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a szellemi miliô a pá­lyakezdés éveiben

Visszatekintve az utóbbi fél évszá­zad nagyjá­ból mindvégig  centralizá­lt, á­llami, pá­rtirá­nyí­tá­ssal mû­ködte­
tett mû­vészeti életére, nem mondható meglepônek, hogy kiemelten jelentôs életmû­vekkel egy idôben má­s, 
érdemes mû­vekben gazdag mû­vészek oeuvre­je egyszerû­en feledésre í­téltetett. Történt mindez azokban az 
évtizedekben, e szá­zad má­sodik felében, amikor is a hagyomá­nyos vagy annak tekintett mû­vészet szemlé­
leti alapjait, á­tmenetileg vagy hosszabb tá­von, a korá­bbiná­l is hevesebb megrá­zkódtatá­sok ingattá­k meg. 
az á­llamilag, pá­rtpolitikailag megszabott, folytonosan hangoztatott és hosszú ideig könyörtelen követke­
zetességgel be is tartatott szemléleti és stilá­ris kötöttségek ellenére azonban a mû­vészi szabadsá­g, kezde­
ményezô készség igénye újra kicsikarta magá­nak az ôt megilletô jogait. Tekinthetjük mindezt egyszerû­en 
stilá­ris kérdésnek, az innová­ció irá­nti, nem feltétlenül mû­vészi minôséget is biztosí­tó lelkesedésnek, de 
mégiscsak mû­vészetrôl, ekként értelmezett tá­rgyakról lévén szó, az eszmei, szellemi, szemléleti indí­ttatá­s 
(értékjelzô) szerepe semmiképpen sem hagyható fi­gyelmen kí­vül.

Ez utóbbi tényt, nagy vonalaiban, a magyar mû­vészet teoretikusai közül a szá­zad elsô felének egyetemes 
mû­vészetében köztudottan igencsak já­ratos Ká­llai Ernô az egyik hazai mû­vészeti lapban meg is fogalmazta. 
Írá­sá­ban, kellô tá­volsá­gtartá­ssal és fogalmi nagyvonalúsá­ggal, nem a stilá­ris minôségre és az innová­cióra 
helyezte a hangsúlyt, hanem a mû­vésznek mint emberi személyiségnek arra a lelki­szellemi lényegére, 
amely legtisztá­bban az á­ltala ars privatissimá­nak nevezett mû­vészi megnyilatkozá­sban ölt testet. 

a fogalom tisztá­zá­sa céljá­ból idézünk néhá­ny mondatot Ká­llai í­rá­sá­ból: „a mû­vészet ebbôl a (ti. a korá­b­
bi szá­zadokban á­ltalá­nosan elfogadott, mû­vészetileg szentesí­tett) nyilvá­nos közösségi szerepbôl olyan 
mértékben húzódott vissza az élet magá­nemberi szû­kületeibe, amilyen fokban kifejezô eszköze lett a pol­
gá­ri kultúra eljövetelével az individualizmusnak. a ‘tiszta’, történés nélkül való létnek, szóval a csendes 
elvonultsá­gnak csendéletes kultusza (amely a fi­gurá­lis témá­ból is csendéletet teremt) má­r igen jellemzô 
á­llomá­sa ennek a privatizá­lódá­snak. Semmi kétség: korunk java mû­vészete magá­nügy (!). a mû­vészet 
magá­nemberi elvonultsá­gá­ból és ez elvonultsá­g meghitt lí­rizmusá­ból folyóan alkot, és közönsége rokon 
lelkû­ magá­nemberekbôl á­ll.”

Ká­llai a fogalom burká­t lehá­ntva beljebb hatol:  az „ars privatissima énközepû­ lelki rejtekeiben azért 
korá­ntsem vá­gtuk el a köldökzsinórt, amely létünk természetes ôstalajá­hoz, hús­vér humuszá­hoz köt 
bennünket. hiszen a természet nem csak anyagi testek összessége, hanem erôk és sugá­rzá­sok szövedéke 
is, amelyet ezenfelül minden ponton metafi­zikai (ti. érzékeinkkel közvetlenül fel nem fogható) há­tterek 
uralnak. a természet eme rejtett lényéhez (!) és életéhez csak az a képzelet férkôzhetik, mely a testiség és 
tá­rgyiassá­g merev hatá­rai közül visszahúzódva, önnön lelke mélyében fi­gyeli a teremtô ösztönzések, az 
életforrá­sok  lendületét  s a metafi­zikai bizonyossá­g jeleit. Testi lá­tszatra ugyan nem, de az ilyen mélyebb 
fölérzések értelmében igenis van kapcsolat az ars privatissima kifejezô jelképzései  (!) és létünk természet­
be, metafi­zikumba á­gyazott szülô á­ramlatai között.”1

a mû­ködési terét beszû­kí­tô németorszá­gból hazatelepedett Ká­llai ezekben az években kiterjedt kiá­llí­­
tá­srendezôi, mû­kritikusi és mû­vészettörténészi tevékenységet folytat. Mindeközben, ismeretségi körét a 
modern mû­vészetben nyitott szemmel tá­jékozódó mû­vészekre is kiterjesztve, javá­ban dolgozik tová­bb 
azon az elméleten, amelyhez még Bauhaus­taná­rsá­ga idôszaká­ban kezdett odakinn, s amelynek a „bioro­
mantika” elnevezést adta. Elméletét több magyar és német nyelvû­ újsá­gcikkben, tanulmá­nyban népszerû­­
sí­tette, végsô formá­ba öntését, a szöveget kortá­rs magyar és (szürrealista, illetve nonfi­guratí­v­absztrakt) 
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1  Ká­llai Ernô: ars privatissima. Magyar Mû­vészet, 193�. 10. sz. 308–311.1.



nyugati mû­vészek munká­inak képanyagá­val kiegészí­tve, a végzetes 1944­es év végére be is fejezte. a 36 
oldalas nyomdai szöveg azonban „a természet rejtett arca” cí­mmel csak 1947­ben lá­thatott napvilá­got a 
Misztótfalusi kiadá­sá­ban, miutá­n a Ká­llai á­ltal szervezett Elvont Mû­vészek Csoportjá­nak elsô kiá­llí­tá­sá­hoz 
az Európai iskola hangadó vezetôi nem já­rultak hozzá­. Így arra a Magyar Képzômû­vészek Szabad Szerve­
zetének helyiségében (a mai Képzômû­vészeti Fôiskola épületében) kerí­tettek sort a csoport befolyá­sosabb 
tagjai, majd a csoport szellemi nyitottsá­gá­t hangsúlyozni kí­vá­nó Galéria a 4 Vilá­gtá­jhoz elnevezésû­ kiá­llí­­
tóhelyiségében (a Semmelweis utca sarká­n, a volt Szovjet Kultúra épületében), illetve há­rom alkalommal 
tová­bbra is a Magyar Képzômû­vészek Szabad Szervezetének termében.2  

Ká­llai bioromantika elméletérôl szükséges valamennyire bôvebben szólnunk. Megismerését nem csak 
Orosz Gellért s á­ltalá­ban a magyar absztraktok, az Elvont Mû­vészek Csoportja munká­ssá­gá­nak a festôi 
gyakorlatra is kiható elméleti megközelí­tése indokolja. Általa ugyanis Ká­llai Ernô egy olyan tá­g horizontú 
elmélet hazai meggyökereztetésére vá­llalkozott, amely mind múltjá­t, mind napjainkba érô jövôjét tekintve 
a modern mû­vészet és a különbözô tudomá­nyok egymá­shoz közelí­tésének talá­n leghathatósabb és – legiz­
galmasabb (idehaza a marxista kultúrpolitika és esztétika á­ltal elfogadhatatlannak minôsí­tett)  kí­sérletének 
bizonyult. az elmélet kialakulá­sá­nak, többfele á­gazó történetének összefoglalá­saként idézünk egy részt az 
1982­ben megrendezett Ká­llai Ernô emlékezete cí­mû­ kiá­llí­tá­s katalógusá­nak bevezetô szövegébôl:

„higgadtabb mû­vészettörténeti megközelí­téssel úgy tû­nik, hogy Ká­llai vá­llalkozá­sá­nak hazai és nem­
zetközi jelentôsége vetekszik azzal, amit a konstruktivizmus apostolaként érdemben kiví­vott magá­nak. 
hosszabb ideig is foglalkoztatja, mint amaz, rögzí­tésével a kor – mondhatjuk, hogy a XX. szá­zad? – olyan, 
a képzômû­vészeten túlmutató egyetemes problémakörére keresett vá­laszt, mely korá­bban vagy késôbb 
neves mû­vészeket és mû­vészetteoretikusokat is foglalkoztatott, akik – még a fogalom felbukkaná­sa elôtt 
– az interdiszcipliná­ris kutatá­s szá­má­ra egyengették az utat. 

a szemlélet körvonalai a konstruktivizmus tá­rsadalmi­mû­vészeti illúzióival való szakí­tá­sa nyomá­n raj­
zolódtak ki elôtte. Érintkezett valamelyest ezzel a szemlélettel Moholy­nagy Lá­szló is – gondoljunk ‘az 
anyagtól az épí­tészetig’ cí­mû­ kötetének »biotechnikai« indí­ttatá­sú befejezésére –, valójá­ban Kandinszkij és 
Klee bauhausbeli elôadá­saiban fogalmazódott meg – Ká­llai maga is a Bauhausban mû­ködött 1928 és 1930 
között – mondhatni kristá­lytiszta, lényegre törô tömörséggel.

