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A szellemi mili6 a palyakezdés éveiben

Visszatekintve az utébbi fél évszazad nagyjabol mindvégig centralizalt, dllami, partiranyitdssal mikodte-
tett miivészeti életére, nem mondhat6 meglepdnek, hogy kiemelten jelentds életmiivekkel egy id6ben mas,
érdemes mdvekben gazdag miivészek oeuvre-je egyszertien feledésre itéltetett. Tortént mindez azokban az
évtizedekben, e szdzad masodik felében, amikor is a hagyomanyos vagy annak tekintett miivészet szemlé-
leti alapjait, atmenetileg vagy hosszabb tavon, a kordbbindl is hevesebb megrazkoédtatdsok ingattdk meg.
Az allamilag, partpolitikailag megszabott, folytonosan hangoztatott és hosszu ideig konyortelen kovetke-
zetességgel be is tartatott szemléleti és stilaris kotottségek ellenére azonban a miivészi szabadsag, kezde-
ményezs készség igénye tjra kicsikarta magénak az 6t megilletd jogait. Tekinthetjiik mindezt egyszertien
stilaris kérdésnek, az innovacio irdnti, nem feltétlentiil miivészi mindséget is biztosito lelkesedésnek, de
mégiscsak mivészetrdl, ekként értelmezett targyakrol 1évén sz6, az eszmei, szellemi, szemléleti indittatds
(értékjelz6) szerepe semmiképpen sem hagyhat6 figyelmen kiviil.

Ez utébbi tényt, nagy vonalaiban, a magyar miivészet teoretikusai koziil a szazad elsé felének egyetemes
miivészetében koztudottan igencsak jaratos Kéllai Erné az egyik hazai miivészeti lapban meg is fogalmazta.
[rasaban, kell6 tavolsagtartassal és fogalmi nagyvonaltisaggal, nem a stilaris mingségre és az innovaciéra
helyezte a hangsulyt, hanem a miivésznek mint emberi személyiségnek arra a lelki-szellemi lényegére,
amely legtisztabban az altala ars privatissimanak nevezett miivészi megnyilatkozasban 0lt testet.

A fogalom tisztdzdsa céljabol idéziink néhdny mondatot Kallai irdsabdl: , A miivészet ebbdl a (ti. a kordb-
bi szazadokban 4ltaldnosan elfogadott, miivészetileg szentesitett) nyilvanos kozosségi szerepbdl olyan
mértékben huzdédott vissza az élet maganemberi sztikiileteibe, amilyen fokban kifejezé eszkoze lett a pol-
gari kultara eljovetelével az individualizmusnak. A ‘tiszta’, torténés nélkiil valo 1étnek, széval a csendes
elvonultsdgnak csendéletes kultusza (amely a figuralis témdabodl is csendéletet teremt) mér igen jellemzd
allomasa ennek a privatizalédasnak. Semmi kétség: korunk java mdvészete maganiigy (!). A mtivészet
maganemberi elvonultsdgabdl és ez elvonultsadg meghitt lirizmusabdl folydan alkot, és kozonsége rokon
lelkd maganemberekbdl 4ll.”

Kallai a fogalom burkat lehdntva beljebb hatol: Az ,ars privatissima énkozepd lelki rejtekeiben azért
kordntsem végtuk el a koldokzsinoért, amely 1étiink természetes Gstalajdhoz, hiis-vér humuszahoz kot
benntinket. Hiszen a természet nem csak anyagi testek 0sszessége, hanem erdk és sugarzasok szovedéke
is, amelyet ezenfeliil minden ponton metafizikai (ti. érzékeinkkel kozvetlentil fel nem foghato) hatterek
uralnak. A természet eme rejtett 1ényéhez (!) és életéhez csak az a képzelet férk6zhetik, mely a testiség és
targyiassag merev hatarai koziil visszahtzoédva, 6nnon lelke mélyében figyeli a teremtd 0sztonzések, az
életforrdsok lendiiletét s a metafizikai bizonyossag jeleit. Testi latszatra ugyan nem, de az ilyen mélyebb
folérzések értelmében igenis van kapcsolat az ars privatissima kifejezd jelképzései (!) és 1étiink természet-
be, metafizikumba agyazott sziil6 aramlatai kozott.”:

A mitikodési terét besziikité Németorszagbol hazatelepedett Kéllai ezekben az években kiterjedt kialli-
tdsrendezdi, mukritikusi és mtivészettorténészi tevékenységet folytat. Mindekozben, ismeretségi korét a
modern mivészetben nyitott szemmel tajékoz6do miivészekre is kiterjesztve, javaban dolgozik tovabb
azon az elméleten, amelyhez még Bauhaus-tandrsaga iddszakaban kezdett odakinn, s amelynek a ,, bioro-
mantika” elnevezést adta. ElIméletét tobb magyar és német nyelvi tjsagcikkben, tanulményban népszerd-
sitette, végsd formaba Ontését, a szoveget kortars magyar és (sziirrealista, illetve nonfigurativ-absztrakt)

1 Kallai Erné: Ars privatissima. Magyar Mdvészet, 1935. 10. sz. 308-311.1.
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nyugati miivészek munkainak képanyagaval kiegészitve, a végzetes 1944-es év végére be is fejezte. A 36
oldalas nyomdai szoveg azonban , A természet rejtett arca” cimmel csak 1947-ben lathatott napvildgot a
Misztétfalusi kiadasédban, miutan a Kéllai altal szervezett Elvont Mtivészek Csoportjanak elsé kiallitdsahoz
az Eurépai Iskola hangad6 vezetsi nem jarultak hozza. Igy arra a Magyar Képzémtivészek Szabad Szerve-
zetének helyiségében (a mai Képzémiivészeti FSiskola épiiletében) keritettek sort a csoport befolyasosabb
tagjai, majd a csoport szellemi nyitottsagat hangsulyozni kivané Galéria a 4 Vilagtajhoz elnevezésd kidlli-
tohelyiségében (a Semmelweis utca sarkan, a volt Szovjet Kultara épiiletében), illetve harom alkalommal
tovabbra is a Magyar Képzdmiivészek Szabad Szervezetének termében.

Kéllai bioromantika elméletérdl sziikséges valamennyire bévebben sz6lnunk. Megismerését nem csak
Orosz Gellért s dltaldban a magyar absztraktok, az Elvont Mivészek Csoportja munkassaganak a festdi
gyakorlatra is kihat6 elméleti megkozelitése indokolja. Altala ugyanis Kéllai Erné egy olyan tag horizontu
elmélet hazai meggyokereztetésére véallalkozott, amely mind multjat, mind napjainkba éré jovgjét tekintve
amodern miivészet és a kiillonbozé tudomanyok egymashoz kozelitésének talan leghathatdsabb és —legiz-
galmasabb (idehaza a marxista kultirpolitika és esztétika altal elfogadhatatlannak mindsitett) kisérletének
bizonyult. Az elmélet kialakuldsanak, tobbfele 4gaz6 torténetének osszefoglalasaként idéziink egy részt az
1982-ben megrendezett Kéllai Erné emlékezete cimd kidllitas katalogusanak bevezetd szovegébdl:

,Higgadtabb mivészettorténeti megkozelitéssel tigy tlinik, hogy Kallai véllalkozasanak hazai és nem-
zetkozi jelentdsége vetekszik azzal, amit a konstruktivizmus apostolaként érdemben kivivott maganak.
Hosszabb ideig is foglalkoztatja, mint amaz, rogzitésével a kor - mondhatjuk, hogy a XX. szazad? —olyan,
a képzémiivészeten tulmutato egyetemes problémakorére keresett valaszt, mely korabban vagy késébb
neves miivészeket és muiivészetteoretikusokat is foglalkoztatott, akik — még a fogalom felbukkanasa el6tt
—az interdiszciplindris kutatas szdmara egyengették az utat.

A szemlélet korvonalai a konstruktivizmus tdrsadalmi-mdvészeti illtizidival valé szakitdsa nyoman raj-
zolédtak ki el6tte. Erintkezett valamelyest ezzel a szemlélettel Moholy-Nagy Laszl6 is — gondoljunk ‘Az
anyagtol az épitészetig’ cimi kotetének »biotechnikai« indittatasa befejezésére —, valdjadban Kandinszkij és
Klee bauhausbeli el6adasaiban fogalmazddott meg — Kéallai maga is a Bauhausban mkodott 1928 és 1930
kozott — mondhatni kristalytiszta, Iényegre tor6 tomorséggel.

Kandinszkij a pontrél, vonalrél, sikrdl irott pedagdgiai munkajaban, voltaképpen bauhausbeli el6ada-
saiban tuddsi pedantéridval és egy miivész fantaziajaval keresi az elemi formak és a természeti formak,
jelenségek szabad szemmel vagy mtiszerrel észlelhet6 kapcsolatait. Nyomban ki is jelenti: “Az autoném
absztrakt mtivészet” a »természeti torvényszertiségeknek« van alavetve és sziikségszertien ugyanugy fej-
16dik, mint egykoron a természet, mely a protoplazma és a sejt egyszert formaibdl kiindulva 0sszetettebb
organizmusokka fejl6dott fokozatosan.” Az absztrakt mtivészet jovGje elé teljes bizalommal tekint; mint
irja, ma még az absztrakci6 ‘tobbé-kevésbé primer szervezddéseket hoz felszinre, s napjaink mtivészete
csupan homaélyosan latja a fejl6dés eljovend6 szakaszat, mely vonzza, 0sztonzi s egyben meg is nyugtatja,
mivel e fejl6dés soran a jové valamennyi perspektivéja feltarul elStte’.

Ezzel Kallai elméletének egyik sarkalatos pontjahoz érkeztiink. A bioromantika ugyanis —abban a forma-
ban, ahogyan azt tobb irdsdban s végiil kiérlelten ‘A természet rejtett arcd’-ban kifejti —a sziirrealizmus egyik
vonulatat alkotja, amelytSl ugyan Breton egyszer-egyszer elhatdrolta magat, de amely végiil is attdl aligha
szigetelhet6 el. Minddssze néhany évvel a bretoni sztirrealista csoport megalakuldsa utan, 1930-ban rendezi
meg Kallai Berlinben a ‘Latomas és formatorvény’ cimd kiallitdsat, 1932-ben jelenik meg a pozsonyi Forumban
(német nyelven) a ‘Bioromantika’ cimd irasa, olyan nyilvanval6an sziirrealista miivészek munkainak fotéival,
mint Max Ernst, Mir6, Moore — akit Breton irasaiban feltiné médon negligal —, s a kevésbé ismertek koziil
Oeltze, Foltyn és Fritz Kuhr. ‘A természet rejtett arca’-hoz a kiilfoldiek koziil tobbek kozt Tanguytol, Ernsttol,
Kandinszkijt6l (Breton 1938-as irasaban fedezi fel frissebb munkai sziirrealista jellegét), Mir6tol, Seligmantol,

> Gyorgy Péter — Pataki Gabor: Az Eurdpai Iskola és az Elvont Miivészek Csoportja. Bp. 1990. 27-30. 1.
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Arptol, Brancusitol, Picass6tol, Moore-t6l és Kleetdl kozol illusztracidkat, olyan miivészektdl tehat, akik kifeje-
zetten sziirrealistak voltak, vagy akik mivészetiik réven érintkeztek a sziirrealizmussal.

Kallai ‘bioromantikus sziirrealizmusa’ absztrakt formai indittatdst, mig Bretoné — els6sorban irodalmi
érdekl6désénél fogva — figurdlis, ami természetesen nem zdrja ki a kettdjiik kozti érintkezési pontokat mind
elméletiiket, mind a kitiintetett miivészeket tekintve. Kallai géniuszat azonban nem a nyugat-eurdpai, hanem
a kozép-eurodpai tdrsadalmi mili6 befolyasolta els6dlegesen, a XX. szdzadi gondolkod6 ember problémadira
egy ebben a kornyezetben €16 szabad és fliggetlen szellem nyiltsagaval keres valaszt. Bels6 vélsagok, meg-
bocsathato elfogultsagok, lobbot vetd felismerések siitnek at sorain, logikus gondolatsorok bontakoznak
ki frasaibdl, az élet és a miivészet kritikusnal szokatlan egysége, fliszerezve azzal a naiv 8szinteséggel, ami
ma ugyancsak szokatlannak tdnik.

Ezzel a tobb forrdsbol eredd, s végiil is egy sajatos sziirrealizmus alapjait feszeget6 elmélettel nem csak a
hazai és az eur6pai mtivészet kozvetlen 0sszefliggéseinek sorat gazdagitotta Kallai. Termékeny gondola-
tokban gazdag tedridjaban ugyantgy ‘az idék szava’ hallatta hangjat, mint a konstruktivizmus egyetemes
gy6zelméhez fiz6d6 utépidjdban s az e koré sereglé mtivészek jelentGségének felismerésében. A hatvanas
években megélénkiil6 formai kutatasok tovébbra is a természet és a miivészet rejtett 6sszefliggéseire keres-
nek valaszt, a kordbbiaknal atfogébb médon. 1958-ban a bazeli Kunstmuseum a Kunst und Naturform
cimd XX. szazadi kiéllitdsanak anyagét az €16 és élettelen f6bb formai tipusai szerint csoportositja. A mtivé-
szet és a természet formai analdgiai foglalkoztatjdk a Kepes Gyorgy szervezésében Amerikaban mikodé
nemzetkozi tuddsgardat. A kettd kozti analogidk feltérképezésére véllalkozik 1970 koriil a neves francia
muvészettorténész, René Huyghe, s Kallai megtfigyeléseinek targyilagossagara hivta fel a figyelmet egy
hazai orvosbiol6gus. Kallai nem volt mtivészetfilozéfus, sem a redltudoméanyok mdveldje, kidolgozott mor-
fologiai rendszert sem alkotott. Mindossze az intuitiv felismerés az 6vé; ami igazdban érdekelte, az ennek
a jelenkori mtivészetben megmutatkozo, benne bamulatot kelt§ kovetkezménye.” 3

A fenti, 1982-ben megjelent szoveget néhany tovabbi adattal egészithetjiik ki. 1983-ban a bécsi alapitdst
tudoményos intézmény, az Institut fiir die Wissenschaften vom Menschen Castelgandolféban Der Mensch
in den modernen Wissenschaften cimmel nemzetkozi konferenciat rendezett, melynek egy-egy el6adasa
(elsésorban Carl Friedrich von Weizsackeré) témankat is érintette. A konferencia anyaga 1985-ben jelent
meg 0nall6 kotetben.+ 1986-ban a Velencei Bienndlén annak f6 témakoréhez, a mdvészet és tudomany
Osszefliggéséhez igazoddan, a modern mivészet multjat és jelenét bemutato kidllitdsok az alabbi f6bb szek-
cidk szerint tagozddtak: Arte e alchimia: La via; La conoscenza e la liberta; Arte e biologia; Colore (a mér
torténeti avantgarde-ban), Il colore come simbolo; Dinamismo e costruzione del colore; Il colore oggettivo;
Percesione e didattica del colore; Arte concreta stb. A biennélé kozponti csarnokaban bemutatasra kertilt

s Kéllai Erng emlékezete. Obuda Galéria, 1982/1983, katalogus (ismertet6). A kiallitast rendezte: Andrasi Gabor, Kallai Erné irasait valogatta:
M. O., utébbitél az idézett bevezets szovege is.
René Huyghe kotetének ismertetése: M. O.: Formak és er6k — Az atomt6l Rembrandtig (René Huyghe: Formes et forces — De I’atome a Remb-
randt. Paris, 1971). Mdvészet, 1979. 3. sz. 36-39. 1.
A bevezets szovegében emlitett bazeli kiallitasrol jegyezte meg, a , bioromantika” problémakorét targyilagosan méltatva és a miivészet
innovacios fejlédésében jatszott szerepét hangstilyozva, a neves svajci természettudés, Adolf Portmann (1897-1982): ,,Egy olyan szektorban,
ahol a koznapi vilag megjelenitése nem érvényes, a kutatas mélysége olyan strukturalis képeket és elemeket szolgaltat, amelyek emlékez-
tetnek azokra, melyeket a miivész fedezett fel, kutatva maga is a vildg megtapasztaldsanak mélységeit. Ezek az elemek, egyesek és mésok,
hasonléképpen tavol allnak a targyak kézzelfoghato vilagatol, de az alkoto szellem el6tt igencsak kiilonb6z6 perspektivakat nyitnak.” Idézi
Margit Staber: Peinture abstraite: peinture structurale. In: La structure dans les arts et dans les sciences — sous la direction de Gyorgy Kepes.
Bruxelles, 1967. 181.1.
Kallai , bioromantikus” elméletéhez kapcsolédéan nem hagyhat6 emlités nélkiil, hogy a hiszas évek masodik felében keltettek altaldnos
felttinést Nyugaton az orvos Jean Painlevé nagysikerd tudomanyos filmjei. Ezekrél irta Georges Sadoul (A filmmtvészet torténete. Bp. 1959.
322.1): ,A képek felnagyitasaval és a varazslatos vilagitassal sajatos, koltdi vilagot fedezett fel, amely Kandinsky absztrakt festészetével
volt rokon.”



Nemcsics Antal nemzetkozi elismertségti, matematikailag leképezhetd, Colorid elnevezésti, valamennyi
korébbindl teljesebb szinrendszerének modellje. A mdvészet és tudomany témdkat is érint6 Osszefliggé-
Magyarorszagon a mivészet és tudomdany azonos rangtinak tekintett stdtusa az 1945 utani rovid felléleg-
zést kovetden hivatalosan levétetett a napirendrdl....

Fél évszazad tavolabol Kallai elmélete — még ha alapvonalaiban egyet is érthetiink szemléletével —naivnak
tinhet. Akkor, a maga idejében azonban a felfedezés, a rdcsodalkozas erejével hatott azokra a mtivészek-
re, akik az elmélet alapjaul szolgalo lelki-szellemi tavlatokban a (modern) mtvészi kifejezés tijabb lehe-
téségeire ébredtek ra. Kéllai a maga szovegével — és megragadod egyéniségével — kissé maga is mtivésszé
avanzsalva ezeknek a tdvlatoknak a megsejtéséhez, befogadasdhoz segitette hozza az ilyesmire érzékeny
mtivészeket. Alljon tehat itt néhany részlet , A természet rejtett arcd”-bol, hogy korabeli megfogalmazast
szemléletének valoban kozelébe férk6zhesstink.

,Hogy a valosag a dolgok targyi homlokzata mogott rejld struktirdk és erék szovevénye és miikodése,
azt a modern természettudomanyi és lélektani kutatés is elismeri. (...) Ne higgyiik (azonban), hogy ezek
a festGk és szobraszok el6szor Einstein relativitdselméletét és Planck kvantumelméletét tanulmanyozték,
vagy hogy el6bb a modern élettan és az elemzd lélektan konyveit bujtak és csak ezeken okulva jutottak
aztan, spekulativ médon, a maguk kiilonos formavilagdhoz. Ami természetesen korantsem jelenti azt, hogy
ezek a mivészek mindannyian csak a maguk szakmajaval tor6dnek és nem érdeklédnek korunk szellemi
életének egyéb tertiletei irant is. A képzelet, az intuici6 fényében alkoté miivésznek sohasem artott, ha tor-
ténetesen a korabeli tudomanyos problémak irant is fogékony volt, amire legragyogdbb példaként az olasz
reneszansz nagymestere, Leonardo szolgal.

Azonban tovabb is mehetiink. Az elvont és sziirrealista mtivészet alkotasai szoros kapcsolatban allnak
korunk tarsadalmi életével. (...) Ertelmiik e tekintetben is teljességgel reélis. A tarsadalmi val6sag szerves
hajtasait kell latnunk benntik, mint mindenfajta, igaz miivészeti jelenségben. Ez a szocioldgiai értelmezés
azonban kiilon tanulményt kivanna, (...) ugyanigy kiilon teret igényelne az a gondolatmenet, amely ezt a
miivészetet tisztan a forma, a stilusfejlédés szempontjabél ismertetné. Ugy vélem azonban, hogy minde-
nekelStt ennek a miivészetnek a szellemi mivoltaval, lelki vilagaval kell tisztaban lenntink.

(...) ebben a modern mtvészetben a valdsag 1j tudata nyilvanul. Ez a tudat nem a targyak kiilsé alkatéan,
hanem belsé szerkezetén, struktardjan alapul. Azokon az er6kon és miikodéseken, amelyek a targyi vilagot
létrehozzék, életben tartjak és elemésztik. Az 4j miivészet képzeletének érzékeny lelki csapjaival a dolgok
felszine ald hatol, hogy a jelenségek rejtett magvéahoz és kozéppontjahoz férk6zhessék. Mélységeket folérzé
képzelete nem éri be a lemondé napkeleti bolcsességgel, mely szerint a természet fatyolt borit a Teremt6
arcara és gyarlo keziinkkel hidba is probalnok ezt a fatyolt follebbenteni: a titokhoz, mely mogotte lappang,
ugysem férkézhetiink. Az Gj miivészetet a mélység igézete ugyanarra a lelki nyughatatlansagra serkenti,
mint az Gjkori természettudomanyt.

(...) Korunk legnagyobb természettuddsai és matematikusai 4t vannak hatva attél a bizonyossagtol, hogy a
vilagegyetem alakjanak és sorsdnak egy lelkes erg szab iranyt és torvényt. A kristalyoktol és sejtektSl a boly-
gokig és a spiralisan orvényld csillagkodokig ugyanaz az alapszerkezet, az életnek ugyanaz az egyetemes
taktusa, lendité ereje érvényesiil. Ez a megismerés tijbol ramutat azokra az érzékfolotti, transzcendentalis
hatterekre, amelyek folott a mult szdzadbeli materializmus mindenképpen el akart tekinteni.

Mire oktat az Gj 1élektan? Mar rég szakitott azzal a tévesnek bizonyult, materialista foltevéssel, hogy a
lélek pusztén testi folyamatoknak a tudatban val6 tiikrozédése és semmi egyéb. A test-lélek szerves, dialek-
tikus egységét foltaro uj megismerések vilaganal a 1élek tijbol mint tudattalanul teremtd erejd, 6si, eredend

5 Florence de Méredieu: Histoire matérielle et immatérielle de I’art moderne. Paris, 1994.
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1. Clown / Clown, 1945., 39x29 cm, Kollazs, papir, j. b. 1.: O. G. 45j.L.: O. G. 48, Kormendi-Csak Gytjtemény tulajdona
Kozolve: Kortars, 1998. dprilis, hatsé belsé borito
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2. Konstruktiv kép II. / Constructivist Image II., 1946 k., 61x50 cm, kollazs, papir, j.j. 1.: O. G.

3. Konstruktiv kép I. / Constructivist Image I., 1946., 50x60 cm, kollazs, papir, j. j. 1.: Orosz G. 46
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0. G., Kormendi-Csék Gytijt.
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4. Konstruktiv kép III./ Constructivist Image, 1946., 60x49,5 cm, koll

11



5. Kitekintés / Outlook, 1947., 70x50 cm, olaj, vdszon, j. k. 1.: Orosz G.
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6. Absztrakci6 IV. / Abstraction IV., 1948., 60x50 cm, pasztell, papir, j. j. L.: Orosz G. 1948, Kormendi-Csak Gydjtemény tulaj-
dona
Kozolve: Kormendi-Csék Gytjtemény — Kortars Magyar Mtvészet, 253. old., Kortars, 1998. 4prilis, 100. old.
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8. Kékek és sargak I. / Blues and Yellows 1., 1948., 37,5x50 cm, pasztell, papir, j. j. 1.: Orosz G. 1948
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9. Viddmsag, / Gaiety, 1947-48., 50x42 cm, kollazs, papir, j. j. L.: O. G.. Kérmendi-Csék Gytjtemény tulajdona
Kozolve: Kormendi-Csak Gytjtemény — Kortars Magyar Mtivészet, 255. old.
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11. Kémények, / Chimneys, 1946., 25x35 cm, kollazs, papir, j.j. 1.: O. G.52j.b.1.: O. G. 46
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hatékonysag all el6ttiink. (...) legvaldsagosabb és leggyakorlatibb, mindennapi életiinkon is dtsugarzanak
a tudatalattisag ésszel f6]l nem érhets, meg nem szabalyozhato, irracionalis dramlatai. (...)

(...) adolgok alkata, értelme, 0sszefliggése mérhetetlentil mélyebb, szovevényesebb és rejtelmesebb, sem-
hogy a puszta érzéklet, a targyi dbrdzolas ezeknek a roppant hattereknek kell§ képét rajzolhatna. A val6sag-
nak ezt a mélyebb keletd, rejtett dbrazatat, amelyen futélag végigtekintettiink, sem az emberi alak és arc,
sem a taj vagy a csendélet szokott médjan nem lehet forméba Olteni. Lelki szemiink egyetemes tavlatokat
idézett, (...) azilyen egyetemes tavlatokat dbrazolni nem lehet, csak sejtetni. Mégpedig festdi vagy plasztikai
jelek atjan. Mértani vagy szervi jellegd, elemi formékra van sziikség, amelyek éppen végsé egyszertiségiik
révén alkalmasak arra, hogy benniik mint kozéppontban a dolgok roppant korének kozos értelmi, eleven
osszefiiggése nyilvanuljon. Altalanos, egyetemes értelmi tavlatokat csak végteleniil egyszeru formakban
lehet egybefogni. Jusson esziinkbe, hogy a bizadnci mozaikok meg a roman kori szobrok és miniattirok az
isteni vildgrend végtelen, 6rok hatalmat milyen egyszerti formak révén jelképezték. Az elvont képzeletd,
modern muivészet is egyszert, jelképes formédkhoz folyamodik, hogy a maga vildgot atfogo, a dolgok rejtett
magvahoz férk6z6 latomasat kifejezze. Vagy ha bizonyos fokig él is a targyi dbrazolas elemeivel, csak avég-
bdl hasznalja azokat, hogy velok a jelenségek lelki visszajat, érzékfolotti hatterét sejtesse.” o

A muivész kettGs szerepvallalasa

Az a mivészetszemlélet, amelyet Kéllai idehaza 1935-ben az ars privatissimaban megval6sulva latott, s
vele egylitt az absztrakt-nonfigurativ mtivészet, 1945 utan fokozatosan a sajtétdimadasok kereszttiizébe
kertilt. Orosz Gellért mint f6iskolai novendék, majd mint Barcsay Jend tandrsegéde kezdettsl fogva vonzo-
dott az 4j mvészeti torekvések irdnt. Barcsay ezekben az években alakitotta ki festészetében szentendrei
motivumokbdl azt az absztrakt—nonflguratlv képi jelet, jelegytittest, amely mélytiizd, fojtott levegdjd fest-
ményein vissza-visszatér, olykor szerényen meghtiz6d6 emberi figurdval parositva. Az Elvont Mdvészek
Csoportjanak érettebb tagjai koziil Gyarmathy Tihamérral kertilt kozelebbi kapcsolatba, az akkori években
két alkalommal is kiallité6 mtivész a késébbiekben fiatalabb pédlyatarsa szellemi tAmaszanak, partfogdjanak

bizonyult.

Orosz Gellért azonban nem a kozosségi elfogadtatasaért kiizdd ars privatissima mdvelSjeként valt ismert-
té azokban az években. Tehetségére, festdi alkatanak mindvégig meghatarozé vondsara, , jeles kolorizmu-
sara” a kritikusok koziil Rabinovszky Mériusz figyelt fel els6 izben, még 1947 legelején.” A Kossuth Lajos
Kollégium muvésztagjaként 1948. majusban — a kiméletlen (mtivészet)politikai fordulatot tekintve szinte
az utolsé pillanatban — 6t tarsaval kozosen kiallitott az Ull6i tti Medikus Kor helyiségében, s ezek a mivei
a cimekbdl (Mikrokozmosz, Dinamika, Derts ritmus, Kiizdelem, Vizi vilag, Eletritmus, Kompozicié) és a
kritikai visszhangbol megitélhetSen absztrakt-nonfigurativ munkék voltak. (A kiallitast bemutato f6isko-
lai tandr 6t, meg kiallité tarsat, Sugar Gyulat nagyvonalu gesztussal az Eurépai Iskola ,,sokat igéré” ifja
tagjaiként aposztrofalja.)s

¢ Kallai Erné: A természet rejtett arca. Bp. é. n. (1946), 7-11. 1.

7 Rabinovszky Mériusz: Fiatalok. Magyarok, 1947. febr. In: R. M.: Két korszak hatéran (Valogatott mtivészeti irdsok). Valogatta és jegyzetekkel
ellatta: David Katalin. Bp. 1965. 215. 1.

s Nagy Tibor: Kiallitasok. Kis Ujség, 1948. méj. 19. L. még: Szabad Mtivészet, 1948. jun. 226. 1. (Vargha Balazs kiéllitasi beszamoléja.)
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1948 nyarat kovetden sem Orosz Gellért, sem mas majd tiz évig nem léphetett nyilvanossag elé az ars
privatissima, t6liink nyugatabbra egyszertien: ars miivelSjeként. Az el6z6 év nyaran két honapot két noven-
déktarsaval Plispoknadasdon és Pécsett toltott, ahol az ottani népi kollégiumban be is mutattik latvanyhd,
tiguralis festményeiket, akvarelljeiket.> Az Gij korszak azonban Orosz Gellért — és mdsok — munkdassdgaban a
kovetkez6 tanévvel, illetve az arra felkésziiléssel vette kezdetét. O mint felettébb tehetséges szegenyparasztl
tiatal (sziilei 6t hold foldon gazdalkodtak a Jaszsagban) igencsak alkalmasnak bizonyult — mas fiatalokkal
egyltt természetesen —a ,,szocialista realizmus” alkotéi médszerének példamutaté hazai kimunkaladsara.
Az évnyaran a f6iskola tiztagt csoportja — O.G.-vel koztiik — ,,munkaversenyre hivta ki a Dési Huber kép-
z6miivész népi kollégium szervezésével megalakitandé masik tiz képzémiivészeti fGiskolai novendékbol
all6 csoportot”. A munkaverseny célja: a nyari és kora ¢szi honapokban , minél jobb és minél tobb (!) kép
festése, illetve szobor mintdzasa; az tij magyar tarsadalommal szoros kapcsolatban 1év$, annak problémadit
tikrozo realista mtivek alkotasa; a népi demokracia miivészi formanyelvének keresése” .

Ugyanezen év §szén négy féiskolai novendék tijabb munkaversenybe kapcsolddik be O.G. vezetésével,
miutan Pécsett és a plispoknadasdi mivésztelepen dolgoztak. A pécsi kiéllitison bemutatott O.G. festmé-
nyeket cim szerint legalabb ismerjiik, egy gépiratos katalogus sorolja fel Sket: BAnyaszok, Banyasz, Munka
kozben, Kokszmiivek, Komld, Plispoknadasdi taj, Lednyfej, Nadasdi t6, Kompozicié. Az egyik novendék-
rél az alabbiakat jegyzi meg az Gjsagiro: ,Néhany rajza kozott absztrakt kisérleteket talalunk, amelyeket
szinte szégyenkezve dug el elSliink”. O.G. egyik képérdl ugyand a kovetkezéképpen nyilatkozik: ,Nem
sotét szinekkel festette a fiatal miivész a banyat, mégis érzédik a hangulata. Nem beesett arci munkasok
azok, akiket a képre festett, a felszabadult munkast latjuk a képen, aki nem f6ld ala kényszeritett rabja tob-
bé a banyavallalatoknak, hanem sajat magéanak dolgozik”.1

A gyoOkeresen atalakitott, kozpontositott mlvészi élet évenkénti orszdgos seregszemléin, a Magyar Kép-
zémiivészeti Kiallitdsokon O. G. rendszeresen szerepel munkaival. Eleinte az el6irt médon politikai téma-
ju festményeivel (1950: Bevonulok az allomdson; 1952: Terményszallitas, Kapalok a budapesti Szabadsag
tszcs.-ben), majd portréival, tajképeivel, csendéleteivel (1953: Vadas Agnes hegedtimtivész stb.). Id6kozben
szerepeltek munkai,, A magyar katona a szabadsagért” cim kiéllitdson a Févarosi Képtarban (1951. okt.),
ennél azonban —az adott miivészeti kozallapotokat figyelembe véve —joval Iényegesebb az a két 1951-52-es
csoportkiallitds, amely néhany fiatal mdvész nagyobb lélegzetvételd kisérletének tekinthetd.

