovásznai igen bonyolult – s feltehetôleg igazán csak sokkal terje-
delmesebb mûben kibontható – kategóriarendszert dolgoz ki mondanivalója közlésére. E kategóriarendszer
egy része a jól ismert fogalmakból – objektív, szubjektív, totális, univerzális – áll, ami némely olvasóra majd nyil-
ván kissé elidegenítôleg fog hatni, annál is inkább, mert Kovásznai nem is rejti véka alá a marxizmus iránti
szimpátiáját, részben pedig, lévén, hogy mégiscsak más mondandókat közöl velük, mint ami ezek után várható
volna, némiképp félrevezetô is. A szerzô ugyanis írásában egy sokkal tágabban értelmezhetô európai filozó-
fiatörténeti hagyományhoz (is) kapcsolódik: ahhoz a heideggeri–wittgensteini hagyományhoz, amelyben a 
filozofálás a transzcendens elôtti ámulatot, a világ épp-így-létére való rácsodálkozást, a válaszra nem váró uni-
verzális kérdezés állapotát jelenti. Kovásznai számos fejtegetése a wittgensteini gondolatmenetre, illetve szem-
léletmódra (A Lecture on Ethics) emlékeztethet.”3

A Totális és a példátlanul konkrét címû esszéjében Kovásznai szemléletesen mutatja be ismeretelméleti
problémafelvetéseit, és a központi problémaként felmerülô univerzális (totalitás) és konkrét viszonyát:

Az a priori ismertségek honnanvalósága feletti csodálkozásunk tehát abból fakad, hogy kivétel nélkül mindenféle is-
meretet – egyoldalúan – holmi korlát túllépéseként értelmezünk, holott az igazság az, hogy ismereteink egy részét éppen
korlátjaink maguk képezik, ugyanis mert éppen ezek a korlátok azok, melyek konkretitásunk léthatárait óvják a végtelen be-
törésétôl. Az a priori ismeretekben tehát a példátlanul konkrétnek a totalitáshoz való viszonya tükrözôdik, tehát univer-
zális bizonyossága.

A legelsô ilyen ellentmondás, hogy a vizsgált világ reménytelenül lényegre és jelenségre hullik széjjel, ahol a jelen-
ségek lényegében véletlenek, melyek azonban mindig valamilyen lötyögô egyenruhát viselnek, mely elszabott egyenruhák
azután a közös lényegek gyanánt vannak elkönyvelve. Kétségtelen, hogy a közös egyenruha nyújt ismeretet, ám négy kér-
dés akkor is reménytelenül nyitva marad: 

1. Kicsodák, micsodák, honnan valók, miért kortársak, miért ezek éppen a számunkra adott vizsgálódási tárgyak,
tehát honnan e véletlenek?

2. Ki adja rájuk ezeket az egyenruhákat, miért és hogyan?
3. Miért lötyögnek oly átkozottul ezek az egyenruhák?
4. E ruhák miért nem teljesen egyedi darabok, illetve miért nem teljesen általánosak, tehát miért, hogy bár kevesebb

az egyenruhák fajtája, mint a véletlenek száma, de mégis több egynél?
[…] Nem is kell, hogy meghasonlottságunkat az ismeret teljesen megszüntesse, ugyanis meghasonlottságunk maga

a konkrétságunk, vagyis az életünk. […] Próbáljuk meg ezt a modellt abból a szempontból megnézni, hogy lehet-e vala-
milyen gondolkodástörténeti értéke, és, hogyha lehet, miben állhat az. 

Véleményünk szerint az a régi vita, mely a szubjektum elfogultsága, vagy elfogulatlansága körül folyik – e vita jo-
gosultságától vagy jogosulatlanságától függetlenül –, egy igen érdekes kérdést mindenesetre eltakart, és ez a következô: ha
ilyen szubjektívnek nevezett elfogultság a világon van, úgy egyáltalán miért és mitôl van? 

[…] Hogyan és miért kerül ez a dolgokat kificamító, fejük tetejére állító, lényegében idegen, heterogén, izgága és
nyughatatlan elem ebbe a jóságos, valóságos, nagy, lágy masszába bele, azazhogy, miért formálódott ki Isten keze által, aki
köztudomásúlag maga is materialista volt, hiszen sárból teremtett Ádámot és Évát? […]

Vagy ha már itt vannak ezek a dekadens, önzô, ember nevezetû izék, ugyan miért nem viselkednek higgadtan, il-
lemtudóan és miért nem látják hamisítás nélkül a dolgokat, tehát nem eltorzítva, hanem úgy, ahogy azok a maguk ma-
gánvalóságában valóban és valóságosan vannak? 

[…] És egyáltalán: mi ez a nevetséges ismeretelméleti cirkusz, ez a véget nem érô ontológiai huzavona, ez a feno-
menológiai szembekötôsdi? 

Vagy ha már muszáj volt megszületnünk, miért nem volt olyan szerencsénk, hogy ne egy éppen ilyen, velünk eleve szem-
ben álló, tôlünk eleve elzárkózó, abban született harcokra, tévedésekre és gyötrelmekre kényszerülô, tôlünk mindent elváró, de ne-
künk alig-alig csurrantó-cseppentô objektivitásba szülessünk ahelyett, hogy egy velünk barátságos, nekünk megnyilatkozó,
kellemes és örömteli objektivitásba születtünk volna, melyben a boldogság igazi valóság lenne, nem pedig csalóka mézesmadzag? 3 Neumer 1998.
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Mert legyen bár mégoly nagyszerû és felemelô is az emberi megismerés nagy, történelmi munkája – a megismerésnek
mint ismeretlen okú büntetésnek, ránk mért kényszerûségnek a szempontjából, a dolog egészében mégis inkább tragiko-
mikus, mert így nézve a dolgot, nem lehet szabadulni attól az érzéstôl, hogy itt mégiscsak valami születési hibáról lehet
szó, talán az ôsszülôk iszákosságának genetikus következményeként (lásd No), melynek következtében ismeretelméletileg
nyomorék utódok keserves és soha véget nem érô, ám folyton igen szép reményekkel biztató önkorrekciója folyik különféle
zörgô és nyikorgó protézisek alkalmazásával, aminek következtében a megismerô emberiség valami brechti vízióban meg-
jelenô felvonulás, melyben háborús rokkantak valami megrendítô tarkabarkaságban demonstrálják ismeretelméleti fogya-
tékosságaikat és az ezeket kiküszöbölô különféle protéziseket. 