Kandinszkij a pontról, vonalról, sí­król í­rott pedagógiai munká­já­ban, voltaképpen bauhausbeli elôadá­­
saiban tudósi pedantériá­val és egy mû­vész fantá­ziá­já­val keresi az elemi formá­k és a természeti formá­k, 
jelenségek szabad szemmel vagy mû­szerrel észlelhetô kapcsolatait. nyomban ki is jelenti: ‘az autonóm 
absztrakt mû­vészet’ a »természeti törvényszerû­ségeknek« van alá­vetve és szükségszerû­en ugyanúgy fej­
lôdik, mint egykoron a természet, mely a protoplazma és a sejt egyszerû­ formá­iból kiindulva összetettebb 
organizmusokká­ fejlôdött fokozatosan.’ az absztrakt mû­vészet jövôje elé teljes bizalommal tekint; mint 
í­rja, ma még az absztrakció ‘többé­kevésbé primer szervezôdéseket hoz felszí­nre, s napjaink mû­vészete 
csupá­n homá­lyosan lá­tja a fejlôdés eljövendô szakaszá­t, mely vonzza, ösztönzi s egyben meg is nyugtatja, 
mivel e fejlôdés sorá­n a jövô valamennyi perspektí­vá­ja feltá­rul elôtte’.

Ezzel Ká­llai elméletének egyik sarkalatos pontjá­hoz érkeztünk. a bioromantika ugyanis – abban a formá­­
ban, ahogyan azt több í­rá­sá­ban s végül kiérlelten ‘a természet rejtett  arcá­’­ban kifejti – a szürrealizmus egyik 
vonulatá­t alkotja, amelytôl ugyan Breton egyszer­egyszer elhatá­rolta magá­t, de amely végül is attól aligha 
szigetelhetô el.  Mindössze néhá­ny évvel a bretoni szürrealista csoport megalakulá­sa utá­n, 1930­ban rendezi 
meg Ká­llai Berlinben a ‘Lá­tomá­s és formatörvény’ cí­mû­ kiá­llí­tá­sá­t, 1932­ben jelenik meg a pozsonyi Forumban 
(német nyelven) a ‘Bioromantika’ cí­mû­ í­rá­sa, olyan nyilvá­nvalóan szürrealista mû­vészek munká­inak fotóival, 
mint Max Ernst, Miró, Moore – akit Breton í­rá­saiban feltû­nô módon negligá­l –, s a kevésbé ismertek közül 
Oeltze, Foltyn és Fritz Kuhr. ‘a természet rejtett arcá­’­hoz a külföldiek közül többek közt Tanguytól, Ernsttôl, 
Kandinszkijtól (Breton 1938­as í­rá­sá­ban fedezi fel frissebb munká­i szürrealista jellegét), Mirótól, Seligmantól, 
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arptól, Brancusitól, picassótól, Moore­tól és Kleetôl közöl illusztrá­ciókat, olyan mû­vészektôl tehá­t, akik kifeje­
zetten szürrealistá­k voltak, vagy akik mû­vészetük réven érintkeztek a szürrealizmussal. 

Ká­llai ‘bioromantikus szürrealizmusa’ absztrakt formai indí­ttatá­sú, mí­g Bretoné – elsôsorban irodalmi 
érdeklôdésénél fogva – fi­gurá­lis, ami természetesen nem zá­rja ki a kettôjük közti érintkezési pontokat mind 
elméletüket, mind a kitüntetett mû­vészeket tekintve. Ká­llai géniuszá­t azonban nem a nyugat­európai, hanem 
a közép­európai tá­rsadalmi miliô befolyá­solta elsôdlegesen, a XX. szá­zadi gondolkodó ember problémá­ira 
egy ebben a környezetben élô szabad és független szellem nyí­ltsá­gá­val keres vá­laszt. Belsô vá­lsá­gok, meg­
bocsá­tható elfogultsá­gok, lobbot vetô felismerések sütnek á­t sorain, logikus gondolatsorok bontakoznak 
ki í­rá­saiból, az élet és a mû­vészet kritikusná­l szokatlan egysége, fû­szerezve azzal a naiv ôszinteséggel, ami 
ma ugyancsak szokatlannak tû­nik.

Ezzel a több forrá­sból eredô, s végül is egy sajá­tos szürrealizmus alapjait feszegetô elmélettel nem csak a 
hazai és az európai mû­vészet közvetlen összefüggéseinek sorá­t gazdagí­totta Ká­llai. Termékeny gondola­
tokban gazdag teóriá­já­ban ugyanúgy ‘az idôk szava’ hallatta hangjá­t, mint a konstruktivizmus egyetemes 
gyôzelméhez fû­zôdô utópiá­já­ban s az e köré sereglô mû­vészek jelentôségének felismerésében. a hatvanas 
években megélénkülô formai kutatá­sok tová­bbra is a természet és a mû­vészet rejtett összefüggéseire keres­
nek vá­laszt, a korá­bbiakná­l á­tfogóbb módon. 19�8­ban a bá­zeli Kunstmuseum a Kunst und naturform 
cí­mû­ XX. szá­zadi kiá­llí­tá­sá­nak anyagá­t az élô és élettelen fôbb formai tí­pusai szerint csoportosí­tja. a mû­vé­
szet és a természet formai analógiá­i foglalkoztatjá­k a Kepes György szervezésében ameriká­ban mû­ködô 
nemzetközi tudósgá­rdá­t. a kettô közti analógiá­k feltérképezésére vá­llalkozik 1970 körül a neves francia 
mû­vészettörténész, René huyghe, s Ká­llai megfi­gyeléseinek tá­rgyilagossá­gá­ra hí­vta fel a fi­gyelmet egy 
hazai orvosbiológus. Ká­llai nem volt mû­vészetfi­lozófus, sem a reá­ltudomá­nyok mû­velôje, kidolgozott mor­
fológiai rendszert sem alkotott. Mindössze az intuití­v felismerés az övé; ami igazá­ban érdekelte, az ennek 
a jelenkori mû­vészetben megmutatkozó, benne bá­mulatot keltô következménye.” 3

 
a fenti, 1982­ben megjelent szöveget néhá­ny tová­bbi adattal egészí­thetjük ki. 1983­ban a bécsi alapí­tá­sú 

tudomá­nyos intézmény, az institut für die Wissenschaften vom Menschen Castelgandolfóban  Der Mensch 
in den modernen Wissenschaften cí­mmel nemzetközi konferenciá­t rendezett, melynek egy­egy elôadá­sa 
(elsôsorban Carl Friedrich von Weizsäckeré)  témá­nkat is érintette. a konferencia anyaga 198�­ben jelent 
meg öná­lló kötetben.4  1986­ban a Velencei Bienná­lén annak fô témaköréhez, a mû­vészet  és tudomá­ny 
összefüggéséhez igazodóan, a modern mû­vészet múltjá­t és jelenét bemutató kiá­llí­tá­sok az alá­bbi fôbb szek­
ciók szerint tagozódtak: arte e alchimia: La via; La conoscenza e la liberta; arte e biologia; Colore (a má­r 
történeti avantgarde­ban), il colore come simbolo; Dinamismo e costruzione del colore; il colore oggettivo;  
percesione e didattica del colore; arte concreta stb. a bienná­lé központi csarnoká­ban bemutatá­sra került 
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3  Ká­llai Ernô emlékezete. Óbuda Galéria, 1982/1983, katalógus (ismertetô). a kiá­llí­tá­st rendezte: andrá­si Gá­bor, Ká­llai Ernô í­rá­sait vá­logatta: 
M. O., utóbbitól az idézett bevezetô szövege is.

   René huyghe kötetének ismertetése: M. O.: Formá­k és erôk – az atomtól Rembrandtig (René huyghe: Formes et forces – De l’atome à Remb­
randt. paris, 1971). Mû­vészet, 1979. 3. sz. 36–39. 1.

   a bevezetô szövegében emlí­tett bá­zeli kiá­llí­tá­sról jegyezte meg, a „bioromantika” problémakörét tá­rgyilagosan méltatva és a mû­vészet 
innová­ciós fejlôdésében já­tszott szerepét hangsúlyozva, a neves svá­jci természettudós, adolf portmann (1897­1982): „Egy olyan szektorban, 
ahol a köznapi vilá­g megjelení­tése nem érvényes, a kutatá­s mélysége olyan strukturá­lis képeket és elemeket szolgá­ltat, amelyek emlékez­
tetnek azokra, melyeket a mû­vész fedezett fel, kutatva maga is a vilá­g megtapasztalá­sá­nak mélységeit. Ezek az elemek, egyesek és má­sok, 
hasonlóképpen tá­vol á­llnak a tá­rgyak kézzelfogható vilá­gá­tól, de az alkotó szellem elôtt igencsak különbözô perspektí­vá­kat 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. 

   Ká­llai „bioromantikus” elméletéhez kapcsolódóan nem hagyható emlí­tés nélkül, hogy a húszas évek má­sodik felében keltettek á­ltalá­nos 
feltû­nést nyugaton az orvos Jean painlevé nagysikerû­ tudomá­nyos fi­lmjei. Ezekrôl í­rta Georges Sadoul (a fi­lmmû­vészet története. Bp. 19�9. 
322. l.): „a képek felnagyí­tá­sá­val és a vará­zslatos vilá­gí­tá­ssal sajá­tos, költôi vilá­got fedezett fel, amely Kandinsky absztrakt festészetével 
volt rokon.”



nemcsics antal nemzetközi elismertségû­, matematikailag leképezhetô, Colorid elnevezésû­, valamennyi 
korá­bbiná­l teljesebb szí­nrendszerének modellje. a mû­vészet és tudomá­ny témá­kat is érintô összefüggé­
sei felbukkannak a francia Florence de Mèredieu közelmúltban megjelent nagyí­vû­ monográ­fi­á­já­ban is.�  
Magyarorszá­gon a mû­vészet és tudomá­ny azonos rangúnak tekintett stá­tusa az 194� utá­ni rövid felléleg­
zést követôen hivatalosan levétetett a napirendrôl....