Mindkét alkalommal ugyanaz a négy miivész (Janossy Ferenc, Nuridsany Zoltan, Orosz Gellért, Sugar
Gyula) allitott ki, el6bb a Fényes Adolf Teremben, majd a Pamuttextil Mivek kultartermében. A késSbbi-
ekben Négyesfogat néven szamon tartott barati csoportosulds, amely néhany tovabbi miivésszel (Bohm
Lip6t, Megyeri Barna) egésziilt ki, Janossy Ferencet tekintette vezéregyéniségnek. A két kiallitdson szerepl6
miivek, a korabeli kritikdb6l megallapithatoan, a klasszikus nagybényai (azaz az els6 nemzedék mdvé-
szetét magaban foglalo) festészethez, illetve Munkacsy festészetéhez val6 kapcsolodasuk miatt keltettek
ellenérzéssel kisért feltinést. A méltanyosabb hangvételd, tiz évvel késébbi visszaemlékezd irds szerzdje
szerint az egytittes mtivei ,,sok festiségrdl, gazdag képzelSerdrdl és kreativ készségrdl tantskodtak” .2

Azigazsag az, hogy Orosz Gellért mindekozben nem hagyott fel korabbi tevékenységével. Véaltozatlanul
festett azokban az években kiallitasi tilalom ala es6 absztrakt-nonfigurativ képeket, vetett papirra kedv-
telésbdl vagy pszichikai kényszerbdl publikalhatatlan rajzokat, készitett olcs6 anyagokbol kollazsokat.
Alkotta folyamatosan vagy kisebb-nagyobb megszakitasokkal munkassaga — akkortajt taldn maga sem
sejtette — maradand¢é darabjait.

o Béky Julia: Két kiallitas. Uj Dunéntul (Pécs), 1947. szept. 4. — Pécsi Hétf6, 1947. szept. 1.
1 Munkaverseny képzémiivész-novendékek kozott. Szabad Mtivészet, 1948. jul. —aug. 268. 1.

1 Aknatorony és parasztasszony az Uj festénovendékek vasznain — A dolgokkal val6 6sszefogast hirdetik a Kossuth Kollégium mtivészei.
Dundéntuli Naplo, 1948. okt. 5. — (Nikelszky:) Fiatal pesti festSk tarlata. Dunantali Naplo, 1948. okt. 2.

12 Baky Mikl6s (alneves szerzd!) : Janossy Ferenc. Miivészet, 1965. jun. 19. 1.
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1955 tavaszéan tortént vele, hogy a szabadban festve megfazott, tiid6gyulladést és tbc fert6zést kapott.
Két évig a svabhegyi (Szabadsag-hegyi) tlid6szanatériumban kezelték, mig sikertilt labra allnia. Ehhez az
id6szakhoz kapcsoloddan évekkel késébb, 1961 elején a budakeszi Koranyi szanatériumban intézeti orvo-
sok, muivészettorténészek és miigytjték azokban az idSkben (azokban legalabbis) felttinést kelt kiallitas
megrendezésére véllalkoztak. Kifejezett céljuk az volt, hogy , az esztétikai élményt a gydgyulas szolgala-
taba” allitsdk, jelent6s miivészek példaival szemléltetve, hogy ,,az igaz miivész minden egyes alkotasaval
diadalmaskodik a betegség felett is”. A kidllitas Derkovits, Dési Huber, Vajda Lajos, Balint Endre, Anna

Margit, Sz6nyi Istvan és — Orosz Gellért alkotasaibdl mutatott be egy kisebb kollekciot. .2

Egy ilyen 0sszeallitasu kiéllitas, a sikeresnek mondhat6 onterdapia bemutatésatol akar el is tekintve, abban
az idében (ma mar hihetetlennek tin6 médon) jelentés miivészeti eseménynek szamitott. Nem hagyhat6
ugyanis figyelmen kiviil, hogy az ‘56-os forradalom vérbefojtasat kovetGen megrendezett, nagy reményekre
jogositd 1957-es Tavaszi Tarlat absztrakt-sziirrealista terme, amelyben Orosz Gellért két festménye (Kom-
pozicié, MNG tulajdona, Bensé taj kora tavaszon, 32. kép) is falra keriilt, a megnyitas utdn néhany nappal
mar nem fogadhatott latogatokat.

Ezek az évek kiilonben, az ‘56 el6ttiek és utaniak, Orosz Gellért életében betegsége, labadozésa ellenére
igencsak mozgalmasak voltak. * 53—'54-ben kozelebbi kapcsolatba kertilt kényszerd békasmegyeri vissza-
vonultsagaban €16 s a publikaciés zarlat alol akkor szabadul6 Kassak Lajossal, akinek barati, kollegialis
jelenléte, Barcsay Jen6é és Gyarmathy Tihaméré mellett, a legtobbet jelentette szamara. Kassak 1957-es
Csok Istvan galériabeli kiallitasat kovetSen egy jobbdra érettebb kort, nonfigurativ mdvészekbdl 4116 barati
tarsasag alakul ki az id6s mester koriil. Olyan mtivészek tartoztak ide, mint a Klie hdzaspar, Gyarmathy,
Monostori- Moller Pal, Rafael Gy6z6, Szandai Sandor, Varady Sandor, Bolmanyi Ferenc, Tamko Sirat6
Kéroly, Gabor Jend. A tarsasag tagjai a kortars nyugati mtivészeti mozgalmakban igyekeztek tajékoz6dni
akkortajt idehaza nehezen hozzaférhet6 kulfoldi katalogusok, tjsagcikkek, kritikdk alapjan.

A tarsasag egyik tagjanak szervezésében Orosz Gellért 1964-ben a pragai Manes-klubban, majd Pozsony-
ban a ,9 fest6 — Magyar nonfigurativ alkotasok” cimd kiallitason vett részt néhdny munkajaval. Ez a két
magan kezdeményezési és lebonyolitasa csehszlovakiai (csehorszagi és szlovakiai) kidllitas volt Orosz
Gellért els6 kiilfoldi szereplése. A pozsonyi nonfigurativ kiallitasrél a bratislavai Uj Sz6 be is szamolt, a
recenzens Orosz Gellért anyagéarol — mintha mi sem tortént volna idehaza az ilyes miivek megitélésében
—az alabbiakat irja: ,O. G. egyéni formanyelvének kialakuldsat (is) kiilonb6z6 bonyolult kiilféldi hatasok
el6zték meg. Nedvdus, jellegzetesen magyar szinskalaju zoménc- és olajképein meseszertien, fantasztiku-
san elevenedik meg a t4j formdlddasa, belsS szerkezete.”

Orosz Gellért munkai a két csehszlovakiai —idehaza visszhangtalan — kiallitast kovetSen tovabbra is fel-
felttinnek hazai csoport- és orszagos kiallitdsokon, de els6 egyéni bemutatkozasra — 6tvenéves mar ekkor

1 K. G. Gy.: Képkiallitas a Koranyi-szanatériumban. Magyar Nemzet. 1962. febr. 28.
Az alkotdsban dramai médon megnyilatkozé onterapia megragadé mivészi erejii példait a modern magyar festészetben Nemes Lampérth
Jézsef (azokban az években még lappangd) nagymeérett berlini tusfestményei szolgaltatjak. Nemes Lampérth a festészetet egész miikodése
folyaman (hitelesnek tekinthet6 képei alapjan) teljes embert igénybe vevd, magas héfoku (6n)kifejezésnek, megnyilatkozasi alkalomnak
tekintette. (M. O.: Nemes Lampérth Jézsef. Bp. 1984. 12-14. 1.)

1 Barkany Jenéné: Magyar fest6k képei. Uj Sz6 (Bratislava), 1964. jan. 26. 176. sz.
Akét (pragai, illetve pozsonyi) kiallitdson Orosz Gellérten kiviil az aldbbi miivészek munkai szerepeltek: Kassék Lajos, Adam Judit, Gyarmathy
Tihamér, Monostori-Moller Pél, Rafael Gy6z6, Szandai Sdndor, Varady Sandor. — Klie Zoltan id6kozben lemondta a részvételt.
A fenti kett6 és tovabbi (nonfigurativ-absztrakt) kiallitasok szervezéje, Adam Judit gépiratos visszaemlékezéseiben beszamol hatvanas évek-
beli tevékenységérdl, amelynek soran kapcsolatba lépett a neves olasz mtivészettorténésszel, Umbro Apollonidval is, akinek 6 szolgaltatta az
adatokat a magyar absztrakt, avangarde mtivészekrdl irt tanulmanyahoz (megjelent: XX: Siecle /Paris/, 1967. jun.) . (Adam Judit gépiratos
beszamoléja M. O. tulajdonaban.)
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12.,,Emlékiil” / Souvenir, 1947
30x46,5 cm, pasztell, papir,
j-j- L: Orosz G. 1947
Kormendi-Csak Gytdjtemény tulaj-
dona

A kép hatan:

,Annanak adom szeretettel ezt
az érdekes emléket, ifjisagunik,
kollégiumi napjaink emlékét,
Orosz Gellért baratom munkas-
saganak igencsak elsé id6szakabol
szarmaz0 absztrakt alkotasat.
Luzsicza Lajos, 1999.1I. 2.
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—ugyancsak kiilfoldon, Romaban kertilt sor. 1969-ben a Galleria Testa nagyjabol 6tven festményét mutatja
be. Stilaris jellegtikrdl nehany fennmaradt amatdr fot6 alapjan mar csak bizonytalanul alkothatunk képet,
a hazai sajtéban az Elet és Irodalom néhany hénapos késéssel megjelentetett interjija 6rzi minddssze az
emlékét. Ebben nagyvonaltan , konstruktivistinak” vallja magat; festészetét, terveit a kovetkez6képpen
jellemzi: ,, Formapérokkal, szinparokkal dolgozom, és ezek felelnek egymasnak. En harmonizalom Sket a
festészet nyelvén, e nyelv elemeivel. Nem szeretem a sok fakturét — a feliileti megmunkalas ttlzésait —, a
tdlzott faktiira megbontja a formak és a szinek erejét. Eltszik a kép, eltiszik a konstrukcié. En a zart kepl
vilagra torekszem. Most mar szeretnék valami tjat belevinni a képeimbe. Esetleg mint Vasarely, a moz-
gast, de az is lehet, hogy a szurreahzmuson alapul6 tobbsik eléadés nyelvén szlok majd. Erdekel a vilag
jelrendszerekben val6 visszaadasa.”

Kiilfoldon, Olaszorszagban tiintetik is ki munkassaga megbecsiiléseként: 1978-ban Napolyban az ITALIA
2000 cimd nemzetkozi kiallitason eziistéremre érdemesitik. Két kiilfoldi szereplésérél van tudomasunk.
1985-ben Cagnes-sur-Merben a Galerie Boréal Peintures modernes cimi francia és magyar, stilarisan és
szemléletileg meglehetSsen kiilonbozé mivészeket reprezental6 csoportkiallitasan szerepelt munkaival.
Hasonl6képpen nem képviselte festészetét érdemlegesen a tiibingeni Kunsthalléban a Kiinstlergemeinschaft
DunapArt (!) cimt 1987-ben rendezett csoportkiallitas sem.

Az életm1 egy része idehaza a miivész lakasaban, részben dobogo ala rejtetten fennmaradt. Sz6 szoros érte-
lemben az ars privatissima korébe sorolhaté korai miiveinek bemutatdsara végtil is — 1996. szeptemberben
kertilhetett sor a Kormendi Galéria és a Csontvary Terem kozos kidllitasan ,, Rejt6zkodd igazsag” cimmel.
Ebbdl az alkalombdl a Kormendi Galéria Mivészportrék sorozatdban egy kis fiizetet adott ki Orosz korai
rajzaival, és ,A mtvészetr6l” cimi onvallomaséaval, amely a 80-as évek végére datalhatd. s

A szoveg az elmult évtizedek miivészetpolitikai viharzédsait atvészelt miivész eszmei hitvalldsanak tekint-
hetd. Félreérthetetlentil kiolvashat6 bel6le ahhoz az emberképhez és vilagszemlélethez val6 ragaszkodasa,
amely 40-es évekbeli munkassagaban, Kallai Erné id6kozben vildgszerte széles hulldimokat vets transzdisz-
ciplinéris elméletében gyokerezik. Az 6nvallomas szovege a kovetkezé:

,A muivészetrdl vallott nézetemet két jelentSs személyiség éltal leirt gondolatok kozelitik meg legjobban.
Az egyik Meyer Schapiro, aki azt nyilatkozta, hogy ‘az absztrakt mivészet a nyugati civilizacié legmélyebb
moralis értékének nagy hagyomanyaban, mégpedig a személyi szabadsagban gyokerez6 modern teljesit-
mény megnyilvanuldsa’. A masik C. F. von Weizsacker, aki az ‘Id§, fizika, metafizika’” cimi cikkében a
kovetkezSket irja: ‘A miivészet egy sajatos kiélez6dés egy olyan tertiileten, amely nem tartozik sem az elmé-
let, sem az erkolcs tertiletéhez. Amidta emberek élnek, azota létezik ének, tanc és furulyaszo, fafaragas és
épitémiivészet, elbeszélés és drama. Az elmélet okos folfedezése, hogy mindez miivészet. Azt azonban, tgy
vélem, sohasem tudta igazdn megmondani az elmélet, hogy mi is a mdvészet. Az llvanyzat (ti. az ember
torténelmi megértését szolgald épitmény vazanak) egyik deszkajaul a kovetkezd hazi siitetd képletet ajan-
lom: a mivészet az alak (Gestalt) boldogit6 érzékelése az alak teremtése révén. Aki napjaink foldrengései
lattdn nem akarja a »boldogit6« sz6t haszndlni, annak a »szeizmografikus« sz6t javaslom alternativaként;
mindkét esetben hullimszerd mozgasrdl (Schwingung) van sz6. A véleményt alkot6 tedria és a koveteld
moral hatalom jellegti. A szdndékossagtol mentes érzékelés, az itélkezés nélkiili hév a mi kulttdrankban a
muvészetbe menekiil. A mivészet ma, tarsadalmilag nézve, a (célratord) szdndékossag és az értelem vila-
gabol vald maganjellegti s ezért megttirt menekiilés szinhelye. Meg kellene azonban tanulnunk észrevenni,
hogy a mtivészet olyan igazsagot mutat fel, amely elkertili a tedria és a moral figyelmét. Ehhez csak egyet-

15 Frank Janos: Orosz Gellértnél. Elet és Irodalom, 1969. okt. 18. - Ugyanezen év dec. 13-i szimaban a lap egy meglehetdsen jelentéktelen mono-
tipiat kozolt a miivésztol.
A Galleria Testa kidllitasahoz (1969. jul. 7-19.) meghivé késziilt, mtiteremfotéval és rovid életrajzzal.

16 Orosz Gellért — 5nmagarol. A kiadvany az énvallomas mellett kozli a miivész rovid életrajzéat és Csak Maté beszamoléjat a mtivész gondo-
san rejtett korai munkainak felfedezésérdl.
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len filozofikus megjegyzést fliznék. Gauss, a nagy matematikus egyik levelében a »tudomanyos munkatol
elvélaszthatatlan elégedettségrol« irt. A matematika az alak (Gestalt) észlelése, az alak intellektualis titon
val6 létrehozésa révén; és ha raadasul boldogit is, akkor mtivészet. De filoz6fia a matematika mintajara
sziiletett. A miivészet, az alak fénytizése, talan a tedria és a moral folotti f6fogalom.’

(In: K. Michalski: Der Mensch in den modernen Wissenschaften. I. m. 32-33.1.) 7

Mindkét idézet olyan mélyen ivodott be gondolati vilagomba, hogy teljesen a sajatomnak érzem Gket.
Kiegészitésként csak annyit tennék hozza, hogy a tudoményos-technikai vildgunkban —ahol ma még annyi
baj van, a nagy igéret és a nagy fenyegetés kozott az egyensullyal — az alkotas szocializald, konstruktiv Gj
lehetGségeit kutatom kitagult vilagom horizontjain. Célom: konstruktiv tartalmat adni alkotdsaimnak és a
kornak, amelyben élek, a forma jelentc’iségének egy Uj, igazabb és teljesebb értelmezésével. Alkotoi elképze-
lésemben a forma energidja, aranya, geometrla]a a szinnel parosodva a térid6 atvezetd ereje, intermedialis
lehet&sége. Erdekel, hogy eler]em végss okként a végsS format. Ezt a format én alkotom — semmi sincs ben-
ne a lathato vilagbo6l —, mégis mint esztétikai jelenség valdsdgosabb valosag a valosagnal, mert 1étezésének
maodja, funkcidja és eszmei tdvlata az emberi létezés eszmei tavlataival talalkozik. Tudoméanyos- technikai
vilagunkban a cézanne-i értelemben vett ‘természettel pArhuzamos harmoénia’ lehetSsége a kor szinvona-
lan. Ezek az alkotasok az alkotéi szabadség altal felszabaditott konstruktiv vizualis energiak; a természeti
és tarsadalmi ember érzékelési szintjén 6rom, harmonia, derd, élettobblet, stabilitas; tinnep az érzékelés, a
gondolati er6k szdmara a vildg jobbik erterében.”

A fenti onvallomasban szereplé Meyer Schapiro, jeles amerikai mtivészettorténész, akinek egy-egy irdsa
magyar nyelven is hozzaférhet6 volt idehaza az 6tvenes évek elején, sub rosa terjesztett forditasban, 1950-
ben egy tanulmanyt tett kozzé Amerikdban ezzel a cimmel: , A modern eur6pai mivészet bemutatdsa az
Egyesiilt Allamokban: The Armory Show 1913”. 1950 kériil ugyanis ugyanazokat a modern miivészet
ellen iranyul6 kritikdkat melegitették fel a tengerentilon, amelyekkel a konzervativ amerikai mtvészet,
muvészeti élet korében a fenti, valosagos foldmozgassal felérd kiallitast a maga idejében fogadtak. Majd
négy évtized multan a kultdra hivatalos képviseldi, a kongresszus tagjai, maga az elnok, a Metropolitan
Muzeum igazgatdja egy emberként szalltak hadba a modern mivészet ellenében.

,Ezek a kritikak — irja Meyer Schapiro fenti tanulméanyaban — gyakran egybemosédtak a kommuniz-
mus, az ateizmus, az idegen kulttra elleni timadasokkal. Visszhangra taldltak Eurépaban a totalitarius
rendszerekben is, amelyek minden erejlikkel azon voltak, hogy megsemmisitsék a modern mtvészetet,
azzal vddolva, hogy az allami intézmények szerepét a személyes szabadsag és a kozombosség tlirhetetlen
példéival diszkvalifikaljak. A nécik ennek a mtivészetnek, amit 6k ‘kulturélis bolsevizmusnak’ titulaltak,
minden megnyilatkozasat kiméletlentil tild6zték; a szovjet kormédnyzat és parthivei a nyugati dllamokban
a ‘’kozmopolitizmus’ vagy a ‘polgari dekadencia’ fortelmes példajaként denuncialtak; a katolicizmus sz6-
vivéi mint az individualista ateizmus nyilvanvalo kifejez6dését utasitottak vissza.

Csakhogy semmilyen komolyan szamba vehet alternativa nem ttint fel, olyan, amely azt helyettesithette
volna. Azok, akik minden erejiikkel egy hagyomanyos és 1élekerdsits, vagy az dllam szolgalataba szegd-
d6 mivészet megujuldsan voltak, aligha leltek kielégtilésre a kortars festészeti és szobraszati mtivekben,
hacsak nem elégedtek meg a mult szazadi akadémizmus sdpadt fényd talélésével vagy a fél szazadnal is
korabbi modern stilus hibrid utdnzataival — konformista és kozépszert fest6k mtiveivel, amelyek aligha
voltak alkalmasak arra, hogy lelkesedést valtsanak ki akar a modernizmus ellenfelei korében.” s

17 A k6z0lt Weizséacker-szoveg hazai kiadast nyomdatermékben megjelent forditasa nem ismeretes.

18 Meyer Schapiro: L'introduction de I’art moderne européen aux Etats-Unis: The Armory Show 1913. In: M. S.: Style, artiste, société. Paris,
1982,437-438. 1.
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Meyer Schapiro irta tehat mindezt 1950-ben, amikor a sajat kora szellemiségében é16 mtivész Magyaror-
szagon igencsak nehéz valasztas elé kertilt. O. G., ahogyan az mar a korabbiakbol is kidertilt, az ars priva-
tissima muivelését sziviigyének tekintette.

Weizsacker tanulmanyabdl idézett sorait ugyancsak sziikséges a mtivész eszmei ars poeticdjat, adott
esetben munkdssagat is érinté tovabbi megallapitdsokkal kiegésziteni. A neves fizikusnak van egy korab-
bi, 1973-ban megjelent tanulménya , Fizika és filoz6fia” cimmel, amely az absztrakt miivészet szemléleti,
vilagnézeti hatterét, természettudoményos Osszefiiggését tovabbi figyelemre mélt6 adatokkal, meggon-
dolasokkal egésziti ki. Ebben a tanulméanyban Weizsacker Heisenberg megjegyzésébdl kiindulva azt irja,
hogy ,,a kvantumelméletben nincsen tobbé lehetSség a szubjektum és objektum éles megkiilonboztetésére”.
Majd, mar filozoéfiai szinten igy fogalmaz: ... nincsen sziikség sem a szubjektum (az ‘én’), sem a dolog vagy
objektum fogalmara, ha az egyetlen alapveté realitasként az ‘érzeteket’ fogadjuk el (...) Ha szabad némileg
modernebb nyelvezetet hasznalnom, azt mondhatjuk, hogy az érzetek pozitiv forrasait dolgoknak, negativ
forrasait szubjektumoknak nevezziik.”

A gondolatmenet a platéni idea elemzésével zarul, hangsilyozvén, hogy ,,az idea sz6 leforditasa veszélyes,
mert a platoni idea a legobjektivebb valami, ami csak 1étezhet.” Ebben az értelemben a tudés és az anyag
azonos statusi mindségek, sét , tulajdonképpen a tudés az alapvetSbb fogalom”, mert azt jelenti, hogy ,,a
dolgok olyanok, amilyennek ismerjiik 6ket”. Csakhogy Platon — folytatja a gondolatmenetet Weizsacker
—,,aformardl (is) beszé€lt, (...) mint olyanrdl, ami létez6 dolgok 1étezését és megértését lehet6vé teszi”. A jol
ismert barlang hasonlat végiggondolasaval arra a végss kovetkeztetésre jut, hogy Platén a , redlis dolgokat”
nevezi formaknak, amelyek ,,olyan idedk, mint az azonossag és kiilonbozdség, 1étezés, mozgas, nyugalom.
nem fogalom. Még azt sem lehet mondani, hogy ‘van egy’, mert akkor mar két dolgot mondtunk; vant és
egyet”.v Kizokkenve Weizsacker gondolatmenetébdl, nincsen semmi meglepd ezek utan abban, hogy a
matematikai megalapozottsagu , konkrét festészet” neves mtivelGjének, a svajci Max Billnek miivészetét
ismert nevi elemzdje, az informécidesztétika megalapozdja, Max Bense végsd soron ugyancsak Platéon

.« sy

Gellért fentebb idézett onvallomasat az utébbi idSben fogalmazta meg, amikor is fest6i tevékenységre
ritkabban futotta erejébdl. Ehhez, jelen gondolatmenet befejezéseként, néhany soros, tétova bettikkel irt
teljegyzését kozoljiik, amely lakonikus személyes valloméasnak, de talan rejtetten festészetében is megmu-
tatkoz6 szemléletnek is tekinthetd: ,Minden kiils6ség pusztan latszat. A kiilsGség latszata mogott a vég-
telen vilagegyetem léte és 6rok isteni szellem-principium alkotja. ISTEN. Absztrakt festményeim révén a
kozmikus relaciordl van sz, az univerzum igazsagarol, szépségérdl.”

v Carl Friedrich von Weizsacker: Fizika és filozoéfia. In: C. F. v. W.: Valogatott tanulmanyok. Bp. 1980. 396-400. 1.

2 Max Bense: Max Bills , asthetische Zustande”. In: Max Bense: Artistik und Engagement. Prasentation dsthetischer Objekte. KoIn-Berlin,
1970.92-95. 1.

24



13. Absztrakci6 I. / Abstractionl., é.n., 35x25 cm, pasztell, papir, j. hatul: Orosz G. Absztrakcid, magantulajdon
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14. Cim nélkiil / Untitled, 1949., 43x61 cm, pasztell, papir, j. j. 1.: O. G. 49, Bakonyi Gytjtemény tulajdona

15. Szinek és formak II. / Colours and Shapes II., 1948., 43x60 cm, pasztell, papir, j. b. 1.: Orosz G. 1948
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16. Keletkezés II. / Genezis II., 1954., 62,5x50 cm, vegyes technika, papir, j. j. 1.: Orosz G. 54
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Rajzok, pasztellek, kollazsok

Orosz Gellért szamba vehet6 grafikai és festészeti anyagat, papirmunkdit és vaszonképeit tekintetbe véve,
lényegében két megoldas kozott valaszthat a mtivész palydjat valamiféle belsé 0sszefiiggésben vizsgalo
kutatd. Azzal a ténnyel eleve szamolni kell, hogy a hazai, de még inkabb az egyetemes (nyugat-eurépai)
irdnyzatok, pontosabban: altalanos miivészi magatartasmintak, szellemi inditékok nem hagyhatok figyel-
men kiviil. Voltaképpen ezekre kivantuk felhivni a figyelmet, kiviilr6l kozelitve a mvész munkdassagahoz,
a tanulmany korabbi szakaszaiban is. Induljunk el azonban egy masféle megkozelités nyomvonalan.

Orosz festészeti anyagéanak, annak, amelynek megjelolésére eredetileg az ars privatissima fogalmat hasz-
naltuk, van egy szembetind vonasa. Ez annyira rdinyomja bélyegét az egész ismert anyagra, hogy azt a
targyalas soran a szokésos miivészeti besorolas, rangsorolas szempontjainél 1ényegesebb vezérfonalnak
tekinthetjiik. Orosz Gellért ugyanis munkaiban felttinGen kertili a latvany értékd motivumnak, a kozvet-
len érzéki tapasztalasbol szarmazo , realitdsnak” az alkalmazéasat. Még ha kolldzsain fel is tlinnek ilyenek
bettiképként, (csonka) szovegként, azonosithat6 targyi elemként, abban az esetben is tisztan vizuélis ming-
séggel birnak.

De mit is értiink , tisztan vizualis mindségen”? A rajzi és fest6i eszkozoknek (vonalnak, foltnak, ecsetvo-
nasnak) azt az egybeszervezddését, amit a kiils6 latvanytol fliggetlen, az emberben eleve meglevé erdk,
fesziiltségek irdnyitanak. Olyan alakpszicholdgiai adottsagok, amelyek nélkiil — véleménytink szerint —az
absztrakt miivészet korszerd, a jelenkor tudomanyos szintjével egyeztethetd elvi megkozelitése aligha lehet-
séges. SOt az az allitas is megkockaztathato, hogy a XX. szdzadi absztrakt festészet egész folyamatanak hat-
terében ezen adottsagok kiilonboz6 mértékd, szintd, valtozatossagy, rendszerd megnyilatkozasa htizédik
meg. Barmiféle ,stilaris” vagy egyéb szempontu osztalyozas csak ennek elfogadédsa révén képzelhet6 el.

Jelen Osszefliggésben, a késébbiekre valo tekintettel, az alabbiakat sziikséges megjegyezni: Figyelmen
kiviil hagyva a képnek mint optikai jelenségnek a kiilsé forrasat, a szem, az egyes fokozatok kozotti kiilonb-
séggel, a kovetkezd képféleségek létrejottét mutatja fel:

1. félalomszert képek: fénykerekek, forgdsban levd, kicsiny napszerti kerekek, fel- és leszallo szines buboré-
kok, egymast keresztezd, egymésba csavarodo és koroket formazoé fényes vonalak, rombuszok és egyéb
geometrikus alakzatok, s6t egyazon korben két kovér vesszd, egymas mellett felforditva, nagyon is a
jin-jang abrara emlékeztetGen;

2. a szemgolyora gyakorolt, tobbé-kevésbé tartds nyomas altal keletkezd szinkdprazatok: nyugtalan és val-
tozékony, meghatarozatlan, szines felhGszerd képzédménytdl egy sugarzo és meg-megrezdiilé geomet-
rikus haldzatig terjedSen; ez a hal6 szabélyos alakzatokat halmoz 6ssze és csoportosit egybe bonyolult,
de rejtélyes szervezd&dési elv alapjan, a kaleidoszkép kombindacidira emlékeztetSen.

A két jelenségbdl meglehetSsen egyértelmien levonhat6 tanulség, hogy feltehet6en mar sejtjeink osszeté-
telébdl kovetkezik az el6re elrendezett formak megléte, amelyek jonnek-mennek barmilyen kiils6 adottsag
kozbelépése nélkiil. (Ezek utdn az elemi szintt, spontdn és automatikus, teljességgel szabad s az intellektus
befolyasatol mentes képek utdn kovetkeznek csak, a felosztast folyatva, az alomképek, majd a fantaziaképek
[abrandképek]. A sor legvégén allnak, kilépve a kiils6 vilagba, a szandékos, tudatos dbrazolas képei.)

A ,forma” fogalma itt kettds értelemben hasznalatos: jelenti a zart, kornyezetétdl elhatarolt alakzatot,
motivumot, 6nallé képzédményt, s jelenti az ezekbdl szervezddd egységet, amelyet bizonyos jellemz&knél
(szimmetria, ardny, ritmus stb.) fogva egészként észleliink. A , formanak” ez utébbi értelmezése maga utdn
vonhatja, bar alakpszicholdgiailag tadvolrdl sem sziikségszerten, az értelmezhet8ség, a jelentés tévutakra
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17. Zsiraf / Giraffe, 1943., 29x31cm, kollazs, papir, j. j. L.: O. G. Zsiraf, 1943 KLLAZS
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csabitd igényét. , A jel jelent valamit, a forma 6nmagét jelenti” — szokdas idézni Henri Focillon kijelentését,
bar nem tagadhato, hogy a ,,forma” vonzereje éppen az altala nyujtott asszocidciés megfelelésekben, a
nem egyszer kozelebbrdl kortilhatarolhat6 értelmezésekben rejlik. (Erre legismertebb példa a régi idSk 6ta
ismert, az ,4brdzold” és az ,elvont” mivészetben egyarant felléps , kettds olvasat” jelensége.)

Nos, a fentiekkel Orosz Gellért festészetének, kiilonboz6 miifaji munkainak megkozelitéséhez kivan-
tunk a szokdsos miitorténeti behatarolasokndl tagabb fogddzot nyjtani. Tettiik ezt azért, mivel a miivészt
(az ,,abrazolds” képeit ellensilyozandé?) a , forma” fogalmanak, az , értelmezhet8ség” lehetdségeinek
vizualis megjelenitése célratord szandékkal (intenciondlisan) vagy jatékos kisérletként mér a negyvenes
években foglalkoztatta. Ahogyan pszichologiai vizsgalatoknal egy id6ben szokdsban volt (vagy van ma is)
a paciensnél un. Rorschach-tesztet alkalmazni, Orosz Gellért 1étrehozza a maga tesztképeit, voltaképpen
tiikorszimmetrikus formacidkat. Nevet is ad nekik (Szitds Emma, 1947, 30. kép; Buba, 1951, 31. kép). Kés6bb
aztan felhagy ilyen jellegii kisérleteivel, bar j6 néhany alkotasaban fel-felbukkan a késztetés a ,,forma” és
,jelentés” 0sszekapcsolasara, nem utolsdsorban azokban a munkaiban, amelyek Kallai bioromantikus
elméletének, szemléletének formai jellegzetességeit viselik magukon. Ezek azonban mar az intencionalis
jel vagy jelegytittes sajatos esetét képviselik.

Puha ceruzéaval késziilt rajzain és pasztellképein fel-feltinnek azonosithato, azonositasra késztetd targyi
elemek (, kesztyd”, , ecset”, ,retorta”, ,16porszaru”. , himvessz4” stb., 102-105. kép), egyik talanyos értel-
mi papirmunkdjanak meg ezt a cimet adja: Zsiraf, 1943, 17. kép, a masiknak meg: Fut6 (1944, 99. kép). Ezek
az elemek val6jdban fel-felmertil6 és elsuhang, talan szandékosan is roncsolt fantaziaképek, amelyek az
adott mili6ben jelentésiiket vesztve foglalnak helyet. A kéz nem egy eleve adott, még csak bizonytalanul
létez6 formacidt jar korbe, meg-megismételve, tapogatva a korvonalat, vagy a latens belsé szerkezetet. Raj-
zi hatdrozatlansagnak nincs nyoma, az irészerszam (vagy a pasztellkréta) kész alakzatokat, motivumokat
visz papirra, még ha a vonas idénként meg is torik, pontszertien, szaggatottan ismétlédik, vagy sakktabla-
motivumokat, koroket, csikokat hagy maga utan.

Ezek utdn meg sem érdemes kisérelni valamilyen olvasatukat, legalabb egyiknek-masiknak? Egy tucatnyi
megjelent ezekbdl a rajzokbdl az 1996-os ,,Rejt6zkod 6 igazsag” cimu kettds kidllitasra, lehet6ség szerint
idérendbe szedetten. A legkorabbi 1943-as, az utols6 1959-es keltezésd. Lehetetlen nem észrevenni a rajz-
modor, a vonalvezetés, a feliiletmegmunkalds, az egyes rajzokhoz tapad6 asszociacids mezdk kiilonbozdsé-
gét. Az id6ben korabbi rajzok tisztan vonalas szerkezettiek, lakonikus tomorségtiek, szemiotikailag: éppen
elégséges redundans elemet tartalmazé szimbélumok, amelyek a hatartalan univerzumra, a végtelenre
utalnak, egyikiik dbraszerten is.