Vagyis mielôtt sietve beszállnánk abba a nonstop vitába, hogy meg kell-e, érdemes-e, meglehet-e ismerni (ezt az
egyébként abszolút pocsék) világot annak kéne tudatunkba hasítani, hogy miért nem ismerjük már most? 

Valójában a konkretitást így is nevezhetnénk: érdekes boldogtalanság. Ebben az érdekes boldogtalanságban kétségtelenül
vannak fokozatok s az a civilizációs munka, mely a kategórián belüli analogiális lehetôségét veszi igénybe, minden bizonnyal igen
fontos és nagyszerû, hiszen az emberiség számára rendelkezésre álló legelônyösebb fokozatok érvényesüléséért dolgozik. 

Ehhez képest az ismeretelméleti munkának egyszerre kell dezilluzionisztikusabbnak és illuzionisztikusabbnak lennie. 
Ami a dezilluzionizálást illeti, e modell szempontjából az eddigi filozófiák principiális és általános hibája, hogy az

objektivitás nem teljes, tehát tört mivoltát lényegében ismeretelméleti kudarcként könyvelték el. 
[…] A marxi felfedezés lényege éppen abban van, hogy nyíltan kimondta és bebizonyította, hogy minden ember el-

sôsorban azt fogadja el igaznak, ami neki, valamint a közösség organizmusában a neki megfelelô társadalmi osztály érde-
kében áll. Ezért tehette függôvé Marx a megismerés objektivitását a társadalmi igazságtalanságok megszüntetésétôl. Ám
e Marx által leleplezett helyzet éppen azért állhatott elô, mert az emberiség legfeljebb csak füllenthette, hogy analogiális bi-
zonyítékok ismeretelméleti bizonyítékok céljára is felhasználhatók, ám az igazság az volt, hogy fix pont nem lévén, az is-
meretelméleti érveket mindenki a céljainak megfelelôen értelmezt, s hosszú idô után végre Marxnak volt elôször bátorsága
kimondani, hogy hát akkor ez nem is igazi ismeretelmélet.

A filozófiai jellegû esszékben körüljárt konkrét-dekonkretizált dialektikus ellentétpár a mûvészetrôl szóló szö-
vegeiben is felmerül, de itt kevésbé elvont formában, inkább kritikai alapállásként jelenik meg. Öninterjú címû
írásában a „konkrét” jelenlétének hiányát kéri számon a kortárs mûvészeten, egyúttal kétségbe vonja a klasszi-
kus avantgárd absztrakt mûvészetének és a populáris kultúrában éppen aktuálisan divatos vizuális trendeknek
a tarthatóságát. A probléma, mint azt az alábbi idézet végén olvashatjuk, nem bagatell Kovásznai számára. Alap-
vetôen ebben látja a hidegháborús Kulturkampf két oldala közötti szemléletbeli különbség lényegét, erre vezeti
vissza, hogy miért nem hajlandó elfogadni a nyugat-németországi mûvészeti ösztöndíjat, amelyet az 1965-ös
mannheimi fesztiváldíj kapcsán nyert az esseni Volkwang Múzeumtól. A döntés nyilvánvalóan egy jelentôs, eg-
zisztenciális súlyú mérföldkô volt Kovásznai életében, hiszen a nyugat-németországi kiutazás, tartózkodás, eset-
leges disszidálás lehetôségének elutasítása ideológiai következetességének próbaköveként mûködött.

– A modern képzômûvészet megtartotta magának a széplelkû általánosságokat, a konkrét egyediséget pedig áten-
gedte a fotómûvészetnek, a grafikának, a reklámnak, végül a popnak. Mondanom sem kell, hogy a konkrét egyediség, a
konkrét történelmiség, továbbá a konkrét mindennapiság ezekben a pop-médiákban korántsem vált képessé önmaga hiva-
tásának betöltésére, sem a szellemi nagyság, sem a demokrácia értelmében, hanem azonnal tönkrement, ugyanis eltöme-
gesedett. Végeredményben tehát a konkrétség mint filozófiai-mûvészettörténeti alapprincípium – sokféle ok következtében
egy gonosz és éretlen kölyök kezébe került, aki ezt meg nem érdemelte, azzal mit kezdeni nem tudott, viszont mint egy drága
játékszert, sürgôsen tönkretette, mi pedig jottányit sem lettünk képesek elmozdulni az ezoterikus absztrakt, másfelôl a rek-
lámgrafika-beat-pop hamis és káros alternatívájának bûvöletébôl. 

– Mi lehetne a megoldás?
– A megoldáshoz szerénységem valamicskével már hozzájárult, de ez most nem fontos… Hogy mi tehát a megol-

dás. A fentiekbôl következôen az, hogy a konkrét történelmiséget, egyediséget, mindennapiságot egy nagy távlatú eszme-
rendszer szerves részévé kell tenni, annál is inkább mivel, nagy távlatú eszmerendszert enélkül nem is lehet kiépíteni.
Abban a levelemben, melyet azért írtam az esseni Volkwang Múzeumnak, mely évekkel ezelôtt kitüntetett azzal, hogy a
Mannheimben Aranydukát-díjat nyert festményfilmem alapján számomra ösztöndíjat ajánlott fel…

– Melyet te végül is nem vettél igénybe…
– Igen, éppen ezt akarom mondani. Köszönôlevelemben ugyanis éppen a fenti ars poeticára hivatkozással jelentet-

tem be, hogy nem veszem igénybe a megtisztelô ösztöndíjat. 
– Ki kapott még ilyen ösztöndíjat?
– Úgy tudom, Major és Lakner…4 4 Kovásznai 1976 k.