Fél évszá­zad tá­volá­ból Ká­llai elmélete – még ha alapvonalaiban egyet is érthetünk szemléletével – naivnak 
tû­nhet. akkor, a maga idejében azonban a felfedezés, a rá­csodá­lkozá­s erejével hatott azokra a mû­vészek­
re, akik az elmélet alapjá­ul szolgá­ló lelki­szellemi tá­vlatokban a (modern)  mû­vészi kifejezés újabb lehe­
tôségeire ébredtek rá­. Ká­llai a maga szövegével – és megragadó egyéniségével – kissé maga is mû­vésszé 
avanzsá­lva ezeknek a tá­vlatoknak a megsejtéséhez, befogadá­sá­hoz segí­tette hozzá­ az ilyesmire érzékeny 
mû­vészeket. Álljon tehá­t itt néhá­ny részlet „a természet rejtett arcá­”­ból, hogy korabeli megfogalmazá­sú 
szemléletének valóban közelébe férkôzhessünk. 

„hogy a valósá­g a dolgok tá­rgyi homlokzata mögött rejlô struktúrá­k és erôk szövevénye és mû­ködése, 
azt a modern természettudomá­nyi és lélektani kutatá­s is elismeri. (…)  ne higgyük (azonban), hogy ezek 
a festôk és szobrá­szok elôször Einstein relativitá­selméletét és planck kvantumelméletét tanulmá­nyoztá­k, 
vagy hogy elôbb a modern élettan és az elemzô lélektan könyveit bújtá­k és csak ezeken okulva jutottak 
aztá­n, spekulatí­v módon, a maguk különös formavilá­gá­hoz. ami természetesen korá­ntsem jelenti azt, hogy 
ezek a mû­vészek mindannyian csak a maguk szakmá­já­val törôdnek és nem érdeklôdnek korunk szellemi 
életének egyéb területei irá­nt is. a képzelet, az intuí­ció fényében alkotó mû­vésznek sohasem á­rtott, ha tör­
ténetesen a korabeli tudomá­nyos problémá­k irá­nt is fogékony volt, amire legragyogóbb példaként az olasz 
reneszá­nsz nagymestere, Leonardo szolgá­l.

azonban tová­bb is mehetünk. az elvont és szürrealista mû­vészet alkotá­sai szoros kapcsolatban á­llnak 
korunk tá­rsadalmi életével. (...) Értelmük e tekintetben is teljességgel reá­lis. a tá­rsadalmi valósá­g szerves 
hajtá­sait kell lá­tnunk bennük, mint mindenfajta, igaz mû­vészeti jelenségben. Ez a szociológiai értelmezés 
azonban külön tanulmá­nyt kí­vá­nna, (...) ugyaní­gy külön teret igényelne az a gondolatmenet, amely ezt a 
mû­vészetet tisztá­n a forma, a stí­lusfejlôdés szempontjá­ból ismertetné. Úgy vélem azonban, hogy minde­
nekelôtt ennek a mû­vészetnek a szellemi mivoltá­val, lelki vilá­gá­val kell tisztá­ban lennünk.

(...) ebben a modern mû­vészetben a valósá­g új tudata nyilvá­nul. Ez a tudat nem a tá­rgyak külsô alkatá­n, 
hanem belsô szerkezetén, struktúrá­já­n alapul. azokon az erôkön és mû­ködéseken, amelyek a tá­rgyi vilá­got 
létrehozzá­k, életben tartjá­k és elemésztik. az új mû­vészet képzeletének érzékeny lelki csá­pjaival a dolgok 
felszí­ne alá­ hatol, hogy a jelenségek rejtett magvá­hoz és középpontjá­hoz férkôzhessék. Mélységeket fölérzô 
képzelete nem éri be a lemondó napkeleti bölcsességgel, mely szerint a természet fá­tyolt borí­t a Teremtô 
arcá­ra és gyarló kezünkkel hiá­ba is próbá­lnók ezt a fá­tyolt föllebbenteni: a titokhoz, mely mögötte lappang, 
úgysem férkôzhetünk. az új mû­vészetet a mélység igézete ugyanarra a lelki nyughatatlansá­gra serkenti, 
mint az újkori természettudomá­nyt.

(…) Korunk legnagyobb természettudósai és matematikusai á­t vannak hatva attól a bizonyossá­gtól, hogy a 
vilá­gegyetem alakjá­nak és sorsá­nak egy lelkes erô szab irá­nyt és törvényt. a kristá­lyoktól és sejtektôl a boly­
gókig és a spirá­lisan örvénylô csillagködökig ugyanaz az alapszerkezet, az életnek ugyanaz az egyetemes 
taktusa, lendí­tô ereje érvényesül. Ez a megismerés újból rá­mutat azokra az érzékfölötti, transzcendentá­lis 
há­tterekre, amelyek fölött a múlt szá­zadbeli materializmus mindenképpen el akart tekinteni.

Mire oktat az új lélektan? Má­r rég szakí­tott azzal a tévesnek bizonyult, materialista föltevéssel, hogy a 
lélek pusztá­n testi folyamatoknak a tudatban való tükrözôdése és semmi egyéb. a test­lélek szerves, dialek­
tikus egységét föltá­ró új megismerések vilá­gá­ná­l a lélek újból mint tudattalanul teremtô erejû­, ôsi, eredendô 
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�  Florence de Mèredieu: histoire matérielle et immatérielle de l’art moderne. paris, 1994.
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1. Clown / Clown, 194�., 39x29 cm, Kollá­zs, papí­r, j. b. l.: O. G. 4� j. l.: O. G. 48,  Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény tulajdona
Közölve: Kortá­rs, 1998. á­prilis, há­tsó belsô borí­tó
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3. Konstruktí­v kép i. / Constructivist image i., 1946., �0x60 cm, kollá­zs, papí­r, j. j. l.: Orosz G. 46 

2. Konstruktí­v kép ii. / Constructivist image ii., 1946 k., 61x�0 cm, kollá­zs, papí­r, j. j. l.: O. G. 
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4. Konstruktí­v kép iii./ Constructivist image, 1946., 60x49,� cm, kollá­zs, papí­r, j. b. középen: O. G. ,  Körmendi­Csá­k Gyû­jt. 



12

�. Kitekintés / Outlook, 1947., 70x�0 cm, olaj, vá­szon, j. k. l.: Orosz G.  
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6. absztrakció iV.  / abstraction iV., 1948., 60x�0 cm, pasztell, papí­r, j. j. l.: Orosz G.  1948,  Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény tulaj­
dona

Közölve: Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény – Kortá­rs Magyar Mû­vészet, 2�3. old., Kortá­rs, 1998. á­prilis, 100. old.
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7. Keletkezés i.  / Genezis i., 1948., 43,�x62 cm, pasztell, papí­r, j. j. l.: Orosz G.  1948

8. Kékek és sá­rgá­k i.  / Blues and Yellows i., 1948., 37,�x�0 cm, pasztell, papí­r, j. j. l.: Orosz G.  1948



1�

9. Vidá­msá­g, / Gaiety, 1947–48., �0x42 cm, kollá­zs, papí­r, j. j. l.: O. G.. Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény tulajdona
Közölve: Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény – Kortá­rs Magyar Mû­vészet, 2��. old.
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10. Vitorlá­k, / Sails, 1947., 2�x3� cm, kollá­zs, papí­r, j. j. l.: O. G. 47

11. Kémények,  / Chimneys,  1946., 2�x3� cm, kollá­zs, papí­r, j. j. l.: O. G. �2 j. b. l.: O. G. 46



hatékonysá­g á­ll elôttünk. (…) legvalósá­gosabb és leggyakorlatibb, mindennapi életünkön is á­tsugá­rzanak 
a tudatalattisá­g ésszel föl nem érhetô, meg nem szabá­lyozható, irracioná­lis á­ramlatai. (…)

(…) a dolgok alkata, értelme, összefüggése mérhetetlenül mélyebb, szövevényesebb és rejtelmesebb, sem­
hogy a puszta érzéklet, a tá­rgyi á­brá­zolá­s ezeknek a roppant há­ttereknek kellô képét rajzolhatná­. a valósá­g­
nak ezt a mélyebb keletû­, rejtett á­brá­zatá­t, amelyen futólag végigtekintettünk, sem az emberi alak és arc, 
sem a tá­j vagy a csendélet szokott módjá­n nem lehet formá­ba ölteni. Lelki szemünk egyetemes tá­vlatokat 
idézett, (…)  az ilyen egyetemes tá­vlatokat á­brá­zolni nem lehet, csak sejtetni. Mégpedig festôi vagy plasztikai 
jelek útjá­n. Mértani vagy szervi jellegû­, elemi formá­kra van szükség, amelyek éppen végsô egyszerû­ségük 
révén alkalmasak arra, hogy bennük mint középpontban a dolgok roppant körének közös értelmi, eleven 
összefüggése nyilvá­nuljon. Általá­nos, egyetemes értelmû­ tá­vlatokat csak végtelenül egyszerû­ formá­kban 
lehet egybefogni. Jusson eszünkbe, hogy a bizá­nci mozaikok meg a romá­n kori szobrok és miniatû­rök az 
isteni vilá­grend végtelen, örök hatalmá­t milyen egyszerû­ formá­k révén jelképezték. az elvont képzeletû­, 
modern mû­vészet is egyszerû­, jelképes formá­khoz folyamodik, hogy a maga vilá­got á­tfogó, a dolgok rejtett 
magvá­hoz férkôzô lá­tomá­sá­t kifejezze. Vagy ha bizonyos fokig él is a tá­rgyi á­brá­zolá­s elemeivel, csak avég­
bôl haszná­lja azokat, hogy velök a jelenségek lelki visszá­já­t, érzékfölötti há­tterét sejtesse.” 6

a mû­vész kettôs szerepvá­llalá­sa

az a mû­vészetszemlélet, amelyet Ká­llai idehaza 193�­ben az ars privatissimá­ban megvalósulva lá­tott, s 
vele együtt az absztrakt­nonfi­guratí­v mû­vészet, 194� utá­n fokozatosan a sajtótá­madá­sok kereszttüzébe 
került. Orosz Gellért mint fôiskolai növendék, majd mint Barcsay Jenô taná­rsegéde kezdettôl fogva vonzó­
dott az új mû­vészeti törekvések irá­nt. Barcsay ezekben az években alakí­totta ki festészetében szentendrei 
motí­vumokból azt az absztrakt­nonfi­guratí­v képi jelet, jelegyüttest, amely mélytüzû­, fojtott levegôjû­ fest­
ményein vissza­visszatér, olykor szerényen meghúzódó emberi fi­gurá­val pá­rosí­tva. az Elvont Mû­vészek 
Csoportjá­nak érettebb tagjai közül Gyarmathy Tihamérral került közelebbi kapcsolatba, az akkori években 
két alkalommal is kiá­llí­tó mû­vész a késôbbiekben fi­atalabb pá­lyatá­rsa szellemi tá­maszá­nak, pá­rtfogójá­nak 
bizonyult.