Ezeket a szerkezetes rajzokat, néhany éves eltolodassal, a pittura metaphysica, a hibrid lényekkel hivalko-
do sziirrealizmus és a gépi szerkezetet, automatikus mozgéast mintazé dadaizmus kelléktaraba illeszthetS
motivumok valtjak fel. Interperszonélis helyzetek ezek, emberi, szocidlis kapcsolatokat bujtatnak képi
metaforakba, a mozgalomhoz kapcsol6dé motivum, megoldéds a mtivésznek minddssze a keze tigyébe esik.
Keze alatt az ,,ornamentum”, a mértani alakzatokbol szovédé feltilet is a képi kifejezés teljes értékd eszko-
ze. Sik, tér, tomeg: viszonylagos és illogikus, az drnyékolasok, atfedések érzékeltetik ugyan a testiséget és a
teret, de az elemeket egybefogd nézépont vagy nézépontok hijan a kép valéban kollazsszert fantaziakép.
Félalomszerd fantaziakép, a kozoket, hézagokat kitolts s a képi motivummal, motivumokkal kapcsolatba
hozott ornamentumokkal.

21 A targyalt gondolatmenethez: René Huyghe: i. m. 86-89. 1. (Az Aux sources de I'image cimi fejezet.)
Sziikséges megjegyezni, hogy a , formanak” ebbdl a kettds fogalmabol nétt ki a képzémiivészetre, jelesiil a festészetre is kiterjeszkedé modern
jeltudomany, sét legtijabban annak az esztétikum relaciés vizsgalatat is magaba foglal6 aga.
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Belsé interperszonalis, szocidlis kapcsolatokrdl kiilondsen harom rajz tantskodik (kettd: 24. 8. 50. keltezé-
st, 29., 26. képek, a harmadik: ], a, x, y rajzos bettik beillesztésével 1951-es jelzésti, 102. kép). Bizonyara nem
jarunk messze az igazsagtol, ha mindharomban a ,, pszichikai kényszer” groteszkbe fordul6 megjelenitését
latjuk. Amig ez az els6 esetben vazas, vonalas, huzalszerd, egymashoz csuklésan kapcsol6dé elemekkel
megy végbe, a kovetkezén harom-négy, beliil légnemd kozeget, tirességet érzékeltetd , figura” szinre lépte-
tésével, az egymas kozotti ald- és folérendelési kapcsolat tisztan grafikai sejtetésével. (Hogyan is mondta a
muvész még idbs kordban [1980] is? , A festG élete a kollegak kezében van” — vetette sebtében papirra.) A
harmadik, a bets rajz (intenciondltan vagy akaratlanul) olyan roncsolt, torzitott (pszeudo)motivumokat
mutat, minta ,kéz”, az ujjak kozé illesztett , ecset” és az &rnyékot vets , kesztyd”. Az akér egybeolvashat6
betiik és az ornamentalis feliiletek képzetkorének behatarolasa nem igényel kiilonosebb fantaziat.»

A negyvenes évek méasodik felében szivesen nyult a mtivész a pasztellkrétahoz. A jobbara dtmeneti
meleg szinekben tartott, a papirfeliiletre gyengéd kiméletességgel felvitt festékanyag ugyanazt a dertit,
szertedrado jokedvet sugallja, mint a korabeli grafikdk. ,Konstruktiv” jellegtiek, de a merev geometrizmust
mell6z6ek, a szinalakzatok atfedésesen sikot és teret egyarant érzékeltetnek, mintha a tér, az adott hiany
csak arra varna, hogy azt szines feliiletek, egyméshoz zar6d6 ornamentumok, szintarcsak és -karéjok csor-
dultig kitoltsék. Még csak nem is ,,mivi titon”, , mesterséges beavatkozassal”, hanem valamiféle szerves
novekedés csirakezdetbdl eredd torvényének engedelmeskedve. Ez a ,,torvény”, ez az ,,organikus elv”
érvényesiil a teljes pompéjukat még szemérmesen rejtegetd szinalakzatok érintkezésében, kézfogasaban,
egymas mogé bujasaban, egymasra rétegez6désében (Keletkezés 1., 7. kép, Kékek és sargdk I, 8. kép, Szinek
és formak IL., 15. kép: mindhdrom: 1948). Ez az ,,organikus elv” nem csupan egy fiktiv, kortilhatarolatlan
térre vonatkoztatott, hatokore kiterjed —az absztrakciéval érintkez$ purizmus meggondolt targytisztelete
szellemében — az emberi mikromilidre is (Csendélet, 1948 k., 41. kép).

Latnivaléan nem szabélyokba, vizudlis sémakba stritheté , torekvés” foglalkoztatja Orosz Gellértet, a
szemléleti, stilaris eszkozoket bels6 indittatasti miivészi mondanddjahoz igazitja, kedve szerint valaszt
beldliik. Az Absztrakcid IV. cimt pasztellképen (1948, 6. kép), absztrakt (konstruktivista), purista elemeket
sorakoztat fel, mindehhez vonalperspektivikus megoldast is alkalmaz. Aztan egyikrdl is, masikrol is kidertil,
hogy vonzereje paradox voltaban rejlik, az , elemek” talan nem is azok, amiknek eredetileg néztiik, gondol-
tuk, térbeli helyzetiik csalékony. Csak ,forma” van, kettds értelemben: egyszer mint 6néll6 vizudlis elem
van jelen s egyszer mint egymashoz rejtett aranyviszonylatokkal kapcsol6d6 elemekbdl egybedll6 egész.

2 Az elemzett harom laphoz hasonlé jellegti, egész sorozatot kitevs (”sziirrealis”) rajzi anyag talalhaté Lossonczy Tamds hatvanas évek elejei
grafikai munkai kozott. Ismertetésiik: M. O.: Lossonczy Tamas festészetérél. Magyar Epitémtivészet, 1973. 1. sz. 53. 1.
Orosz Gellért egyes rajzai figyelemre mélté 6sszevetést kindlnak a késébbi, illetve a mar csoporttd szervez6dott Cobra néhany tagjanak gra-
fikai, fest6i munkaival. Ez az 6sszevetés részben hasonld vagy azonos pszichikai és szocidlis alaphelyzettel, részben a Cobra meglehetésen
viharos mtivészeti és politikai tevékenységével, illetve sztikebb kort itthoni ismertségével indokolhaté. A késébbi Cobra, amelynek szervezett
tevékenysége lényegében 1949-1951 kozé esik, tagjai koziil a holland Corneille (Corneille Guillaume van Beverloo) és az 6 révén a csoport-
nak megnyert francia Jacques Doucet szerepelt munkaival 1947-ben az Eurépai Iskola kiallitdssorozata keretében Budapesten. (Budapesti
tartézkodaséat Corneille késébbi munkassidga szempontjabdl sorsdontének tartja.)
A Cobra, a XX. szazad miivészetében az egyik legheterogénebb Osszetételi csoport torténete — irja az egyik frissen megjelent résztanulmany
szerzGje —ellentétes hatésok és a tagjai kozotti szakitdsok torténete. Osszetartozasuk az egymast kiegészits er6kbél, a danok, belgak, hollandok
kiilénbozé kulturalis iranyultsdgabol ad6dott, mikozben a més nemzetbeliek valamennyi tagja valamilyen médon kulturalisan ‘kiszorult’ volt,
lett1égyen sz6 akar szamtizetésben €16, akar hazajukban ‘kiviilallé” miivészekrdl, akiknek a Cobra elnevezés legnagyobbrészt inyére volt.” (Peter
Schield: Cobra — eine Psychografie. In: COBRA. Musée cantonal des Beaux-Arts, Lausanne, 1997. jun.—-szept. Katalégus, 1997. 30. 1.)
A COBRA els6 nemzetkozi kiallitasan (1949, Amszterdam) részt vett munkaival a magyar szarmazast Kemény Zoltan is, feleségével.
A szamos forrasbol (gyerekrajz, skizofrének munkai, , primitiv mtivészet”, sziirrealizmus: pszichikai automatizmus stb.) eredé mtvészeti
(és miivészetelméleti) mozgalomnak a XX. szazad masodik felének mivészetére gyakorolt erételjes hatasara az utébbi idében dertilt fény.
Orosz Gellért grafikdjaban ez a hatas els6sorban a visszafogott, valamennyire iranyitott pszichikai automatizmus megnyilatkozasan, bizonyos
motivumok (fentebb targyalt) 6nmagara vonatkoztathato, jelértéki alkalmazasan mérhetd le. (Ut6bbi szempontboél Asger Jorn festményei
és a vizudlis-plasztikai jel dinamikus értelmezésével kapcsolatos frasai feltétlentil emlitést érdemelnek.) Megemlitiink néhany azonos szem-
1életi alapallasra vallo képi analdgiat: Pierre Alechinsky: Kigyd, 1950 (i. m. 82. 1.); Karel Appel: Vadallat, 1952, i. m. 104. 1.; Jacques Doucet:
Hommage a Amstrong, 1950, i. m. 147. 1.; Asger Jorn: Kellemetlen lények ... . 1939-1940, i. m.; Corneille: Au sein du désert il y a encore de
la place pour des jeux, in: De taal van Cobra, Museumcollectie Van Stuijvenberg, 1995, 62. szines kép.
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Csak ,forma” van? Ez a forma ugyanis akar mint 6néll6 elem, akar mint egész értelemben valamennyire
intencionalt jelértékkel (is) rendelkezik. A formai megoldasbol kovetkeztethetSen kozelt és tavolt, tavolt
és még tavolabbit, a leképezhetdn tuli teret, a rideg egyenesekkel, sugarakkal szabdalt mikro- és/vagy
makroszférat is egybefoglal6 jelértékkel is bir, amely — hdnyszor taldlkozunk még ezzel a jelféleséggel a
késbbiekben! — megmarad a koltsi képzeletet fellobbanto sejtetés szintjén. Es vannak szinek és szinek,
amelyek a formai jelenség elvalaszthatatlan tAmogatoi, kéz-a-kézben tarsai.

Festdi alkimia folyik, jelképesen, Orosz Gellért pasztellképein (s taldn nem csak azokon), szinalakzatok,
pszeudomotivumok sziintelen atalakuldsa, megsemmisiilése és Gjjasziiletése, egyetlen folyamat sodraban.
Talan éppen ezt a folyamatot kivanja jelképesen, rejtetten érzékeltetni az az Absztrakcio I. (é.n., 13. kép)
elnevezési pasztellkép, amely —mi tagadas — egy gorbe nyaku, atlatszo6 eszkozt mutat, belsejében csticsba
futo, kinn-benn szinalakzatokkal, s feliil az edénybdl kibuivo, fehér szegéllyel ovezett sarga koronggal...

Szivesen nyult Orosz Gellért a szines papirhoz, burkoléanyaghoz, tijsagpapirhoz, egyéb nyomdatermékekhez,
hogy felhasznalja 6ket kollazsaihoz. Ezekben az években, az Eurdpai Iskola és az Elvont Miivészek Csoportja egy-
egy tagjat nem tekintve, igazan nem volt 4ltaldnosnak mondhaté az olcs6 alapanyagu kollazs képzémtvészeti
célzati mivelése. Kassak hiiszas évekbeli, politikai-tarsadalmi allasfoglalast manifesztal6 absztrakt munkaival,
,Jképarchitektiiraival” a torsadalmi haladas jelszavat zdszl6jukra tiz6 (fiatal) miivészek minddssze egy része
véllalt —ha vallalt — ekkortajt szellemi sorskozosséget. Orosz Gellért ez utobbiak kozé tartozott, még azokban az
években is, amikor az absztrakt-nonfigurativ képfogalmazést csupan ars privatissimaként mtivelhette.

,Konstruktivista” kollazsa mindossze néhdny ismeretes ezekbdl a korai évekbdl. Egyik, pasztellkréta felhasz-
nélasaval késziilt munk4jan —a fenti megallapitas képi hangsulyaként —a kozépsd vords papirnégyzet a partki-
advanyokat kibocsaté Szikra Nyomda terméke, a nyomda nevének jellegzetes korabeli betdivel (2. kép). Ami
a muvészt val6jdban foglalkoztatja, a tisztdn absztrakt, a De Stijl megjelolésével: a ,, konkrét” mtivészet korébe
vago kollazs kompoziciés megolddasaival val6 kisérletezés, valamint az absztrakci6 és a nonfiguracié hataran
mozg0 jelképzddés. Mindkét nemben néhany sikeres munkat mondhat magéaénak (Architektira, Vitorlak, 10.
kép, mindkettd: 1947; Szaguldas, 1951 — Vidamsag, 1947-48, 9. kép; Clown, 1948, 1. kép).

Ut6bbi kettd, a Vidamsag és a Clown tj oldalarél mutatja be a mivészt. Altaluk, benniik tillép a kollazs
szokvéanyos konstruktivista értelmezésén, s idehaza ez id6ben szokatlan, Gjszerd médon — egy-egy fentebb
bemutatott pasztellképéhez hasonléan — nonfigurativ (nem tisztan dbrézold, pontosan nem azonosithaté
és nem is tisztdn absztrakt) elemekkel a forma és jelentés kapcsolatanak elemzésére tesz kisérletet.

A Clown (val6jdban kétszer szignalva, 1945, illetve 1948 évszammal) cimébdl és megoldasabol adéddan egy-
szerlbb eset, viszont jelentGségét noveli kultirtorténeti érdekessége. 1947-ben jelent meg ugyanis Hamvas
Béla és Kemény Katalin koz0os szerzdségt kotete, a ,, Forradalom a miivészetben — Absztrakci6 és sziirrealiz-
mus Magyarorszagon”, amelyben a két tarsszerz6 a modern magyar mivészet archetipikus kulcsfigurajat
a clownban, a bohdcban, az arlequinben, az igazsagkeresd , lelki szegényben” latja megtestesitve. ,,Szellemi
szegény az, aki — irja Hamvas Béla — a szellemben szegény és igy éhes és szomjas a szellemre. Az, akinek
ellenallhatatlan és elementaris igénye van a szellemre.” 2 Leonard6 onarckép-rajzat, Bruegel Dulle Grietjét,
Veldzquez udvari bohécait, Rouault, Picasso arlequinjeit ugyantgy ebbe a tipusba sorolja Hamvas, mint a
modern magyar muivészetben személy szerint — tobbek kozt — Csontvaryt, Gulacsyt, Derkovitsot és Vajdat.
Megtisztel6 névsor mindenképpen. Orosz Gellért clown figurdja az alkalmazott elemek, alakzatok tisztan
vizualis energidinak befogadédsaval ad is méltdnyoland6 tAmpontot a kollazs ilyen jellegti értelmezéséhez.

A Vidamsag tréfas, bohokas, dertis 6sszhangt parjara legfeljebb Korniss Dezs6 egy-egy korabeli, vagy
Tllés Arpad hetvenes évekbeli festményein bukkanunk. Hasonlé, mar-mar tobz6dé jokedvet sugaroznak
Joan Mir6 1925-1930 koriili , karneval” képei, festmény parafrazisai. Ezt a vizudlis dertit kifejezetten elvont
alakzatokkal teremti meg a mivész, amelyek (képi fantdzia sziilte) eleven lények, formaciék benyomasat
keltik. Ezek a szeszélyes konturt alakzatok — rdadédsul — egy rejtett forgdmozgas részvevdi, amelyiknek
kozéppontjat egy fehér szegéllyel Gvezett, kétrészes tojasforma alkotja. Igy a kollazs témaéjat akar a , terem-

» Hamvas Béla—Kemény Katalin: Forradalom a miivészetben — Absztrakcid és sziirrealizmus Magyarorszagon. Bp. 1989 (1947), 11. L.
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30. Szitds Emma, 1947, 43x30 c¢m, kollazs, papir, j. j. 1.: OG 47

36




31. Buba, 1951, 43x30 cm, akvarell, j. j. 1.: og 51
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tés” gondolata naiv és 0sztonos, a , teremté miivész” nagy multd, idehaza mar Csontvary irdsaiban felbuk-
kano képzetkorének képi megnyilatkozasaként (is) értelmezhetjiik. Ennek ad helyet a kozponti tojasforma
osztottsdga is . Ez ugyanis a , kortancukat” végzs alakzatok hatteréiil szolgalo geometrikus (konstruktiv)
szinmezdk , csirdja” is egyben, amelyek koziil ketts (egy hideg és egy meleg szinben tartott) ezen a helyen,
a centrumban talalkozik, érintkezik egymassal. Ebbdl az értelmezésbdl adoddan az alakzatok és a képegész
jelértéke nem pusztan onmagukra, onmagéra utal, mindkettd tadgabb, mélyebb osszefliggésben, lelki-szel-
lemi kozegbe dgyazottan nyeri el végsé értelmét. (KMM)x

A néhany évvel késébbi, 1950 kortili kollazsok, Gjsagpapir felhasznaldsaval késziilt munkék koziil az alab-
biakban szemiigyre vesziink néhanyat. Kedvtelésbdl, nyilvanvaléan 6nmaganak készitette Gket a mtivész
keze ligyébe esd, kidobésra szant papirhulladékbdl. Eszébe sem 6t16tt, hogy a papir- és egyéb hulladékbol,
feleslegessé valt hasznalati targyakbol, taldlomra vagy éppen nagy mtigonddal osszeeszkabalt munkékra
idehaza (is) milyen reményteljes jov6 var. Létrejottiik, mas oldalrél kozelitve, szemléletes mddon ellenpon-
tozza azt az ekkorra mar mesterkélt miivészi-mtivészeti 1égkort és alpatosszal ovezett megnyilatkozasait,
amelyekkel egy ideig maga a mtivész is érintkezett. ,Koznapi realizmus” az, amit mdvelt igénytelen eszko-
z0k felhasznélasaval. Ha pedig a munkakat egésziikben: anyagukat, elemeiket, azok eredeti rendeltetését,
informdcios mindségét nézziik, az adott id6szakrol, a mivész személyes allaspontjarél —s nem csak az 6vérdl
— tobbet arulnak el, mint sok méds, a formai tinnepélyesség mezében tetszelgd , miivészi alkotas”.

A Szinek és bettik cimt akvarell (1950, 45. kép) a hivatalos kommunista lap, a Szabad Nép egyik 1950. okto6-
beri szamanak cimlapjara késziilt. Az akvarell ilyenformén, a propaganda izd bettitengert elfedve, nyilvan-
valéan emberi gesztus értéket képvisel. Van azonban a nyomdatermék, s éppen a cimoldal felhasznalasanak
képi érteke is: a fejléc, a bettihasdbok foltjai, a valasztévonalak , hattérként” beépiilnek a kompoziciba. Igy
alakul ki a kép el6tere, maga a ,,festmény”, és a hattere, a bettitenger a fejléccel. A kettd, jellegében, tokéletes
ellentéte egymasnak, bar a hattér keménységét a hig kék lefedés az attlinéssel enyhiti. A bettitengerre rafestett
kompozici6 uralkod6 voros, barndsvoros foltjaival, az egyes alakzatok mozgékony konturjaival, egyszéval: a
szinforma egytittes folényesen dinamikus , tartasaval” a (ténylegesen is) ,,elmaszatolt” rend, valoban ,,gépies
szabélyossag” ellenpontja. Ezt az ellenpontszertiséget hangstulyozzak a kidltoan éles szinek is. (KMM)

A Formdk I. (1950, 46. kép) elemei, bettisorai magukon viselik keletkezési idGpontjuk (az erdltetett iparo-
sitds id6szaka) jegyeit. A korabeli évek mesterkélt tdrsadalmi atmoszféraja a kollazs szerkezeti megolda-
sara is kihat. Olyan kiemelt bettisorok olvashatok, mint: , Termelési szemle”. ,,Raktaron vannak” stb. Egy
forgotarcsaszert eszkoz rajzdn korben fémalkatrészek apro tervrajzai sokasodnak. A papirkivagasok egy
része (a kép kozéppontjabdl kiinduld) forgémozgast sugall, ezt a benyoméast a miivész még rajzeszkozzel
fokozza. A tovabbi papirkivagdsok bizonytalan egyenstlyi helyzetet teremtenek. Egyszéval: a ,, dinamikus”
kompozicid itt az , értelmetlen mozgas” jellegét viseli magén. Egy-egy bettisor részleges lefedése, jatékos
rajzi kiegészitése, egy-egy népmiivészeti, iparmtivészeti ornamens beillesztése az egytittesbe, a The Studio
fejléce még ironikus mellékizzel is gyarapitja a korszak tarsadalmi, mtivészeti légkorét érzékeltets papir-
munka 0sszbenyomaésat. (KMM)

Van azonban egy 1953-as keletd kollazsa Orosz Gellértnek (43. kép), amely a hdboru utani évekbdl szar-
mazo rajzok, kollazsok felszabadult 1égkorét idézi fel. Mint egy hatalmas 1élegzetvétellel felegyenesedd, a
vilagot, a mindenséget atolelni kész pszeudofigura, olyan ez a jobbara szabélytalan alakzatokbdl, tétova
vonalakkal jatékosan 0sszekapcsolt, tarkitott elemekbdl all6 motivuma a Sdrkdnyosnak. Kiegészitve, szin-
ben ellenpontozva mindez korokkel és egy Star markaja szappan burkolataval. A kép feliiletét behdl6zo
tétova vonalak egy helytitt magneses er6vonalakra emlékeztet6en aradnak széjjel, alant pedig, a vizszintes
zarévonal kozéppontjabol — micsoda gyengéd gesztus! — egy harom agu, leveles novény sarjad. , A forma
onmagat jelenti”? Minden bizonnyal, de jelen esetben jelértékkel is dusitott, elemeit, ezek szineit és ritmi-
kus, aranyosan tagolt Osszefliggéseit tekintve egyarant. Egyszoval: egészében.

2 A szovegben szereplé munkak nagyobb részének sajat szerz6ségii elemzését — helyenként modositassal —az aldbbi kotetbdl vette 4t a szerzé:
Kormendi Anna (szerk.): Kortars magyar mivészet - Kormendi-Csak Gytjtemény. Valogatas 1945-1997. Bp. 1997. Az atvételt a megfelel6
mu bemutatasa utan feltiintetjiik: (KMM).
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Festmények: a ,,bioromantika” vonzasaban

A Séarkanyos, ha belegondolunk, a fenti formai 6sszefiiggéseken tiilmenden egy olyan szemantikai jellegze-
tességre is felhivja a figyelmet, amelyhez hasonléval - legaldbbis eddigi vizsgdlédasaink soran — korai grafi-
kaiban és kollazsaiban talalkozhattunk. Arrél van ugyanis sz6, hogy a kép érzelmileg dusitott szemantikai
tere nem foghat6 be a kép négy oldalaval kozrefogott, fizikailag lehatarolt mezébe. Az elemek, motivumok,
motivumtoredékek jelértékiikbdl, jeloletlen térbeli helyzetiikbdl, talfeszitett dinamikus osszefliggéseikbdl
s nem utolsésorban asszociacids érzelmi telitettségiikbdl adoddan egyszertien , atlépnek” a kézzelfoghato
lehataroltsdgon s testetlen szarnyaldsba fognak. Minden bizonnyal (mds kortars festénél is van ra példa)
az alkotasok keletkezési idSpontja is kozrejatszhat ilyen természeti mtivek 1étrejottében, érzelmi mozzana-
toktol sem mentes, jelértékiikbdl is kovetkezd értelmezhetSségiikben. Arrél nem beszélve, hogy a vizudlis
jelekben gondolkodd, munkélkodé miivész képzeletében, ,jeltartomanyaban” ha egyszer bizonyos jelek
mar rogzitédtek, format 6ltottek, mas alkalommal, més Osszefliggésben is el6hivhatok.

Ilyesfajta megkozelitéssel szemlélhetSk és értelmezhetSk Orosz Gellért kifejezetten , bioromantikus” jel-
z6vel illethetS festményei. Ezek ugyanis nem egyszer formailag pontosan leirhaték, még az adott mili6t
tekintve is topoldgiailag (kornyezettel val6 0sszefliggéseikben) értelmezheték. Més esetekben ellenben
jelentéstiket, értelmezésiiket — Kallai Erné ismertetett szemléletét kiindulépontnak tekintetve — egy bensd,
lelkileg-szellemileg kiterjeszked§ tagassagban, a jelolt, jelolhet6 fizikai tér hatarain tillendiil6 dimenziéban
nyerik el. Tehat nem egy bizonyos elmélet, még kevésbé valamilyen , mtivészeti torekvés” alkalmazasa-
r6l, kovetésérdl van sz6, hanem az emberi-mtivészi szemlélet olyan jellegi és olyan foku kiterjesztésérdl,
amelyre a hazai absztrakt miivészetben j6 ideig mindossze az Elvont Mtvészek Csoportja id6sebb tagjainak
munkassagéaban talalunk példat. Mindezek fényében az is meglehetSsen vilagossa vélik, hogy évtizedek-
kel késébb, egy formailag koriilhatarolhatobb torekvésnek hodolva, miért is hivatkozott Orosz Gellért a
szellemi élet olyan kiilonbozd teriiletein munkélkodo6 tekintélyekre, mint Meyer Schapiro, Friedrich von
Weizsacker és Piet Mondrian. Az 1945 utani néhany tag lélegzetd évben idehaza minddssze két miivészeti
teoretikus volt, akinek frdsaiban az absztrakt mtivészet ilyen — még ha nem is teljességgel azonos —inditta-
tasa és értelmezése hangot kapott: Kéllai Ern6 és Hamvas Béla.

Alébbiakban Orosz Gellért néhany bioromantikusnak nevezhetd, vildigosabban fogalmazva: a szokva-
nyos stilaris, egydimenzids szemléleti behataroltsagon tullendiil6 festményét vessziik szemiigyre. Még
csak nem is kizdrdlag a ‘45-'48 kozotti id6szakbol szarmazokat. Az idShatér kitagitasaval jelezni kivanjuk,
hogy a , bioromantikus” szemlélet nem stilaris kategoriahoz kotédik. Ehelyett ez a szemlélet festészeti jelek,
jelszerd formaciok, kiilonbozé technikai megoldasok alkalmazdasaval az emberi én bensg, legbensé koreit
is érinti, s ilyenformén archetipikus képzetek megjelenitésére is alkalmassa valva:

Akvarium (1947, 33. kép): A festmény cime akdr ttbaigazitasul is szolgalhat a vizi, viz alatti eleven mikro-
vilag koltdi-festSi képzeletd megjelenitéséhez. Az elvont alakzatok, a szertektisz6 szinfonalak, a gyongyoz6
szinpettyek, az elsuhang, ficinkol6 ,, vizi lények” laza ecsetkezelésti hattér el6tt &ramlanak sulytalanul. Egy
résziik, a kép bal oldalén, egy spiralszert korforméba mint valamiféle béségszaru vazaba fogva tomorodik
ossze. Az alakzatok, fonadékok nytizsgd, termékenységet sugall6, érzékeltets elevensége voltaképpen ezen
a formacion kivil zaijlik, a kotott nézépontot nélkiil6z6 képtérben. (KMK)

Félelem latomasa (1957, 34. kép): A festmény valoban vizi, szorongéasos latomas, amelynek forrasa a kép
bal fels6 sarkdbdl el6buvo, csapszerd nyulvanyokkal ellatott, voros ,,szemd” formacié. Ezt a benyomast
erdsiti a két hegyes alakzat, amely a hattérbdl ugyancsak, két mozgé-gomolygé ,szincsillagra” iranyul. Ez
utobbiak hatterébdl hasonloképpen egy hegyes végi alakzat tiinik elS. A képet szerkezetileg és festdileg
ilyen egymast fedd, egymason attting, egymashoz illeszkedd szinsikok tagoljak. Ezek a szinben kiilonben
kiegyensulyozott alakzatok a kép alsé szintjén kényelmesen 6sszesimulnak, egyméshoz zdrédnak, , kiizde-
lemnek” itt semmi nyoma sincs. Az lathat6an a fels6 régidban zajlik. Ha a , lent”-et és a ,, fent”-et a hagyo-
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manyos festészetbdl kolcsonzott jelentéssel ruhdzzuk fel, akar , kozmikus fenyegetettségrél” beszélhetiink.
Nem csak alakzatokba stritett jelképes , kiizdelem” folyik odafent: a kép felsé szélérdl egy-egy rojtos végi
szincsik hatol, htiz6dik lefelé, a kép jobb oldalan pedig az egyik ,,szincsillagrol” két erétlen, sotétes szinsza-
lag ereszkedik ra az als6 szinformakra. (KMK)

Tengeri vilag (1957, 32. kép): A cim tAmpontot nytjthat a latomdsszerd ,, mélytengeri” vilag megkozeli-
téséhez. A képmezé also szintjén elszortan absztrakt alakzatok ttinnek el6 a homéalybdl, rejtélyes eredett
oldalsé fénynek kitéve, amely teret, tavlatot érzékeltet. Ezeket az idStlenségbe dermedt, idolszert tomboket
mozgékony ecsetvonasokkal, gyongyozd szinpettyekkel, egy-egy tarka szinnyalabbal kialakitott masnemd
kozeg fogja kozre, jatszik veliik bujocskat. Ez a masnemt kozeg inkabb impresszionisztikus szinlatomas,
mint a mélytenger képe. Halotti vildg és mégis eleven; az elsuhané arnyékok, a szilard és lebegé formak
plaszticitasa, a kozel és tavol egymdsba olvadésa sejtelmes életet varazsol ebbe a sehol-sincs térbe. A kép,
amely nem kivan csupan két dimenzidra szoritkozo osszefliggések halézata lenni, de a harom dimenzi6
érzékeltetését is vonakodva fogadja el, a nonfigurativ motivumok sejtelmes koltSiségével romantikus,
,bioromantikus” légkort draszt. (KMM)

Hogy minden komolysaga ellenére ez a ,bioromantikus” fest6i fantaziajaték mennyire alkalmasnak
bizonyul —igaz, j6 néhany évvel késGbb — més természetti jelek, tovabbi jelentések befogadasara is, alljon
itt példaként a miivész Szerpentinek cimi festménye (1972, 110. kép):

Kezdve azzal, hogy nem tartja tiszteletben a , kép mint lehatarolt (sik)feliilet” fogalmat, de nem is 1ép ki
a keret megszabta sikbol. Egyfajta , kép a képben” megoldast kovet, mikozben felvillantja a ,,szabdalyos
térképzés” (csaloka) modelljét (bal oldalon alul) és a szinekkel érzékeltetett, gesztusvonasokkal elevenné
tett (nemkiilonben modellszer() térképzés tavlatait is. Mas széval: az els6 pillantdsra , bioromantikus”
(, lirai absztrakt” megoldasu) latvanyt — innen a festmény cime — , konstruktiv-geometrikus” elemekkel
lehetetleniti el, egyszersmind érzékeltetve sikot és teret. De éppen ennek koszonheti a festmény vonzerejét,
a jatszi konnyedséget, amely a mtivész kordbbi festményeitdl sem idegen, felhasznalva ehhez a burleszk
fest6i szcenirozashoz egyik kiilfoldre szakadt palyatarsa jellegzetes, plasztikus hatasu (idehaza masok éltal
serényen kovetett) gesztusalakitisi moédszerét.» (KMM)

A Szerpentinek fest6i mozgalmassagat, vonz6 dinamizmusat minden bizonnyal a képfeliiletet tagolo,
lendiiletes 4tsz6v6 rajzi elmeinek, szinfonalainak (is) koszonheti. A grafikai elemek, akarcsak korabban
kollazsainak (FormdkI., 46. kép, Sarkéanyos, 43. kép), festményeinek is nem egyszer szerves, a szinfeliiletek
osszefliggésrendszeréhez illeszked§ eszkozei. Ahogyan a sik-tér viszonylatnak, a szemantikai mezdnek is
az antagonizmus a {6 jellemzgje, a vizudlis inger f6 forrasa, a festdi és rajzi elemek dialégusdban ugyanaz
a fesziiltségkeltd ellentét érvényesiil. Ezzel minden bizonnyal Orosz Gellért festészetének alapvets formai
jellegzetességét érintettiik. Az absztrakt mivészet francia monografusa, Michel Seuphor azt irja egy helytitt,
hogy a francia (tegyiik hozza: nyugat-eurépai orientéltsdgti) informel irdnyzat képviselSi (Gérard Schneider
pl.) ,legszilardabb tdmaszukat (Stéphane) Lupasco antagonizmus elméletében talaltdk meg”.2

Hajlott erre a megoldéasra Orosz Gellért kordbban is, kialakulasat akar kovethetjiik is. EI6bb fellazitja a
merevkonstruktiv képfogalmazast, a valtozatosabb szinalakzatok , kiegészitéseként”, , helyettesitéseként”
» Egy kézirasos feljegyzés szerint a Képzémiivészeti FSiskola Ifjusagi Kore 1945. kardcsonyi kiallitdsan O. G. az alabbi, egy kivétellel kiilfoldre

szakadt miivészfiatalokkal kozosen szerepelt néhany munkdjaval: Bir6 Antal, Bohm Lip6t, Hantai Simon, Reigl Judit. Hantai Simon és Reigl
Judit Franciaorszagban vivott ki magénak mtivészi elismerést, Bir6 Antal hosszas eurdpai vandorlas utdn a Cote d’Azurén, Mentonban
telepedett le. Utébbi absztrakt festészeti anyaga egy részét halala (1990) el6tt Varpalota varosara hagyta. Tobb munkaja a Kérmendi — Csak
Gytjteménybe kertilt (KMM: 32-39. 1.).