»

(152–153. oldal)

Jancsikák-sorozat. 1962 körül

Vegyes technika, papír, 

21× 30 cm, a cím és a 

sorszám minden képen jelezve
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Ahhoz, hogy jobban megértsük az eddigiekben felvezetett konkrét versus dekonkretizált problémáját, tudnunk
kell, hogy Kovásznai bármely mûvészeti ágban vagy mûfajban alkotott is, leginkább a valóság hiteles megkö-
zelítésének lehetôsége foglalkoztatta. Hogyan lehet a jelenséget és a lényeget egyszerre megragadni, méghozzá
hazugságoktól mentesen? Ezt a kérdést gyakorlati szempontból elemzi filmes terveiben, amelyek a hatvanas
évek végétôl már fokozottan koncentrálnak a dokumentarizmusban rejlô lehetôségekre. Ez az az idôszak, ami-
kor a BBS-ben is egyre nagyobb teret nyer a dokumentarizmus jelentôségérôl szóló diskurzus, párhuzamosan a
filmnyelvi újításokat célzó kísérletekkel. Hogy Kovásznai mennyire nem volt egyedül a kísérletezéssel, „jelen-
ség” és „lényeg” elkülönítésének filmnyelvi kutatásával, az jól látszik a kor kísérleti filmes mûhelyének, a BBS-
nek aktuálisan zajló diskurzusaiból, filmjeibôl is. Kovásznai nem dolgozott a Balázs Béla Stúdió rendezôivel, de
ismerte az ott zajló diskurzust. A hetvenes évektôl egyre kedvezôbb lett a helyzet a BBS-ben olyan amatôr vagy
nem filmes végzettségû alkotók számára is, akik a filmnyelv struktúráját akarták kutatni az animáció eszkö-
zeivel, bemutatási kötelezettség nélkül. Így a BBS-ben az animációs kísérletek is szerepet kaptak. Érdemes ezt a
párhuzamot alaposabban is megismerni a Kovásznait foglalkoztató mûvészeti, elméleti problémák korabeli kon-
textusának érzékelése érdekében.

A BBS-ben készült kísérleti animációs filmek mûfaji besorolására eddig nem került sor, mint ahogy Kovásznai
filmjeinek értékelésére sem. Ezek a filmek egy tágabb körbe, a kísérleti filmek körébe tartoznak. A Bódy Gábor
által kezdeményezett K3 és a „filmnyelvi sorozat” kapcsán fogalmazódott meg elôször a BBS-ben e mûfaj funk-
ciója. Bódy a K3 filmterveihez írt 1976-os bevezetôjében5 kifejti, hogy kísérleti film az, ami felfedi a film azon
lehetôségeit, amelyek a moziforgalmazási konvenciók kötöttségében élô filmkészítés számára elérhetetlenek,
s így értelmetlenek. A par excellence kísérleti filmek ezért mindig a szakmától elszigetelten, ha pedig profesz-
szionális filmben, akkor mûfajteremtôként jelentkeztek. Bódy három fô elôzményét fogalmazza meg a magyar
experimentális filmkészítésnek:

1. A képi-hangi mondanivaló elszakítása a történettôl. Például: Novák Márk, Huszárik Zoltán, Tóth
János. A BBS dokumentarista rendezôinek új megoldásai.

2. Privát filmkészítôk alkotásai Erdély Miklós Montázs-éhség címû cikkének (Valóság, 1966) hatására.
3. A filmmûvészet lingvisztikai felfogása a hatvanas években a kísérletezés racionális hátterét teremtette

meg.

A BBS filmnyelvi sorozatának másik elméleti bevezetése Beke László A két vászon címû írása, amely a kísérleti
film lényegi elemét – Bódy ugyanitt olvasható bevezetôjével egybehangzóan – abban látja, hogy a képalkotás
folyamatának eszközét vagy szisztémáját teszi meg témájának.6 Mindketten hangsúlyozzák, hogy a filmnyelv
filmes eszközökkel történô kutatására koncentráló kísérleti filmet önálló, speciális mûfajnak kell tekinteni. Beke
magyarázata fôként lingvisztikai, szemiotikai kiindulópontú: bár a filmnyelvre alkalmazhatók a szemiotikai el-
méletek, attól még nem írható le teljesen fogalmi úton, így a „a kép adekvát megközelítése a képi gondolko-
dás, vagyis maga a kép”.

Beke hangsúlyozza a hatvanas évek képzômûvészeti folyamatainak szerepét a kísérleti film hetvenes
évekbeli megerôsödésében, ehhez kapcsolódóan a képzômûvészet terét Bódy a kísérleti film új bemutatási csa-
tornájaként említi.

A képzômûvészeti szemléletû kísérleti animációs filmek tudományos igényû jellemzésére a Pannónia
Filmstúdió filmjei kapcsán került sor Beke László 1975-ben összeállított szempontrendszerében, amelyben meg-
fogalmazta a képzômûvészeti indíttatású animációs filmek ismérveit:7

„1. Képzômûvészeti tematika az animációs filmben 
2. Képzômûvészeti stílushatások. A montázs 
3. Képzômûvészeti látásmód 
4. Vizuális metaforaképzés: szó és kép, jel és jelentés viszonyának vizsgálata
5. A kísérleti animációs film szükségessége képzômûvészeti mintára: az eddigi fejlôdés során kikristá-

lyosodott az animációs film mûfaji modelljének tekinthetô filmtípus, amely talán a jelenleg elérhetô legmaga-
sabb szintet képviseli. Jellemzôje, hogy a képzômûvészeti tapasztalatokat hasznosítja: problematikussá teszi a
mûvészet addigi funkcióját, mûfaji határesetet teremt, korábban meg nem engedett eszközökben fedez fel új
lehetôségeket, de számon kérhetô rajta a képzômûvészetben már oly gyakran elôforduló közönség-aktivizálás.

Megállapíthatjuk, hogy a BBS-ben készült kísérleti animációs filmek javarészben megfelelnek a fenti kí-
sérleti filmrôl írott elképzeléseknek.”

5 Bódy Gábor: Bevezetés a „K/3” csoport
munkatervéhez. BBS, Budapest, 1976.
Második kiadás: Pergô Képek, 2001
6 Beke László: A két vászon. Bevezetô ta-
nulmány A Balázs Béla Stúdió kisfilm- és
ötletpályázatára beérkezett mûvek. Film-
nyelvi sorozat címû kiadványhoz. Buda-
pest, 1973. 8–15. o.
7 Beke László–Tölgyesi János: A magyar
animációs film és a képzômûvészet. In:
Horányi Özséb–Matolcsy György
(szerk.): Tanulmányok a magyar animációs
filmrôl. Magyar Filmtudományi Intézet
és Filmarchívum, Budapest, 1975. 181–
224. o.