Orosz Gellért azonban nem a közösségi elfogadtatá­sá­ért küzdô ars privatissima mû­velôjeként vá­lt ismert­
té azokban az években. Tehetségére, festôi alkatá­nak mindvégig meghatá­rozó voná­sá­ra, „jeles kolorizmu­
sá­ra” a kritikusok közül Rabinovszky Má­riusz fi­gyelt fel elsô í­zben, még 1947 legelején.7 a Kossuth Lajos 
Kollégium mû­vésztagjaként 1948. má­jusban – a kí­méletlen (mû­vészet)politikai fordulatot tekintve szinte 
az utolsó pillanatban – öt tá­rsá­val közösen kiá­llí­tott az Üllôi úti Medikus Kör helyiségében, s ezek a mû­vei 
a cí­mekbôl (Mikrokozmosz, Dinamika, Derû­s ritmus, Küzdelem, Ví­zi vilá­g, Életritmus, Kompozí­ció) és a 
kritikai visszhangból megí­télhetôen absztrakt­nonfi­guratí­v munká­k voltak. (a kiá­llí­tá­st bemutató fôisko­
lai taná­r ôt, meg kiá­llí­tó tá­rsá­t, Sugá­r Gyulá­t nagyvonalú gesztussal az Európai iskola „sokat í­gérô” ifjú 
tagjaiként aposztrofá­lja.)8
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6  Ká­llai Ernô: a természet rejtett arca. Bp. é. n. (1946), 7­11. 1.

7 Rabinovszky Má­riusz: Fiatalok. Magyarok, 1947. febr. in: R. M.: Két korszak hatá­rá­n (Vá­logatott mû­vészeti í­rá­sok). Vá­logatta és jegyzetekkel 
ellá­tta: Dá­vid Katalin. Bp. 196�. 21�. 1.

8  nagy Tibor: Kiá­llí­tá­sok. Kis Újsá­g, 1948. má­j. 19. L. még: Szabad Mû­vészet, 1948. jún. 226. 1. (Vargha Balá­zs kiá­llí­tá­si beszá­molója.)



1948 nyará­t követôen sem Orosz Gellért, sem má­s majd tí­z évig nem léphetett nyilvá­nossá­g elé az ars 
privatissima, tôlünk nyugatabbra egyszerû­en: ars mû­velôjeként. az elôzô év nyará­n két hónapot két növen­
déktá­rsá­val püspökná­dasdon és pécsett töltött, ahol az ottani népi kollégiumban be is mutattá­k lá­tvá­nyhû­, 
fi­gurá­lis festményeiket, akvarelljeiket.9 az új korszak azonban Orosz Gellért – és má­sok – munká­ssá­gá­ban a 
következô tanévvel, illetve az arra felkészüléssel vette kezdetét. Ô mint felettébb tehetséges szegényparaszti 
fi­atal (szülei öt hold földön gazdá­lkodtak a Já­szsá­gban) igencsak alkalmasnak bizonyult – má­s fi­atalokkal 
együtt természetesen – a „szocialista realizmus” alkotói módszerének példamutató hazai kimunká­lá­sá­ra. 
az év nyará­n a fôiskola tí­ztagú csoportja – O.G.­vel köztük – „munkaversenyre hí­vta ki a Dési huber kép­
zômû­vész népi kollégium szervezésével megalakí­tandó má­sik tí­z képzômû­vészeti fôiskolai növendékbôl 
á­lló csoportot”. a munkaverseny célja: a nyá­ri és kora ôszi hónapokban „minél jobb és minél több (!) kép 
festése, illetve szobor mintá­zá­sa; az új magyar tá­rsadalommal szoros kapcsolatban lévô, annak problémá­it 
tükrözô realista mû­vek alkotá­sa; a népi demokrá­cia mû­vészi formanyelvének keresése”.

Ugyanezen év ôszén négy fôiskolai növendék újabb munkaversenybe kapcsolódik be O.G. vezetésével, 
miutá­n pécsett és a püspökná­dasdi mû­vésztelepen dolgoztak. a pécsi kiá­llí­tá­son bemutatott O.G. festmé­
nyeket cí­m szerint legalá­bb ismerjük, egy gépiratos katalógus sorolja fel ôket: Bá­nyá­szok, Bá­nyá­sz, Munka 
közben, Kokszmû­vek, Komló, püspökná­dasdi tá­j, Leá­nyfej, ná­dasdi tó, Kompozí­ció.  az egyik növendék­
rôl az alá­bbiakat jegyzi meg az újsá­gí­ró: „néhá­ny rajza között absztrakt kí­sérleteket talá­lunk, amelyeket 
szinte szégyenkezve dug el elôlünk”. O.G. egyik képérôl ugyanô a következôképpen nyilatkozik: „nem 
sötét szí­nekkel festette a fi­atal mû­vész a bá­nyá­t, mégis érzôdik a hangulata. nem beesett arcú munká­sok 
azok, akiket a képre festett, a felszabadult munká­st lá­tjuk a képen, aki nem föld alá­ kényszerí­tett rabja töb­
bé a bá­nyavá­llalatoknak, hanem sajá­t magá­nak dolgozik”.11

a gyökeresen á­talakí­tott, központosí­tott mû­vészi élet évenkénti orszá­gos seregszemléin, a Magyar Kép­
zômû­vészeti Kiá­llí­tá­sokon O. G. rendszeresen szerepel munká­ival. Eleinte az elôí­rt módon politikai témá­­
jú festményeivel (19�0: Bevonulók az á­llomá­son; 19�2: Terményszá­llí­tá­s, Kapá­lók a budapesti Szabadsá­g 
tszcs.­ben), majd portréival, tá­jképeivel, csendéleteivel (19�3: Vadas Ágnes hegedû­mû­vész stb.). idôközben 
szerepeltek munká­i „a magyar katona a szabadsá­gért” cí­mû­ kiá­llí­tá­son a Fôvá­rosi Képtá­rban (19�1. okt.), 
ennél azonban – az adott mû­vészeti közá­llapotokat fi­gyelembe véve – jóval lényegesebb az a két 19�1­�2­es 
csoportkiá­llí­tá­s, amely néhá­ny fi­atal mû­vész nagyobb lélegzetvételû­ kí­sérletének tekinthetô. 

Mindkét alkalommal ugyanaz a négy mû­vész (Já­nossy Ferenc, nuridsá­ny Zoltá­n, Orosz Gellért, Sugá­r 
Gyula) á­llí­tott ki, elôbb a Fényes adolf Teremben, majd a pamuttextil Mû­vek kultúrtermében.  a késôbbi­
ekben négyesfogat néven szá­mon tartott bará­ti csoportosulá­s, amely néhá­ny tová­bbi mû­vésszel (Böhm 
Lipót, Megyeri Barna) egészült ki, Já­nossy Ferencet tekintette vezéregyéniségnek. a két kiá­llí­tá­son szereplô 
mû­vek, a korabeli kritiká­ból megá­llapí­thatóan, a klasszikus nagybá­nyai  (azaz az elsô nemzedék mû­vé­
szetét magá­ban foglaló) festészethez, illetve Munká­csy festészetéhez való kapcsolódá­suk miatt keltettek 
ellenérzéssel kí­sért feltû­nést. a méltá­nyosabb hangvételû­, tí­z évvel késôbbi visszaemlékezô í­rá­s szerzôje 
szerint az együttes mû­vei „sok festôiségrôl, gazdag képzelôerôrôl és kreatí­v készségrôl tanúskodtak”.12 

az igazsá­g az, hogy Orosz Gellért mindeközben nem hagyott fel korá­bbi tevékenységével. Vá­ltozatlanul 
festett azokban az években kiá­llí­tá­si tilalom alá­ esô absztrakt­nonfi­guratí­v képeket, vetett papí­rra kedv­
telésbôl vagy pszichikai kényszerbôl publiká­lhatatlan rajzokat, készí­tett olcsó anyagokból kollá­zsokat. 
alkotta folyamatosan vagy kisebb­nagyobb megszakí­tá­sokkal munká­ssá­ga – akkortá­jt talá­n maga sem 
sejtette – maradandó darabjait. 
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  9 Béky Júlia: Két kiá­llí­tá­s. Új Duná­ntúl (pécs), 1947. szept. 4. – pécsi hétfô, 1947. szept. 1.

10  Munkaverseny képzômû­vész­növendékek között. Szabad Mû­vészet, 1948. júl. – aug. 268. 1.

11 aknatorony és parasztasszony az új festônövendékek vá­sznain – a dolgokkal való összefogá­st hirdetik a Kossuth Kollégium mû­vészei. 
Duná­ntúli napló, 1948. okt. �. – (nikelszky:) Fiatal pesti festôk tá­rlata. Duná­ntúli napló, 1948. okt. 2.