»sMichel Seuphor: Art abstrait, sa genese, son expansion. Paris, 1962.233. 1. ,, Lupasco felallitja —irja elméletének ismertetSje — a kettSs keresztezd-
dé ellentét elvét: a bipolaris egynemut-masnemd (homogén-heterogén) parhoz csatlakozik az antagonisztikus rejtetten meglevéség-miikodésbe
1épés (potencializalodas-aktualizalodas) parositds. A négy mozzanat j6 egyenstly teremté harmoniat eredményez. Lupasco visszautasitja
az azonossagon alapul6 logika egyeduralmat, s megkiséreli felfedezni a Természet miivében meglévé rejtett iranyultsagokat. Visszautasitja
annak elfogadasat, hogy az ellentmondo, az ellentét — nevezetesen pszicholégiai sikon — betegesnek minésithet6 lenne.” (Antoine Faivre:
Acces de I’ésotérisme occidental 1., Paris, 1996. 358-359. 1. — A szerz6 a Sorbonne tanszékvezetd tanara.)

Az elmélet tudomanyos kifejtése: S. Lupasco: Logique et contradiction. Paris, 1947. kiilonosen: 18-23. és 170. 1.
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32. Tengeri vilag / Maritime World, 1957., 50x60 cm, olaj, vaszon, j.j.l.: Orosz G. 57,
kiéllitva a Mticsarnok 1957-es Tavaszi Tarlatan ,,Bensé téj kora tavaszon” cimmel,
és 1997-ben a Mticsarnokban az 1957-es tarlat megismétlésén,
Kérmendi-Csék Gytjtemény tulajdona. Kézolve: Kérmendi-Csak Gytjtemény — Kortars Magyar Mtivészet, 263. old.
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33. Akvarium / Aquarium, 1947., 43x52 c¢m, olaj, papir, j.j.l.: Orosz G. 47, Kérmendi-Csék Gytjtemény tulajdona
Kozolve: Kormendi-Csak Gytjtemény — Kortars Magyar Mivészet, 251. old., Magyar Miivészeti Férum, 1999. 4. szam

42



34. Félelem latomasa / Vision of Fear, 1947., 50x40 cm, olaj, vaszon, j.j.1: O. G. 47, Kormendi-Csak Gytjtemény tulajdona
Kozolve: Kormendi-Csak Gytjtemény — Kortars Magyar Mtivészet, 249. old., Uj Miivészet
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35.Cosmos / Cosmos, 1951., 24x36 cm, kollazs, papir, j. k. L.: Orosz G., Kozolve: Kortars, 1998. aprilis, 55. o.

36. Halmok, korongok / Piles, Discs, 1952.,30x43 cm, vegyes technika, papir, j. b.L.: Orosz G. 1952
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37.Vibralas / Vibration, 1949., 62x43,5 cm, pasztell, papir, j.b.1: O. G.
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39. Hullamvonalak / Wave Lines, 1948.,43x60 cm, pasztell, papir, j. j. 1.: Orosz G. 1948
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40. Szinek és vonalak / Colours and Shapes, 1948., 60x50 cm, vegyes technika, papir, j. j. 1.: Orosz G. 48
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41. Csendélet / Still Life,
1948 k., 63x46,5 cm,
pasztell, papir, j.j.1: O.G.

42. Atalakulds / Metamorphosis,
56x46 cm, vegyes technika,

papir,




43. Sarkéanyos / Kite Flyer, 1953., 42x49 cm, kollazs, papir, j. j. L.: Orosz G. 53, Kozolve: Uj Mtivészet
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modjaval rajzi elemeket alkalmaz, amelyek az antagonizmus érvényestilésének szabad utat engednek.
Ennek az antagonisztikus képfogalmazasnak megragad¢ iskolapéldaja — mas vonatkozasban mar emlitettiik
— az 1948-ban késziilt Absztrakci6 IV., cimt pasztellkép. A festmény a figurativ-nonfigurativ motivumok
(elemek) , keresztez6désével”, a sik- és térviszonylatok talanyos kettGsségével egymasnak fesziils és egymast
kiolto ellentétek taldlkozasa. Kilonosen szerencsés modellje ennek a képi antagonizmusnak az 1957-ben
festett Madar cim olajfestmény (50. kép): 6riz ugyan valamit a cimadé motivummal (motivumpérossal)
tarsithat6 jelentéskorbdl, de az alakparos fesziiltségrendszere, vizudlis energiahdlézata ezt a meglehetsen
bizonytalan utalast gondosan elleplezi. Megjelenik azonban az egyik alakzaton a mtivész kései kozmikus-
koros kompozicidinak természetszertien kicsinyre méretezett kettés motivuma. Mi masnak értelmezziik
ezt, mint a ,madér” (,madarpar”), a ,szarnyal6 szabadsag” végtelennel érintkez6, masodlagos jelentést
jelének, konnotacidjanak?

Miivészi ujjgyakorlatok és/vagy gesztusfestészet?

Orosz Gellért grafikai, festészeti anyaganak vizsgalata soran tobbszor elsiklottunk azon az olvaséban is
nyilvan felmerult kérdés folott, vajon az ars privatissimat nem egyszertien kisérleti terepnek tekintette-é a
miivész. A késébbi, id6kozben szabad utat kapott kiilfoldi torekvések ismeretében, a mabdl visszatekintve
megallapithat6, hogy — utaltunk is rd — Orosz alkatilag, mtivészi érdekl6désbdl, 6sztonszertien vonzodott
az Ujszerd technikai megoldasok irant. Erre mutatott a mar emlitett Rorschach-tesztszert szinfoltok formai,
jelszert alkalmazhatésaganak kiprobéldsa is. Ez az 6sztonos érdekl6dés azonban nem parosul (legaldbbis
az ismert anyagbol megallapithatoan) az Gjszerd megoldasok kovetkezetes kimunkaldsanak igényével. Ez
viszont megovta 6t —elényére legyen mondva —a formalista onismétléstd], illetve a szraz intellektualizmus-
t6l. Orosz ugyanis — absztrakci6 ide, nonfiguracié oda — egy pillanatig sem adja fel azt az , affektivitast”,
érzelmi telitettséget, amely kolorizmusanak eredendé vonasa.

A fentebb idézett Michel Seuphor maés helytitt azt irja, hogy a francia , lirai absztrakcié” korabeli mtivel6i
(Bazaine, Manessier, Singier, Tal Coat) nem tettek mast, mint ,tijra megcsinaltdk az impresszionizmust
—1960-as szemmel. Ugy mondanam, olyan szemmel, amely nem a targyra iranyul, hanem megkisérli, hogy
magdba a festészetbe hatoljon be. Ez egészen mas rejtelem, egy kissé az alkimistak circulus vitiosusa (vagy
btivos kore). Soulages és Schneider (kb. 1960-at irunk — M. O. megj.-e), nagy heviiletiikkel, nem torik azt
meg, hanem megnovelik. A torés, szétztizas mtiveletét az amerikaiak hajtjak végre.” »

Elfogadva Seuphor megjegyzését a francia lirai absztraktokrél, ugyanezt mondhatjuk el Orosz Gellért
kisméreti lapjairdl. Azzal a topografiai kiilonbségtevéssel, hogy az ,impresszionizmust” szdmara a
nagybanyai festészetben (s megélhetési okokbol altala is) alkalmazott ,,impresszionisztikus” laza ecset-
kezelés jelentette. Mar 1950-bdl ismeretes egy plasztikus hatast, lendiiletes ecsetvonasokkal megfestett
lapja, amelynek folytatasara majd 1953-ban, ‘62-ben (117. kép), s két lapon 1972-ben akadunk. Abban az
évben, amikor e technikat, megoldast a kép jelértékét, érzelmi telitettségét — tegytlik hozza: antagoniszti-
kusan — gazdagitva a Szerpentineken alkalmazta. A két 1972-es lapon — a Szerpentinek el6rejelzéseként,
vagy a gesztus szabadon burjanz¢ folytatasaként — a ,, motivumma” elSléptetett gesztusnyomok organi-
kus szovevényként, kozelebbrdl meghatarozhatatlan tropusi tajat érzékeltetSen, telepednek ra a feltiletre
(118. kép).

Tartésabban foglalkoztatja viszont Orosz Gellértet a valoban impresszionisztikus ecsetkezelés. J6 ideig
inkabb ujjgyakorlatra, mint belsSleg kiérlelt, a fesziiltség forrpontjan kiboml6 gesztusfestészetre vall szamos
lapja, bar 6 maga — taldn a korabeli szokast kovetve — nem egyszer poétikus cimekkel latta el Gket (Sarjadas,

2 Michel Seuphor: i. m. 192. 1.
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, papir, j.b.1: Orosz G. 1950
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45. Szinek és bettik 1950.,
Colours and Letters,
31x23,5 cm, akvarell, Gjsagpapir,
j-j-1: O.G.
Kormendi-Csak Gytjtemény tulaj-
dona
Kozolve: Kormendi-Csak

Gytjtemény,
Kortars Magyar Mtvészet, 257. old.
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46. Formak I. / Shapes, 1950, 42,5x50 cm, kollazs, papir, j.j.1.: Orosz G. 1950, Kérmendi-Csak Gytjtemény tulajdona
Kozolve: Kormendi-Csék Gytjtemény — Kortars Magyar Miivészet, 259. old.
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47. Hullam / Wave, 1959., 50x60 cm, olaj, vaszon, j.b.l.: Orosz G. 59, Kormendi-Csak Gyl’ijtemény tulajdona
Kozolve: Kormendi-Csék Gydjtemény — Kortars Magyar Mivészet, 265. old., Uj Mtivészet
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48. Nyari es6 / Summer Rain, 1949., 60x43 cm, pasztell, papir, j.j.1.: Orosz G. 1949
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49. Szinek és formdk I. / Colours and Shapes I., 1957, 60x50 cm, kollazs, papir, j.j.1.: O.G.
Kozolve: Kortérs, 1998. aprilis, 57. o.
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50. Madar / Bird, 1957., 80x80 cm, olaj, farost, j.j.l.: Orosz Gellért 1957, Kérmendi-Csak Gydjtemény tulajdona
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65. kép, Szednsz, 63. kép, R6zsék, 75. kép, mindharom: 1957; Alkony, 1959, 60. kép; Unnep, 1958, 61. kép).
Mas esetekben a laza ecsetkezelést szinfoltok a , konstruktiv” képfogalmazastol, szemlélettdl valo elsza-
kadas nyomait viselik magukon. Semmi rejtély, prekoncepci6é —a formavéltas, szemléletvaltozas szemiink
el6tt kozvetlen, ,a kép szintjén” zajlik, baArmilyen cimet ad is neki a mvész, s még ha ezekhez a kisérletei-
hez a pasztellkrétat haszndlja is fel (Sarga foltok, 1958, 69. kép; Sarga ablak, é.n. 54. kép).

A tartésabb érzelmi telitettség, a pszichikai rezdiilés visszaadasat, az egyazon lendiilettel végigvitt
mozgalmassagot 1960-ban késziilt Kozmikus reldciék cimt sorozatan (70., 78-80., 86-87. kép) sikertilt
hianytalanul megvaldsitania. A sorozat lapjait napra is datalta és szamozassal latta el. Ezek a lapjai allnak
leginkabb rokonsdgban egy-egy francia gesztusfestd korabeli darabjaival. Mindazonaltal Orosz Gellért
munkdit azokétél szembetlinGen megkiilonbozteti a gesztusok takarékos, gazdasagos alkalmazasa, nem
egyszer a ,hattér” szabadon hagyasa, szinfeliiletté alakitasa. Ez igazan t6r6l metszett , lirai” absztrakcio s
mint ilyen, szerzdjiik e korszakbeli festészetére jellemzSen, magan is viseli 0sztonszerten, beliilr6l fakado-
an a hagyomanyosabb képi gondolkodés vonzasdnak nyomait.

Pontositva a mondottakat, a Kozmikus relacidk egyik 1960. X. 6-i kelett lapjarol van sz6 (80. kép), errdl
a naprol ugyanis kivételesen még tobb lapja ismeretes. Szerkezetileg nem is egyértelmten ,tasiszta” md
tehat: egymastol elvald, onédllosuld ,elStere” és ,hattere” van. A ketté festSi kezelése merSben mas, s a
gesztus-akcio csupan az eliilsé térrészt veszi igénybe. Ez a gesztus-akcié nem nélkiilozi — Gaston Bachelard
kifejezésével — a ,,mezomorf képzelet” jellegzetességeit sem, ami ugyancsak a festmény pszeudotasiszta
jellegére mutat. A két (ttikorforditast) fekete konfiguracio és tobb, hosszabb-rovidebb, meg-megszakado,
kigy6z06, szogben elforduld, élénk-vildgos gesztusszalag atfedéses ellentéte alkotja ezt a képi akciét, amely
mindossze a festékanyag mozgékony kezelésébdl olvashato ki. A , hattér” laza, nyugodt, foltszerd keze-
lése — még ha kozépiitt vorosbe jatszik is —a képi akcidhoz valdban térbeli tavlatul szolgal. A festékanyag
kezelésében megmutatkozo ellentét igy csak fokozza az , el6térben” zajl6 ,,dramai” jelenet szinpadi hata-
sat. A ,mezomorf képzelet”, a tiikorforditdsos megoldds és —a fehérlS ecsetvonasok kanyargésa altal még
kiilon hangsulyozott ,,antagonizmus” ebben a szinpadias ,, drdmai” jelenetben valéban tet6pontjara hag.
(KMM)

A Kozmikus relaciok egyik lapjanak (Bensd taj, 1960. VIII. 27., 81. kép) és az évtized végére datalhato,
fantomcimmel ellatott Kdosz cimi olajképének (122. kép) egybevetése fogalmat adhat arrél, mi mindent
koszonhet a mivész az akér ujjgyakorlatnak, akdr autoném képi értékd ,, informel” festménynek mindsit-
het6 daraboknak. A Bensd t4j gesztusainak elevenségét, antagonisztikus foltalakitasat, egy-egy gesztus
mar-mar jelszert lobogaséat sikertilt &tmentenie a mlvésznek — az érzelmi telitettség megdrzésével —a valo-
jaban pszeudoportrénak nevezhetd olajképébe. Tavolrol Picasso, vagy akar Wols merészen expressziv ereji
ecsetvezetésének, magikus hatasu alakértelmezésének emlékei mertilnek fel az analégiakra érzékeny szem-
1él6ben, de mindezeket elnyomja a ,,portré” egyszeri és utdnozhatatlan lendiiletd festdi természetessége.

Az 4llitas antagonisztikus, mint ahogyan az a , portré” jelleg és a laza festGiség egytittes jelenléte is. Egyik
sem zérja ki a mésikat, egyik sem kivan a masik f0lébe kerekedni. A levegds és zart szinfoltok, a konnyedén
iramlo, céljukat ismerd és el-elboklaszo ecsetvonasok, a feliilet hangsulyosabb és kevésbé hangsulyos, vagy
éppen hangsulytalan pontjai —az els6 benyomasra —az ,, 0sszefligg6 Osszefliggéstelenség” erejével hatnak.
Ezt a benyomadst masitja meg, s fokozza fel egytttal jelértékének varhato felismerése. Ugyanazzal a kiilonos
kettésséggel babondzza meg a miivész az autoném szinértékek, formak, ecsetvondsok, vonalak spontan
jatékaban kedvét lel6 szemlél6t, amelyet az imént a Madar (50. kép) —,, stildrisan” més jellegi — megoldasa-
ban kovetett. Ez alkalommal ugyanis ezt az eredend6 (nem prekoncipiélt, hanem 6sztonszertien kiboml6)
kettGsséget az ,,informel” technika és nonfigurativ jelalkotds egymast tagadva is 4llit6 ellentétére hegyezte,
futtatta ki a miivész. A Madar , konstruktiv” és a Kdosz ,informel” (expressziv) jellege végiil is, az alkot6
elv 1ényegét tekintve, nem &ll ellentétben egymassal, még ha a , stilaris” megkozelitéshez szokott szem és
elme kiilonb6z6 kategodriaba sorolja is Sket.
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51. Udvés varos, 1957.,
Salubrious Town,
25x39 cm, olaj, vaszon,
j-b.1.: Orosz G. 57
Kormendi-Csak Gytjtemény
tulajdona
Kozolve: Kormendi-Csak
Gytjtemény, Kortars Magyar
Mivészet, 261. old.
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A konstruktiv képfogalmazastodl a strukturalis festészetig

A konstruktiv képfogalmazas — emlitettiik tobb izben — méar f8iskolas kordban foglalkoztatta az absztrakcio
irant érzékeny miivészt. Nonfigurativ jelekben bévelkedd rajzain, pasztellképein és kollazsain kivil tisztan
(geometrikus) absztrakt olajképei is ismeretesek mar ezekbdl az id6kbdl. Egy id6 utdn aztédn a ,, geometrikus
absztrakci6” festészetében meghatdrozo, egyéb stilaris megoldast hattérbe szorit6 szerephez jut.

Akezdeti, geometrikus absztrakciot” osszefliggésbe hozhatjuk akar Barcsay Jend, akédr az Elvont Mivészek
Csoportja néla id6sebb tagjainak inspirativ kozelségével, majd Kassak Lajos baratian batorito jelenlétével.
Még kés6bb, mar a hetvenes években, messzebb tekintve két-harom olyan ismert nevi mtivész meglehetd-
sen altalanos megbecsiiltsége sem mell6zhetS, mint Vasarely, Josef Albers és Max Bill. A tiszteletremélt6
nevek sora, amely habozas nélkiil kiegészithet6 a legfébb kezdeményez, Mondrian nevével, jelzi a tag
fogalmi ,,geometrikus absztrakci¢”, illetve az &ltalunk szivesebben hasznalt, ideillébb ,, konkrét mtvészet”
(art concret) fejlédésének hosszasabb utjat is.

Mindenesetre tévednénk, ha Orosz Gellért ilyen jellegi munkait meggondolas nélkiil ezzel a ,, nemzet-
kozi trenddel” valamiféle imitativ jellegii kapcsolatba hoznank. Erre az illeszkedési hajlamra inkabb a par-
huzamossag megjelolést alkalmaznank. A miivész (hozzaférhets) , konkrét festészeti” munkait szamba
véve ugyanis egy autoném, onelvi belsé fejlédés menete (is) kitapinthato, amely nem fiiggetlen a fentebb
részletesen targyalt ,,antagonisztikus” jelképzddéstdl. Ez a jelképz8dés ugyanis egy ideig — ahogyan az
a Madéar esetében valamennyire méar érzékelhetd volt — konstruktiv (geometrikus) formakba agyazottan
megy végbe, majd tisztdn az egyszerd geometrikus alakzatok osszefliggésrendszerébe tevidik &t.

Ez utébbival egyiitt jar a szinek, a homogén szinmezdk érzéki erejének feler6sodése, minden zavaro
mozzanatot kizar6 egyeduralma, s a struktiira fogalménak képi megszilardulasa. Ezen mar vajmi keveset
valtoztat a miivész rejtett szdndéka, az a torekvése, hogy a teret magan a képfeliileten érzékeltesse (a la
Vasarely), vagy hogy a kép helyzetével (csticsara allitva) a kiilsé térrel kozvetlenebb, dinamikusabb kap-
csolatot probéljon teremteni (a la Mondrian vagy Max Bill). Az meg kifejezetten eredeti teljesitménye a
miivésznek, ahogyan egy-egy sorozataban, igy a korkoros alakzatokat megjelenit6 festményein, az anta-
gonisztikus jelképzbdés, jelalkotas 1j lehetSségét, ij formajat maximalis érzelmi telitettséggel, a szinek,
szinformak magikus erejével sikeriil megvalositania.

Miel6tt fentebbi munkait kozelebbrél szemiigyre vennénk, tegytink egy kis elméleti kitérét:

A, konkrét” muivészet fogalmat elsének Van Doesburg hasznalta 1930-ban, amikor is ezzel az elnevezés-
sel csoportot és lapot (, Art concret”) alapitott. Az ,art concret” helyett, azzal egyenértékd fogalomként
hasznalta az art absolu, az art non objectif (nem targyias), az art non figuratif (nem abrazolo), az art abstrait,
az art totalement abstrait megjeloléseket is. A mozgalomma szélesed§ torekvés el6deiként Kandinszkijt,
Kupkat, Malevicset, Arpot, Mondriant és Vantongerloot nevezte meg . Doesburg is, el6dei is tapasztala-
taikra és hagyomanyos gondolkodasd mivészek, filozéfusok megéllapitasaira hivatkozva a rajzi és fest6i
elemeket, eszkozoket s az dltaluk teremtett képi Osszefliggéseket — tisztasdguknal, végletes pontossaguknal,
egységet sugall6 benyomésuknél fogva — tokéletesen megfelel6nek talaltdk miivészi mondanddik kozvetité-
sére. Ugyanez vonatkozott az elemi szinekre is. Mindezekkel olyan alkotasok létrehozdsa valt lehetségessé,
amelyek intellektualis és esztétikai mindségét — vallottak a mozgalom hivei —kizarolag a kiilonboz6 elemek
kozotti harmonikus és ritmikus Osszefliggések, vagyis tisztan esztétikai jellemzdk hatdrozzdk meg.

A, konkrét miivészet” fogalmédhoz idével a ,struktira” fogalma tarsult. Ennek ismérveit fedezték fel
muvészek, torténészek, teoretikusok mar Mondrian festészetében is. Csak amig Mondrian 0sztonosen,
1épésrdl 1épésre jutott el a fogalmilag meghatarozhat6 struktira létrehozasdig (1930 kortil), a mozgalom
késébbi képviseldi a struktira altaldnos torvényei (sorozat, ritmus, progresszio, polaritas, szabdlyosség,
a végigvitel belsé logikaja), elére kidogozott szisztémak alapjan alakitotték ki festészetiiket. Igy a kép egy
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logikailag pontosan meghatarozott 1étrehozasi folyamat eredményeként all el6ttiink. Az elemek egyszerd
osszefliggésének helyébe végiil is az autoném rendezési elvek matematikailag kifejezhet6 megvaldsitasa
1ép, parosulva természetszertien a szinek érzéki erejével. Ez utébbirdl jegyezte meg Hamvas Béla, hazai
absztraktokrol sz6lva, még 1947-ben: , A szin nem a dolgok tulajdonsaga, hanem olyan vilagelem, amely-
nek onall6 értelme és torvényszertisége van. (...) Az ember tudja, hogy az kék, mindig kék, egyformén és
egyontetiien, stirlien, masszivan, homogén kék a fold kozéppontjaig.” 2

Az esztétikum hangstlyozasa semmiképpen nem jaték a szavakkal. Az iskoldzott szem tapasztalatara
hivatkozva hadd utaljunk itt Max Bense informéacidesztétikai okfejtésére, amely szerint az ilyen jellegii festé-
szetben a szemantikai informaci6 vesztesége egytitt jar az esztétikai informacié6 megnovekedett értékével, s
az el6bbi helyét végiil is az utdbbi veszi at (az elmélet értelmében). A ketts egybeesése legtisztadbban tudvale-
véen a matematikaban valésul meg. ,, Az antikvitds 6ta tudott dolog, hogy —jegyzi meg egy helytitt a fizikai
allapotok ,,valdszind rendezetlenségére” utalva — a matematika a platoni testek legtisztabb szférajat fogja
at, mint ahogyan Platén okosan arrdl is beszélt, hogy a gomb a tokéletes szépség megvaldsulasa, szépsége
abban az értelemben, miként ma mondanénk, hogy az a térnek rendszeret6 médon csak azon pontjait fogja
kozre, amelyek egy szildrd ponttdl, kozéppontjuktdl valészintitleniil azonos tavolsagra vannak.” 2

A konkrét (strukturalis) miivészetben érvényesiilS , esztétikai mérték” — Max Bense okfejtése értelmében
—kozelebbrél meg is hatarozhato. Eszerint egy struktiira rendezettségi és bonyolultsagi foka forditott ardnyban
all egymassal. Altalaban az el6bbi szdmszert novekedésével novekszik az esztétikai mérték is, az utobbiéval
csokken. Ezek az 0sszefiiggések alkalmazhatdk ugyan 6sztondsen, de végsd soron geometriai alakzatokra,
szimmetriatengelyekre, szinekre stb. érvényesithetéen matematikailag pontosan meghatarozhatoak. »

A fentiek ha nem is mell6zhetetlen, de nem sziikségtelen hattérinforméacioként szolgalhatnak Orosz Gellért
strukturalis festészetének muivészettorténeti, miivészetelméleti és transzdiszciplinaris megkozelitéséhez.
A korabbiak ismeretében és a konkrét (strukturalis) festészet altaldnos jellemzése révén —tgy véljik — pon-
tosan kirajzolédik a miivész sajatosan egyéni ttja, amely kétségkiviil a strukturalis festészetbe torkollik,
de azon beliil kozelebbrdl meghatarozhaté ismérvekkel bir.

Az ,antagonisztikus” jelképz&déstd], jelalkotdstdl vald eltavoloddsat harom munkajaval szemléltetjiik,
mindhédrmat az 6tvenes évek végén, illetve a hatvanas évek elsé felében festette:

Udvés varos (1957, 51. kép): A Paul Klee poétikus cimhasznélatara emlékeztets cimadas tobbet sejtet,
mint amit az els6 pillantasra , konstruktiv” 0sszbenyomdsu festmény nyujthat. A festmény képi elemeit
tekintve tobbé-kevésbé szabalyos geometrikus szinfoltokbdl, szinfeliiletekbdl éptil fel, de ezek nem tagad-
hatjak varosképi elemekre utald jellegiiket. Ezek a konkrét varosképi elemek: hazak, kapuk, falsikok, tires
belsé terek, s6t kozmikus 0sszefliggéseket sejtetd tomény jelek (nap, hold). Toredékességiikkel, egymast
atfedd zsufoltsdgukkal ugyancsak varoskép benyomasat keltik. A kiegyenstlyozott szinellentéteket, a har-
monikus ardnyokat hangsulyozottan figyelembe vevd festményt a Szentendrén (is) dolgozo6 Barcsay Jend
a kép megsziiletésekor, nala magas fokti megbecstilésnek szdmitdan, ,,ikon”-nak (szentképnek) nevezte.
Akar az ortodox szerb kisvarosra is gondolhatunk, amelynek jellegzetes motivumai, azonosithatobban
tobb kortars magyar fest6 munkaiban megjelennek. (KMM)

Hullam (1959, 47. kép): A festmény, mivészi mozgalmakban s nem egy-egy miivészben gondolkodva, a
harmincas évekbeli , Abstraction-Création”, illetve a II. vilaghabort utan egy ideig szamos mtivészt maga
koré gyftijtd ,, Réalités Nouvelles” altal képviselt vonulatba illeszkedik. Homogén szinsikokra tagolt, &m

sHamvas Béla-Kemény Katalin: i. m. 89. 1. — H. B. idézett megallapitdsa Martyn Ferenc korabeli kiallitdson (1946) bemutatott festményeire
vonatkozik.
Az art concret torténetéhez: Margit Staber: i. m. 165-185. 1.

2 Max Bense: i. m. 95. 1.

3 Max Bense: i. m. 86. 1.
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52. Kompozici6 sargaval és kékkel / Composition with Yellow and Blue, 1959., 30x43 cm, olaj, karton, j. b.1.: Orosz G. 59. V.
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53. Fénytorések / Refraction, 1945., 50x40 cm, olaj, vaszon, j.j.1.: O. G. 45
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ezek valtozatos megjelenéstiek. A jobbara derékszogu alakzatok, kiviilrél indulva s a festmény kozéppontja

felé haladva, fokozatosan veszitenek élességiikbdl, s 6sszefoglald egységként a kép cimére utalé dinami-

kus formanak adnak helyet. A két nagyobb egység nem kiiloniil el mereven egymastol. Az alakzatok és

a szinek, egytittesen: szinformdk — nem egyszer atttinéssel megoldottan — egymasba, egymashoz kapcso-

l6dnak. Akér gy is mondhatjuk, hogy a , kiils6” és a ,bels6” szervesen egymasba épiil, bar a figyelmet

,hullamvonalaival” kortilzarva s vilagos meleg sziirkéivel a ,,bels6 forma” vonzza magdhoz. Van még

egy szembetlnd vonasa ennek az ,,eleven” absztrakt kompozicidnak. Alsé része szinosszetételét tekintve

,sulyosabb”, mint a fels6. Ezzel a megoldéssal a kép, az absztrakt festészetben kiilonben sem ismeretlen

modon, a hagyoményos festészet képépitési eljardsara, szellemiségére felel. (KMM)

Tvek (1964, 127. kép): A Hullamhoz hasonléan magén viseli az ,, Abstraction-Création” torekvéseihez
visszanyul6an a masodik vilaghabort utani ,, Gjgeometrizmus” nyomait. Nem , hideg” geometrizmusrol
van sz06, a kép kiilonlegessége az egymdshoz atfedéses médon kapcsol6do derékszogt és korkoros sikok,
valamint a hideg-meleg szinek irraciondlis (a hagyomanyos képi logikat mell6z8) 0sszjatékabol ered. Ebbe
az 0sszjatékba a szinfeliiletek illogikus nagysagrendje, az atfedéssel sem indokolhat6 ,, feliilet-tored ékek”
is bekapcsolédnak. A festményt éppen ez a kettdsség, a racionalis és irracionalis, a logikus és illogikus
egylittes jelenvaldsdga menti meg az egyhuru szdraz geometrizmus veszélyeitSl. Ebben a kettGsségben,
akarcsak korabban, voltaképpen az ,antagonisztikus” jelképzddés tovabbélését, képalkotasi moédszerré
fejlesztését ismerhetjiik fel. Ez a moédszer egyelSre inkdbb a spontaneitds, mint az atgondolt szisztematikus
megoldas jeleit viseli magan. (KMM)

A tisztan strukturalis festmények, amelyek mar szabalyos geometriai alakzatokbdl allnak s az ,,antago-
nizmus” elvét ezek nagysdgrendjében és a szinmindségek jellegében juttatjak érvényre, az aldbbi f6bb
variacios egytittesekre bonthatok:

1. A képfeliilet zart egész, amely ,6nmagénak elégséges” feliiletként viselkedik, kertili a térbeliség illtzidjat.
A kulonbozo6 nagysagu, egy-egy esetben koralakzattal megbontott derékszog feliiletek szimmetrikusan
tagoltak. A tagoltsag és a szinkontrasztok végletesen kifinomult megvalasztasa folytan keltik a strukturalis
egész hianytalan benyomdsat. Ez a tagoltsag és a fekete-fehér bevonaséaval gazdagod6 szinrendszer azon-
ban —egy-egy kivételtdl eltekintve — folytonosan felboritja a kiszerkeszthet6 szabédlyossag, az egymasnak
tokéletesen megfelelés akar ellentétekben megnyilatkozo elvét. Ez a latszatra ,, val6szinttlen rendezettség”
az esztétikum, az esztétikai élmény forrasa. (Horizontalis sargaval, 1989, 162. kép).

2. Van az el6bbi képfogalmazasnak egy sajatos valtozata, amely a ,sik-formak” és , tér-formak” egytittes
szerepeltetését jelenti. A képfeliilet ez esetben is jobbéra ,6nmagéanak elégséges” feltiletként 4ll el6ttiink,
amuivész mindOssze annyit tesz, hogy megkiséreli annak zartsagat, sik jellegét a mélység érzékeltetésével
megbontani. Elfogad, kijelol magénak (virtudlisan vagy jelolve) egy kozéppontot, s e koré sorakoztatja
fel a vizszintes-fliggdleges és atlos tengelyekre szerkesztett szinalakzatait. A térbeliség illazidjanal 1énye-
gesebbnek tlinik szdmara a szinalakzatok 0sszefligg6 rendszere, amelynek a , kettSs olvasat” inkabb
kovetkezménye, velejardja, mint attraktiv vonasa. A szinhasabok kozott kiilonben is maradnak , héza-
gok”, a szerkezet nem all 0ssze hidnytalan egésszé. (Alternativ dimenzidk, 1987-88, 150. kép; Alternativ
dimenziék III. (Metamodalitasok), 1988, 157. kép.)

3. A Két fél teljessége (146. kép) cimet adta a milivész néhany olyan festményének, amely az antagonizmus
elvének tjabb jelentkezéseként a kép klasszikus értelmezését, ,,a kép mint struktira” fogalmat kezdi ki,
mi tobb: allitja fejtetére. Josef Abers négyzet-hommage-at (négyzet-hommage-ait) valasztja mintanak,
a ,képet” kozépen megszakitja, a fliggSleges tengely mentén, és a két felet egymasnak héttal egyetlen
képpé, (virtualis? valodi?) egésszé illeszti, flizi Ossze. A két képfél azonban nem ugyanannak az eredeti
képnek a hianyz6 pardarabja; az alakzatok, 0sszeillesztések, szinmegfelelések a nagysagrend és a szin-
skala mentén , el vannak cstisztatva”. Akar Albers-parafrazisnak is nevezhetjiik ezeket a szisztematikus
munkait, olyan parafrazis-sornak, amelynek genetikus elve semmiben sem kiilonbozik a mvészre majd-
hogynem kezdettSl fogva jellemz6 koncipidlasi médszertdl. Csak amig kordbban festdi jeleinek értelme-
zését Ovatos megkozelitéssel (,,olyan, mint ..., de mégsem”) végezhetjiik, ebben a sorozatban az eredeti
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54.Sarga ablak / Yellow Window, é.n., 33x25 cm, pasztell, papir, j.j.1: O.G.
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56.Sarga fény / Yellow Light, 1959.,40x50 cm, olaj, vaszon, j.j.L.: Orosz G. 59

68



E-

k, 43x30 cm, olaj, papir, j.j. 1.: O. G. 59

acié

2

57. Kozmikus rel

69



59. Sugarak / Rays, 1953., 27,5x42 cm, pasztell, papir, j. b.1.: Orosz G. 53
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minta, a jel forrdsa megnevezhetd, s a feldolgozas antagonisztikus médszere, legalabbis erre a sorozatra

érvényesen, kitapinthato.