4.2. 
KÍSÉRLETI FILM, 

DOKUMEN-
TARIZMUS –
KOVÁSZNAI 

MÛVEINEK VISZO-
NYA A HETVENES

ÉVEK PROGRESSZÍV
FILMES 

TENDENCIÁIHOZ
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E filmek pozicionálásában figyelmet érdemel az a kulturális fordulat, amely a hetvenes évekbeli állapotot
megkülönbözteti a maitól. Beke László ismérvei igen hasznosak az összehasonlítás folyamatában, és egyértelmûen
az 1975-ös magyarországi állapotoknak megfelelô összegzést jelentenek, ehhez képest az elmúlt bô három évti-
zedben azonban rengeteg átalakuláson ment keresztül a mûfaj pozicionálása, így érdemes megnézni az elmoz-
dulásokat. Elsôként azt kell kiemelnünk, hogy a formális mûvészettörténeti, illetve szemiotikai szempontrendszer
ma már önmagában kevéssé tartható, vizsgálati szempontjainkat ki kell terjesztenünk egy tágabb keretre, a vi-
zuális kultúrára. A mûvészettörténeti hagyományba illesztett párhuzamkeresés ma már inkább a tágabb képtör-
ténet keretében mûködik. A film formai elemeinek elrendezése, vizuális hivatkozásai nem csupán a magaskultúra,
hanem a tömegkultúra szempontjából is vizsgálandók. Különösen azért, mert a 2000-es évek végére jól látható a
szocialista idôszak alkotásainak a populáris kultúrához való feldolgozatlan viszonya: a legtöbb elemzés és ka-
nonizációs törekvés az underground magaskultúrához kapcsolódó viszonyrendszerét állapítja meg.

Konkrét és dekonkretizált, avagy a mikrotörténetek és az univerzumra vonatkozó általános elméletek között
feszülô ellentét feloldási lehetôségét egy hibrid filmkészítési módszerben találja meg: dokumentumfilm-felvé-
telek és animációs eljárások ötvözôdnek a képzômûvész szempontjának érvényesítésével. Egyértelmû alapál-
lás volt Kovásznai számára a natúrfilm és az animáció mûfaji egyenrangúsága, sôt, összenövése. Ebben a mai
animációteoretikusoknak a mûfajról alkotott véleményét elôlegezi meg, amennyiben például Alan Cholodenko
kiindulópontja is az, hogy minden filmet vizsgálhatunk az animáció keretein belül, azaz minden filmet te-
kinthetünk az animáció egy formájának.8 A mûfaji és módszertani problémák megoldását tehát technikailag a
natúrfilm és az animációs, illetve trükkfilm hibridjében keresi már 1967-ben, amikor megírja a Néhány szó a to-
tálfilmrôl címû, eddig publikálatlan esszéjét. Elképzelése igen közel áll Lev Manovich véleményéhez, misze-
rint manapság a hagyományos animáció, a filmipar és a kompjútergrafika gyakran valamifajta kombinációban
fordul elô új hibrid mozgóképi formák létrehozása érdekében, például a Mátrix-trilógiában is. Ahelyett, hogy
azt remélnénk, a jövôben valamelyik jelenbeli „tiszta” forma fogja uralni a jövô vizuális és mozgóképi kultúr-
áját, azt állítja, hogy a jövô az ilyen hibrideké.9

NÉHÁNY SZÓ A TOTÁLFILMRÔL10

A filmtechnikában jelenleg kétféle módon rögzítik a felveendô mozgást a filmszalagra:
1. Folyamatosan (ez a natúrfilm kamerája), és 
2. Trükkasztalon, kockánként (ez viszont az animációs, rajz-, trükk- stb. film kamerája)
Ez a kétféle technika jelenleg még elkülönül, néhány példa azonban világviszonylatban már most is van a kettô
komplex alkalmazására. 
E komplex alkalmazás mértékét és indokoltságát a mindenkori szövegkönyv, végeredményben a film eszmei mon-
danivalója szabja meg (ugyanúgy, mint a hangét vagy a színekét vagy a dialógusokét stb. stb.). A komplexitás foka
attól függ, mit akar a film alkotója elmondani. Célja, hogy a nézô felolvadását a mûben minél természetesebbé tegye,
annak hatását a végsô lehetôségig megnövelve. 
Esztétikai ellentmondást e komplexitás megvalósítása éppolyan kevéssé jelent, mint például a filmkép és a filmhang
együttesének megvalósítása vagy a színesfilm bevezetése vagy a széles vászon alkalmazása stb. jelentett a film fej-
lôdése folyamán. Hiszen a film – természete szerint – az összes mûfajok között a komplex. 
Mit hozhat tehát a játékfilm számára a trükkasztal lehetôségének fokozottabb felhasználása? 
Eszközeinek természetes további bôvülését. 
Az animációs technika és a natúrtechnika természetesen a film készítôinek fokozott mûvészi gondossága által sze-
relôdhet csak össze szerves egésszé – mint ahogy ez a gondosság a kép, a hang, a zene, a zörejek, a színészvezetés
stb. összeszereléseinél már eddig is magától értetôdôen fontos volt ebben a szintetikus mûfajban. 
Az animáció és a natúrfilm lényegében úgy kombinálódik a totál- (vagy komplex) filmben, mint ahogy a klasszikus re-
gényszövedékben a párbeszédes (tehát mindig jelen idejû részek, a leíró, tehát meditatív, általános idejû) részekkel kom-
binálódnak. 
A párbeszédes, pergô, cselekményszerû, jelen idejû rész a mi esetünkben: a natúr, míg viszont a leíró, tehát medi-
tatív, sûrítô rész: az animáció a maga festôi, költôi, kiemelési, trükkösítési, idôsûrítési, stb. eszközeivel. 

4.3. 
AZ 
ISMERETELMÉLETI
PROBLÉMÁK 
FILMES 
MÓDSZERTANI 
MEGOLDÁSAI: 
TOTÁLFILM 
ÉS ANIMA VERITÉ

8 Alan Cholodenko (Ed.): The illusion of
life 2. More essays on animation. Power
publications, University of Sidney,
Australia, 2007

9 Lev Manovich: Image Future. Sage
Pub lications, Animation Journal, 2006.
1. sz.
10 A szöveg kiadatlanul maradt meg az
örökösök birtokában. Itt a teljes fenn-
maradt szöveget közöljük
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A „Parlez-vous français”11 sok lehetôséget nyújt erre, mégpedig konkrétan a humor és a líra szempontjából. 
Az animáció itt különösen alkalmas a komédiázás arcjátékainak és mozdulatainak felfokozására, a legváltozatosabb
meghökkenések, zavarba jövések, nyelvtanulási rövidzárlatok fiziognómiai kiemelésére, továbbá e vígjátéki karak-
tertípusok figuráinak karikírozására. (Tehát: a bamba növendék, a kegyetlen tanárnô, a jóságos nevelôatya, a sze-
relmes szûz, a szakállas szélhámos, az élni vágyó úriasszony plasztikus karakterjelensége.)
Mindez a cselekményszerûbb natúr részekkel megfelelôen keveredik. 
A közönség szempontjából ez nem valami újsütetû formabontás bevezetését és megszoktatását jelenti, hanem éppen
ellenkezôleg: fokozottabb közvetlenséget, természetességet és játszókedvet.