12  Baky Miklós (á­lneves szerzô!) : Já­nossy Ferenc. Mû­vészet, 196�. jún. 19. 1.
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19�� tavaszá­n történt vele, hogy a szabadban festve megfá­zott, tüdôgyulladá­st és tbc fertôzést kapott. 
Két évig a svá­bhegyi (Szabadsá­g­hegyi) tüdôszanatóriumban kezelték, mí­g sikerült lá­bra á­llnia. Ehhez az 
idôszakhoz kapcsolódóan évekkel késôbb, 1961 elején a budakeszi Korá­nyi szanatóriumban intézeti orvo­
sok, mû­vészettörténészek és mû­gyû­jtôk azokban az idôkben (azokban legalá­bbis) feltû­nést keltô kiá­llí­tá­s 
megrendezésére vá­llalkoztak. Kifejezett céljuk az volt, hogy „az esztétikai élményt a gyógyulá­s szolgá­la­
tá­ba” á­llí­tsá­k, jelentôs mû­vészek példá­ival szemléltetve, hogy „az igaz mû­vész minden egyes alkotá­sá­val 
diadalmaskodik a betegség felett is”. a kiá­llí­tá­s Derkovits, Dési huber, Vajda Lajos, Bá­lint Endre, anna 
Margit, Szônyi istvá­n és – Orosz Gellért alkotá­saiból mutatott be egy kisebb kollekciót.13

Egy ilyen összeá­llí­tá­sú kiá­llí­tá­s, a sikeresnek mondható önterá­pia bemutatá­sá­tól aká­r el is tekintve, abban 
az idôben (ma má­r hihetetlennek tû­nô módon) jelentôs mû­vészeti eseménynek szá­mí­tott. nem hagyható 
ugyanis fi­gyelmen  kí­vül, hogy az ‘�6­os forradalom vérbefojtá­sá­t követôen megrendezett, nagy reményekre 
jogosí­tó 19�7­es Tavaszi Tá­rlat absztrakt­szürrealista terme, amelyben Orosz Gellért két festménye (Kom­
pozí­ció, MnG tulajdona, Bensô tá­j kora tavaszon, 32. kép) is falra került, a megnyitá­s utá­n néhá­ny nappal 
má­r nem fogadhatott lá­togatókat. 

Ezek az évek különben, az ‘�6 elôttiek és utá­niak, Orosz Gellért életében betegsége, lá­badozá­sa ellenére 
igencsak mozgalmasak voltak. ‘ �3–’�4­ben közelebbi kapcsolatba került kényszerû­ béká­smegyeri vissza­
vonultsá­gá­ban élô s a publiká­ciós zá­rlat alól akkor szabaduló Kassá­k Lajossal, akinek bará­ti, kollegiá­lis 
jelenléte, Barcsay Jenôé és Gyarmathy Tihaméré mellett, a legtöbbet jelentette szá­má­ra. Kassá­k 19�7­es 
Csók istvá­n galériabeli kiá­llí­tá­sá­t követôen egy jobbá­ra érettebb korú, nonfi­guratí­v mû­vészekbôl á­lló bará­ti 
tá­rsasá­g alakul ki az idôs mester körül. Olyan mû­vészek tartoztak ide, mint a Klie há­zaspá­r, Gyarmathy, 
Monostori­ Moller pá­l, Rá­fael Gyôzô, Szandai Sá­ndor, Vá­rady Sá­ndor, Bolmá­nyi Ferenc, Tamkó Sirató 
Ká­roly, Gá­bor Jenô. a tá­rsasá­g tagjai a kortá­rs nyugati mû­vészeti mozgalmakban igyekeztek tá­jékozódni 
akkortá­jt idehaza nehezen hozzá­férhetô külföldi katalógusok, újsá­gcikkek, kritiká­k alapjá­n. 

a tá­rsasá­g egyik tagjá­nak szervezésében Orosz Gellért 1964­ben a prá­gai Manes­klubban, majd pozsony­
ban a „9 festô – Magyar nonfi­guratí­v alkotá­sok” cí­mû­ kiá­llí­tá­son vett részt néhá­ny munká­já­val. Ez a két 
magá­n kezdeményezésû­ és lebonyolí­tá­sú csehszlová­kiai (csehorszá­gi és szlová­kiai) kiá­llí­tá­s volt Orosz 
Gellért elsô külföldi szereplése. a pozsonyi nonfi­guratí­v kiá­llí­tá­sról a bratislavai Új  Szó be is szá­molt, a 
recenzens Orosz Gellért anyagá­ról – mintha mi sem történt volna idehaza az ilyes mû­vek megí­télésében 
– az alá­bbiakat í­rja: „O. G. egyéni formanyelvének kialakulá­sá­t (is) különbözô bonyolult  külföldi hatá­sok 
elôzték meg. nedvdús, jellegzetesen magyar szí­nská­lá­jú zomá­nc­ és olajképein meseszerû­en, fantasztiku­
san elevenedik meg a tá­j formá­lódá­sa, belsô szerkezete.”14

Orosz Gellért munká­i a két csehszlová­kiai – idehaza visszhangtalan – kiá­llí­tá­st követôen tová­bbra is fel­
feltû­nnek hazai csoport­ és orszá­gos kiá­llí­tá­sokon, de elsô egyéni bemutatkozá­sra – ötvenéves má­r ekkor 

13 K. G. Gy.: Képkiá­llí­tá­s a Korá­nyi­szanatóriumban. Magyar nemzet. 1962. febr. 28.
   az alkotá­sban drá­mai módon megnyilatkozó önterá­pia megragadó mû­vészi erejû­ példá­it a modern magyar festészetben nemes Lampérth 

József (azokban az években még lappangó) nagyméretû­ berlini tusfestményei szolgá­ltatjá­k. nemes Lampérth a festészetet egész mû­ködése 
folyamá­n (hitelesnek tekinthetô képei alapjá­n) teljes embert igénybe vevô, magas hôfokú (ön)kifejezésnek, megnyilatkozá­si alkalomnak 
tekintette. (M. O.: nemes Lampérth József. Bp. 1984. 12–14. 1.)

14 Bá­rká­ny Jenôné: Magyar festôk képei. Új Szó (Bratislava), 1964. jún. 26. 176. sz.
   a két (prá­gai, illetve pozsonyi) kiá­llí­tá­son Orosz Gellérten kí­vül az alá­bbi mû­vészek munká­i szerepeltek: Kassá­k Lajos, Ádá­m Judit, Gyarmathy 

Tihamér, Monostori­Moller pá­l, Rá­fael Gyôzô, Szandai Sá­ndor, Vá­rady Sá­ndor. – Klie Zoltá­n idôközben lemondta a részvételt.
   a fenti kettô és tová­bbi (nonfi­guratí­v­absztrakt) kiá­llí­tá­sok szervezôje, Ádá­m Judit gépiratos visszaemlékezéseiben beszá­mol hatvanas évek­

beli tevékenységérôl, amelynek sorá­n kapcsolatba lépett a neves olasz mû­vészettörténésszel, Umbro apollonióval is, akinek ô szolgá­ltatta az 
adatokat a magyar absztrakt, avangarde mû­vészekrôl í­rt tanulmá­nyá­hoz (megjelent: XXe Siècle /paris/, 1967. jún.) . (Ádá­m Judit gépiratos 
beszá­molója M. O. tulajdoná­ban.)



12. „Emlékül” / Souvenir, 1947 
         30x46,� cm, pasztell, papí­r,

         j. j. l.: Orosz G. 1947
Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény tulaj­

dona

a kép há­tá­n:
„anná­nak adom szeretettel ezt 
az érdekes emléket, ifjúsá­guní­k, 

kollégiumi napjaink emlékét, 
Orosz Gellért bará­tom munká­s­

sá­gá­nak igencsak elsô idôszaká­ból 
szá­rmazó absztrakt alkotá­sá­t.

Luzsicza Lajos, 1999. ii. 2.





– ugyancsak külföldön, Rómá­ban került sor. 1969­ben a Galleria Testa nagyjá­ból ötven festményét mutatja 
be. Stilá­ris jellegükrôl néhá­ny fennmaradt amatôr fotó alapjá­n má­r csak bizonytalanul alkothatunk képet, 
a hazai sajtóban az Élet és irodalom néhá­ny hónapos késéssel megjelentetett interjúja ôrzi mindössze az 
emlékét. Ebben nagyvonalúan „konstruktivistá­nak” vallja magá­t; festészetét, terveit a következôképpen 
jellemzi: „Formapá­rokkal, szí­npá­rokkal dolgozom, és ezek felelnek egymá­snak. Én harmonizá­lom ôket a 
festészet nyelvén, e nyelv elemeivel. nem szeretem a sok faktúrá­t – a felületi megmunká­lá­s túlzá­sait –, a 
túlzott faktúra megbontja a formá­k és a szí­nek erejét. Elúszik a kép, elúszik a konstrukció. Én a zá­rt képi 
vilá­gra törekszem. Most má­r szeretnék valami újat belevinni a képeimbe. Esetleg mint Vasarely, a moz­
gá­st, de az is lehet, hogy a szürrealizmuson alapuló többsí­kú elôadá­s nyelvén szólok majd. Érdekel a vilá­g 
jelrendszerekben való visszaadá­sa.”1�

Külföldön, Olaszorszá­gban tüntetik is ki munká­ssá­ga megbecsüléseként: 1978­ban ná­polyban az  iTaLia 
2000 cí­mû­ nemzetközi kiá­llí­tá­son ezüstéremre érdemesí­tik. Két külföldi szereplésérôl van tudomá­sunk. 
198�­ben Cagnes­sur­Merben a Galerie Boréal peintures modernes cí­mû­ francia és magyar, stilá­risan és 
szemléletileg meglehetôsen különbözô mû­vészeket reprezentá­ló csoportkiá­llí­tá­sá­n szerepelt munká­ival. 
hasonlóképpen nem képviselte festészetét érdemlegesen a tübingeni Kunsthalléban a Künstlergemeinschaft 
Dunapart (!) cí­mû­ 1987­ben rendezett csoportkiá­llí­tá­s sem.

az életmû­ egy része idehaza a mû­vész laká­sá­ban, részben dobogó alá­ rejtetten fennmaradt. Szó szoros érte­
lemben az ars privatissima körébe sorolható korai mû­veinek bemutatá­sá­ra végül is – 1996. szeptemberben 
kerülhetett sor a Körmendi Galéria és a Csontvá­ry Terem közös kiá­llí­tá­sá­n „ Rejtôzködô igazsá­g” cí­mmel. 
Ebbôl az alkalomból a Körmendi Galéria Mû­vészportrék sorozatá­ban egy kis füzetet adott ki Orosz korai 
rajzaival, és „a mû­vészetrôl” cí­mû­ önvallomá­sá­val, amely a 80­as évek végére datá­lható.16

a szöveg az elmúlt évtizedek mû­vészetpolitikai viharzá­sait á­tvészelt mû­vész eszmei hitvallá­sá­nak tekint­
hetô. Félreérthetetlenül kiolvasható belôle ahhoz az emberképhez és vilá­gszemlélethez való ragaszkodá­sa, 
amely 40­es évekbeli munká­ssá­gá­ban, Ká­llai Ernô idôközben vilá­gszerte széles hullá­mokat vetô transzdisz­
cipliná­ris elméletében gyökerezik. az önvallomá­s szövege a következô:

„a mû­vészetrôl vallott nézetemet két jelentôs személyiség á­ltal leí­rt gondolatok közelí­tik meg legjobban. 
az egyik Meyer Schapiro, aki azt nyilatkozta, hogy ‘az absztrakt mû­vészet a nyugati civilizá­ció legmélyebb 
morá­lis értékének nagy hagyomá­nyá­ban, mégpedig a személyi szabadsá­gban gyökerezô modern teljesí­t­
mény megnyilvá­nulá­sa’.  a má­sik C. F. von Weizsäcker, aki az ‘idô, fi­zika, metafi­zika’ cí­mû­ cikkében a 
következôket í­rja: ‘a mû­vészet egy sajá­tos kiélezôdés egy olyan területen, amely nem tartozik sem az elmé­
let, sem az erkölcs területéhez. amióta emberek élnek, azóta létezik ének, tá­nc és furulyaszó, fafaragá­s és 
épí­tômû­vészet, elbeszélés és drá­ma. az elmélet okos fölfedezése, hogy mindez mû­vészet. azt azonban, úgy 
vélem, sohasem tudta igazá­n megmondani az elmélet, hogy mi is a mû­vészet. az á­llvá­nyzat (ti. az ember 
történelmi megértését szolgá­ló épí­tmény vá­zá­nak) egyik deszká­já­ul a következô há­zi sütetû­ képletet ajá­n­
lom: a mû­vészet az alak (Gestalt) boldogí­tó érzékelése az alak teremtése révén. aki napjaink földrengései 
lá­ttá­n nem akarja a »boldogí­tó« szót haszná­lni, annak a »szeizmografi­kus« szót javaslom alternatí­vaként; 
mindkét esetben hullá­mszerû­ mozgá­sról (Schwingung) van szó. a véleményt alkotó teória és a követelô 
morá­l hatalom jellegû­. a szá­ndékossá­gtól mentes érzékelés, az í­télkezés nélküli hév a mi kultúrá­nkban a 
mû­vészetbe menekül. a mû­vészet ma, tá­rsadalmilag nézve, a (célratörô)  szá­ndékossá­g és az értelem vilá­­
gá­ból való magá­njellegû­ s ezért megtû­rt menekülés szí­nhelye. Meg kellene azonban tanulnunk észrevenni, 
hogy a mû­vészet olyan igazsá­got mutat fel, amely elkerüli a teória és a morá­l fi­gyelmét. Ehhez csak egyet­
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1� Frank Já­nos: Orosz Gellértnél. Élet és irodalom, 1969. okt. 18. – Ugyanezen év dec. 13­i szá­má­ban a lap egy meglehetôsen jelentéktelen mono­
tí­piá­t közölt a mû­vésztôl.

   a Galleria Testa kiá­llí­tá­sá­hoz (1969. júl. 7–19.) meghí­vó készült, mû­teremfotóval és rövid életrajzzal.

16 Orosz Gellért – önmagá­ról. a kiadvá­ny az önvallomá­s mellett közli a mû­vész rövid életrajzá­t és Csá­k Má­té beszá­molójá­t a mû­vész gondo­  
san rejtett korai munká­inak felfedezésérôl.



len fi­lozofi­kus megjegyzést fû­znék. Gauss, a nagy matematikus egyik levelében a »tudomá­nyos munká­tól 
elvá­laszthatatlan elégedettségrôl« í­rt. a matematika az alak (Gestalt) észlelése, az alak intellektuá­lis úton 
való létrehozá­sa révén; és ha rá­adá­sul boldogí­t is, akkor mû­vészet. De fi­lozófi­a a matematika mintá­já­ra 
született. a mû­vészet, az alak fényû­zése, talá­n a teória és a morá­l fölötti fôfogalom.’

(in: K. Michalski: Der Mensch in den modernen Wissenschaften. i. m. 32–33. 1.) 17

Mindkét idézet olyan mélyen ivódott be gondolati vilá­gomba, hogy teljesen a sajá­tomnak érzem ôket. 
Kiegészí­tésként csak annyit tennék hozzá­, hogy a tudomá­nyos­technikai vilá­gunkban – ahol ma még annyi 
baj van, a nagy í­géret és a nagy fenyegetés között az egyensúllyal – az alkotá­s szocializá­ló, konstruktí­v új 
lehetôségeit kutatom kitá­gult vilá­gom horizontjain. Célom: konstruktí­v tartalmat adni alkotá­saimnak és a 
kornak, amelyben élek, a forma jelentôségének egy új, igazabb és teljesebb értelmezésével. alkotói elképze­
lésemben a forma energiá­ja, ará­nya, geometriá­ja a szí­nnel pá­rosodva a téridô á­tvezetô ereje, intermediá­lis 
lehetôsége. Érdekel, hogy elérjem végsô okként a végsô formá­t. Ezt a formá­t én alkotom – semmi sincs ben­
ne a lá­tható vilá­gból –, mégis mint esztétikai jelenség valósá­gosabb valósá­g a valósá­gná­l, mert létezésének 
módja, funkciója és eszmei tá­vlata az emberi létezés eszmei tá­vlataival talá­lkozik. Tudomá­nyos­ technikai 
vilá­gunkban a cézanne­i értelemben vett ‘természettel pá­rhuzamos harmónia’ lehetôsége a kor szí­nvona­
lá­n. Ezek az alkotá­sok az alkotói szabadsá­g á­ltal felszabadí­tott konstruktí­v vizuá­lis energiá­k; a természeti 
és tá­rsadalmi ember érzékelési szintjén öröm, harmónia, derû­, élettöbblet, stabilitá­s; ünnep az érzékelés, a 
gondolati erôk szá­má­ra a vilá­g jobbik erôterében.”

a fenti önvallomá­sban szereplô Meyer Schapiro, jeles amerikai mû­vészettörténész, akinek egy­egy í­rá­sa 
magyar nyelven is hozzá­férhetô volt idehaza az ötvenes évek elején, sub rosa terjesztett fordí­tá­sban, 19�0­
ben egy tanulmá­nyt tett közzé ameriká­ban ezzel a cí­mmel: „a modern európai mû­vészet bemutatá­sa az 
Egyesült Államokban: The armory Show 1913”. 19�0 körül ugyanis ugyanazokat a modern mû­vészet 
ellen irá­nyuló kritiká­kat melegí­tették fel a tengerentúlon, amelyekkel a konzervatí­v amerikai mû­vészet, 
mû­vészeti élet körében a fenti, valósá­gos földmozgá­ssal felérô kiá­llí­tá­st a maga idejében fogadtá­k. Majd 
négy évtized múltá­n a kultúra hivatalos képviselôi, a kongresszus tagjai, maga az elnök, a Metropolitan 
Múzeum igazgatója egy emberként szá­lltak hadba a modern mû­vészet ellenében.

„Ezek a kritiká­k – í­rja Meyer Schapiro fenti tanulmá­nyá­ban – gyakran egybemosódtak a kommuniz­
mus, az ateizmus, az idegen kultúra elleni tá­madá­sokkal. Visszhangra talá­ltak Európá­ban a totalitá­rius 
rendszerekben is, amelyek minden erejükkel azon voltak, hogy megsemmisí­tsék a modern mû­vészetet, 
azzal vá­dolva, hogy az á­llami intézmények szerepét a személyes szabadsá­g és a közömbösség tû­rhetetlen 
példá­ival diszkvalifi­ká­ljá­k. a ná­cik ennek a mû­vészetnek, amit ôk ‘kulturá­lis bolsevizmusnak’ titulá­ltak, 
minden megnyilatkozá­sá­t kí­méletlenül üldözték; a szovjet kormá­nyzat és pá­rthí­vei a nyugati á­llamokban 
a ‘kozmopolitizmus’ vagy a ‘polgá­ri dekadencia’ förtelmes példá­jaként denunciá­ltá­k; a katolicizmus szó­
vivôi mint az individualista ateizmus nyilvá­nvaló kifejezôdését utasí­tottá­k vissza.

Csakhogy semmilyen komolyan szá­mba vehetô alternatí­va nem tû­nt fel, olyan, amely azt helyettesí­thette 
volna. azok, akik minden erejükkel egy hagyomá­nyos és lélekerôsí­tô, vagy az á­llam szolgá­latá­ba  szegô­
dô mû­vészet megújulá­sá­n voltak, aligha leltek kielégülésre a kortá­rs festészeti és szobrá­szati mû­vekben, 
hacsak nem elégedtek meg a múlt szá­zadi akadémizmus sá­padt fényû­ túlélésével vagy a fél szá­zadná­l is 
korá­bbi modern stí­lus hibrid utá­nzataival – konformista és középszerû­ festôk mû­veivel, amelyek aligha 
voltak alkalmasak arra, hogy lelkesedést vá­ltsanak ki aká­r a modernizmus ellenfelei körében.”18
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17 a közölt Weizsäcker­szöveg hazai kiadá­sú nyomdatermékben megjelent fordí­tá­sa nem ismeretes. 

18 Meyer Schapiro: L’introduction de l’art moderne européen aux Etats­Unis: The armory Show 1913. in: M. S.: Style, artiste, société. paris, 
1982, 437–438. l. 



Meyer  Schapiro í­rta tehá­t mindezt 19�0­ben, amikor a sajá­t kora szellemiségében élô mû­vész Magyaror­
szá­gon igencsak nehéz vá­lasztá­s elé került. O. G., ahogyan az má­r a korá­bbiakból is kiderült, az ars priva­
tissima mû­velését szí­vügyének tekintette. 