4. Ez a koncipialasi eljaras mutatkozik meg tovabbi, 6konomikus Bauhaus-elvekre emlékeztet6 médon
késziilt festményein. Ezeken a zartsag és kiterjeszkedés, a lehataroltsag és lehatarolatlansag fogalmi-képi
Osszeegyeztetésére tesz kisérletet a mtivész. Ez torténhet vizszintes szinsavok, szinszalagok kozépvonalbol
kiindul6 fokozatos tadgulasaval, felfelé és lefelé iranyuldan s torténhet, egész egyszertien, jobbéra (tehat
valahol a szabélyossagot sérté médon) kontrasztos szinszalagok egybeftizésével, ugyancsak a kozépvo-
nalbol kiinduléan. (126. és 138. kép)

Ennek a ritkulasnak-tdgulasnak a fliggdleges kozéptengely is a rendezdje lehet, amikor is a bal fels6 és a

jobb als6 sarokban egy-egy négyzetes alakzat kerekedik ki, hangsulyt adva az atlos iranyban htiz6d6 rejtett

tengelyeknek. Ezeket tartjak egyensulyban a kozéptengelytdl jobbra és balra a ritkul6-tagul6 szinsavok.

A formai és szinbeli 6konémiaval létrehozott kép tjabb Josef Albers-i hommage-parafrazis, amely a két

tél-kép fiigglleges iranyu elcstisztatasaval jott 1étre! Csak az az igazsag, hogy a festmény (Dimenzidk,

1979, 125. kép), akarcsak a Két fél teljessége a parafrazis jellegtdl fiiggetlentil teljes értékd, onallé képként

(is) funkciondl. Més szdval, az antagonizmus nyelvén fogalmazva: allitas és tagadds, egymast erGsitve s

mindkettd jelenvaldsdgéban kerekedik ki egyetlen egésszé, amely tovabbi (formai, szinbeli) megfelelése-

ket és kiilonbozbéségeket foglal magaban.

5. Kiilon egytittest képeznek az egy ponton timaszkodd, csticspontjukon felfliggesztett képek (141-144. kép).
Van valami kiilonleges, a kozvetlentil érzékelhet6n talmutaté abban, ahogyan ezek a szinszalagokbdl,
szinalakzatokbdl egybekoncipidlt festmények, kiilon-kiilon, a tér négy iranydba szétsugaroznak. A négy,
hideg-meleg szinsavokbdl egybeszerkesztett széles szalag a centrumba helyezett, szintén csticsara allitott
négyzetet fogja kozre, s egymason atbujtatva fut szét négyfele. Ismét a zartsag és nyitottsag ellentmondésos
tesziiltségével érintkeziink, amely a kép helyzetének 45 fokos, még Van Doesburg-i elforgatasa révén egy
latens mozgas éppen csak érzékelheté benyomasaval parosul. Es ha a hdrom-négy képet a jelzett utasitas
szerint egymads mellé sorakoztatjuk, egy felragyogo szinekbdl sz6tt, végtelenithets végtelen szalag megra-
gad¢ latvanya bomlik ki szemtink el6tt. Nem felnagyitott ornamentumként, hanem az érzelmi telitettség
szinek, szinszalagok szabadon folytathat6 rendjéb6l ad6d 6 tiszta esztétikumként. Kallai Erné hazai és kiil-
foldi példak alapjan nem ok nélkiil allitotta fel, még 1941-ben, a , képszert ornamens” fogalmat.

6. Ezzel a szammal jelolt egytittes voltaképpen két képcsaladdot foglal magaba, egy 6-0s és egy akar 7-es
szammal jelolhet6t. K6zos vonasuk a tisztdn korformara szerkesztettségiik. Kiilonboznek egymastol mind
helyzetiiket (harom koziiliik cstcsara allitott), mind az egyes korok kozéppontjat tekintve (132.,133., 135,
136. képek). Ez utébbibdl kovetkezben egy-egy kompozicion beliil a korok egymashoz vald viszonya is
modosul. Mirél is van sz6 tulajdonképpen?

Ha a mtivész korabban néhany festményének ezt a cimet adta: Két fél teljessége, jelen kettés sorozatat
az ,,Onmagaban megvaldsul6 teljesség” fantdziacimmel lathatjuk el (bar korformaba zartan itt is , két fél
teljességét” észlelhetjiik). A kiilonb6z6 kozéppontt korformak (szinformék) ugyanis minden egyes képen
teljes, érintetlen korformékat és egyszersmind részben takart, (hold)sarl6 alaku szinformédkat mutatnak. Az
egységnek és a kettGsségnek azt a valtozo egylittesét, amely a kiilonboz6 nagysagrendd szinformdk érzéki
ereje, érzelmi telitettsége mellett fogalmilag is kifejezhetd, 6si eredetd jelértékkel is rendelkezik. Csakhogy
ez a jelérték a sz6 eredeti értelmében kozmikus szinten tolt6dik fel (spiritualis) jelentéssel, az esztétikai és a
szemantikai mez6 tokéletes atfedésével. Azt mondhatjuk, hogy az Orosz Gellért festészetét kezdettdl fogva
jellemzd, j6 ideig mindossze ars privatissimaként mdvelt tevékenységét athato ,,antagonisztikus” képfogal-
mazas ezekben a mdveiben emelkedik a vildgosan kortilhatarolhat6 egyetemesség szintjére. Ez a kozmikus
Osszefiiggést érzékeltets jelképzés, csiradllapotban, ott szunnyadt mér az egy évben (1957) festett Udvos
varos (51. kép) zstfolt jelbokraiban és a Madar (50. kép) kicsinyre méretezett kettés motivuméban, s6t még
ink&bb visszalépve — bizonytalanul, de megragadé médon — az 1948-ban késziilt Absztrakcié IV. (6. kép)
cimi pasztellképen. Ez a jel-értékd korai szemléleti tdgassag ért be a koros-kozmikus kompoziciékban.
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60. Alkony / Dusk, 1959., 40x50 cm, olaj, vaszon, j.b. L.: Orosz G. 59
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Pontosithatjuk is a mondottakat. Mindkét (6., 7.) sorozat darabjai koncentrikus és excentrikus korokbdl
allnak egyszersmind, két kozpontja van mindegyikiiknek. Csakhogy az elsé (6. sz.) alsorozat darabjain,
a bels6 centrumbol kiinduldan, a koncentrikus korok (keskenyebb-szélesebb szinsavok) rendre kovetik
egymast, majd ezekhez egy masik centrumbdl kiinduléan tijabb koncentrikus korformdak csatlakoznak. Az
alsorozat darabjai, a megjel6lés szerint csticsukra allitva, egytittesen is kormozgast indukalnak. (132-133.
és 135-136. kép)

A masik (7. sz.) alsorozat darabjai masmilyen szerkezettiek. A Teljességet onmagukban, kiilon-kiilon, dina-
mikusabban sugarozzak. Ezt a benyomast azaltal érte el a miivész, hogy az egyik kozépponthoz nem tobb
korivet csatlakoztatott, hanem mindossze egyetlenegyet, s ehhez tért vissza minden masodik korformanal.
Ezaltal valtozatosabb atfedéses szinformékat, , holdsarlokat” sikertilt 1étrehoznia, a forgémozgas, s6t a kor
és a gomb kozotti atmenetre utalé mélység érzékeltetésével. Ezzel a megoldassal a konkrét mivészetbdl
kifejlesztett meglehetdsen egyszerd szerkezetd strukturélis festészetet a , kinetikus” mtvészet alapelvével
egyesitette. Ezt az alapelvet szemantikai emelkedettséggel, de mindenképpen formai tartézkodéssal, sik-
feliileten, a szinformak érzelmi telitettségu erejének kiaknazasaval valositotta meg. (128-129. és 139-140.
kép)

Orosz Gellért festészetét errdl az eszmei, miivészeti magaslati pontrél végigtekintve néhény lényeges
elvi megallapitas, gondolatserkentd észrevétel tehetd:

MeglehetGsen részletekbe menden, a megértéshez mérten végigkovettiik e festészet formai, szemléleti
kapcsolodasat a f6bb korabeli torekvésekhez, transzdiszciplinaris elméletekhez. Ezzel hangstulyozni kivan-
tuk, hogy a modern miivészet bizonyos aramlatai, illetve az azokat valamilyen médon képvisel6 mtivészek
munkassaga a sztikebb szakmai szempontok alkalmazéasa mellett mas, nem kevésbé lényeges 0sszefiiggé-
sek lancolataban is értelmezhetd. Ezek az osszefiiggések az intellektualis, szerencsés esetben az érzelmi,
esztétikai megkozelités egyik modjat biztosithatjak. Az esztétikai elfogadas els6dleges aktusat természetes,
vagy legalabbis méltanyolhat6 1épésként az altalunk mtialkotasnak nevezett targy értelem-érzelem vezet-
te ,atvilagitdsanak” igénye kovette, amely mint mindig nem lehetett mentes az elfogulatlanul jéindulata
(avagy joindulatian elfogulatlan ) ,szubjektivizmustdél”. Ugyanakkor tisztaban vagyunk azzal, hogy az
Ujabb esztétikai elméletek a hagyomanyos esztétikai kategdriak fogalmi rendszerét mas, a ,,szubjektiviz-
musnak” is érvényt biztosito jeltipologiai fogalmakkal helyettesitik.

Van ugyanis Orosz Gellért jelalkotasi folyamatdnak egy mas jellegd megkozelitési lehetSsége is. Elemzé-
seinkben ezt is megkiséreltiik érzékeltetni. Arrél van sz6, hogy a miivész jelalkotdsi modszere azt a szemi-
otikai problémaét veti fel, amely —leegyszertsitve a kérdést —az ,,intencionélt jel” (signe intentionnel) és az
»alvojel” (signe attentionnel) kozotti kiilonbségtevésbdl adodik. Amig az el6bbi szandékolt, akaratlagos
jellege meglehetSsen leegyszertsiti a kérdést, az utébbi esetében az (utdlagos) értelmezs, szerepe, bea-
vatkozdsa biztositja, biztosithatja annak mtivészi, értelmezési létjogosultsagat. Orosz Gellért jelalkotasi
folyamata (s kortarsai koziil nem egyediil az 6vé) teljességgel ebbe a problémakorbe illeszkedik.

A két jeltipus kozotti ellentétet kiséreltiik meg feloldani a korszak (nyugati ) miivészetét genetikusan befo-
lyasol6 ,,antagonizmus-elv” — meggy6z&désiink szerint — indokolt alkalmazasaval. Ez a (Stephane Lupasco
elmélete szerint a modern tudomanyra is jellemzd) logikai gondolkodas a raciondlis és irraciondlis, az azo-
nossag és nem-azonossag, az allando és valtozo, a megvaldsult és virtudlis kiélezett ellentétében nyilatkozik
meg, s ezzel az egységgel mint ,,igazzal” all szemben a ,, nem-igaz” fogalma. Barhogyan is van, ez a kiélezett
kett&sség végigkiséri Orosz Gellért jelhasznalatanak alakuldsat, tekintet nélkiil arra, hogy éppen milyen festé-
szeti torekvés vagy szemlélet jegyében dolgozott az adott id6szakban. Az elemzésekbdl kidertilhetett, hogy ez
az alkot6i modszerré fejlesztett ,,antagonizmus-elv” folotte all az egyes torekvéseknek, amelyekkel a miivész
palyafutasa soran érintkezett. S6t arra is fény dertilhetett, hogy ennek érvényesitésével sikertilt kapcsolatot
teremtenie , koros-kozmikus” kompozicioban, legérettebb munkdiban azzal a transzdiszciplinaris szemlélet-
tel, amely ,, bioromantika” elnevezéssel palyaja korai szakaszdban, és még késébb is, megkisértette.

s A kérdés legujabb Osszefoglalo attekintését egy egységes, a modern miivészet megnyilatkozasait is atfogé esztétikai rendszerbe illesztve
L.: Jean-Marie Schaeffer: Les célibataires de I’Art — Pour une esthétique sans mythes. Paris, 1996., kiilonosen: 249-255. 1.
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Osszefoglalas

Orosz Gellért festészetének eredetisége — nem kétséges — absztrakt-nonfigurativ munkaiban rejlik. Absztrakt-
nonfigurativ olajfestmények, pasztellképek, kolldzsok és rajzok mar fGiskolas éveibdl ismeretesek, ezekbdl a
munkaib6l mér akkor ki is allitott. (Egyik ilyen alkalommal fedezi fel Rabinovszky Mariusz festdi tehetsége leg-
szembetinébb vonasat, kiilonleges szinérzékenységét.) A politikai palfordulas évét kovetSen az absztrakciot
— Kallai Erné kifejezésével -, ars privatissima”-ként miivelhette és miivelte is, szinte érthetetlen szivéssdggal.
Ezt a lankadatlan szivéssagot, amely formai leleményessége folytonos megujuldsaval és szinhaszndlata felerd-
s0désével parosult, szerencsére nem torte meg sem az ‘57-es Tavaszi Tarlatot kovetd évek dllamilag szavatolt
pszeudomodernizmusa, sem a feltorekvo fiatal nemzedék festészetének az 6vével mint csendben dolgoz6 id6-
sebbével olykor akaratlanul is érintkezé piktiréja.

Absztrakt festészete korai szakaszaban, a negyvenes évek kozepén késziilt munkaiban meglehetds érintke-
zést mutat a Kallai Ern6 koré szervezddé , elvont miivészek” legjobbjainak (Gyarmathy Tihamér, Lossonczy
Tamas, Martyn Ferenc) korabeli munkassagéaval s maganak Kallainak tn. ,bioromantikus” szemléletével. 1953
utan kozelebbi kapcsolatba kertiil a békdsmegyeri visszavonultsagaban é16 Kassak Lajossal, aki koré id6sebb és
javakorabeli miivészekbdl barati kor szervezddik. Kassak emberi tartdsanak, etikai alapozasti munkassaganak
jelentékeny szerepe volt Orosz Gellért festészetének tisztdn a szinek és az egyszert mértani alakzatok informativ
szépségére épitd felivelésében.

A jobbara a 70-es években késziilt, a kortars hazai és a nyugati festészet els6 vonalaval érintkezé , koros kom-
pozici6i” —kell ismeretségiik hidnya ellenére —a magyar absztrakt festészet minden bizonnyal legjava termései
kozé tartoznak. Ahogyan Josef Albers bAmulatos médon tjjaértelmezte Malevics négyzeteit, hasonléképpen j
értelemmel és esztétikai mindséggel ruhazta fel Orosz Gellért a méasik, keze alatt szervesen egymasba illeszked6
alakzatot. Josef Albers négyzet ,hommage”-ai sem hagytdk érintetlentil festészetét. Ezekkel valdsagos , képi
dialégust” folytatott, kell6 modszerességgel ennek a magyar mtivészetben mar korabbrol is ismert elemi alak-
zatnak véltozatos helyzetd parafrazisait hozta létre.

Az 50-es években nagyszamu tajképet festett - Nagybanyan sarjadt impresszionisztikus modorban. (Szinessé-
giiket fel is hanytorgatta a korabeli kritika.) Voltaképpen ezekben gyokereznek (meg a ‘45 uténi években altala
is megismert keleti meditécids gyakorlatokban) targy nélkiili tasisztikus képei, melyek legtobbje méreténél fogva
—Kallai Erné szavajarasaval —az ,,ars privarissima” szerény keretei kozott marad. Megragad6 viszont hallatlan
véltozatossdguk, az ecsetvonds pontossdganak és a spontan jatékossagnak az az 6tvozete, amely az ilyennemd,
a hazai mivészeti id§szamitas szerinti korai munkékat a kortars francia gesztusfestSk egyikének-masikanak
hasonl6képpen kisméretti lapjaival rokonitja.

S6t azt is megteszi Orosz Gellért, nem is egyszer, hogy a spontén gesztusnyomokat atgondoltabb képszerkesz-
tés alarca mogé bujtatja, ami Gjabb formai lelemények forrdsa. Maskor meg (mar a 60-as évek végén) kilép az
,ars privatissima” hovatovabb sziiknek bizonyul6 korébdl, s a fegyelmezettebb, de mégis szabad ecsetkezeléssel
remekbe sikertilt ,, pszeudoportrét” hoz létre. Megteremti a lappangé miivészeti-mtvészettorténeti kapcsoloda-
sok egyszeri, utdnozhatatlan egységét.

Orosz Gellért, latni vald, benne élt kora legf6bb nyugat-eurdpai és hazai progressziv aramlataiban. Ezekkel
érintkezve s nem egyszer 6lre mend kiizdelmet folytatva, de legbensé onmagat soha fel nem adva alkotta meg a
maga sugarzoan eurdpai szellemiség festészetét. Egy szellemileg megcsonkitott nemzedék érdemes tagjaként,
amelynek szellemi vilagképét olyan, altala is idézett nevek fémjelzik, mint az absztrakciét az emberi szabadsag
muvészi megnyilatkozasanak tekinté amerikai mtivészettorténész, Meyer Schapiro, a fizika és a filoz6fia mélyen
szantd Osszefiliggéseirdl értekezd Carl Friedrich von Weizsdcker és a festészetet anyaghasznélata ellenére mélyen
szellemi, transzcendens jelenségként értelmezd Piet Mondrian. »

2 Az Osszefoglalas szovege a szerzének a Kortars 1994. aprilisi szamaban (86-87. 1.) megjelent irésa (”Ars privatissima” és ,,ars humana”

—Orosz Gellért festészetérdl) alapjan késziilt. 1994. marc. 19-22-e kozott a Kormendi Galéria a Nemzetkozi Mtivészeti Vasar keretében ren-
dezett micsarnoki kidllitdson a mtivész festményeibdl egy 6néllé boxban mutatott be egy kisebb valogatott anyagot.
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61. Unnep / Festival, 1958., 40x50 cm, olaj, vaszon, j. b. L.: Orosz G. 58

75



. — SN L. —

vz

62. Stirtiség/ Frequency, 1953., 43x65 cm, vegyes technika, papir, j. b.1.: Orosz G. 53

63.Szeansz / Seance, 1957., 40x50 cm, olaj, vaszon, j.j.1: O. G. 1957
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65. Sarjadds / Germination, 1957., 50x40 cm, olaj, vaszon, j.j.l.: Orosz G. 57
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66. Egi kék 3./ Sky Blue 2., 1962., 30x42 cm, olaj, papir, j. b.1.: Orosz G. 621.30. j.f.: O. G. 53
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67. Egi kék 1./ Sky Blue I., 1962., 30x42 cm, olaj, papi, j. b. 1.: Orosz G. 62, j.1.: O. G. 52
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68. Egi kék 2. / Sky Blue 2., 1962., 30x43 cm, olaj, papir, j. b.1.: Orosz G. 62
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69. Sarga foltok/ Yellow Blots, 1958., 50x40 cm, olaj, vaszon, j. b. 1.: Orosz G. 58, Zimanyi-Kolozsi Gytjtemény tuljadona
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70. Kozmikus relacidk / Cosmic Relations, 1959., 43x30 cm, olaj, papir, j.j.1.: O. G. 59
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72. Utols6 vacsora / The Last Supper, 1962., 42x30 cm, vegyes technika, papir, j. b.1: O.G. 62, Orosz G. 62 V. 24.
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74. Eji latomas / Night Vision, 1962., 30x42 cm, vegyes technika, papir
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75. Rézsék / Sticks, 1957.,40x50 cm, olaj, vaszon, j.j. 1.: O. G. 1957







76. Cim nélkil / Untitled, 1953., 43x61 cm, linocolor, papir, j. b.L.: Orosz G. 53
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77. Cim nélkiil / Untitled, 1960., 50x60 cm, olaj, vaszon, j.b. L.: Orosz G. 60. V1. 26.
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The Art of Gellért Orosz

Looking back on the last century and on its artistic life, which almost right to the very end was controlled
by more or less centralised state and party interests, is hardly surprising that a number of artists, along
with their works - many of them highly significant - have simply been consigned to oblivion. All this hap-
pened during the first decades of the century, when the traditional attitudes and approaches to art, or those
that were seen to be so, were being shaken to their very foundations, either temporarily or on a long-term
basis, by much stronger forces than had ever been known before. The attitudinal and stylistic boundaries
imposed by state and party politics were frequently enforced, and ruthlessly upheld — with far-reaching
consequences. Despite all this however, artistic freedom, its instinct along with its readiness and need to
initiate, managed to eke out a place for itself and to win the rights it deserved. Of course, we can look at all
this simply as a question of style, an enthusiasm for innovation which does not of necessity lead to quality
art —but since art is after all our subject, together with those objects which have been designated objets d’art,
we should be at pains to take note of the role of intellectual, spiritual and attitudinal promptings.

This latter point was largely expressed in the early half of this century, in one of Hungary’s arts periodicals,
by Erné Kallai —someone who was well-versed in all aspects of world art. Kallai did not place his emphasis on
stylistic type or on innovation, but rather on the spiritual-intellectual implications of the artist as an individual
human being, which finds its purest incarnation in manifestations of what he calls ars privatissima.

In order to clarify exactly what this expression means, let me quote one or two passages from Kéllai’s
writing:

”To a great extent art drew back from its public and community function (a function, moreover, that in
earlier centuries had been generally accepted and artistically hallowed) and became reduced to the confines
of private life, becoming, with the advent of a middle-class culture, a tool to express individualism. The
cult of a “pure”, uneventful existence and of seclusion (which creates a still life from the figure theme) is a
characteristic phase of this ”privatising” movement. There is no doubt that most of the art of our age is a
private business (!). Art creates constantly from the seclusion of the private person and from the intimate
lyricism of this seclusion. And the viewing public is made up of kindred-spirited private individuals.”

Having peeled back the husk of this concept, Kallai goes deeper: “We have by no means cut the umbili-
cal cord, however, of the ego-centrised nooks and crannies of the spirit of ars privatissima; a cord which
binds us to the natural primal soil, the flesh and blood humus of our being. Nature, after all, is not simply
a composition of material bodies; it is also a tissue of forces and radiations, above and beyond which meta-
physical backgrounds (that is, backgrounds which our senses cannot discern) dominate on all counts. The
only kind of image that can get close to this hidden part of nature and life is one which, drawing back within
the strict boundaries of corporeality and objectivity, observes the creative urges and impulses of sources
of life, and the signs of metaphysical certainties. Not in a bodily sense, but in a much deeper way, there is
a link between the symbols of expression of ars privatissima and the creative currents that are embedded
in the nature and metaphysic of our beings.”

Kallai came back to Hungary from an increasingly restrictive Germany, and embarked on an expansive
programme of organising exhibitions, as well as working as an art critic and art historian. He also got to
know artists who were approaching modern art with open eyes, and worked for the most part on that
theory which he had begun to develop in his Bauhaus days, and which he called the ”Bioromantic”. He
promulgated this theory in a number of articles and studies in German and Hungarian, and completed

1 Erné Kallai: Ars Privatissima. Magyar Mtvészet, 1935 No. 10, pp. 308-311.
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the definitive text, supplemented by pictures of works by contemporary Hungarian and (surrealist and
nonfigurative-abstract) Western artists, at the end of 1944. It only came out in 1947, however, under the title
The Hidden Face of Nature, as those who called the tune at the European School refused to sponsor the first
exhibition of Kallai's Group of Abstract Artists. As a result of this disappointment the group procured a
space for themselves in the premises of the Free Association of Hungarian Pictorial Artists (now the College
of Pictorial Arts building), and later in the exhibition room of the Galéria a 4 Vilagtajhoz (The Four Corners
of the Earth Gallery), an institution keen to demonstrate its intellectual open-mindedness (the exhibition
room was on the corner of Semmelweis utca, in what had been the Soviet Cultural Centre). There were also
a further three shows hosted by the Free Association of Hungarian Pictorial Artists.2

Let me just explain Kéllai’s theory of the Bioromantic in more detail. An understanding of it helps greatly
in the appreciation of the works of Gellért Orosz and of the members of the Hungarian ”Group of Abstract
Artists” in general. Kéllai had undertaken to embed in Hungary a theory with such wide horizons that,
looking at both its past and its future — and this is still having an effect today — it may be seen as the most
exciting and most effective experiment (though in Hungary deemed unlawful by the ruling Marxist cultural
politics) in bringing art and the various sciences together. As a way of summing up the various processes
by which the theory actually came together, I shall quote a piece from the introduction to the catalogue
produced for the Kéllai memorial exhibition in 1982:

"It seems to me that the implications of Kéllai’s undertaking both in Hungary and abroad can be fitly
matched against anything that he achieved as the apostle of Constructivism. He was preoccupied for a
long time with how to define and pin down the current age —shall we say the 20th century? —and searched
hard for the answer to a problem which has occupied well-known artists and art historians both before and
after him, and who as a result — even before the emergence of Constructivism as a concept — made the task
of interdisciplinary research easier for him.

”The outlines of his approach are based on a breaking away from the socio-artistic illusions of Constructivism.
In this there is something of Moholy-Nagy — think of the “biotechnically”-inspired conclusion to his vol-
ume From Material to Architecture. Indeed Kandinsky and Klee also expressed something similar in their
Bauhaus productions — Kéllai himself, after all, worked within the Bauhaus movement between 1928 and
1930 — with crystal clarity, getting straight to the heart of the matter.

”Kandinsky, in his pedagogical work on point, line and plane, is searching — with a kind of academic
pedantry as well as with the imagination of a true artist — for the links between elemental forms and natu-
ral forms, phenomena discernible with the naked eye or with a tool. He says that autonomous abstract art
is subordinate to ‘the laws of nature” and thus necessarily develops in the same way as nature once did,
starting from the simple form of protoplasm and the cell, and gradually developing into more and more
complex organisms. He views the future of abstract art with complete confidence, saying that the abstract
today ‘brings to the surface more or less primordial organisations, and the art of our day can only dimly
discern the future stages of development, which attract, urge, and at the same time pacify, as the whole
perspective of the future is spread before it.”

With this we have come to one of the corner-stones of Kallai’s theory. The Bioromantic, in the form in
which he expressed it in many writings, and which finally came to maturity in The Hidden Face of Nature,
constitutes one of the branches of the abstract, one which in fact Breton tried on a couple of occasions to
define himself by, ultimately an impossible task, since it cannot be isolated as a single definable entity in
that way. In 1930, a few years after the formation of Breton’s surrealist group, Kallai organised an exhibition
in Berlin entitled ”Vision and the Law of Form”. In 1932 his article Bioromantic appeared in the Bratislava
periodical Forum (in German), accompanied by photographs of works by such undeniably surrealist artists
as Max Ernst, Mir6, Moore (ones whom Breton had conspicuously ignored in his writings), and among the

2 Péter Gyorgy-Gabor Pataki: Az Europai Iskola és az Elvont Miivészek Csoportja (The European School and the Group of Abstract Artists).
Budapest 1990, pp. 27-30.
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lesser-known, Oeltze, Foltyn and Fritz Kuhr. In The Hidden Face of Nature Kallai includes illustrations of
works by Tanguy, Ernst, Kandinsky (in a 1938 work Breton discovered the surrealist character of his most
recent works), Mir6, Seligman, Arp, Brancusi, Picasso, Moore and Klee — the kind of artists in other words,
who were either out-and-out surrealists, or who touched on Surrealism in their works.

Kallai’s “bioromantic surrealism” takes abstract forms as its starting point, while Breton’s is figurative.
Of course this does not preclude points of junction between the two, either from the point of view of their
theories themselves, or with regard to the artists whom they select. Kallai was primarily influenced not by
the Western European social milieu, but by that of Central Europe. He seeks an answer to the problems of
a thinking person living in 20th century Central Europe, with a free and independent openness of spirit.
Inner crises, excusable prejudices, sudden flares of recognition — all these blaze across his pages, develop-
ing logical trains of thought, creating a coalescence that is unusual in critiques of art and life, but always
liberally peppered with a kind of naive sincerity which seems very out-of-the-ordinary today.

With these theories, stemming from a multiplicity of sources, and ultimately resting on idiosyncratic foun-
dations, Kallai did not only enrich the course of direct interrelations between Hungarian and international
art. In his fertile imagination and rich theoretic he also spoke for the ”voice of the times” —just as he did in
his Utopia, bound to the universal victory of Constructivism, and in the recognition of the significance of
the army of artists that surrounded it. The intensifying researches into forms that took place in the sixties
meant that people continued to search for an answer to the mysterious links between nature and art, in
a more comprehensive way than ever before. In 1958 the Kunstmuseum in Basel, in its exhibition of 20th
century works entitled “Kunst und Naturform”, grouped the exhibits according to the main organic and
inorganic forms. The formal analogies of art and nature were major preoccupations for the international
savants working in America, mustered together by Gyorgy Kepes. The task of mapping out these analogies
was undertaken around 1970 by the distinguished French art historian René Huyghe. A Hungarian medi-
cal biologist drew attention to the objectivity of Kéllai's observations. Kallai was not an art philosopher,
nor a scholar of scientific realism, nor did he elaborate a system of morphology. Instead what he can claim
as his particular achievement is the power of intuitive recognition: what really interested him were the
consequences of this as demonstrated in present-day art, lending it a kind of wonder.”s

The above text appeared in 1982, and it would be appropriate now to append a few further pieces of
information. In 1983 the scientific institution Institut fir die Wissenschaften vom Menschen, founded in
Vienna, organised an international conference in Castelgandolfo under the title “Der Mensch in den mod-
ernen Wissenschaften”. Some of the papers presented at this conference (notably one by Carl-Friedrich
von Weizsacker) are relevant to our subject. The conference material was subsequently published in an
independent volume in 1985 In 1986 at the Venice Biennale, in a way befitting its main theme (the links
between art and science), exhibitions illustrating both the past and the present of modern art were divided
into the following sections: Arte e alchimia; La via; La conoscenza e la liberta; Arte e biologia; Colore (in
the by-now historical avant-garde); Il colore come simbolo; Dinamismo e costruzione del colore; Il colore

s Erné Kallai memorial exhibition. Obuda Gallery, 1982/1983, catalogue (publicity material). The exhibition was curated by Gabor Andrasi;
Kallai’s writings and quotation from the introductory text selected by M.O.
René Huyghe’s book was introduced to Hungary by M.O: - Formak és er6k — Az atomtél Rembrandtig (René Huyghe: Formes et Forces —de
I’Atome a Rembrandt. Paris, 1971). Mtvészet, 1979, No. 3, pp. 36-39.
The Swiss natural scientist Adolf Portmann (1897-1982) noted (on the subject of the Basel exhibition mentioned in the introductory text),
objectively assessing the problems of the Bioromantic and stressing the part it played in the innovative development of art: “In the kind of
sector where a depiction of the everyday world has no place, the depth of research serves the kind of structuralist pictures and elements
which remind us of those the artist discovered, himself searching the depths of the world’s experiences. These elements are similarly distant
from the tangible world of objects, but when they come before the creative eye, they open up all kinds of different perspectives.” Quoted by
Margit Staber: Peinture Abstraite: Peinture Structurale. In La Structure dans les Arts et dans les Sciences — sous la direction de Gyorgy Kepes.
Brussels, 1967, p. 181.

+Krzysztof Michalski: Der Mensch in den Modernen Wissenschaften. Castelgandolfo Gesprache, 1983. Klett-Cotta, 1985.
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80. Cim nélkiil / Untiled, 1960., 30x42 cm, olaj, papir, j.b.1.: Orosz G. 60. X. 6., Kérmendi-Csak Gytjtemény tulajdona
Kozolve: Kormendi-Csak Gytdjtemény — Kortars Magyar Mtivészet, 269. old.
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oggettivo; Percesione e didattica del colore; Arte concreta etc. (In the central exhibition hall Antal Nemcsics’
internationally-known model of colour systems, “Colorid”, was one of the exhibits.) Links between art
and science relevant to our topic also emerge in a far-reaching biography recently published by the French
writer Florence de Meredieu.s The equality of status accorded to art and science in Hungary, following a
brief breathing space after 1945, was officially terminated.