A totálfilm elmélete azonban kevés megvalósíthatósággal kecsegtetett 1967 körül, a szövegben is említett Par-
lez-vous français? (másik változata: Tanárnô kérem!) címû forgatókönyv nem kapott zöld utat a Pannóniában. 
A totálfilmelmélethez legközelebb álló filmek, mint a Reggeltôl estig (1969) és a Város a szememen át (1971) csak
egy igen szûk kör számára váltak elérhetôvé. Ma ezeket a filmes kísérleteit kiemelkedô fontosságúnak tartjuk
mind az animáció és a natúrfilm ötvözési módja, mind dokumentarizmus és fikció szembeállításában, vala-
mint a konkrét-dekonkretizált fent vázolt problémájának megoldási kísérlete miatt.

Kovásznait is, akárcsak környezetét, a hetvenes évek elejétôl egyre inkább foglalkoztatta a dokumenta-
rizmus lehetôségeivel való kísérletezés, a „társadalmi rajzfilm” megteremtése. A BBS-ben az 1969-es Szocioló-
giai Kiáltvány jelöli a társadalmi valóság bemutatásának hiteles megoldásai iránti elkötelezettséget, ugyanakkor
a hetvenes évek elejére nem csak a BBS-ben, hanem a magyar filmgyártás szélesebb területén is megjelennek a
dokumentarizmus különféle módozatai. Nem csoda tehát, ha Kovásznai, aki az animációt a filmmûvészet többi
mûfajával egyenrangúnak tekintette, igyekezett a saját praxisában is megfontolni ennek lehetôségeit. Hatással
van rá ugyanakkor a hatvanas évek francia újhulláma, a cinéma verité és az ennek kapcsán Kelet-Európában is
elterjedô új dokumentarista látásmód. Kovásznai az, aki mindezt az animáció területén igyekszik kibontani. 
Az 1971-re kidolgozott filmkészítési módszertana szerint a konkrétum, az egyediség megragadása az animá-
cióban a kamera munkája helyett a képzômûvészek hagyományos, modell utáni rajzolása által valósulhat meg.
Az így létrejövô interakció, a modell hatása az ôt megörökítô mûvészre és fordítva, a modell befolyása rajzo-
lójára, biztosítja azt a kölcsönhatást, amit a cinéma verité önreflexív kameramunkája is megvalósít. A modell
utáni rajzok, festmények elkészültével kezdôdik csak igazán a feldolgozási szakasz, ekkor kerül be a kép-
zômûvészeti portréba az idô dimenzió. Célja „a lényeg realisztikus megragadása”. A megrajzolt modelleket
mindig eredeti kontextusukba helyezve mutatják, ehhez magát a környezetet is alaposan tanulmányozzák és
modellezik rajzaikban, csak ennek ismeretében kezdik el mozgatni az alakot saját, eredeti környezetében. 

A dokumentarista valóságábrázolás mellett ugyanakkor éppen a képzômûvészeti szemléletmód miatt megje-
lennek a szubjektív érzékelés lenyomatai is, a filmek megengedik maguknak a néhol túlzó, szinte absztrakt
vagy legalábbis határozottan expresszív részleteket. Ez a Kovásznai által anima veritének nevezett eljárás a hat-
vanas–hetvenes évek fordulójának szellemi fordulópontjára reflektál. Errôl a pontról mozdul majd tovább az
évtized végén a pszichedelikus jellemábrázolás és a szinte fotórealista eseményábrázolás vegyítése felé. 

Az 1970-ben írt alábbi módszertani szövege a Rügyfakadás No. 3369 (1971) címû film elôkészítô munká-
lataiból maradt fenn.

11 Kovásznai meg nem valósult forgató-
könyve, az ehhez készült rajzok fenn-
maradtak
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A RÜGYFAKADÁS MEGVALÓSÍTÁSÁNAK MUNKAMÓDSZERE

E film elkészítésének legfontosabb elve az, hogy eredeti szereplôk (modellek) alapján készül. Eme elv végigvitele ezért nem is
annyira az úgynevezett »tervezés«, hanem inkább a „kikristályosítás”-nak nevezhetô munkafázis lépcsôfokán visz tovább.

Mit jelent ez a kikristályosítás? 
Azt, hogy jóllehet a természet után dolgozunk, mégsem annak fotografikus-naturalisztikus leképezése a célunk,

hanem a lényeg realisztikus megragadása és annak élményt keltô visszaadása. E célnak nemcsak stiláris-esztétikus, hanem
animációs mûfajbeli konzekvenciái is vannak, ugyanis itt az emberiportré-alkotás számára még egy idôbeli körüljárha-
tóság nagy lehetôsége is adva van. Vagyis azon hat-hét kiválasztott és megragadott modell-kortársunk viszonylag teljes
életkörnyezetébe férkôzhetünk, értô ismerôivé és barátjaivá lehetünk, percig sem feledkezvén meg azonban mûfajunk egyik
alaptörvényérôl,  a játékosságról és a komikumról, amelyet persze itt, a témának megfelelô halkításban alkalmazunk.

Ami tehát az úgynevezett kikristályosítást illeti, ez nem egyéb, mint grafikai és stilizálásbeli kifejezése annak, hogy
bemutatandó modelljeinket megismervén, a rájuk szánt két-két perc alatt képesek vagyunk a nézô emberközelébe hozni
ôket, tehát realisztikusan tipizálni, amikor is a kikristályosított grafikai formák, vonalak, tónus és színhatások, valamint
ezek együttessége a nézô számára eleve ismerôsnek és ugyanakkor mégis felfedezésszerûnek tûnik.