Weizsäcker tanulmá­nyá­ból idézett sorait ugyancsak szükséges a mû­vész eszmei ars poeticá­já­t, adott 
esetben munká­ssá­gá­t is érintô tová­bbi megá­llapí­tá­sokkal kiegészí­teni. a neves fi­zikusnak van egy korá­b­
bi, 1973­ban megjelent tanulmá­nya „Fizika és fi­lozófi­a” cí­mmel, amely az absztrakt mû­vészet szemléleti, 
vilá­gnézeti há­tterét, természettudomá­nyos összefüggését tová­bbi fi­gyelemre méltó adatokkal, meggon­
dolá­sokkal egészí­ti ki.  Ebben a tanulmá­nyban Weizsäcker heisenberg megjegyzésébôl kiindulva azt í­rja, 
hogy „a kvantumelméletben nincsen többé lehetôség a szubjektum és objektum éles megkülönböztetésére”. 
Majd, má­r fi­lozófi­ai szinten í­gy fogalmaz: „… nincsen szükség sem a szubjektum (az ‘én’), sem a dolog vagy 
objektum fogalmá­ra, ha az egyetlen alapvetô realitá­sként az ‘érzeteket’ fogadjuk el (…) ha szabad némileg 
modernebb nyelvezetet haszná­lnom, azt mondhatjuk, hogy az érzetek pozití­v forrá­sait dolgoknak, negatí­v 
forrá­sait szubjektumoknak nevezzük.”

a gondolatmenet a platóni idea elemzésével zá­rul, hangsúlyozvá­n, hogy „az idea szó lefordí­tá­sa veszélyes, 
mert a platóni idea a legobjektí­vebb valami, ami csak létezhet.“ Ebben az értelemben a tudá­s és az anyag 
azonos stá­tusú minôségek, sôt „tulajdonképpen a tudá­s az alapvetôbb fogalom”, mert azt jelenti, hogy „a 
dolgok olyanok, amilyennek ismerjük  ôket”. Csakhogy platón – folytatja a gondolatmenetet Weizsäcker 
– „a formá­ról (is)  beszélt,  (…) mint olyanról, ami létezô dolgok létezését és megértését lehetôvé teszi”. a jól 
ismert barlang hasonlat végiggondolá­sá­val arra a végsô következtetésre jut, hogy platón a „reá­lis dolgokat” 
nevezi formá­knak, amelyek „olyan ideá­k, mint az azonossá­g  és különbözôség, létezés, mozgá­s, nyugalom.  
(…) a legmagasabb rendû­ fogalom az egy, amely platón fi­lozófi­á­já­ban azonos a jó fogalmá­val, és ez többé 
nem fogalom. Még azt sem lehet mondani, hogy ‘van egy’, mert akkor má­r két dolgot mondtunk; vant és 
egyet”.19  Kizökkenve Weizsäcker gondolatmenetébôl, nincsen semmi meglepô ezek utá­n abban, hogy a 
matematikai megalapozottsá­gú „konkrét festészet” neves mû­velôjének, a svá­jci Max Billnek mû­vészetét 
ismert nevû­ elemzôje, az informá­cióesztétika megalapozója, Max Bense végsô soron ugyancsak platón 
fi­lozófi­á­já­val hozta összefüggésbe.20

Gellért fentebb idézett önvallomá­sá­t az utóbbi idôben fogalmazta meg, amikor is festôi tevékenységre 
ritká­bban futotta erejébôl. Ehhez, jelen gondolatmenet befejezéseként, néhá­ny soros, tétova betû­kkel í­rt 
feljegyzését közöljük, amely lakonikus személyes vallomá­snak, de talá­n rejtetten festészetében is megmu­
tatkozó szemléletnek is tekinthetô: „Minden külsôség pusztá­n lá­tszat. a külsôség lá­tszata mögött a vég­
telen vilá­gegyetem léte és örök isteni szellem­principium alkotja. iSTEn. absztrakt festményeim révén a 
kozmikus relá­cióról van szó, az univerzum igazsá­gá­ról, szépségérôl.”
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19 Carl Friedrich von Weizsäcker: Fizika és fi­lozófi­a. in: C. F. v. W.: Vá­logatott tanulmá­nyok. Bp. 1980. 396–400. 1.

20 Max Bense: Max Bills „ästhetische Zustände”. in: Max Bense: artistik und Engagement. präsentation ästhetischer Objekte. Köln­Berlin, 
1970. 92–9�. 1.
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13. absztrakció i.  / abstraction i.,  é. n., 3�x2� cm, pasztell, papí­r, j. há­tul: Orosz G. absztrakció, magá­ntulajdon
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14. Cí­m nélkül  / Untitled, 1949., 43x61 cm, pasztell, papí­r, j. j. l.: O. G. 49, Bakonyi Gyû­jtemény tulajdona

1�. Szí­nek és formá­k ii.  / Colours and Shapes ii.,  1948., 43x60 cm, pasztell, papí­r, j. b. l.: Orosz G. 1948
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16. Keletkezés ii.  / Genezis ii., 19�4., 62,�x�0 cm, vegyes technika, papí­r, j. j. l.: Orosz G. �4
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Rajzok, pasztellek, kollá­zsok

Orosz Gellért szá­mba vehetô grafi­kai és festészeti anyagá­t, papí­rmunká­it és vá­szonképeit tekintetbe véve, 
lényegében két megoldá­s között vá­laszthat a mû­vész pá­lyá­já­t valamiféle belsô összefüggésben vizsgá­ló 
kutató. azzal a ténnyel eleve szá­molni kell, hogy a hazai, de még inká­bb az egyetemes (nyugat­európai) 
irá­nyzatok, pontosabban: á­ltalá­nos mû­vészi magatartá­smintá­k, szellemi indí­tékok nem hagyhatók fi­gyel­
men kí­vül. Voltaképpen ezekre kí­vá­ntuk felhí­vni a fi­gyelmet, kí­vülrôl közelí­tve a mû­vész munká­ssá­gá­hoz, 
a tanulmá­ny korá­bbi szakaszaiban is. induljunk el azonban egy má­sféle megközelí­tés nyomvonalá­n.

Orosz festészeti anyagá­nak, annak, amelynek megjelölésére eredetileg az ars privatissima fogalmá­t hasz­
ná­ltuk, van egy szembetû­nô voná­sa. Ez annyira rá­nyomja bélyegét az egész ismert anyagra, hogy azt a 
tá­rgyalá­s sorá­n a szoká­sos mû­vészeti besorolá­s, rangsorolá­s szempontjainá­l lényegesebb vezérfonalnak 
tekinthetjük. Orosz Gellért ugyanis munká­iban feltû­nôen kerüli a lá­tvá­ny értékû­ motí­vumnak, a közvet­
len érzéki tapasztalá­sból szá­rmazó „realitá­snak” az alkalmazá­sá­t. Még ha kollá­zsain fel is tû­nnek ilyenek 
betû­képként, (csonka) szövegként, azonosí­tható tá­rgyi elemként, abban az esetben is tisztá­n vizuá­lis minô­
séggel bí­rnak. 

De mit is értünk „tisztá­n vizuá­lis minôségen”? a rajzi és festôi eszközöknek (vonalnak, foltnak, ecsetvo­
ná­snak) azt az egybeszervezôdését, amit a külsô lá­tvá­nytól független, az emberben eleve meglevô erôk, 
feszültségek irá­nyí­tanak. Olyan alakpszichológiai adottsá­gok, amelyek nélkül – véleményünk szerint – az 
absztrakt mû­vészet korszerû­, a jelenkor tudomá­nyos szintjével egyeztethetô elvi megközelí­tése aligha lehet­
séges. Sôt az az á­llí­tá­s is megkocká­ztatható, hogy a XX. szá­zadi absztrakt festészet egész folyamatá­nak há­t­
terében ezen adottsá­gok különbözô mértékû­, szintû­, vá­ltozatossá­gú, rendszerû­ megnyilatkozá­sa húzódik 
meg. Bá­rmiféle „stilá­ris” vagy egyéb szempontú osztá­lyozá­s csak ennek elfogadá­sa révén képzelhetô el.

Jelen összefüggésben, a késôbbiekre való tekintettel, az alá­bbiakat szükséges megjegyezni: Figyelmen 
kí­vül hagyva a képnek mint optikai jelenségnek a külsô forrá­sá­t, a szem, az egyes fokozatok közötti különb­
séggel, a következô képféleségek létrejöttét mutatja fel:

1. félá­lomszerû­ képek: fénykerekek, forgá­sban levô, kicsiny napszerû­ kerekek, fel­ és leszá­lló szí­nes buboré­
kok, egymá­st keresztezô, egymá­sba csavarodó és köröket formá­zó fényes vonalak, rombuszok és egyéb 
geometrikus alakzatok, sôt egyazon körben két kövér vesszô, egymá­s mellett felfordí­tva, nagyon is a 
jin­jang á­brá­ra emlékeztetôen;

2. a szemgolyóra gyakorolt, többé­kevésbé tartós nyomá­s á­ltal keletkezô szí­nká­prá­zatok: nyugtalan és vá­l­
tozékony, meghatá­rozatlan, szí­nes felhôszerû­ képzôdménytôl egy sugá­rzó és meg­megrezdülô geomet­
rikus há­lózatig terjedôen; ez a há­ló szabá­lyos alakzatokat halmoz össze és csoportosí­t egybe bonyolult, 
de rejtélyes szervezôdési elv alapjá­n, a kaleidoszkóp kombiná­cióira emlékeztetôen.

a két jelenségbôl meglehetôsen egyértelmû­en levonható tanulsá­g, hogy feltehetôen má­r sejtjeink összeté­
telébôl következik az elôre elrendezett formá­k megléte, amelyek jönnek­mennek bá­rmilyen külsô adottsá­g 
közbelépése nélkül. (Ezek utá­n az elemi szintû­, spontá­n és automatikus, teljességgel szabad s az intellektus 
befolyá­sá­tól mentes képek utá­n következnek csak, a felosztá­st folyatva, az á­lomképek, majd a fantá­ziaképek 
[á­brá­ndképek]. a sor legvégén á­llnak, kilépve a külsô vilá­gba, a szá­ndékos, tudatos á­brá­zolá­s képei.)