Viewed at a distance of half a century, Kallai’s theory — even if one basically agrees with his view — can
seem a little naive. In his own day, however, it engendered feelings of discovery and awe in those artists who
awoke to new possibilities of (modern) artistic expression in spiritual and intellectual perspectives serving
as the basis of theory. In his own words Kallai — with striking individuality — to some extent acknowledg-
ing himself as an artist, helped artists who were in tune with these concepts to foresee and embrace these
perspectives. It would be appropriate, I think, to quote a few extracts from The Hidden Face of Nature, in
order to give a true feeling for the contemporary mood and attitude:

“That realities are the workings and interminglings of structures and forces lying behind the objective faces
of things is well-recognised by modern natural scientific and psychological research. (...) We should not
imagine, however, that painters and sculptors make preliminary studies of Einstein’s Theory of Relativity
or of Planck’s Quantum Theory; nor should we think that they bury themselves in books on modern
analytical psychology or physiology, and only arrive, in a speculative way, at their own world of forms
once they have digested these works. This is not to say, of course, that these artists are solely interested in
their own narrow world, and have no curiosity about other areas of intellectual life in the age they live in.
Imagination never harmed an artist whose creations are the inspirations of intuition; certainly not if he has
been historically receptive to contemporary scientific dilemmas. The best example of such an artist is, of
course, the Renaissance master Leonardo.

“We can go further than this, however. The creations of abstract and surrealist art are closely tied in with
the social life of our age. (...) Their value in this regard is completely real. We must learn to see the organic
workings of social reality in them, just as in any other kind of true manifestation of art. This sociological
appreciation demands a separate kind of study, however, (...) just as separate space would be required for
the thought process which would make that art known purely from the point of view of form and stylistic
development. I believe, however, that before we do anything, we must make ourselves thoroughly at home
with the intellectual essence and the spiritual world of that art.

”(...) In this modern art a new knowledge of reality manifests itself. This knowledge is based not on the
outer constituents of objects, but on their inner structure. On those forces and operations which bring the
objective world into being, keep it alive and put it to death. With its sensitive spiritual antennae, the new
artistic imagination works from below the surface of things, to bring us closer to their hidden seed and
centre. An imagination that plumbs the depths like this is not satisfied with the kind of resigned Oriental
wisdom which tells us that nature has cast a veil over the face of the Creator and it is pointless for us, with
our puny hands, to attempt to lift that veil away, for we could never hope to come near an understanding
of what lies beneath. The fascination of what lies below spurs the new art on to the same kind of spiritual
restlessness as modern natural science.

”(...) The greatest natural scientists and mathematicians of our time are all struck with a conviction that
the forms and workings of the universe are directed and ordered by a single creating force. From crystals
and cells to planets and spiralling nebulae, the same basic structure, the same universal rhythms of life and
the same impulses are present. The recognition of this points anew to those super-sensory, transcendental
backgrounds beyond which the materialism of the last century was desperate to penetrate.

“What does the new psychology teach us? It is a long time since it broke away from that materialist premise
—which proved to be false — that the soul is purely the conscious reflection of bodily processes and nothing

5 Florence de Méredieu: Histoire Matérielle et Immatérielle de I’ Art Moderne. Paris 1994.
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more. In a world which has recognised the organic, dialectic unity of body and soul, the soul stands before
us again as something endued with unconscious creative powers. (...) In the most humdrum, everyday
existences, the irrational, intangible currents of the subconscious, things which the mind can neither grasp
nor regulate, still shine through. (...)

”(...) The constitution-value and inter-relationship of things goes immeasurably deeper, and is much more
embedded and intrinsic than to allow simple apprehension or objective depiction to fashion an adequate
picture of them or of what lies behind them. The hidden image of reality, springing from deep within, which
we can glimpse only momentarily, cannot be invested with form in the same way as a human body or face,
nor in the normal way that we would depict a landscape or still life. Our spiritual eyes view things from
universal perspectives, (...) and such perspectives cannot be depicted, only sensed. Moreover, this has to
be done by means of painting or sculptural symbols. We need geometric or organic elemental forms which,
precisely because of their highly stylised nature, are capable of arousing in us, as the centre, a sense of the
vastness that surrounds things and of the links that subsist between them. General, universal perspectives
can only be pinned down using highly simplified forms. Think of Byzantine mosaics, for example, or Roman
sculpture and miniatures, and how they used the simplest forms to depict the infinite, eternal power of the
divine world order. Abstract modern art also makes use of simple, iconic forms to create a vision that will
embrace its own world or bring us closer to the hidden kernel of things. And in cases where it still makes
use, to a certain extent, of elements of objective depiction, it uses them for the sole purpose of hinting at the
spiritual flip-side of things, the background which lies beyond our ken.” ¢

The Artist’s Dual Role

The view of art which in Hungary in 1935 Kéllai had seen fleshed out in ars privatissima gradually became
the subject of more and more virulent Press attacks after 1945. Abstract and non-figurative art also came
under fire. As a college student, and later as Jend Barcsay’s teaching assistant, Gellért Orosz, was attracted
right from the beginning by the new directions in artistic endeavour. Barcsay himself in those years was
using his Szentendre motifs to work out that abstract/non-figurative pictorial idiom of sign and symbol
which recurs again and again in his heady, suffocating paintings, and at the same time he was twinning
this with the use of simply-traced human figures. Among the maturer members of the Elvont Mtvészek
Csoportja (Group of Abstract Artists) he came into close contact with Tihamér Gyarmathy, an artist who
exhibited twice during those years and who later gave much moral support to his younger colleague.
Gellért Orosz, however, did not become known during those years as an exponent of ars privatissima,
that discipline which was struggling so hard for public acceptance. His talent, the defining feature of which
is the “superb colourism” which is present right through all his works, first came to the attention of the
art critics thanks to Mariusz Rabinovszky, who identified it right at the beginning of 1947.7 As a member
of the Kossuth Lajos College, Gellért put on an exhibition with five fellow artists in premises belonging
to the Medikus Kor (Medics” Circle) on Ull6i tt in Budapest. This was in May 1948 — right at the last gasp,
considering the cruel turn of events in (art) politics. Judging from the titles given to the exhibited works
("Microcosmos”, ”Dynamics”, “Cheerful Rhythm”, ”Struggle”, ”Water World”, ”Biorhythm”, ”Composition”)

s Ern6 Kallai: A természet rejtett arca (The Hidden Face of Nature). Budapest, undated (1946), pp. 7-11.

7 Mariusz Rabinovszky: Fiatalok. Magyarok, February 1947. In M. R: Két korszak hataran (On the Border of Two Ages — a selection of writings
on art). Chosen and annotated by Katalin David. Budapest 1965, p. 215.
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and reading between the lines of the critics, we can make a safe bet that these were abstract/non-figurative
works. (Gellért Orosz, together with a fellow exhibitor, Gyula Sugar, were hailed as “highly promising”
members of the Eurdpai Iskola or European School.)s

For ten years after the summer of 1948, neither Gellért Orosz nor anyone else could come before the pub-
lic as an exponent of ars privatissima. In the summer of the previous year, Orosz had spent two months
with two fellow students in Plispoknadasd and Pécs, where they exhibited realist, figurative paintings and
watercolours.® The new era began for Orosz —and for others — however, with the works they produced dur-
ing the following academic year and during the run-up to it. Orosz, as the talented son of a poor peasant
family (his parents worked a tiny plot of land in central Hungary), was the perfect candidate for a demon-
stration of just what Hungary could produce in terms of the new Socialist-Realism. In the summer of that
year, a ten-member group from the college, Gellért Orosz among them, was ”challenged to a competition
by another group of ten students from the College of Pictorial Arts, organised by the Dési-Huber People’s
College”. The aim of the competition was to produce ”the best possible and the most possible (!) pictures
and sculptures during the summer and early autumn; to create realist works that will be strongly bound
up with the new Hungarian social order, and reflective of its problems; to seek an artistic language of forms
for the people’s democracy” .10

In the same autumn, another competition involving four college students got under way, led by Orosz,
after they had been working in Pécs and in the artists” colony at Piispoknadasd. We at least know the titles
of the works that Orosz exhibited in the Pécs exhibition, since they are listed in a typed catalogue: "Miners”,
“"Miner”, ” At Work”, ”Coke Works”, "Hops”, "Plispoknadasd Landscape”, "Head of a Girl”, "Néadasd
Lake”, ”Composition”. The papers had this to say about one of the student artists: ” Among his drawings
we also find abstract experiments, which he seems almost ashamed to show us.” The same journalist has
the following to say about one of Orosz’s works: “The young artist has not used dark colours to paint the
mine, yet the mood is captured nonetheless. The workers depicted in the painting are not sunken-faced; we
see a liberated worker who, no longer a prisoner to the mining companies, condemned to toil underground,
is working for himself instead.”n

Fleets of exhibitions were organised annually in those years of centralised control, and Gellért Orosz was
a frequent exhibitor. At first his works were paintings with political themes, ideologically adapted to the
times (1950: ”Soldiers at the Station”; 1952: ”Transporting Produce”, “Hoers from the Budapest ‘Szabadsag’
Farmers’ Co-Operative Group”). Later he moved on to include portraits, landscapes and still lifes. (1953:
”The Violinist Agnes Vadas” etc.). Meanwhile some of his works were also among those shown in the exhi-
bition of October 1951 entitled “Hungarian Soldiers for Freedom”, in the Févarosi Képtar (Metropolitan
Gallery). Much more significant than this, however — given the state of art at the time — were the two 1951
and 1952 group exhibitions of experimental work by young artists.

On both occasions the four exhibitors were the same: Ferenc Janossy, Zoltan Nuridsany, Gellért Orosz
and Gyula Sugar. The first was held in the Adolf Fényes Room; the second was in the “hall of culture” of the
cotton textile works Pamuttextil Mdvek. The group, later to be known as the " Team-of-Four”, was joined by
a couple of other members (Lip6t Bohm, Barna Megyeri), and regarded Ferenc Janossy as its driving force.
The works that were exhibited in the two shows, judging from what the critics wrote at the time, caused

s Tibor Nagy: Kiallitasok (Exhibitions). Kis Ujsag, May 19, 1948. Vid. also Szabad Mtivészet, June 1948, p. 226 (Baldzs Vargha’s account of
various exhibitions).

¢ Julia Béky: Két Kiallitas (Two Exhibitions). Uj Dunantul (Pécs), September 4, 1947 — Pécsi Hétf6, September 1, 1947.
1 Munkaverseny képzémiivész-novendékek kozott (Competition between Student Artists). Szabad Miivészet, July-August 1948, p. 268.

1 Aknatorony és parasztasszony az Uij festénovendékek vasznain — A dolgokkal val 6sszefogast hirdetik a Kossuth Kollégium mivészei. (Mine-
heads and peasant women on the canvases of young art students from the Kossuth College). Dunanttli Napl6, October 5, 1948 — (Mikelszky)
An Exhibition by Young Budapest Artists. Dunanttli Napl6, October 2, 1948.
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81. Bensd taj / Inner Landscape, 1960., 50x60 cm, olaj, vaszon, j.j.l.: Orosz G. 60. VIIL. 27.
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83. Jelek IIL. / Signs III., 1960., 30x42 cm, olaj, papir, j.b.1.: Orosz G. 5. 60
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85. Jelek IX. / Signs IX., 1960., 30x42 cm, olaj, papir, j. b.1.: Orosz G. 60 X. 6., Lakner Gydjtemény tulajdona
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86. Kozmikus relacié 8. / Cosmic Relations 8., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papir, j. b.1: O.G.9. 5. 60.
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87. Kozmikus relaci6 15. / Cosmic Relations 15., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papir, j.j.1.: Orosz G. 60. X. 6.
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88. Jelek VIIL / Signs VIIL., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papir, j.b.1.: Orosz G. 60. X. 6.

89. Jelek VII. / Signs VII., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papir, j. b.1.: Orosz G. 60. X. 6.
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90. Jelek / Signs, 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papir, j.j.L: Orosz G. 60. X. 6., Bakonyi Gytjtemény tulajdona

91. Kozmikus reldciok 9. / Cosmic Relations 9., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papir, j.b.1.: Orosz G. 9. 5. 60
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92. Kozmikus relacidk 10. / Cosmic Relations 10., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papir, j. b.L: Orosz G. 60 X. 6.
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93. Kozmikus reldcidk 11. / Cosmic Relations 11., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papir, j.j. L.: Orosz G. 60 V. 23.
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95. Kozmikus relaciok 14. / Cosmic Relations 14., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papir, j.b.1.: Orosz G. 60 X. 6.
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a stir — along with a certain amount of hostile feeling — for their links with the painting of Munkécsy and
the classical Nagybanya school of plein-air painting. Someone writing ten years later, recalling the exhibi-
tions in a more fair-minded spirit, wrote that “the works of the group demonstrated much artistry, a rich
imagination and creative ability”.

Throughout this time, Orosz never relinquished his former activities. He continued to paint abstract
and non-figurative pieces, the type of thing that was not allowed to be exhibited at the time. He produced
unpublishable drawings and used all manner of cheap materials to assemble collages. He created more or
less continuously, and the works he turned out were to become important items in his oeuvre —a fact which
he may never have suspected.

In the spring of 1955 he caught pneumonia from painting outside, and also contracted the tuberculosis
virus. He spent the next two years in a sanatorium on Budapest’s Svdbhegy (Szabadsag-hegy). Years later,
at the beginning of 1961, art historians and collectors clubbed together with doctors from the institute to
organise an exhibition in the Budapest Kordnyi Sanatorium. It caused quite a stir. The express aim of this
exhibition was to use “an aesthetic experience as an aid to recovery”, displaying works from notable artists
of the day in such a way that “each individual creation of the true artist should triumph over sickness”.
The exhibition comprised a small collection of works by Derkovits, Dési Huber, Lajos Vajda, Endre Balint,
Margit Anna, Istvan Szényi and - Gellért Orosz.:

An exhibition of this nature, quite apart from its successful auto-therapy aspect, counted as a significant
artistic event in those days, in a way which seems incredible today. It is also interesting to note that, after
the horrors of the ‘56 revolution, the 1957 Tavaszi Tarlat (Spring Show), which carried such high hopes
along with it, included an abstract/surrealist section with two works by Orosz in it (“Composition” and
”Interior in Early Spring”) —but a few days after its opening, the section was no longer permitted to receive
any visitors.

These years, the ones immediately before and immediately after ‘56, despite Orosz’s ill-health and con-
valescence, were nonetheless years of great activity. In 1953 and 1954 he came into close contact with Lajos
Kassék, at the time living in enforced exile in Békdsmegyer on the outskirts of Budapest, and emerging from
the publishing veto under which he had been living. His friendship, together with that of Jen6 Barcsay and
Tihamér Gyarmathy, meant a great deal to Orosz. After the 1957 exhibition which Kassak held in the Istvan
Csok Gallery, a group of friends, mainly made up of middle-aged, non-figurative artists, began to gather
around the older master. Members of this group were the Klies, Gyarmathy, Pal Monostori-Moller, Gy6z6
Réfael, Séndor Szandai, Sdndor Vérady, Ferenc Bolményi, Kéroly Tamko Sirat6 and Jené Gabor. The group
made serious efforts to find out about contemporary art trends that were current in the West, by getting
hold of such scarce articles as foreign exhibition catalogues, newspaper articles and reviews.

One of the members of this group arranged for Orosz to exhibit a few works in a 1964 show entitled
”Nine Painters — Hungarian Non-Figurative Works” at the Manes Club in Prague, and then in Bratislava.
These two privately initiated and organised Czechoslovak (one Czech, the other Slovak) exhibitions were
Orosz’s first outside Hungary. The Bratislava paper Uj Sz6 had the following to say about Orosz’s work:
“The development of Gellért Orosz’s highly individual language of forms is the result of a number of com-
plicated foreign influences. In his enamels and oils there is a kind of liquid quality, a peculiarly Hungarian
colour-schema. The formation of the landscape and the inner structure comes alive with a kind of fantastic,
fairytale quality.” 1

12 Miklés Baky (pseudonym): Ferenc Janossy. Miivészet, June 1965, p. 19.

1 Gy. K. G: Képkiallitas a Koranyi-szanatériumban (Exhibition in the Koranyi Sanatorium). Magyar Nemzet, February 28, 1961.
The large-scale Berlin ink drawings of J6zsef Nemes Lampérth (at that time still latent) serve as striking examples in modern Hungarian art
of auto-therapy manifesting itself dramatically in creation. Nemes Lampérth (based on those works of his which can be deemed authentic)
regarded the whole process of painting as an opportunity for high-temperature (self-)expression, exploiting the whole person. (O.M: Jézsef
Nemes Lampérth. Budapest 1934, pp. 12-14.
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Following these two exhibitions (which incidentally provoked no echoes back home), Orosz continued to
exhibit in group exhibitions and country-wide shows in Hungary. The scene for his first one-man exhibition,
however, (which took place when he was already 50) was again to be outside Hungary, in Rome. In 1969
the Galleria Testa exhibited around fifty works. It is difficult to get a clear idea of their stylistic character
from the few amateur photographs that remain. The only documentation we have is the interview which
appeared, a few months after the event, in the Hungarian periodical Elet és Irodalom.s In the interview
Orosz describes himself broadly as a constructivist, characterising his painting and plans in the follow-
ing way: ” I work with corresponding pairs of forms and colours. I harmonise them using the language
of painting and the elements of this language. I'm not keen on too much brushwork — an overworking of
the surface. In my opinion too much brushwork disjoints the power of the forms. The picture drifts away
together with the construction. I concentrate all my efforts on a closed pictorial world. But I'd like to intro-
duce something new into my works now. Perhaps some sort of movement, like Vasarely does. But I'm not
sure. I might also get into a sort of multiplanar language, based on Surrealism. I'm interested in the idea of
reproducing the world in a system of symbols.”1s

In Naples in 1978 Orosz was awarded a silver medal at the international ITALIA 2000 exhibition. We also
know of two other appearances that he made outside Hungary. In 1985 he exhibited works in a Franco-
Hungarian show entitled “Peintures Modernes” which was put on in the Galerie Boréal in Cagnes-sur-Mer.
The artists featured in the show were a fairly heterogeneous bunch, both in terms of style and of approach.
Another group exhibition, in the Kunsthalle in Tiibingen in 1987 and entitled “Kiinstlergemeinschaft
DunapArt!”, also failed to give a really satisfactory representation of his work.

A part of Gellért Orosz’s life work remained under wraps in his apartment. It was ars privatissima in
the strictest sense of the word — but the eventual exhibition of these early works came about in September
1996, in the Kormendi Gallery’s Csontvary Room, under the title "Hidden Truth”. To mark this exhibition,
a small booklet was issued in the gallery’s Portrait of the Artist series, incorporating Orosz’s early draw-
ings and his thoughts On Art, a piece which dates from the late eighties.s This text can be regarded as a
sort of confession of faith by an artist who has successfully ridden the art-politics storms of the preceding
decades. We can trace in it, unmistakably, the same view of man and the world that took root in the works
of Erng Kallai in the forties, a transdisciplinary theory whose ripple effect was felt worldwide. The text is
the following:

“My view of art is best reflected in the thoughts of two important figures. The first is Meyer Schapiro, who
declares that “abstract art is the realisation of modern achievement rooted in individual freedom and in the
great tradition of Western civilisation’s greatest moral values.” The second writer is C.F. von Weizsacker,
who wrote in his article Time, Physics, Metaphysics that “Art is the particular intensification of a sphere
which belongs neither to the world of theory nor of morals. There has been dance, singing and music for
as long as man has existed; woodcarving and architecture, discussion and drama. All this is art, as theory
has discovered. What theory has never been able to explain, however, at least in my view, is what art is

14 Mrs. Jen6 Barkany: Magyar fest6k képei (Works by Hungarian Artists). I:Jj Sz6 (Bratislava), June 26, 1964, No. 176.

The two exhibitions in Prague and Bratislava showed works by the following artists alongside Gellért Orosz: Lajos Kassdk, Judit Addm,
Tihamér Gyarmathy, Pal Monostori-Moller, Gy6z6 Réfael, Sindor Szandai, Sandor Varady. Zoltan Klie dropped out before the exhibitions
took place.

The curator of the above exhibitions (as well as a number of other shows of non-figurative and abstract art), Judit Adam, has written a memoir
of her activities in the sixties which brought her into contact with Umbro Apollonio, the noted Italian art historian. She supplied him with
information for his study on abstract and avant-garde Hungarian artists, which appeared in XXéme Siecle (Paris), in June 1967. (From Judit
Adam'’s typewritten account, in the possession of O.M.)

15 Janos Frank: Orosz Gellértnél (With Gellért Orosz). Elet és Irodalom, October 18, 1969. In its December 13 number in the same year, the
magazine printed a fairly undistinguished monotype by Orosz.
The invitation to the exhibition at the Galleria Testa (July 7-19, 1969) included a photograph of the artist’s atelier and a potted biography.

16 Orosz Gellért — 6nmagérol (Gellért Orosz — by himself). Alongside Orosz’s own text are included a brief biography and an account by Maté
Csak of the discovery of early works carefully concealed by the artist.
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96. Kozmikus relaciok 17. / Cosmic Relations 17., 1960., 30x42 cm, vegyes, papir, j.b.L: Orosz G. 60. X. 6.,
Kozolve: Kortars, 1998. aprilis, 87. old.
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exactly. As one of the planks in the support structure which can help us to a historical understanding of
mankind, I would suggest the following home-grown image: art is a cheering perception of the figure
(Gestalt) by means of the creation of that figure. Anyone who, affected by the earth-tremors of our own
day, would prefer not to use the word ”cheering”, might like to use the adjective ”seismographic”: in both
cases we are dealing with a sort of wave-like motion (Schwingung). The theory which creates opinion has
a sort of moral power. Perception which is unintentional, passion which goes unjudged — in our culture
these things escape into the world of art. Art today, viewed from a social point of view, is the scene of
private and therefore tolerated escape from the world of sense and aims or intentions. We have to learn to
notice, however, that art demonstrates a kind of truth which eludes theoretic and moral attention. Only
one philosopher has had anything to say about this. The great mathematician Gauss writes in one of his
letters about ‘the inseparable satisfaction of scientific work’. Mathematics is a way of spying out the figure
(Gestalt) by bringing it into being via the intellect. And if the process is a cheering one, then it is also art.
But philosophy was made in mathematics” image. Art, the figure’s luxury, is perhaps a precept that sits
above both theory and morals.’
(In K. Michalski: Der Mensch in den modernen Wissenschaften, pp. 32-33.)v

“Both these passages have gone so deep into my thought processes that I feel as if they were completely
my own. I would only add that in our scientific and technological world — where the balance between what
is promised and what is threatened is so problematic — I seek to explore new possibilities for Constructivism,
socialising creation on the horizons of our ever-expanding world. My aim is to give a constructivist content
to my works and to the age in which Ilive, with a new, truer and fuller analysis of the significance of form.
In my creative imagination the energy, proportion and geometry of form, coupled with colour, provides
an empowerment to embrace space and time. I am keen that my ultimate motive should be to achieve the
ultimate form. This form is something that I create — it contains nothing of the visible world — and yet, as
an aesthetic phenomenon, it is a truer truth than truth, because the manner, function and ideological per-
spective of its creation conjoin with the ideological perspectives of human existence. The opportunity to
create ‘harmony in tandem with nature’, taken in the Cézannesque sense, in our scientific and technological
world, and on a level with the spirit of the age. These works are constructivist visual energies liberated by
the freedom of creation. On the perception level of natural and social man, they are joy, happiness, pleasure,
stability. Perception is a celebration for the powers of thought on the world’s more positive force fields.”

Meyer Schapiro, to whom Orosz refers in the above passage, was a noted American art historian, one or
two of whose works were available at the beginning of the fifties in surreptitiously distributed Hungarian
translation. In 1950 he brought out a study in America entitled The Introduction of Modern European Art
to the United States: The Armory Show 1913. Around the same time, however, criticisms against modern
art were beginning to rumble across the Atlantic again, the very same criticisms with which conservative
American art and its world had greeted the exhibition in its time. Now, four decades down the line, official
cultural bodies, members of Congress, the President himself, even the director of the Metropolitan Museum,
all declared war — to a man — on modern art.

“These criticisms,” says Meyer Schapiro in the above-mentioned study, ”were often attacks on Communism,
atheism, and foreign culture all lumped into one. They were echoed by totalitarian regimes in Europe too,
who were determined to annihilate modern art, accusing it of invalidating the role of state institutions by
means of unacceptable displays of individual freedom and objectivity. The Nazis called this kind of art
”cultural Bolshevism” and mercilessly hounded out any manifestation of it that dared to rear its head. The
Soviet government and its adherents in the West denounced modern art as heinous examples of ”cosmo-

17 The translator of the Hungarian edition of the Weizsacker text quoted remains unknown.
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politanism” or ”civil decadence”; the mouthpieces of the Catholic Church rejected it as an obvious expres-
sion of individualist atheism.

”And yet there was no serious alternative; nothing that could be seen as a serious substitute. Those who
were set on championing the rebirth of a traditional and soul-strengthening art, or one that would enlist
itself in the cause of the state, found little fulfilment in contemporary works of art or sculpture, unless they
contented themselves with pallid resuscitations of the previous century’s academicism, or hybrid imitations
of the modern style of fifty years previously — or the works of conformist, mediocre artists who were barely
able to inspire any kind of enthusiasm in anyone, even among the opponents of modernism.”s

Meyer Schapiro wrote all this in 1950, at a time when it was very difficult to make any sort of choice as an
artist living in Hungary. Orosz, as we have already seen, however, regarded ars privatissima as an affaire
de coeur.

I think it would be worthwhile to supplement the lines from the Weizsacker study already quoted with
further statements that are relevant to Orosz’s ars poetica as well as to his work. Weizsacker wrote an ear-
lier study, the 1973 Physics and Philosophy, which fleshes out the approach and world view of abstract art
and its natural-scientific interconnections with further information and ideas. The study begins — taking
as its jumping-off point a comment by Heisenberg — by saying that ”it is no longer possible in quantum
theory to make a sharp distinction between subject and object”. Later, Weizsacker reasserts the same thesis
on a philosophical level: “There is no need for a concept either of the subject (the ‘ego’) or of the object, if
we accept ‘sensations’ to be the only fundamental reality. (...) If I may express myself in somewhat more
modern terms, we may say that the positive causes of sensations shall be called phenomena, and the nega-
tive causes subjects.”

Weizsacker winds up his train of thought with an analysis of the Platonic idea, emphasising that “attempt-
ing to translate the word ‘idea’ is dangerous, because the Platonic idea is the most objective thing that can
exist”. Thus knowledge and material would be of identical status, though ”in point of fact knowledge is
the more fundamental concept” because it means that “they way we know objects is the way they are”. In
fact Plato speaks of “form as of something which makes the existence and understanding of extant phe-
nomena possible”. After examining the famous analogy of the cave, he comes to the final conclusion that
those “real things” which Plato calls forms are “ideas like identity and difference, existence, motion, rest.
(...) The highest-ranking idea is that of oneness, which in Plato’s philosophy is the same as the concept
of good, which is no longer an idea, no longer a concept. It is not even possible to say that ”there is one”,
because in saying that we have already asserted two things: ‘is” and ‘one’ ”.1> After all this it should come
as no surprise that Max Bense, well-known analyst of the works of the Swiss exponent of the mathemati-
cally-based ”concrete painting” Max Bill, and founder of the information aesthetic, should ultimately have
drawn a parallel between Bill and Plato.»

Gellért Orosz wrote the above-cited personal statement only latterly, when his powers were inclining
him less and less often to actual artistic expression. By way of conclusion to the train of thought we have
been pursuing, I would like to quote a few more lines from that statement, which appear to be a laconic
kind of personal confession, but are perhaps also expressive of an attitude which lies buried in his painting
too: ” All outward appearance is pure illusion. Behind this illusion of outward appearance lies the infinity
of the universe and the eternal Prime Cause of all things. GOD. My abstract paintings are all about cosmic
relationships, about universal truth and beauty.”

18 Meyer Schapiro: L’introduction de I’art moderne européen aux Etats Unis: The Armory Show 1913. In M.S: Style, Artiste, Société. Paris,
1982, pp. 437-438.

1 Carl Friedrich von Weizsacker: Physics and Philosophy. In C. F. v. W: Selected Studies. Budapest, 1980, pp. 396-400.

xMax Bense: Max Bills Asthetische Zustande. In Max Bense: Artistik und Engagement. Prasentation dsthetische Objekte. Cologne — Berlin,
1970, pp. 92-95.
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97. Kozmikus relaciok 18. / Cosmic Relations 18., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papir, j.b.1.: Orosz G. 9. 5. 60

98. Kozmikus relacié / Cosmic Relation, 196

0., 30x42 cm, vegyes techniak, papir, j.j.1.: Orosz G. 9. 5. 60
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Drawings, Pastels, Collages

Looking at the available collection of graphics and paintings, works on paper and works on canvas, anyone
searching for an inner cohesion at the heart of Gellért Orosz’s career, comes up against a kind of dichotomy.
One has to be aware of the following fact: Hungarian, but more properly global (Western European) trends,
or, should we say, general artistic behavioural patterns and spiritual stimuli, cannot be left out of the equa-
tion. It is to precisely this that I have tried to direct the reader’s attention, but by approaching Orosz’s work
from without, that is, from what is extrinsic. Now I think it is time to approach on a different tack.

Orosz’s work, at least that part of it which I used originally to illustrate the concept of ars privatissima,
has a striking feature. This feature stamps itself so markedly on the whole of Orosz’s known oeuvre, that it
has to be considered a leitmotif. Orosz noticeably avoids any kind of motif which could be seen as a reality
derived from sensory perception. Even if in his collages motifs such as letters or truncated texts, or identifi-
able material objects do appear, they are used purely for their visual quality.

But what does that mean exactly, “purely for their visual quality”? It is a coalescence of the tools of drawing
and painting (lines, blots, brushstrokes) which is independent of the exterior perceived vision, and which is
driven by forces and tensions existing within a person. And these are the kind of fundamental psychologi-
cal faculties without which it would not be possible to take a modern theoretical approach to modern art
in any way which can be equated with levels of contemporary science. I could even go so far as to say that
they are faculties which have lurked in the background, to various extents, throughout the whole process
of the development of abstract art. Any kind of stylistic or other classification can only be undertaken once
these forces have been accepted.

In the present case, and because of what comes later, I should note that, leaving aside the external source
of the picture as optical phenomenon, that is, the eye, we get the following picture types:

1. Semi-dreamlike pictures: wheels of light, wheels spinning like miniature suns, coloured bubbles ris-
ing and falling, bright lines, rhombi and other geometric shapes crossing each other, joining each other,
forming into circles, two fat comma shapes on a circle, turned towards each other, highly reminiscent of
the yin-yang symbol;

2. Sparks of colour such as you get if you apply a slight, persistent pressure to your eyeball: restless and
ever-changing, undefined, emerging from a sort of coloured cloud and radiating out into a vibrating
geometric network; the network heaps together clumps of regular shapes, grouping them according to
a complex but mysterious organisational principle, reminiscent of the configurations given by a kalei-
doscope.

What we can infer, more or less unambiguously, from these two picture types, is that the existence of
pre-arranged forms comes from amalgams of presentiment, and that these forms come and go without any
interposition of exterior forces. (After these elemental, spontaneous and automatic images, wholly free and
devoid of any intellectual influence, come the dream images, continuing the dividing process, the images
of fantasy. At the very end of the process, stepping right out of the external world, come the deliberate,
conscious depictions.

The concept of form is used in a double sense here: it means the closed shape, motif or image, clearly distinct
from its surroundings, and it means the coalescence of these, which we perceive as the whole, dependent
on certain characteristics (symmetry, proportion, rhythm etc.). This latter definition of “form” may bring
along with it a temptation to go off at misleading tangents. ” A symbol stands for something, form stands
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for itself” as Henri Focillon once famously said. It cannot be denied, however, that the attraction of ”form”
lies precisely in its capacity to prompt associations and meanings which can never quite be harnessed.
(The most famous example of this is the phenomenon of the ”“double meaning” which occurs equally both
in classical and abstract art.)

I mention all this in order to give a wider context for an understanding and appreciation of Gellért Orosz’s
art —and to go further than the standard art categories. I also did it because as early as the forties Orosz
(as a counterpoise to his realist works?) was preoccupied with ways to create visual manifestations of the
concept of “form” and “interpretability”, either with a deliberate aim (intentionally) or as a playful experi-
ment. Just as at one time (or maybe still today) it was usual during psychological examinations to put the
patient through a so-called Rorschach Test, so Orosz creates his own test-pictures, mirror-images, and gives
titles to them as well (“Emma Szitds”, 1947; “Buba”, 1951). Later he abandons this type of experimentation,
though in a good number of his works the impulse to connect “form” and “meaning” is apparent, not least
in those works which bear the stamp of Kallai’s theory and vision of the Bioromantic.

In his drawings done with soft pencil or pastels we find identifiable objects, or symbols of objects crying
out for identification (“glove”, “brush”, “retort”, “powder-horn”, “penis” etc.). To one of his enigmatic
works he gives a concrete title, ”Giraffe” (1943), and to another "Runner” (1944). These elements rise up
and fall away, like ragged fantasy images, perhaps deliberately so, losing their concrete meaning and taking
their place as part of the given milieu. We don’t get the impression that the creating hand is tracing forms
tentatively, however, feeling its way round, outlining and re-outlining either the contour or the latent inner
structure. There is no trace of hesitancy in the drawing. The pencil or chalk commits to paper fully-fledged
shapes and motifs. And this is the case even if the sweep is broken from time to time, or repeats itself jag-
gedly, or leaves chess-board images, circles and stripes in its wake.