Ez az elv pedig akkor a mûhelymunkát azonnal két részre osztja:
1. az eredeti helyszínen, valamint
2. a mûteremben végzett munkára, 
ahol is az elsô élmény- és anyaggyûjtés, míg a másik a kikristályosítás helyszíne.
Vizsgáljuk meg sorrendben ezeket a munkafázisokat!

1. Miként a híradósok vagy a natúrfilmesek mindig is a nekik megfelelô dimenzionálisan azonos helyszíneken
dolgoznak, ugyanezt teszik a realista képzômûvészek is, akik portréikat, alakjaikat, enteriôrjeiket, csendéleteiket, tájké-
peiket vagy zsánerkompozícióikat nem képzeletbôl vagy emlékezetbôl, hanem személyes valóságukban ragadják meg. 

Ugyanezért az animációs film számára – mely lényegében a natúrfilm (illetve általában: a  film), valamint a képzô -
mû vészet szintézise, egymást kiegészítése – a természeti formák feltárása azok modellszerû jelenvalósága alapján a lehetô leg-
természetesebb munkamódszer. Elôdök és hagyományok mûfajunkban természetesen erre is szép számmal akadnak, hogy csak
két példát említsünk: a kanadaiak életképsorszerû animációja a farmerek életérôl, valamint Walt Disney-nek az a módszere,
hogy elôször natúrban felvett jeleneteket rajzoltatott és festetett át, melyek így külön rajzi pontossággal és élethûséggel ani-
málódtak. Világos, hogy esetünkben a szereplôkként megválasztott emberi figurákra, ezek portré-, élet- és kör nyezethûségére
kell törekednünk.

Festmények a Rügyfakadás No. 3369 címû

filmhez. 1971

Akvarell, tus, papír, egyenként 36 × 51 cm
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Ám mindez még kevés, ugyanis kép-, mozgás- és cselekménysorainkat a házassági hirdetés tematikus elôjele spe-
ciálisan dramatizálja, ugyanis, amennyivel a film idôbelibb a képzômûvészetnél, annyival drámaibb is, vagyis egy csúnya,
de találó szóval: szórakoztatóbb amannál.

De térjünk vissza a helyszínen végzett munkára.
Ahogyan a híradós vagy natúrfilmes vagy akár portréfestô óhatatlan, hogy megismerkedjék és lélektani, emberi kap-

csolatba kerüljön szereplôivel, ugyanígy a jelenlegi film stábja is elôzetes ismerkedés és helyszínkeresés után lát neki a
munkának.

A mi esetünkben helyszínen automatikusan mindig a megfelelô szereplô lakása, lakóháza, városbeli környezete ér-
tendô, vagyis tehát a stáb munkaórái – melyek bizony egyáltalán nem kevesek, ugyanis viszonylag nagy munkaigényes-
ségrôl van szó! – az elsô idôkben ezeken a helyszíneken telnek, rajz- és vázlattömbökkel a kezekben. Természetesen mindig
helyszíne válogatja, hogy mennyire lehet az életkörnyezetébe helyezett szereplôt a modell-állás vagy -ülés céljára fixálni,
az akadémiai gyakorlat azonban itt is több változatot ismer a többórás beállítástól kezdve (ahol a legfinomabb drapériaesés
vagy a kisujj állása is rögzített) egészen a néhány perces vagy másodperces »skiccekig«.

Nyilvánvaló, hogy az elôbbire inkább a szereplô lakásában és munkaidô után, míg az utóbbira a munkahelyen nyí-
lik lehetôség, vagyis tehát a lakásmotívumok részletesebbek, ám statikusabbak, míg a munkahelyi részek vázlatosabbak, de
dinamikusabbak lesznek.

Fontos munkamódszerbeli szempont a szereplôk összességének jó elôre való és együttes megismerése, ugyanis e fi-
gurák sorának egyetlen dramaturgiai ívet kell képeznie, vagyis egy viszonylagos szociológiai változatosságot és teljessé-
get, az életkorok, nemek, sorsok olyanféle gazdagságát, melyek fokozzák és kiegészítik egymás hatásait, így emelvén ki
legjobban plaszticitásaikat a nézô számára.

Az alkotók számára viszont ugyanez a dolog azt is eldönti, hogy egy-egy szereplôt milyen animációs és kép-
zômûvészeti technikával ragadjanak meg, ugyanis, ahogyan például egy fiatal, vidám közértelárusító kislány egy di na -
mikus-tem peramentumos képet szuggerál, ámde a rákospalotai nyugdíjas bácsika talán inkább egy tompa-nosztalgikusat:
így ezért a választott stílus és technika sem lehet véletlen, hanem a kislány esetében inkább rajzfilmszerûen mozgó és vil-
logó, míg a nyugdíjas bácsikánál lassú áttûnésekben felvett lavírozott tus vagy diófapác-rajzok sora.

Ha most egy pillanatra, ilyen szempontból, csak nagyjából is végiggondoljuk a technikákat, hogy rádöbbenjünk,
mennyire mást mond a szénrajz, mint mondjuk a grafitirón vagy a rôtli vagy hogy mennyivel fátyolosabb a pasztell, mint
a zsírkréta, vagy szellemes, már-már fölényeskedô az akvarell, hogy milyen érdekesen és jellemzôen gépiesek az újabb keletû
filctollak, hogy mennyire klasszikus és ellentmondást nem tûrô a tollrajz, s hogy például a tempera lélektana mennyiben egye-
zik az olajéval, illetôleg különbözik attól – azonnal tisztába jövünk azzal is, hogy egy-egy ilyen technika valósággal ráug-
rik az egyéniségben megfelelô modellre, mely dolgot a stáb természetszerûleg igyekszik igen korán tudatosítani, mert ezáltal
válik abszolút tudatossá és célszerûvé a megfelelô egyéniséghez alkalmazott megfelelô munkamenet.

Ám a legkezdetibb – lényegében ismerkedésnek nevezhetô – stádiumban a rajzolási stílus kivétel nélkül minden sze-
replôvel szemben azonos: a részletes és gondos alakrajztanulmányok úgynevezett »hosszú üléseit« vagy »hosszú beállításait«
alkalmazzuk, mert a képzômûvészstábnak lényegében ekkor kell »megtanulnia« a szereplôt. Ezekrôl a kezdeti stúdiumokról
menet közben fog kiderülni, hogy már közvetlenül alkalmasak-e a filmben való szerepeltetésre, ám arra feltétlenül alkalma-
saknak kell lenniük, hogy alkotóikat a vizuális megismerésben és tudatosításban olyan fokra emeljék, ahonnan a figura további
jellemzése, mozgatása, játszatása, differenciálása, általánosítása, értelmezése stb. immár hitelesen elvégezhetô.

Ugyanebbôl a szempontból adódik az is, ami ugyanakkor ezeket a stúdiumokat az akadémiai stúdiumoktól megkü-
lönbözteti: 

a) az alkotóknak egy-egy ilyen modellel távolabbi céljuk van, tehát ezeket a stúdiumokat nem önmagukért, hanem
egy magasabb koncepció érdekében készítik (tehát az elkészítendô film, a Rügyfakadás érdekében), melynek következté-
ben a vizuális megismerést és tudatosítást már a kezdet kezdetétôl egy határozott cél vezérli. Miután pedig minden em-
bernek millió és millió arca, nézete, megközelítése, lélektani aspektusa stb. stb. van, a megvalósítás alkotás közbeni döntései
a legmesszebbmenôen megszûnnek véletlenszerûeknek lenni. Mindez – jó munka esetén – azzal a humanisztikus örömmel
járhat, melyet embernek ember által való sikeres megismerése okoz egy hiteles mûvészi információ csatornáinak segítségé-
vel. Végeredményben tehát egy céltudatosan humanisztikus kíváncsiságról van szó.

b) Az egyszerû képzômûvészeti stúdiumoktól való második különbözés abban áll, hogy a studírozott-modellált ala-
kot nem szakítja el környezetétôl, hanem azzal dialektikus együttességben látja és láttatja. Lehet, hogy egy ötvenéves, ma-
gányos férfi számára mondjuk a napi csomag »Fecske« cigaretta – legalábbis adott életperiódusában – kiemelt szerepet játszik
(lehet, hogy éppen nôsülése után fog csak rátérni valamelyik bolgár gyártmányú dohányféleségre stb.), és ezért az ôt ismerô
alkotók számára ez a momentum hallatlanul értékes és hiteles döntéseket fog jelenteni abban az alkotási folyamatban, mely
lényegében nem is egyéb, mint a ceruza vagy az ecset húzásában szerepet játszó döntési lehetôségek többszörös milliárdja.
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Ugyanígy lehetséges, hogy a mindennapi »Fecske« csomag feltépése egy olyan kéz- vagy arcmozdulat kíséretében történik,
melynek képzômûvészeti elcsípése – jó munka esetén – realista regények többoldalas jellemzéseivel felér stb.

És akkor hol vannak még:
az öltözködés nüanszai, a medimpexes elvált asszony, aki imádja a kötött holmikat és ért is hozzá, hogyan viselje,

vagy a vidéki tanító néni, akinek szemüvege hidegen csillog, de mosolya valamennyire feloldja ezt, és általában abban a kon-
fekcióban jár, amit a Szegedi Áruház választéka számára nyújt, bár az sincs kizárva, hogy mióta ismét férjhez akar menni,
nem röstell Pestre feljárni, ahol is a Váci utcában dolgoztat, hol vannak a rúzsok, a selyemsálak, a retikülök, a briftasnik,
a cekkerek, a Wartburgok, a Skodák, és Volkswagenek, hol vannak a lakások, a bútorok, a fürdôszobai tükrök, lemezjátszók,
garnitúrák, szônyegek, könyvespolcok, megszokott házi presszógépek és hol vannak az elválaszthatatlan és nemkülönben
egyéniségformáló és egyéniségek által formált lépcsôházak, liftek, szövetkezeti, tanácsi vagy magánházak, mind-mind egy-
egy meghatározott kor és a benne élô emberek csalhatatlan és letörölhetetlen jegyeivel, hol van a közlekedés, szórakozás, be-
vásárlás, és szinte legfôképpen a munkahely, ahol ki-ki napi nyolc-kilenc óráját egyéniségformálva és ugyanakkor
egyéniségformáltan eltölti, hiszen amennyire ki-ki maga környezetére hat, ugyanannyira az is visszahat ôrá…

Következésként: 
az alkotók a modellt és környezetét együtt és egyszerre látják, ám csakhogy nem automatikusan, hanem ismerve és

feltüntetve a legdöntôbb és legjellemzôbb kölcsönhatásokat és vonatkozásokat. 
Grafikusok jól tudják azt, hogy adott esetben elég talán csak a karosszék támlájának az ívét hangsúlyozva meg-

nyomni ceruzával, hogy a készítendô képbôl nem várt erejû információt ugrasszon elô stb. stb stb. Miután így nagyobb vo-
nalakban felvázoltuk az eredeti helyszínen végzett munkát, térjünk most át a mûteremben végzendô munkára.

2. A mûteremben végzendô munka.
Ez ugyanolyan fontos, mint az elôzô, csakhogy itt már egyrészt az anyag teljes kikristályosítása, másfelôl annak ani-

málása történik meg. A modellektôl eddigre már elbúcsúzott a stáb, és immár a stúdió falai között hozzákezd a »felvett
anyag« kiértékeléséhez.

És, mint ahogy az elôzô, tehát helyszínelô fázisnál a lerajzolandó modell egyéniségének leginkább megfelelô grafi-
kai stílust kellett megtalálni, úgy most itt a megfelelô animációs technikába kell a grafikai anyagot továbbfejleszteni, il-
letve továbbirányítani. Itt ismét további lehetôségek kínálkoznak majd a szereplôk tipizálására és egyénítésére, így például,
elôbbi példánkhoz visszatérve, elképzelhetô, hogy az ötvenéves magányos férfi portréjában semmiféle animáció sincs – csak
éppen a már említett »Fecske« cigarettacsomag, ami – mondjuk a napi sokszori rágyújtásban érvényesülô rutin tipizáló-
érzékeltetéseként – szinte magától csusszan elô a dohánybarna zakó jobb külsô zsebébôl és hasad meg a csomagolás tetején,
és pattan ebbôl bele egy cigaretta a szórakozott arc szájába stb. stb. Ugyanígy elképzelhetô egy olyan – mûszaki fordítás-
ból élô, középtermetû, szôke, csinosnak mondott, zenekedvelô, saját lakással rendelkezô, negyvenkét éves nô –, akinek a
kezei a legbeszédesebbek, s ezért folthatásokra épített arcával ellentétben csakis a kezei azok, amelyek mozgatandók és ani-
málandók… Bár az is lehet, hogy ugyanennek a nônek nem is a keze, hanem a szeme él.