Perhaps it is not now worth appending any interpretations. A dozen of these drawings appeared in the
double exhibition “Hidden Truth”, displayed as far as possible in chronological order. The earliest work
dated from 1943, the most recent from 1959. It is impossible not to notice the drawing style, the lines, the
handling of the surface, the distinct nature of the association fields which attach to the individual works.
The earlier drawings are purely linear structures, laconically dense; semiotically speaking they are symbols
containing the idea of sufficiency to the point of redundance. They give hints of the boundless universe and
the infinite, one of them even by means of direct depiction.

These mechanical drawings are replaced, after a few years, by the pittura metaphysica, the hybrid forms
of Surrealism, and the motifs recalling the mechanical structures and automatic motion of Dadaism. These
are interpersonal situations, concealing human and social links within their pictorial metaphors. Beneath
the artist’s hand the ornamentum, the surface woven out of geometrical structures, becomes a fully valid
means or tool for pictorial expression. Plan, space, mass: relative and illogical, the shades and the overlaps
still manage to give a sense of body and of space, but in the absence of a viewing point or points which
would embrace all the elements at once, the picture becomes simply a sort of collage-like piece of fantasy.
A semi-dreamlike piece of fantasy, moreover, with the ornamenta filling in the spaces and the gaps, and
brought into a relationship with the pictorial motif and motifs.

There are three drawings which especially reflect inner interpersonal and social links (two of them are
dated 24. 8. 50, and the third, which incorporates the letters J, a, x and y, dates from 1951). It is not straying
far from the truth to say that in all three we can discern a manifestation of “psychic obligation” turning into
something grotesque. While the first drawing makes use of sketchy, wiry lines and shapes hinged onto one
another, the second shows three or four “figures” who appear to be filled with air or a kind of vacuum, with
the dominant and subordinate relationships between them suggested purely graphically. (As Orosz said

2 For more on the subject see René Huyghe, ibid. pp. 86-89, chapter entitled Aux sources de I'image.
It should also be noted that out of this double concept of form grew the modern science of symbols related to all the pictorial arts, but more
especially to painting, and, more recently the branch of that science which embraces the relative examination of the aesthetic.
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106. Sarga-fekete II., 1962., / Yellow-Black
11,
59x42 cm, vegyes technika, papir,
j-j-L: Orosz G. 1962
Kormendi-Csak Gytjtemény tulajdona
Kozolve: Kormendi-Csak Gytjtemény,

107. Kozmikus relacié 4./ Cosmic Relation 4., 1962., 30x42 cm, vegyes technika, papir, j.j.1.: O. G. 62
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108. Sarga-fekete / Yellow-Black, 1962., 21,5x30 cm, olaj, papir, j. j. .: Orosz G. 62, Batta Gytjtemény tulajdona

a *

109. Cim nélkiil / Untitled, 1962., 30x43 cm, linocolor, papir, j.j.L.: Orosz G. 62 V. 15., Csak I1diké tulajdona
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110. Szerpentinek / Serpentines, 1972., 50x60 cm, olaj, farost, j. b. l.: Orosz G. 72 VIIL 5., Kérmendi-Csak Gytjtemény
Kozolve: Kormendi-Csék Gytjtemény — Kortars Magyar Miivészet, 273. old., Kortars, 1998. aprilis
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in later life, in 1980: ” A painter’s life is in the hands of his colleagues.”) The third drawing (intentionally or
unconsciously) shows us such ragged, deformed (pseudo) motifs as a “brush” placed between the fingers
of a”hand”, and a “glove” casting a shadow. The letters, which can be read together, and the determination
of image boundaries for the ornamental surfaces do not require any particular feat of the imagination.

In the second half of the forties Orosz produced a large number of pastels. Employing for the most part
warm colours, these works radiate the same kind of cheerfulness and sunniness as the earlier graphics.
They are constructivist in character, but avoid rigid geometricism, and, in the overlapping of the colour
configurations, give a sense of both plane and space, as if space, the given emptiness, was just waiting to be
tilled with coloured surfaces and patterns closing in on each other. He is not using any sort of artificial inter-
vention, but rather obeying the rules of a kind of burgeoning organic growth. These “rules”, this “organic
principle” all display themselves in the colour configurations who modestly hide their full glory, in the
way they hide behind one another, piling up in layers (“Genesis I”, “Blues and Yellows 1”, ”Colours and
Shapes 11”7, all three works from 1948). This ”organic principle” does not relate only to a fictive, unbounded
space; its sphere of influence extends — in the form of a kind of considered homage to the object which is
both purist and abstract —into the human micromilieu as well (”Still Life”, c. 1948).

Itis evident that Gellért Orosz was not interested in the kind of artistic endeavour that could be confined
to rules and schemata. Instead he was concerned with moulding his stylistic and ideological tools to the
inner promptings of the artistic voice, and he chooses which ones to use according to how he feels. In the
pastel work entitled ” Abstraction IV” (1948) he uses a series of abstract (constructivist), purist elements,
applying to them a technique of line perspective. It then turns out from one and from the other that their
appeal lies in their very state of paradox: the “elements” are perhaps not what they first appeared; their
spatial appearance is deceptive. There is only “form”, in a double sense: firstly as an independent visual
element, and secondly as a coalescent whole, made up of elements linked by proportional relationships
hidden from one another. Is there only “form”? This form, both as independent element and as coalescence
does (also) have a certain intentional symbolic significance. The form techniques used allow us to deduce
near and far, far and further still, into realms beyond the scope of the eye. There is a symbolic significance
embracing the micro and /or macrosphere, sliced through with poker-stiff lines and rays. This significance
—something that crops up again and again later —remains on the level of the inflammatory suggestiveness

2 A surrealist-style series of graphic material similar in character to the three works analysed can be found among Tamas Lossonczy’s graphics
from the early sixties. See O.M: Lossonczy Tamés festészetérdl (The Art of Tamas Lossonczy). Magyar Epitémtivészet, 1973, No. 1, p. 53.
The drawing of Gellért Orosz are of comparison with the graphics and painting of some of the members of the Cobra group. This comparison
is ustified partly owing to similar or identical psychical and societal backgrounds, and partly because of the relatively stormy artistic and
political activies of the Cobra group, and the fact that they were not widely known here. Among the later Cobra members, whose organised
activity mostly took place between 1949 and 1951. were the Dutchman Corneille (Corneille Guillaume van Beverloo) and the Frenchman Jacques
Doucet, whom Corneille had introduced to the group. These two put on an exhibition of their works in Budapest in 1947, as part of a series of
shows organised by the European School. (Corneille considered his time in Budapest to have had a decisive influence on his later works.)
”The story of the Cobra group is of one of the most heterogeneous in twentieth-century art,” writes the author of a recently-published part-
study. ” A story of opposing influences and of deep divisions between the members. They hung together by virtue of complementary forces,
forces which derived from the different cultural orientations of the Danish, Belgian and Dutch members. All the members of other nationali-
ties meanwhile, were cultural ”outsiders”, either living in exile, or away from home.” (Peter Schield: Cobra — eine Psychografie. In COBRA
— Musée Cantonal des Beaux-Arts, Lausanne, June-Sept 1997. Catalogue, 1997. p. 30.)

Works by Zoltan Kemény, an artist of Hungarian origin, were exhibited at the Cobra Group’s first international exhibition (Amsterdam,
1949).

In recent years the extent and power of the influence that this artistic (and art theory) movement exercised on the latter half of the twentieth
century has become clearer. It was a movement that sprang from a number of sources: children’s drawings, the works of schizophrenics,
primitive art, Surrealism, Psychic Automatism etc. In the drawings of Gellért Orosz, this influence manifests itself primarily in a kind of
restrained, and to a certain extent directed, Psychic-Automatism. There are certain motifs (dealt with above) that are self-referential and
which must be judged in a symbolic context. (On this latter subject, it would be worth mentioning a few works dealing with Asger Jorn’s
paintings and his dynamic analysis of the symbol.) The following are pictorial analogies based on an identical conceptual standpoint: Pierre
Alechinsky: “Snake”, 1950 (ibid. p. 82); KarelAppel: “Wild Beast”, 1952 (ibid. p. 104); Jacques Doucet: "Hommage a Armstrong”, 1950 (ibid.
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of the poetic imagination. And there are colours which are inseparable concomitants, hand-in-hand com-
panions, of this form phenomenon.

There is a kind of painterly alchemy at work in Orosz’s pastels (and perhaps not only in those). Colour
configurations and pseudo-motifs are ceaselessly reshaped and destroyed and reborn, all as part of a single,
continuous process. It is perhaps this process which the 1948 untitled pastel is attempting to show, subtly
and symbolically. The picture shows something which can only be seen as a transparent tool with a curved
neck, filled with colour configurations tending towards a peak, and above it a yellow disc with a white
border poking out of a dish...

Orosz was in no way averse to using coloured paper, wrapping paper, newspaper and other printed mat-
ter for his collages. In those days, with the exception of one or two members of the European School and the
Elvont Mtvészek Csoportja (Group of Abstract Artists), it was definitely rare to find anyone using cheap
materials to make collages intended as works of art. There was a proportion of (young) artists proclaiming
social progress as their watchword who claimed a common spiritual destiny with Kassak’s abstract work
from the twenties, with its politico-social standpoint, and with its ”pictorial architecture”. Orosz belonged to
this group, even in those years when abstract-nonfigurative art could only produced as ars privatissima.

There are a few notable ”constructivist” collages from the early years. In one pastel work —as a pictorial
affirmation of the above assertion — the central red square of paper is something printed by the Szikra print-
ing house, who used to issue Communist Party literature. The characteristic lettering of the printing house’s
name is also a feature. What Orosz was really interested in was the pure abstract, an experimentation, in
the words of De Stijl, in a composite collage surrounding ”concrete” art, alongside a kind of symbolisation
hovering on the borders of the Abstract and the Nonfigurative. In both these disciplines he produced a few
successful works (” Architecture”, ”Sails”, both 1947; “Full Speed”, 1951; “"Merriment”, 1947-48; ”Clown”,
1948).

The last two, “"Merriment” and “Clown” show a different side to Orosz. In these works he goes beyond
the usual constructivist parameters of collage, in a way that, in Hungary at least, was novel and unusual. As
in the case of some of the pastels mentioned above, he attempts to examine the relationship between form
and meaning by means of nonfigurative (not purely depictive, not precisely identifiable and not purely
abstract either) elements.

”Clown” (dated twice, 1945 and 1948) is a simpler case than the others, partly because of its title and the
techniques it employs. Its cultural-history associations increase its significance. In 1947 a book came out
edited by Béla Hamvas and Katalin Kemény: Revolution in Art — the Abstract and Surrealism in Hungary.
In the book the two editors find the incarnation of modern Hungarian art’s archetypal key figure in the
clown, the harlequin, the punchinello, the figure with the “impoverished soul” searching for truth. “He
who is impoverished in soul,” writes Béla Hamvas, “is he who is spiritually wanting, and thus hungers and
thirsts for the spirit. He who has an elemental need for the spirit which cannot be withstood.”» Leonardo’s
self-portrait drawing, Breughel’s “Dulle Griet”, Velazquez’s court jester, the harlequins of Rouault and
Picasso, are all grouped into this category by Hamvas. Among the exponents of Hungarian art he also
includes Csontvary, Guldcsy, Derkovits and Vajda. It is an honourable list. Orosz’s clown figure, taken with
all the elements it employs, and with the purely visual energy of its configurations, gives us an appreciable
foothold from which to make this kind of evaluation of the collage.

Parallels with the playful, clownish, merry mood of “Gaiety” are to be found in some of Dezs6 Korniss’s
early paintings, or in some of the 1970s works of Arpad Illés. A similar field-day of good humour is reflected
in the “carnival” works and painting-paraphrases produced by Joan Mir6 around 1925-30. This kind of visual
merriment is produced solely by abstract shapes which (if we allow the pictorial imagination to have free
rein) suggest the impression of figures and creatures. They are shapes of whimsical outline which, besides
this, are caught up in a kind of rotating motion, the fulcrum of which is created by a bipartite, white-edged
oval. This allows us to see the work as a naive, instinctive working out of the creation theme, or a pictorial
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111. Cim nélkiil / Untitled, 1962., 30x21 c¢m, linocolor, j. k.1.: Orosz G. 62
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112. Cim nélkiil / Untitled, 1962., 21x30 cm, linocolor, j. k. 1.: Orosz G. 62
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113. Megsemmisiilve / Being Annihilated, 1962. , 50x60 cm, olaj, farost, j. b. 1.: Orosz G. 62.
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expression of the idea of the ”artist creator”, which in Hungary reaches back to the writings of Csontvary.
The partitioned nature of the oval shape supports this analysis as well. It is an “offshoot” from the geometric
(constructivist) colour planes which serve as the background for the circle-dancing figures. And within it,
right in the centre, two of these colour fields, a cold and a warm, come together. If we accept this analysis,
it must mean that the shapes and the picture as a whole do not just speak for themselves or for itself; both
attain a final meaning through their wider, deeper interrelations, branching out into the sphere of the spiri-
tual and the psychological. (CHA)

I should now like to examine one or two of the later collages, dating from around 1950, which make use
of newspaper. Orosz obviously made them purely for pleasure using any bits of waste paper which came
to hand. He could hardly have known what an amazing future was in store for this kind of art, randomly
or painstakingly assembled from paper or other refuse, or from articles which other people had discarded
as useless. Looking at them from another angle it is clear how they formed a counterpoise to the artificial,
stylised artistic atmosphere and banal creations that for a while Orosz was also caught up in. What he created
with his use of these unsophisticated materials was a kind of “every-day realism”. If we take the works as
a whole — the materials used, their component parts and the original purpose and function of these — they
will be seen to reveal more about the period, about the artist’s personal attitude — and not just his attitude
either — than much other ”artistic creation”, with all its formal solemnity, can ever hope to do.

The watercolour “Colours and Letters” (1950) was painted on the front page of one of the October 1950
issues of the official Communist paper Szabad Nép (Free People). Watercolour used in this way, covering
over the propagandising ocean of printed letters, represents a gesture than we easily recognise as human.
There is, however, the printed matter, as well as the pictorial significance of its use as a cover page: the
heading, the shapes of the columns of letters, the dividing lines — all these build themselves into the com-
position as “background”. And thus the foreground takes shape, the ”painting” itself, and its background,
the sea of letters with the headline. The two are in perfect opposition to each other, though the hardness
of the background is softened by the pale blue wash. The composition painted onto the sea of letters, with
its dominant red and brown-red blots, the mobile contours of some of the figures, in other words with the
dynamic “behaviour” of the colour grouping, the “smudged” (quite literally as well) order, is the antithesis
of “mechanical regularity”. It is a counterpoise which is made still clearer by the sharpness of the colours.
(CHA)

The components and rows of letters of “Forms I” (1950) clearly bear the marks of their age (an age of
forced industrialisation). The artificially manufactured atmosphere of society in those days is also revealed
through the techniques used in this collage. There are highlighted lines like “Productivity Review”, ”In
the Depot”. Small sketch drawings of machine parts surround the image of a tool with a rotating disc. A
part of the paper cut-outs (starting at the very centre of the picture) give a sense of rotation, an impression
which the artist heightens by the drawing techniques he uses. The remainder of the paper cut-outs create
a state of dubious balance. In other words this ”“dynamic” composition carries with it the idea of pointless
movement. The partial covering up of certain rows of letters, the playful way the work is supplemented
by drawing, the use of folk-art and applied-art additions to the collection, the ironic nuance carried by
the heading “The Studio” — all this increases the effect of the printed matter in conjuring up the social and
artistic atmosphere of an era. (CHA)

» Béla Hamvas-Katalin Kemény: Forradalom a mtvészetben — Absztrakci6 és sziirrealizmus Magyarorszagon (Revolution in Art — Abstraction
and Surrealism in Hungary). Budapest 1989 (1947), p. 11.

x#] have taken most of the critiques of the works dealt with in the text — with some alterations — from the following publication: Contemporary
Hungarian Art (Ed. Anna Kérmendi) — The Kérmendi-Csak Collection. A Selection: 1945-1997. Budapest 1997. The acronym CHA denotes
borrowing from this text.
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There is, however, a 1958 collage which breathes the kind of liberated atmosphere of drawings and
collages from the post-war years. As if a pseudofigure were taking an enormous, straightening breath,
ready to embrace the world, the universe: that is how the main motif in ”Kite Flyer” appears, made
up of mainly irregular shapes, with unsteady lines, playfully linked together, a whole hotchpotch of
elements. And all of this is supplemented and, in terms of colour, set off by circles and a cake of soap
made by the old brand ”Star”. The network of unsteady lines that covers the surface reminds us of
magnetic force-fields. Lower down, springing from the centre of the horizontal boundary line, is a
three-branched, leafy plant. Does “the form mean itself”? Yes, undoubtedly, but in this case it is fortified
with symbolism too, in its separate elements, its colours and its rhythmic, proportionally articulated
interrelations.

Paintings: Under the Spell of the ”“Bioromantic”

If we think about the ”Kite Flyer”, it becomes apparent that, over and above the above-mentioned inter-
relations there is a kind of semantic significance there which is similar to a feeling we also find in Orosz’s
earlier graphics and collages. The semantic field of the work, enriched with emotions, is not something that
can simply be contained by the physically limited space confined within the picture’s four sides. The ele-
ments, the motifs, the fragments of motifs, via their symbolic meanings, their unspecified spatial states, the
hypertension in the way they interrelate, and the meaning they add through emotional association, simply
“transcend” tangible boundaries and take on a sort of bodiless existence. It is definitely true (and there are
examples of this to be found with other artists of the period as well) that the date of composition played a
part in the character of the works produced and has a bearing on the way they should be interpreted. It is
also the case that, in the imagination of an artist thinking and working in visual symbols, certain symbols
used and given shape in one way are not debarred from being linked with other associations and used with
different nuances in another work.

If we start thinking along these lines, it will help us to a better appreciation of the “bioromantic” works of
Gellért Orosz. These cannot only be accurately described in terms of form; they can also be analysed topo-
logically (with regard to the given milieu). There are other cases, however, (if we take Erné Kéllai’s ideas as
a starting point) where their meaning comes from an inner spiritual-intellectual breadth, and a dimension
which goes beyond the staked-out physical space. Thus we are not dealing with a single theory, less still
with the application of an ”artistic endeavour”, but rather with a level of human-artistic behaviour which
for a long time in Hungarian art was solely to be found in some of the works of members of the Group of
Abstract Artists. In the light of all this it also becomes pretty clear why, decades later, following a formally
much more definable pattern, Orosz still looked to authorities on intellectual life as widely different as
Meyer Schapiro, Friedrich von Weizsacker and Piet Mondrian. During the few easy-breathing years after
1945 there were only two art theorists in Hungary whose writings gave the same sort of — if not totally
identical —impulse and analysis to modern art: Ern6 Kéllai and Béla Hamvas.

Below follows an examination of some of Orosz’s bioromantic works, pieces that transcend the standard,
unidimensional codes of analysis. The works I shall consider do not all date from the period between 1945
and 1948. I have extended the period in order to show that the “bioromantic” is not linked to any particu-
lar stylistic category. Instead, by making use of symbols, symbolic shapes and a variety of techniques, it
touches the innermost reaches of the human ego and becomes a vehicle for a representation of archetypal
notions:
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114. Cim nélkiil / Untitled, 1962.,42x30 cm, linocolor, papir, j.j.1.: Orosz G. 62 V. 24.
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115. Sarga és fekete III. / Yellow-Black III., 1962., 60x43 cm, vegyes technika, papir, j.j.l.: Orosz G. 62 V. 15.
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”Aquarium” (1947): The title acts as a pointer, taking us into an artistic and poetric manifestation of an
aquatic and sub-aquatic microcosmos . The abstract shapes, the darting threads of colour, the bead-spots of
colour, the flitting “water creatures” all teem weightlessly in front of a background characterised by loose,
fluid brushstrokes. Some of these shapes, on the left hand side of the picture, are clustering together in a
spiral-like formation, as if they were held inside a horn of plenty. The whole impression is one of seething,
prolific forms spread across a picture space which is devoid of a fixed point of focus. (CHA)

”Vision of Fear” (1957): This work is indeed a vision, a rather spine-chilling one, whose source is
something that is emerging from the upper left-hand corner; a red-"eyed” shape with long antennae-
like protruberances. This impression is strengthened by the two pointed shapes directed towards two
moving-swirling starbursts of colour. From behind these, in similar fashion, comes another peak-tipped
shape. Structurally and artistically the work is articulated by colour planes that overlap, dissolve into
one another, or fit closely together. The shapes, balanced colourwise, move comfortably together in the
bottom half of the picture, closing in on one another without any trace of struggle. The struggle is all
going on in the top half . If we were to invest the “upper” and the "lower” with symbolic interpretations
borrowed from traditional art, we could easily find ourselves talking about ”cosmic threat”. There is not
simply a battle raging in the upper half of the picture; from the upper half of the work we see a frayed
strip of colour penetrating downwards, while on the right hand side two weak, dark-coloured ribbons,
coming from one of the coloured starbursts, descend to meet the coloured forms at the bottom. (CHA)

“Maritime World” (1957): The title of this work acts as a foothold via which we can approach the strange,
visionary, deep-sea world that it depicts. In the lower section of the picture space, scattered abstract forms
appear out of the gloom. Their origin is obscure, and they are exposed to a side-on light which gives a feel-
ing of space and of distance, and at the same time freezes them into a kind of timelessness. Mobile brush
strokes, bubbling spots of colour, and a dappled-stippled paint effect turn the whole into a game of hide
and seek, which is more of an impressionist vision of colour than a faithful picture of the deep ocean. It
is a dead world and yet teeming with life at the same time; the flitting shadows, the plasticity of the solid
and hovering forms, the rolling into one of near and far, all bring an enchanted, enigmatic life into what is
essentially a never-never land. This picture, which has no ambition to be more than a fretwork of intercon-
nections pressed into two dimensions while still accepting, reluctantly, the palpability of a third dimen-
sion, exudes an atmosphere of romanticism and “bioromanticism” via its poetically mysterious use of
non-figurative motifs. (CHA)

”Serpentines” (1972) is a good example of how the pictorial fantasy-play of the “bioromantic” can easily
assimilate symbols of another nature and with other meanings:

Orosz’s starting point was a refusal to accept the idea of the ”picture as bounded surface”, but neverthe-
less it does not overstep the bounds of its frame. He solves this dilemma with the solution of the picture-
within-a-picture, flashing up the (illusory) model of “regular mapping” (bottom left) and the perspectives
of the mapping (likewise model-like) suggested by the use of colour and brought alive by the gestural
brush strokes. In other words, what is at first glance a “bioromantic”, “lyrical abstract” scene — hence the
title — is made impossible by the constructivist-geometric elements, which bring space and plane before
us at the same time. But it is precisely this that gives the work its appeal, this playful lightness, known to
us from the artist’s earlier works, the characteristic plasticity and gestural quality of a fellow Hungarian
living abroad (copied by others here in Hungary with mock seriousness) used here in this burlesque, pic-
torial mise en scene. (CHA)

» According to a manuscript document, the following young artists (who all, with one exception, defected overseas) exhibited works in the
Christmas exhibition of the College of Pictorial Arts in 1945: Antal Bird, Lip6t Bohm, Simon Hantai, Judit Reigl. Hantai and Reigl made a
name for themselves in France; Bir6, after a long period of wandering through Europe, finally settled on the Cote d”Azur, in Menton. At his
death (1990) he left a part of his later abstract work to the town of Varpalota. Other works became part of the Kérmendi-Csak Collection
(CHA pp. 32-39).
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The mobility, the attractive dynamism discernible in ”Serpentines” is definitely due to the graphic ele-
ments and threads of colour which articulate the surface and weave their way dynamically across it. The
graphic elements, in his earlier collages and paintings too ("Forms I”; ”Kite Flyer”), are organic tools that
are assimilated into the system of surface interrelations. Since the main characteristic of the plane-space
relationship, of the semantic field, is antagonism — which is also its main source of visual stimulus - the
same kind of tension-producing opposition is felt in the interplay of graphic and painting elements. In dis-
covering this we have uncovered a fundamental form characteristic of Orosz’ painting. Michel Seuphor,
writing about abstract art, writes that the French (we could add any artist with a Western European slant)
exponents of the informel (Gérard Schneider for example) “found their strongest foothold in the antagonism
theory of (Stéphane) Lupasco” .z

Gellért Orosz had leaned towards this antagonism theory earlier, too, and we can follow its develop-
ment. In the beginning it serves to loosen the rigid concepts of constructivist picture development, and by
way of “supplementing” or “backing up” the greater variety in shades of colour he includes graphic ele-
ments, allowing the antagonism principle to develop and make itself felt. A striking textbook example of
this pistorial expression of antagonism — already mentioned in another context —is the 1948 pastel entitled
“Abstaction IV”. This work, by criss-crossing figurative and non-figurative ,otifs (elements), produces
a meeting of opposities based of the duality of planer a spatial relations, tensing against each other and
cancelling each other out. A particularly good example of this pictorial antagonism is the 1957 oil paint-
ing ”Bird”: it still retains something that can be linked to the title motif, but its double-figure system of
tension, its visual energy network carefully conceals what is already a fairly uncertain reference. On one
of the figures, however, scaled down in a lifelike way, we find the dual motif of his later cosmic-circular
compositions. How else should we interpret this but a symbol of the “bird” (”pair of birds”), of ”winged
freedom” making contact with the infinite?

Artistic Finger Exercises and /or Gesture Painting?

In the course of this evaluation of Gellért Orosz’s works, I have repeatedly glossed over a question which
must have occurred in the reader’s mind, namely: Didn’t Orosz regard ars privatissima simply as a sphere
for experimentation? I think we can safely say —and I have already hinted at this — that Orosz was natu-
rally, instinctively drawn towards new and novel techniques. Proof of this is given by his experiments in
the use, as form or symbol, of Rorschach Test-like colour blots. This instinctive interest, however, does
not automatically go hand in hand with a desire always to be new, and this preserved him — to his benefit
— from formalist repetitiveness and dry intellectualism. Orosz — with the abstract here, the non-figurative
there — never for a moment gives up that “affectivity”, the feeling that things are imbued with emotion,
which is the stamp of his Colourism.

2 Michel Seuphor: Art Abstrait, sa Genése, son Expansion. Paris 1962, p. 233.

”Lupasco postulates the principle of the opposition of two transverses: the bipolar homogenous-heterogeneous pair is joined by the antagonis-
tic, subtle pairing of the potential-actual. The combination of the four results in a well-balanced harmony. Lupasco rejects the idea that logic
based on identicality is absolute, and attempts instead to discover the hidden trends and focuses that exist in the works of nature. He rejects
the notion that what is contradictory — notably on a psychological plane — could be seen as disease.” Antoine Faivre: Acces de I'Esotérisme
Occidental I, Paris 1996, pp. 358-359. Faivre is a head of department at the Sorbonne.

The scientific exposition of the theory can be found in S. Lupasco: Logique et Contradiction. Paris, 1947. Vid. esp. pp. 18-23 and p. 170.
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116. Cim nélkiil / Untitled, 43x61 cm, olaj, farost, j. k.1.: O. G.
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117. Cim nélkiil / Untitled, 1962, 50x60 cm, olaj, farost, j. b.L: Orosz G. 62 1. 28., Kormendi-Csak Gytjtemény tulajdona
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119. Vagyodas fénye / The Light of Longing , 1962, 50x60 cm, lakk, olaj, farost, j. b.1.: Orosz G. 62 IX. 29.
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120. Cim nélkiil / Untitled, 1962, 50x60 cm, olaj, farost, j.j.1.: Orosz G. 62 IX. 29.
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121. Cim nélkiil / Untitled, 1963, 50x60 cm, olaj, farost, j. b.L: Orosz G. 63 I. 29., magantulajdon
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Michel Seuphor, whom I mentioned above, says elsewhere that the early exponents of the French lyrical
abstract (Bazaine, Manessier, Singier, Tal Cost) did nothing more than to “reinvent Impressionism, from a
1960s point of view. I would say they viewed it with eyes that do not focus on the object but attempt instead
to penetrate into the picture. This is an entirely different kind of mystery, something along the lines of the
alchemists’ circulus vitiosus (vicious circle). Soulages and Schneider (we are talking about c. 1960. O.M.),
with all their ardour, serve to increase it rather than to break it. The work of breaking, smashing to pieces,
was something the Americans perfected.”»

If we accept Seuphor’s remarks about the French lyrical abstract, we can say the same thing of Gellért
Orosz’s small-sized works. There is one topographical difference, however, and that is that for him
”Impressionism” meant the kind of “impressionistic”, fluid, lazy brush treatment that is found in the paint-
ing of the Nagybanya school. There is a work from 1950, almost plastic in quality, with dynamic, sweeping
brushwork, the sequel to which can be traced in works from 1953, 1962 and two from 1972, the same year
in which he took all these techniques, symbolic values, emotional saturation, even antagonism, and created
his culminating work ”Serpentines”. The two 1972 works just mentioned, as precursors to “Serpentines”, or
as continuations of the free burgeoning of gesture painting, as an organic web of gesture made to function
as motif, show us a kind of undefinable tropical landscape occupying the surface.

Orosz was more lastingly concerned with true impressionist brush-handling, however. For some time
a large number of his works are more like finger exercises, or an internally-ripened gesture painting,
unravelling itself at the very break point of a latent tension — and yet more than once, perhaps following
the custom of the times, he gives these works distinctly poetic titles ("Burgeoning”, ”Seance”, "Roses”, all
three 1957; “Twilight”, 1959; ”Celebration”, 1958). In other cases the loose brushwork of the colour blots
seems to carry within itself a breaking away from the typical constructivist norms of picture construction.
There is no mystery about this; the change of attitude and handling is there for all to see, no matter what
title the artist gives the work, and even when he uses pastels to carry out his experiments, as is the case with
”Yellow Blots” (1958), and ”Yellow Window” (undated).

A kind of lasting emotional quality imbued with psychical resonances is faultlessly executed in the 1960
series ”Cosmic Relationships”. The individual works in the series are minutely dated, to the very day of
composition, and are also given a number. The works have a definite affinity with certain contemporary
pieces of French gesture painting. Having said that, however, Orosz’s pieces are made strikingly different by
the economical and at the same time very rich use of gesture, by the way the background is more than once
left free, a trick which serves to turn it into a colour surface in its own right. This is genuine root-and-branch
Lyrical Abstract and as such, the artist, in a way that is typical of the art of his day, is himself instinctively
influenced by the attractions of a more traditional painting lore, which seems to spring from within.

To help put that a bit more clearly, we should examine one of the works in the ”Cosmic Relationships”
series. The one I have chosen is dated October 6, 1960. About another half dozen pieces also date, unchar-
acteristically, from the same day. Structurally this is not unequivocally a tachiste work: there is a “fore-
ground” and a “background” clearly distinct from one another. The handling of each is quite different, and
gesture is only made use of in the nearer section of the picture. This use of gesture does not lack — to use an
expression belonging to Gaston Bachelard — the characteristics of the “mezomorphic imagination”. In fact
itis these characteristics which point the way towards the work’s pseudo-tachiste quality. The two mirror-
image black configurations and several shorter and longer, twisting, turning, flitting, bright-light gesture
ribbons, provide a kind of overlapping opposition which gives the work its pictorial action, interpreted by
the brisk, agile handling of the paint. The loose, relaxed smudgy handling of the “background” — despite
the fact that there is a play of red in the middle of it — serves to give a kind of spatial perspective to the pic-
ture action. The contrast in the ways the paint is handled works very effectively to increase the theatrical

vMichel Seuphor: ibid. p. 192.
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effect of the “drama” that is being played out in the “foreground”. The “mezomorphic imagination”, the
technique of mirror-imaging and the curving white brushstrokes also serve to give a peculiarly heightened
”antagonism” which provides the high point in the whole dramatic scene. (CHA)

By looking at one of the works in ”Cosmic Relationships” (“Inner Landscape”, August 27, 1960) together
with a work dating from the end of the decade, the 0il painting given the phantom title “Chaos”, we geta
clear idea of how much Orosz owed to works either qualifying as finger exercises or as informel painting.
He has managed to preserve the liveliness of the gestures in “Inner Landscape”, the antagonistic disposi-
tion of the blots, the symbolic fluttering quality of some of the gestures, and, together with the infusion of
emotion, has brought these qualities across into the later work, the pseudo-portrait. From a distance any
viewer prone to make analogies might be reminded of Picasso or the boldly expressive brushstrokes of
Wols - but all this takes second place beside the unique and inimitable naturalness of the “portrait”.

The arrangement of the work is antagonistic, as is the coexistence of a “portrait” style and a loose paint-
erliness. Neither one precludes the other, nor seems to be trying for supremacy. The airy and closed colour
blots, the lightly sweeping brushstrokes, certain of their aim, the more and the less emphasised —and even
the unemphasised — sections of the surface, all create, as a first impression, a feeling of “interrelated unre-
latedness”. This impression is tempered and at the same time heightened by a recognition of its symbolic
nature. This peculiar duality is the same as we found in ”Bird”, though stylistically the two works are very
different. In the present work the duality (not pre -conceived, but developing instrictively) comes from an
opposition between the informel technique and the non-figurative use of symbol denying each sher and
focused in a statement of opposition. The constructivist quality of “Bird” and the informel quality of “Chaos”,
however, are not contradictions in terms of the ruling creative principle, even though the eye, accustomed
to bracketing things stylistically, automatically separates them into different categories.