Végezetül néhány szót arról, hogy a mozgó portrék jelenetein belül, éppen ezek idôbeliségébôl kívánkozóan, milyen
cselekmény-, illetve story-lehetôségek fakadnak. Mert ugyanis fakadnak.

Nos, e miniatûr storyk meséjét maga a hirdetés szövege adja.
Lássunk egy példát.
Azt mondja, hogy: »Kellemes megjelenésû, jó állású, sokoldalú, 39 éves, gyermektelen, elvált asszony keresi pozi-

cionált, harmonikus életre vágyó férfi ismeretségét, házasság céljából. Még nem késô 1936758. jelig. stb.«
A dolog ebben az esetben akkor lesz drámai, ha egy halk nôi hang lassan, szinte szavanként olvassa be, s erre raj-

zanak elô a képsorok. Gondoljuk csak meg, most már a képzômûvészeti és filmi lehetôségek szempontjából:
»kellemes megjelenésû«…
…»jó állású«… (munkahely, mikrostruktúra)
…»sokoldalú«… (zongora? fôzés? tenisz?)
…»harminckilenc éves«… (ruhák, kozmetikai cikkek, ékszerek)
…»gyermektelen«… (itt talán egy átsuhanó csalódottság az arcon)
…»elvált«… stb. stb. stb.
…akkor egy darabig néma képsor, retardálás, majd
Poén: »Még nem késô 1936758 jeligére a Felszabadulás téri hirdetôbe.«
Világos, hogyha ez jól sikerül, akkor a következô portré még plasztikusabban ül éppen azáltal, hogy annyira más,

például »Szakmunkás megismerkedne 25–30 év közötti hölggyel házasság céljából. Buda környékiek elônyben, N. 541. je-
ligére a kiadóba.«
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Mennyire más: markáns, férfias, lakonikus, ôszinte ez! És ráadásul még egy kis vagányos hetykeség, vagyis, hogy:
»Buda környékiek elônyben!«

Mintha máris tolonganának a nôk, s neki csak válogatnia kellene! De a pesti csajok ne is strapálják magukat! 
Felesleges.

Végeredményben a legfôbb dramaturgiai hatás mégiscsak abból fakad, hogy a házassági hirdetések inkognitói 
lényegében anonimusok és anonimák felsorakozásai, akiknek arcát csak találgathatjuk.

Ezek megjelenítése tehát lényegében inkognitójuk izgalmas megfosztása, ami, ha natúrfilmen történik, könnyen
válhat nyerssé vagy tapintatlanná.

Ám mindezen leleplezések az animáció költészetével és humorával a dologban lévô szociográfiát oly módon 
valósítják meg, hogy azt egyúttal egy szubjektívebb, mûvészibb játékosság szférájába emelik.

Ezt lenne hivatva elôsegíteni a film zenéje is, mely tulajdonképpen nem lenne egyéb, mint igen diszkrét és igen
halk zörejekbôl valamilyen vibráló zsongássá (szívdobogás, sóhaj, fütyülés – tehát a magány halk neszei) komponált finom
és érzékeny neszszövedék. 

Mint már a forgatókönyvben említettük volt, a hetedik figura megtalálja párját, ami azért is érdekes (leszámítva ter-
mészetesen a happy end boldog megkönnyebbülését), mert animációs filmrôl lévén szó, az a szókép, hogy valaki belép va-
lakinek az életébe, örvendetesen megszûnik egyszerû szóképnek maradni, ugyanis mert valóságos képpé válik.12

Jól láthatjuk ebbôl a szövegébôl, hogy 1971-re a konkrét-dekonkretizált ellentétpárok ismeretelméleti problé-
mája hová vezetett Kovásznai filmkészítési gyakorlatában. Tudatosan fordul a mikrotörténetek, a hetvenes
évek Magyarországának lokális jellegzetességei, megismételhetetlen és mégis tipikus hétköznapi „talált” sze-
mélyek és helyzetek megörökítése felé. Mai szóhasználatunkkal leginkább antropológiai ér deklôdésûnek ne-
vezhetnénk. A filmekhez készített gyûjtései: a hétköznapi városi jelenetek, munkába igyekvô vagy kedvelt
presszójukban ücsörgô emberek találó megörökítései, mind-mind egy „snapshot” abból a világból, amelynek
Kovásznai tudatos és kívülálló résztvevôje volt. A városi élet megfigyelése, a lényeg megragadása és megörö-
kítése pedig továbbra is abból az ötvenes években felvett avantgárd szálból táplálkozik, amelynek hívószava
az élet és a mûvészet összeegyeztetésének, közelhozásának szükségessége. Ez a mûvészi alapállás ahhoz a hit-
hez kapcsolódik, miszerint a hatvanas években bekövetkezik az avantgárd új virágkora, az élet és a mûvészet
közötti határok lerombolása és a század eleji modernitás szellemi-politikai örökségének feltámasztása. Nyugat-
Európában az 1968 utáni kulturális és mûvészeti mozgások elsô krónikásai szinte kivétel nélkül egyfajta „tö-
résként” interpretálták az avantgárd mûvészek nagyszabású, a társadalom mûvészet általi megváltoztatására
irányuló törekvéseinek kudarcát, mondván, 1968 nemcsak a mûvészet mindennapi életbe való integrálásának
lehetôségét szüntette meg, de felszámolta az e törekvések mögött húzódó utópisztikus gondolkodásmódot is.13

A hatvanas–hetvenes évek fordulóján azonban 1968 nyugat-európai történéseinek szellemi konzekvenciái nem
voltak ugyanolyan hatásúak Nyugaton, mint Keleten.

12 Kovásznai György ezt az írását a
Pannónia Filmstúdió igazgatója, dr.
Matolcsy György számára készítette a
Rügyfakadás No. 3369 címû film megva-
lósítása elôtt. A kéziratot dr. Matolcsy
György bocsátotta rendelkezésemre
13 Dietrich Scheunmann: From Collage
to the Multiple. On the Genealogy of
Avant-Garde and Neo-Avant-Garde.
Amsterdam–New York, Rodopi, 2005.
15–16. o. In: Balázs Eszter–Földes
György–Konok Péter (szerk.): A modern-
tôl a posztmodernig: 1968. Tanulmányok.
Napvilág, Budapest, 2009. 124. o.
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