From Constructivism to Structuralism

Constructivism, as I have already mentioned a number of times, is something that interested Orosz right
from his college days. Apart from drawings, pastels and collages rich with non-figurative symbols, there are
also oils dating from those early years which are wholly abstract (geometric). After a while the ”geometric
abstract” began to play a defining role in his work, pushing other styles into the background.

The early ”geometric abstract” can be traced to his contact with Jens Barcsay or with inspirational older
members of the Group of Abstract Artists, and later to the friendship and encouragement of Lajos Kassak.
Later still, in the seventies, there are one or two universally revered names which deserve a mention:
Vasarely, Josef Albers and Max Bill. This distinguished list, to which we should also add that greatest of
initiators, Mondrian, illustrates the development of the “geometric abstract” in a broad sense, as well as
that of art concret.

We would be wrong, however, to say that Orosz’s works were simply imitative of these international
trends. It is fairer to say that he was working alongside these trends, parallel with them. Looking at the
available examples of art concret in Orosz’s oeuvre, we can trace an autonomous, inner development, which
is not unrelated to the “antagonism” discussed above. For a time —as was discernible to an extent in ”Bird”
—this use of symbol was embedded in constructivist (geometric) forms, moving after a while into the realm
of interrelations of purely geometric forms.

It is then that we start to get a strengthening of colour and of the sensory force of homogenous colour
tields, cutting out any possible disturbance. Structural concepts begin to become more solid, too. The aim is
to create a sense of space with the surface itself (a la Vasarely), and to produce a more direct, more dynamic
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122. Kaosz / Chaos, 120x90 cm, olaj, farost, j. j. L.: Orosz Gellért, Csak Ferenc tulajdona
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123. Kék-sarga / Blue-Yellow, 60x46 cm, akril, vaszon, j.j. L: Orosz Gellért
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124. Cim nélkil / Untitled, 1979, 80x60 cm, akril, farost,
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125. Dimenzidok / Dimensions, 1979, 80x60 cm akril, farost,

140



; : R 'QV':-". H

126. Horizontélis-vertikalis / Horizontal-Vertical, 1977, 80x60 cm, akril, farost, j. j. 1.: Orosz Gellért 1977
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127. Tvek / Curve, 1964, 50x60 cm, olaj, farost, j. b. 1.: Orosz G. 64, Kérmendi-Csak Gytjtemény tulajdona
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128. 0+6, 1980, 60x50 cm akril, farost, j. j. 1.: Orosz G. 80
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129. 0+6, 1980, 90x75 cm akril, farost, j. hatul.: Orosz Gellért 0+6, 1980
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130. 045, I11., 1978, atm.: 113 cm 131.0+5,1., 1978, 4tm.: 113 cm
akril, vaszon, j. hatul akril, vaszon, j. hatul

132.0+5,1V., 1978, atm.: 113 cm 133.0+5,11.,1978, atm.: 113 cm
akril, vaszon, j. hatul akril, vaszon, j. hatul
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link with the outside space (a la Mondrian or Max Bill). It is certainly an original achievement the way in
some of his series, for example those that make use of concentric configurations, he manages to take the
antagonistic use of symbols further than ever, employing it in a new way with a maximum of emotion,
playing on the magical power of the colours and colour shapes.

Before examining some of the above works in detail, I should like to make a little digression into the realm
of theory:

The first person to use the term art concret was Van Doesburg in 1930, when he founded a group and a
periodical with the same name. As a substitute for the term, but with a synonymous meaning, he also used
the terms art absolu, art non objectif, art non figuratif, art abstrait and art totalement abstrait. The concept
rapidly developed into a movement in its own right, citing as its forerunners Kandinsky, Kupka, Malevich,
Arp, Mondrian and Vantongerloot. The graphic and pictorial elements and techniques, as well as the picto-
rial interrelations they created —because of their purity, their precision and their impression of coalescence
— were found to be ideal vehicles for artistic expression. The same thing goes for primary colours as well.
By applying all this it became possible to create the kind of works whose intellectual and aesthetic quality
was exclusively a result of the harmonious and rhythmic interrelationship between the different elements,
in other words of purely aesthetic considerations — at least, so said the movement’s adherents.

The concept of art concret came to be bound up with the concept of structure. The basic touchstones for
this have been identified by artists, historians and theorists in the works of Mondrian. But while Mondrian
approached a conceptually definable creation of structure instinctively, step by step (around 1930), later
exponents of art concret produced their works based on the general rules of structure (series, rhythm,
progression, polarity, regularity, the inner logic of the method of execution), and on previously worked-
out systems. Thus the picture stands before us as the result of a logically and precisely defined creation
process. In place of a simple interlinking of elements comes a realisation of autonomous principles that can
be expressed mathematically, going hand in hand with the sensory quality of the colours. Béla Hamvas
noted this when writing about the Hungarian abstract as early as 1947: “Colour is not the property of an
object; it is an element with its own independent meaning and its own laws. (...) We know what blue is,
that blue is always blue, the same and uniform, dense and massive, homogenously blue right to the centre
point of the earth.”2

I have used the word aesthetic a number of times, and I do not use it lightly. As evidence from a highly
tutored eye, let me refer to an argument on information aesthetics by Max Bense. According to Bense’s
argument, the semantic information that paintings of this type lack is made up for by an increase in aes-
thetic information, or rather an increase in the value of the aesthetic information, and gradually the latter
replaces the former. The clearest case of the two coming together is mathematics. It has been well known
since antiquity,” he writes, “that mathematics is an illustration of the purest sphere of the Platonic bodies,
as Plato himself also pertinently said: the sphere is the manifestation of perfect beauty, beauty in the sense
that —as we would express it nowadays —in its love of spatial order it only intercepts points which are at
an improbably equal distance from its fixed centre.”»

The ”aesthetic standard” —in the sense understood by Max Bense -identifiable in concrete (structuralist)
art, can be defined more precisely. According to him, the degrees of order and complexity of a structure
are in inverse proportion to each other. Generally, with a numerical increase in the former, the aesthetic
standard increases as well, and the latter drops off. These inter-dependencies can be applied completely
instinctively, but ultimately they can be precisely and mathematically determined with reference to geo-
metric configurations, axes of symmetry, colours etc.

»Béla Hamvas-Katalin Kemény: ibid. p. 89. The remarks of Hamvas quoted in the text refer to works by Ferenc Martyn exhibited in a contem-
porary exhibition (1946). On the history of Art Concret, see Margit Staber: ibid. pp. 165-185.

»Max Bense: ibid. p 95.
wMax Bense: ibid. p. 86.
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Though the above digression was not strictly necessary, it serves as useful background information which
can help us to approach the structuralist works of Gellért Orosz historically, theoretically and transdisci-
plinarily. It helps, I think, to clarify the unique and idiosyncratic road that Orosz was moving along, a road
which undoubtedly leads to structuralism, although there are other criteria there as well.

The departure from the old “antagonistic” symbolic imagination can be seen clearly in three works which
we shall examine now. All three date either from the end of the fifties or the first half of the sixties:

”Salubrious Town” (1957): The title of this work, somewhat reminiscent of Paul Klee’s poetic titles, sug-
gests much more than what we pick up from an initial glance at this constructivist-seeming painting. If we
consider the constituents of the picture, we will conclude that this is a work built up on more or less regular,
geometric colour planes, but these can never quite escape from a quality suggestive of elements of a town-
scape. These elements are houses, gates, the planes of walls, empty courtyards, leafy trees, even symbols
that concentrate within them more cosmic ideas (the sun, the moon). Despite the fragmentary nature of
these elements, and the crowded, overlapping way they tumble across the canvas, they nevertheless still
evoke the feel of a townscape. This painting, with its balanced colour contrasts and its marked concentra-
tion on harmonious proportions, was referred to as an “icon”, that is a holy image, by the Szentendre artist
Jend Barcsay, a term which signified for him the highest respect. It is not insignificant that Orosz worked
alongside Barcsay for many years as an assistant college lecturer. Orosz, when he painted this picture, may
well have had the small Serbian Orthodox town of Szentendre in mind, the town whose characteristic motifs
appear more clearly in the work of many other contemporary Hungarian artists. (CHA)

“Wave” (1959): This painting — thinking in terms of artistic movements rather than in terms of individual
artists — fits into the abstraction-création paradigm of the thirties, or into that of the Réalités Nouvelles,
which drew numerous artists under its spell for a while after the Second World War. Taken as a work with
a unique character, it deserves closer attention. It is made up of homogenous colour planes, but these are
of varied appearance. Square shapes starting from the outside and making their way towards the centre of
the picture steadily become more and more out of focus, and, as a binding unit, turn into a dynamic form
which seems to be an embodiment of the painting’s title. The two largest units are not strictly distinguished
one from the other; the shapes and colours interconnect with one another. We could say that the inner and
the outer are organically built into each other, though the inner form, ringed around with its wave-type
contours and with its warm, light grey colours, is what attracts the viewer’s notice. And there is one other
eye-catching feature to this abstract composition as well. Its lower part, in the composition of colours, is
“weightier” than the upper part. The effect of this is to make the picture chime with the compositional
process and character of traditional painting, in a way that is not unknown in abstract art. (CHA)

”Arcs” (1964): Similarly to “Wave”, this works harks back to the Abstraction-Création movement, and
also bears traces of the influence of the post-War Neo-Geometric. In this case we are not talking about a
”cold” geometric style; the peculiarities of this work are its elliptical and square planes and the overlapping
relationship they bear to one another, as well as the irrational (that is, departing from all traditional pictorial
logic) interplay of cold and warm colours, evoking a sense of spatiality. Into this interplay are also linked
the illogical size-order of the colour planes and the “surface-fragments”, which cannot be explained away
by overlapping. The whole work is saved from becoming simply a dry, monotonous piece of geometry by
this very duality: the simultaneous presence of rational and irrational, logical and illogical. (CHA)

The purely structural works, composed of regular geometric shapes and bringing the antagonism prin-
ciple to bear by means of size hierarchies and the use of colour fields, can be divided up into the following
main categories:

1. The picture surface is a closed whole, and behaves like a surface that is ”sufficient unto itself”, avoid-
ing any illusion of spatiality. The right-angled surfaces, of differing sizes and occasionally broken up by
circular formations, are partitioned symmetrically. As a result of this partitioning, and thanks too to the
use of colour contrast, the impression we get is one of structural wholeness and entirety. The partitioning
and the addition of black-and-white to enrich the colour scheme, however — with one or two exceptions
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134. Forgo / Rotating, 1978, 80x80 cm, akril, vaszon
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135. Hodolat Jozsef Attildnak / Homage to Jozsef Attila, 1980, atm.: 113 cm, akril, vaszon

148



136. Napkorong / Sun, 1978, atm.: 130 cm, akril, vaszon
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137.9-4, 1980, 120x120 cm, akril, vaszon, Kozolve: Kortérs, 1998. aprilis, 45. o.
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—serves continually to upset the principle of regularity, of a desire to complement even if in opposition. This
seemingly “improbable order” is the source of the works” aesthetic. ("Horizontal with Yellow”, 1989);

2. There is a peculiar variation on the above category, which brings planar and spatial forms into play. The
picture surface is still basically a surface “sufficient unto itself”; the artist does no more than to attempt to
break up its closedness and planar quality by giving a feeling of depth. He takes and marks out for himself
a central point (virtually or with a visible marker), and around this arranges series of colour configurations
organised on horizontal, vertical and oblique axes. More important than the illusion of spatiality, so it would
appear, is the interdependent relationship of the colour configurations; and the “double Szentendre” that
results from this is more a concomitant and consequence than an attractive feature. Between the columns
of colour, moreover, gaps still remain; the structure does not hang together as a complete and flawless
whole. (” Alternative Dimensions”, 1987; ” Alternative Dimensions III”; "Metamodalities”, 1988.);

3. Orosz gave the title “The Wholeness of Two Halves” to several works where a classical analysis of the
work, the concept of “the work as structure”, is challenged, even turned on its head, as a means of intro-
ducing a new manifestation of the antagonism principle. Orosz takes as his model the hommage-squares
of Josef Albers. The “picture” is split down the middle, along the central axis, and the result is that the
two halves, back to back, operate as a single picture (virtual? real?), united into a whole. The two halves,
however, are not the missing halves of the same original picture; the shapes, the way they fit together,
the colour harmony, the size hierarchies and colour schemes have all “slipped”. We could even dub these
works a paraphrase of Albers, the kind of paraphrase which in no way deviates from the genetic principle
of the original artist. We need to be careful, however, especially when it comes to an analysis of pictorial
symbol. It is “similar...but not quite”. In the case of this series we can safely call the original works the
source of the symbolic idea, and the antagonistic method of the reworking can be palpably felt.

4. This conceptual process shows itself in other works as well, constructed in a way that is reminiscent of

the economy of the Bauhaus movement. In these works the artist plays with enclosure and expansion,
confinement and lack of confinement in a conceptual-pictorial attempt at compromise. This can be done
by means of horizontal bands of colour, with ribbons of colour emerging from the central point and gradu-
ally becoming wider. They can move upwards or downwards, be utterly simple, or include a blending
with ribbons of a different colour (in such a way as to upset the regularity somehow), which also take the
central point as their point of departure.
The vertical central axis can also be the focus for the widening or thinning out process, when a square
shape develops in the top left hand or bottom right hand corner, thus emphasising the hidden oblique
axes. These are held in balance by the bands of colour which thin out or widen to right and left, start-
ing from the central axis. The resulting image is one of great economy both of colour and form, again a
Josef Albers-esque Hommage-paraphrase, brought about by the way the two vertical half-pictures have
slipped. It is also true to say, however, that the work (“Dimensions”, 1979), or even “The Wholeness of
Two Halves”, stands on its own as an autonomous image in its own right, completely independently of
its paraphrase flavour. In other words, and using the language of antagonism: assertion and denial, each
strengthening the other, and each emerging as a single unit which carries further similarities and differ-
ences (of form, of colour) along with it.

5. Another group consists of the works which lean on a single point, suspended from their highest point.
There is something highly original in the way these paintings, created from ribbons and other configura-
tions of colour, seem to radiate off in all four directions. The four centrally-situated wide bands made
up of warm and cold colour strips also flank a square propped on one of its angles, and, crossing over
each other, run off in all four directions. Here again we encounter the contradictory tension of a meeting
between enclosure and openness, which, when the work is rotated, Van Doesburg-style, through 45°, goes
hand in hand with a just-discernible sense of latent movement. If the three or four works that can be fitted
into this category are placed one beside the other, the image of an infinite, limitless ribbon, woven from
shining colours, comes before our eyes. It is not some kind of enlarged ornament, but a pure aesthetic,
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deriving from the freely-traceable order of the colours, imbued as they are with emotion. On the basis

of Hungarian and foreign examples, Ern¢ Kéllai developed, in 1941 — and not without justification — the

concept of the ”picturesque ornament”.

6. This group is in fact two distinct groups bound into one. A feature common to both is their purely circular
structure. They differ from one another in terms of their alignment (three of them are placed on end), and,
in some cases, with regard to the central point of the circle. As a result of this there are some compositions
where the circles’ relationship to each other is altered. But what does all this actually mean?

If Orosz gave the title ”The Wholeness of Two Halves” to a series of his earlier works, the present double
series could well be dubbed ” Attainment of Wholeness Within Oneself” (although here too, enclosed within
the shape of the circle, we get a kind of “wholeness of two halves”). In every one of the works the circular
shapes (colour shapes), with their varying central points, appear as unbroken circles, as well as partially
occluded colour shapes (moons, sickles). This shifting grouping of units and dualities, which can be given
conceptual expression alongside the sensory power and emotional quality of the coloured forms in their
varying size hierarchies, also has a symbolic significance of primaeval origin. This symbolic significance
is charged on a cosmic level, in the true sense of the word, with (spiritual) meaning, in total overlap with
the aesthetic and semantic fields. We can safely say that the pictorial concept of the “antagonistic”, which
characterises the art of Gellért Orosz right from the very beginning, though at first it only manifests itself
in the activities which lay within the realm of ars privatissima, has, in these works enumerated here, been
brought to a level of clearly definable universality. The kind of symbolic imagination, which gives a sense
of cosmic interrelations, was there, in ungerminated form, in the crowded symbol-jungle of “Salubrious
Town” and in the miniature-scale double motif of ”Bird”, both painted in 1957. And in fact, we can go back
still further — tentatively, through it throws up a fascinating idea — to the pastel work “Abstraction IV”,
dated 1948. The symbolic early breadth of vision reaches maturity in the circular-cosmic compositions.

Perhaps I should clarify a few things. In both cases (that is, in the case of both types of work from category
6) we are dealing first and foremost with concentric and excentric circles, each of which has two central
points. But in the case of the first subsection (let us call it 6a), the concentric circles (narrower and wider
bands of colour) follow each other in order, moving out from the central point, and then, starting from a
second central point, a new set of concentric circles joins the first. These works, when balanced on end as a
group, induce a sensation of movement.

The other subsection (6b) is structured differently, with each work radiating an individual wholeness in
amore dynamic way. Orosz achieves this by joining only a single new arc to the first central point, instead
of several, and by returning to this with every second circle. As a result he succeeds in creating a more var-
ied series of overlapping colour configurations and ”crescent-moon sickles”, and also manages to hint at
a kind of revolving motion, and at a depth in the transition between circle and sphere. With this technique
he moulds a fairly simple structuralist painting style out of the art concret, in alignment with the ruling
principle of kinetic art. By highlighting the semantics, and more importantly by means of a kind of restraint
in terms of form, Orosz manages to bring this kinetic principle to bear on a planar surface, letting loose all
the emotional power of the colour configurations.

444 A

I should like to make one or two final points in an attempt to give an all-encompassing artistic and theo-
retical overview of Gellért Orosz’s work.

I have gone into considerable detail, tracing the development of Orosz’s form and vision and the way it
relates to the main activities and transdisciplinary climate of the times. In doing this I have attempted to
underline the fact that certain currents in modern art, as well as the work of the artists who are borne along
on these currents, can be analysed not only according to narrower art-history criteria, but also according
to a chain of other interconnections that are by no means less revealing. These interconnections allow us to

152



,j-j-1.: Orosz G.

2

, vaszon

153

> A&. .ﬁ-w

A ] ¥
e A SN R AR H

SNSARE AN e > N
b Q&m: Q7R ﬁwvrggw
, v..r.

A
¥ &
i N 7 =
U €3 ﬁ o, R ..\..K«.«\.\ A -
: s A, 333
R A A G A A e A

4

" -
REGALY TN

TR s 2 8 E A

¢

N
7
+ T

TS

, 150x110 c¢m, akril

138.4+1, 1982



139. 3+6, 1978-88, 120x120 cm, akril, vaszon, j. hatul, Kormendi-Csak Gytjtemény tulajdona
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140. Fekete (Magikus) centrum / Black Centre (Magical), 1981-83, 120x120 cm, akril, vaszon, j. hatul, Kérmendi-Csak Gydijt.
tulajdona
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approach the art intellectually, emotionally and aesthetically. The primary stage in aesthetic appreciation
is followed, as a natural step, by a need to ”illuminate” the object that we term a work of art both intellec-
tually and emotionally. This, of course, must go hand in hand with impartiality, subjectivity, and an open
mind. At the same time we are aware that newer aesthetic ideas have supplanted the traditional conceptual
system of categorisation with a typology of symbol concepts that gives validity to subjectivity.

There is another way to approach the development of Orosz’s iconography, however, and I have attempted
to make it clear in my analyses so far. Orosz’s method of iconography throws up a semiotic problem caused
by a differentiation between the signe intentionnel and the signe attentionel. Since the former is intentionally
created, its conscious nature goes quite a long way to simplifying things for us. In the latter case we rely on
posterior analysis to justify our interpretations. The process of the development of Gellért Orosz’s iconog-
raphy is particularly prone to this problem —as indeed is the case with a number of his contemporaries.s

I have attempted to clarify the polarity between the two sign/symbol types by means of the antagonism
principle which had such a genetic influence on the (Western) art of the period. I am convinced that I am
justified in using this antagonism idea as an explanation. It is not the same as the Hegelian thesis-antithesis-
synthesis process. It manifests itself in the sharp contrasts between rational and irrational, sameness and
difference, permanent and changing, real and virtual that characterise the logical thought process (accord-
ing to Stéphane Lupasco this is also characteristic of modern science), and places the concept of “non truth”
against the “true”. Whatever the truth of the matter, this sharp duality is undeniably present right through
Orosz’s oeuvre, in the way he creates symbols, regardless of the artistic theory or aim he was pursuing at
any particular time. The antagonism principle has become a creative method in its own right, standing
head and shoulders above any other style, method or endeavour which influenced Orosz in the course of
his career. It is by means of this principle that he succeeded in making a connection in his maturest works
with that transdisciplinary approach which followed him in his early years under the name ”Bioromantic”,
and which remained with him much later, too.

Summary

There is no doubt that Gellért Orosz shows his greatest originality in his abstract-non-figurative works. There
are abstract and non-figurative oils, pastels, collages and graphics dating right back to his college years,
and he even exhibited some of these works right back in those early days. (On one such occasion Mariusz
Rabinovszky spotted the most striking feature of his artistic talent: his amazing sensitivity to colour.) After
the years of political upheaval, Orosz turned to the Abstract, using it with incredible tenacity to create what
Ern¢ Kallai called ars privatissima. This tenacity went hand in hand with a continuous rejuvenation in his
inventiveness with form, and a more marked and confident use of colour. Fortunately he was not pitched off
course by the state-supported Pseudomodernism which appeared in the years following the Spring Show
of 1957. Nor was he seduced into giving up his style by the creations of the new, pushy young generation
to whom he was just a silently slogging old fogey.

In the early stage of his abstract art, that is, in the works produced during the mid-forties, we can trace a fair
proximity to the best contemporary work of the group of ”abstract artists” that formed around Erné Kallai
(Tihamér Gyarmathy, Tamas Lossonczy, Ferenc Martyn), and also Kallai’'s own idea of the Bioromantic.
After 1953 he came into closer contact with Lajos Kassak, who has living in seclusion on the outskirts of

a1 For a recent global overview of the question, and a unified aesthetic system which aims to include all the various voices of modern art, vid.
Jean-Marie Schaeffer: Les Célibataires de I’Art — pour une esthétique sans mythes. Paris 1996. Vid. esp. pp. 249-255.
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Budapest, and around whom had formed a group of older artists, and artists past middle age. Kassék’s
human approach and ethically-based works were to have a significant influence on the development of
the informing beauty of the colours and simplicity of the geometric structures on which Orosz’s works are
largely built.

The ”circle compositions”, largely the product of the seventies, belong, despite lacking the recognition
they deserve, in the front rank of Hungarian and Western contemporary art. They are certainly among the
finest works ever produced in Hungarian abstract art. Just as Josef Albers re-interpreted Malevich’s square,
so Orosz invests the circle with a new meaning and aesthetic quality. The "THommage” squares of Albers
did indeed have an influence on him. They carry on a true ”pictorial dialogue”, and Orosz used this idea
to create his own series of paraphrases.

In the fifties he painted a number of landscapes — in the impressionist style of Nagybanya (contemporary
critics complained of their colourism). The roots of his objectless, tachiste works can be found here (and in
the Eastern meditation exercises that he became familiar with in the years after 1945). The majority of these
tachiste works remain within the limits of Erné Kallai’s ars privatissima. Their variety is striking, however,
as is the fusion of precise brushwork with a spontaneous kind of playfulness which gives these early works
(early, at least, in terms of Hungarian art) an affinity with the similarly small-size works of some of the
contemporary French gesture painters.

Orosz manages more than once to conceal his spontaneous gestures under the mask of a more considered
picture structure, which becomes the source for other form inventions. Later (at the end of the sixties) he
abandons the narrow confines of ars privatissima and produces a marvellous ”pseudoportrait” with more
disciplined but nonetheless free brushwork. He creates an inimitable unit of latent art (art history) connec-
tions.

Gellért Orosz, as we have seen, has lived through some of the main progressive trends in Western European
and Hungarian art. In his relationship, and often bitter struggle, with these, he never surrendered his own
style. He remains a significant member of a spiritually truncated generation whose intellectual world view
was that of the American art historian Meyer Schapiro, who saw abstract art as the artistic manifestation
of human freedom; of Carl Friedrich von Weizsacker, who believed in the profound interrelation between
physics and philosophy; and of Piet Mondrian, who interpreted painting as a deeply spiritual, transcen-
dental phenomenon.»

2 The text of this summary was based on a piece entitled Ars Privatissima és Ars Humana that appeared in the April 1994 number of the
periodical Kortars (pp. 86-87).
Between March 19 and 22, 1994, Orosz exhibited a small selection of his works at an exhibition in Budapest’s Mticsarnok (Palace of Art),
organised by the Kérmendi Gallery in conjunction with the International Art Fair.
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141. OH4ZL L}, A977, dbma. 112 cm,
akril, vaszon, j. k. 1.: Orosz G. 77

142. OH 471 IX.,.3979-80,atm.: 112 cm,
akril, vaszon

143. OH 471 VIL.,, 1977, &tm.: 112 cm, akril, vaszon, j. k. 1.: Orosz Gellért 1977
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144. Adaequatio / Adaequatio, 198485, atm.: 113,5 cm, akril, vaszon, j. k. 1.: Orosz Gellért 1984
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145. OH 471 111., 1976, 80x80 cm, akril
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146. Két fél teljessége / The Wholeness of Two Halves, 1970, 80x80 cm, olaj, vaszon
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147. Tiind6kl6 / Shining, 1969-73, 90x75 cm, akril, vaszon, j. hatul: Orosz Gellért: Tiind6kl6
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148. Udvos metamodalitas / Healthy Metamodality, 1989, 60x50 cm, akril, farostlemez, j. j. 1.: Orosz Gellért 89
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149. Mozg6 szférak / Moving Spheres, 1979, 80x60 cm, 150. Alternativ dimenzidk / Alternative Dimensions,
akril, farost, j. j. L: Orosz Gellért 1979 1987—88 80x60 cm, akril, farost ] ] L: Orosz Gellert 1987—1988

e

151. 5+2, 1979-89, 80x60 cm, 152.7-4, 1980, 90x75 cm,
akril, farost, j. j. 1.: Orosz Gellért 1979 akril, farost, j. j. 1.: Orosz Gellért 1980
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Trend

153.0+X, 1979, 80x60 cm, akril, farost, j.j. 1: Orosz G. 79 154. Horizont tizenet / Horizon Message, 1992, 60x50 cm,

akril, farost, j. j. 1.: Orosz Gellért 1992

155. Uzenet horizont / Message Horizon, 1993, 50x70 cm, 156.7-4,1979, 80x60 cm, akril, farost, j. j. .: Orosz G. 79
akril, farost, j. j. 1.: Orosz Gellért 1993
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157. Alternativ dimenzidk III. / Alternative Dimensions, 158. 0+9, 1981, 80x60 cm, akril, farost, j. j. 1.: Orosz Gellért
1988, 80x60 cm, akril, farost, j. j. 1.: Orosz Gellért 1988 198
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e

159. Alternativ dimenzidk / Alternative Dimensions, 160. X-9, 1988, 80x60 cm, akril, farost,
1987, 70x50 cm, akril, farost, j. j. 1.: Orosz Gellért 1987 j-j- L: Orosz Gellért 1988 X-9
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161. Elfelejtett feledhetetlen / Forgotten Unforgettable, 1989, 80x60 cm, akril, farostlemez, j. j. 1.: Orosz Gellért 1989
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162. Horizontélis sargaval / Horizontal with Yellow, 1989, 60x80 cm, akril, farost, j. j. 1.: Orosz Gellért 1989
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163. 5+2, 1989, 80x60 cm, akril, farostlemez, j. j. l.: Orosz Gellért 1989
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164. IdShorizont III. / Time Horizont II1., 1997, 80x60 cm, kollazs, karton, j. j. 1.: Orosz Gellért 97

170



ledgazdsdindl

——

of

"E
<
A
=
=
?

i

-

£ oY
- *, 2
R e L i
i :

L (1

lenki

Mmine

165. Id6horizont I. / Time Horizont I., 1997, 60x50 cm, kollazs, karton, j.j. 1.: Orosz Gellért 97, Kérmendi-Csdk Gydiijt. tulaj-
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1661. Id6horizont II. / Time Horizont II., 1997, 70x50 cm, kollazs, karton, j. j. 1.: Orosz Gellért 97
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Gytjtemények:

MNG

KCSGY

Bakonyi Gyfijt.
Zimanyi-Kolozsi Gyfijt.
Perlaki Gyfijt.

Lakner Gydjtemény



Gellért Orosz was born in Jaszladany in 1919. He studied
at the Hungarian College of Pictorial Art between 1942 and
1949. under Istvan Szényi and Jend Barcsay. For four years
be worked as Barcsay’s teaching assistant. His abstract and
non-figurative works were exhibited to the Budapest public
for the first time in May 1948, at the Medikus Kor on Ull6i
ut, when Orosz was still a student. It was during this period
that he came into close contact with Tihamér Gyarmathy,
who became a staunch supporter of the young Orosz, both
personally and conceptually, as an artist.

During the course of his career he has taken part in numer-
ous national and group exhibitions, mainly exhibiting his
figurative works, both in Hungary and abroad.

In the Spring Exhibition of 1957 it was his non-figura-
tive works that were on display. In the fifties he met Lajos
Kassak, and at the end of that decade and on into the early
sixties he regularly attended the get-togethers of progressive
artists that gathered around Kassak. In 1964 he took part in
two exhibitions of Hungarian non-figurative art, organised
privately, and held in the Manes Club in Prague and in the
Malé Scéna SLD in Bratislava. He also exhibited non-figura-
tive works in Cagness-sur-Mer and Dunkirk in 1985, and in
1987 in the Kunsthalle in Tiibingen.

His first one-man exhibition, comprising around fifty
abstract and non-figurative works, was given in the Galleria
Testa in Rome in July 1969. In 1978 he won a Silver Medal at
the international Italia 2000 exhibition.

Recent attention has once again focused on his early abstract
and non-figurative works. These were put on show in the
Kormendi Gallery’s Csontvary Room in September and
October 1996 under the title”Hidden Truth”. The Kérmendy
Gallery also arranged for a selection of his earlier and later
abstract and non-figurative works to be exhibited in March
1998 at the Budapest Art Expo show in the Palace of Art
(Mftcsarnok).
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Orosz Gellért 1919-ben Jaszladédnyon sziiletett. Mtivészeti
tanulményait a Magyar Képzémtivészeti Féiskolan végezte
1942-1949 kozott Szonyi Istvan és Barcsay Jend noven-
dékeként. Utébbinak négy évig tandrsegédje is volt.
Absztrakt-nonfigurativ munkait f6varosi kozonség el6tt elsé
izben 1948 méjusdban mutatta be a Kossuth Lajos Kollégium
muvészfiataljaként az Ull6i tti Medikus Korben. Ebben
az idészakban kozelebbi kapcsolatba kertilt Gyarmathy
Tihameérral, aki emberileg és eszmeileg batoritoan allt a
tiatal mtivész mellé.

Palyaja soran szamos orszagos és csoportkiallitason vett
részt jobbara figurativ munkaival, idehaza és kiilfoldon
egyarant.

Nonfigurativ festménnyel képviseltette magat az 1957-es
Tavaszi Tarlaton. Az 6tvenes években ismerkedett meg
Kassak Lajossal, az évtized végén és a hatvanas évek elején
rendszeresen eljart az id6s mester koré csoportosulé prog-
ressziv mivészek Osszejoveteleire. Részt vett munkaival
az 1964-ben Pragaban (Manes Klub) és Pozsonyban (Mal&
Scéna SLD) magan kezdeményezésként szervezett magyar
nonfigurativ mivészek kidllitdsan, hasonloképpen nonfigu-
rativ mdveket mutatott be 1985-ben Cagnes-sur-Merben
és Dunkerque-ban, 1987-ben a tiibingeni Kunsthalléban.

Els6 onallo kiallitasat 1969. juliusban a romai Galleria
Testa rendezte meg, ahol nagyjabol félszaz absztrakt-non-
tigurativ munkéjat mutatta be. 1978-ban az Italia 2000 cimt
nemzetkozi kiallitdson eziistéremmel tiintették ki.

Korai absztrakt-nonfigurativ munkaira Gjabban terel6dott
a figyelem. Ezeket mutatta be a Kormendi Galéria és a
Csontvéry Terem Rejt6zkod6 igazsag cimmel 1996 szeptem-
ber-oktéberben. Korai és késébbi absztrakt-nonfigurativ
munkaibél egy valogatdsnyi anyag lathat6 volt 1998 mar-
ciusban a Budapest Art Expo mticsarnoki kiéllitdsan, ugyan-
csak a Kormendi Galéria rendezésében.

1998-ban a koztarsasig elnoke a Magyar Koztarsasagi
Erdemrend kiskeresztjével tiintette ki.
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