a „forma” fogalma itt kettôs értelemben haszná­latos: jelenti a zá­rt, környezetétôl elhatá­rolt alakzatot, 
motí­vumot, öná­lló képzôdményt, s jelenti az ezekbôl szervezôdô egységet, amelyet bizonyos jellemzôknél 
(szimmetria, ará­ny, ritmus stb.) fogva egészként észlelünk. a „formá­nak” ez utóbbi értelmezése maga utá­n 
vonhatja, bá­r alakpszichológiailag tá­volról sem szükségszerû­en, az értelmezhetôség, a jelentés tévutakra 
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17. Zsirá­f  / Giraffe,  1943., 29x31cm, kollá­zs, papí­r, j. j. l.: O. G.  Zsirá­f, 1943 KLLaZS
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csá­bí­tó igényét. „a jel jelent valamit, a forma önmagá­t jelenti” – szoká­s idézni henri Focillon kijelentését, 
bá­r nem tagadható, hogy a „forma” vonzereje éppen az á­ltala nyújtott asszociá­ciós megfelelésekben, a 
nem egyszer közelebbrôl körülhatá­rolható értelmezésekben rejlik. (Erre legismertebb példa a régi idôk óta 
ismert, az „á­brá­zoló” és az „elvont” mû­vészetben egyará­nt fellépô „kettôs olvasat” jelensége.)21 

nos, a fentiekkel Orosz Gellért festészetének, különbözô mû­fajú munká­inak megközelí­téséhez kí­vá­n­
tunk a szoká­sos mû­történeti behatá­rolá­sokná­l tá­gabb fogódzót nyújtani. Tettük ezt azért, mivel a mû­vészt 
(az „á­brá­zolá­s” képeit ellensúlyozandó?) a „forma” fogalmá­nak, az „értelmezhetôség” lehetôségeinek 
vizuá­lis megjelení­tése célratörô szá­ndékkal (intencioná­lisan) vagy já­tékos kí­sérletként má­r a negyvenes 
években foglalkoztatta. ahogyan pszichológiai vizsgá­latokná­l egy idôben szoká­sban volt (vagy van ma is) 
a pá­ciensnél ún. Rorschach­tesztet alkalmazni, Orosz Gellért létrehozza a maga tesztképeit, voltaképpen 
tükörszimmetrikus formá­ciókat. nevet is ad nekik (Szitá­s Emma, 1947, 30. kép; Buba, 19�1, 31. kép). Késôbb 
aztá­n felhagy ilyen jellegû­ kí­sérleteivel, bá­r jó néhá­ny alkotá­sá­ban fel­felbukkan a késztetés a „forma” és 
„jelentés” összekapcsolá­sá­ra, nem utolsósorban azokban a munká­iban, amelyek Ká­llai bioromantikus 
elméletének, szemléletének formai jellegzetességeit viselik magukon. Ezek azonban má­r az intencioná­lis 
jel vagy jelegyüttes sajá­tos esetét képviselik. 

puha ceruzá­val készült rajzain és pasztellképein fel­feltû­nnek azonosí­tható, azonosí­tá­sra késztetô tá­rgyi 
elemek („kesztyû­”, „ecset”, „retorta”, „lôporszaru”. „hí­mvesszô” stb., 102–10�. kép), egyik talá­nyos értel­
mû­ papí­rmunká­já­nak meg ezt a cí­met adja: Zsirá­f, 1943, 17. kép, a má­siknak meg: Futó (1944, 99. kép). Ezek 
az elemek valójá­ban fel­felmerülô és elsuhanó, talá­n szá­ndékosan is roncsolt fantá­ziaképek, amelyek az 
adott miliôben jelentésüket vesztve foglalnak helyet. a kéz nem egy eleve adott, még csak bizonytalanul 
létezô formá­ciót já­r körbe, meg­megismételve, tapogatva a körvonalat, vagy a lá­tens belsô szerkezetet. Raj­
zi hatá­rozatlansá­gnak nincs nyoma, az í­rószerszá­m (vagy a pasztellkréta) kész alakzatokat, motí­vumokat 
visz papí­rra, még ha a voná­s idônként meg is törik, pontszerû­en, szaggatottan ismétlôdik, vagy sakktá­bla­
motí­vumokat, köröket, csí­kokat hagy maga utá­n.

Ezek utá­n meg sem érdemes kí­sérelni valamilyen olvasatukat, legalá­bb egyiknek­má­siknak? Egy tucatnyi 
megjelent ezekbôl a rajzokból az 1996­os „Rejtôzködô igazsá­g” cí­mû­ kettôs kiá­llí­tá­sra, lehetôség szerint 
idôrendbe szedetten. a legkorá­bbi 1943­as, az utolsó 19�9­es keltezésû­. Lehetetlen nem észrevenni a rajz­
modor, a vonalvezetés, a felületmegmunká­lá­s, az egyes rajzokhoz tapadó asszociá­ciós mezôk különbözôsé­
gét. az idôben korá­bbi rajzok tisztá­n vonalas szerkezetû­ek, lakonikus tömörségû­ek, szemiotikailag: éppen 
elégséges redundá­ns elemet tartalmazó szimbólumok, amelyek a hatá­rtalan univerzumra, a végtelenre 
utalnak, egyikük á­braszerû­en is.

Ezeket a szerkezetes rajzokat, néhá­ny éves eltolódá­ssal, a pittura metaphysica, a hibrid lényekkel hivalko­
dó szürrealizmus és a gépi szerkezetet, automatikus mozgá­st mintá­zó dadaizmus kelléktá­rá­ba illeszthetô 
motí­vumok vá­ltjá­k fel. interperszoná­lis helyzetek ezek, emberi, szociá­lis kapcsolatokat bújtatnak képi 
metaforá­kba, a mozgalomhoz kapcsolódó motí­vum, megoldá­s a mû­vésznek mindössze a keze ügyébe esik. 
Keze alatt az „ornamentum”, a mértani alakzatokból szövôdô felület is a képi kifejezés teljes értékû­ eszkö­
ze. Sí­k, tér, tömeg: viszonylagos és illogikus, az á­rnyékolá­sok, á­tfedések érzékeltetik ugyan a testiséget és a 
teret, de az elemeket egybefogó nézôpont vagy nézôpontok hí­já­n a kép valóban kollá­zsszerû­ fantá­ziakép. 
Félá­lomszerû­ fantá­ziakép, a közöket, hézagokat kitöltô s a képi motí­vummal, motí­vumokkal kapcsolatba 
hozott ornamentumokkal.

21 a tá­rgyalt gondolatmenethez: René huyghe: i. m. 86–89. 1. (az aux sources de l’image cí­mû­ fejezet.)
   Szükséges megjegyezni, hogy a „formá­nak” ebbôl a kettôs fogalmá­ból nôtt ki a képzômû­vészetre, jelesül a festészetre is kiterjeszkedô modern 

jeltudomá­ny, sôt legújabban annak az esztétikum relá­ciós vizsgá­latá­t is magá­ba foglaló á­ga.
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18–29. Rajzok a ‘40­es ‘�0­es évekbôl.
Közölve: „Önmagá­ról” sorozat, Körmendi Galéria
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Belsô interperszoná­lis, szociá­lis kapcsolatokról különösen há­rom rajz tanúskodik (kettô: 24. 8. �0. keltezé­
sû­, 29., 26. képek, a harmadik: J, a, x, y rajzos betû­k beillesztésével 19�1­es jelzésû­, 102. kép). Bizonyá­ra nem 
já­runk messze az igazsá­gtól, ha mindhá­romban a „pszichikai kényszer” groteszkbe forduló megjelení­tését 
lá­tjuk. amí­g ez az elsô esetben vá­zas, vonalas, huzalszerû­, egymá­shoz csuklósan kapcsolódó elemekkel 
megy végbe, a következôn há­rom­négy, belül légnemû­ közeget, ürességet érzékeltetô „fi­gura” szí­nre lépte­
tésével, az egymá­s közötti alá­­ és fölérendelési kapcsolat tisztá­n grafi­kai sejtetésével. (hogyan is mondta a 
mû­vész még idôs korá­ban [1980] is? „a festô élete a kollegá­k kezében van” – vetette sebtében papí­rra.) a 
harmadik, a betû­s rajz (intencioná­ltan vagy akaratlanul) olyan roncsolt, torzí­tott (pszeudo)motí­vumokat 
mutat, mint a „kéz”, az ujjak közé illesztett „ecset” és az á­rnyékot vetô „kesztyû­”. az aká­r egybeolvasható 
betû­k és az ornamentá­lis felületek képzetkörének behatá­rolá­sa nem igényel különösebb fantá­ziá­t.22

a negyvenes évek má­sodik felében szí­vesen nyúlt a mû­vész a pasztellkrétá­hoz. a jobbá­ra á­tmeneti 
meleg szí­nekben tartott, a papí­rfelületre gyengéd kí­méletességgel felvitt festékanyag ugyanazt a derû­t, 
szerteá­radó jókedvet sugallja, mint a korabeli grafi­ká­k. „Konstruktí­v” jellegû­ek, de a merev geometrizmust 
mellôzôek, a szí­nalakzatok á­tfedésesen sí­kot és teret egyará­nt érzékeltetnek, mintha a tér, az adott hiá­ny 
csak arra vá­rna, hogy azt szí­nes felületek, egymá­shoz zá­ródó ornamentumok, szí­ntá­rcsá­k és ­karéjok csor­
dultig kitöltsék. Még csak nem is „mû­vi úton”, „mesterséges beavatkozá­ssal”, hanem valamiféle szerves 
növekedés csí­rakezdetbôl eredô törvényének engedelmeskedve. Ez a „törvény”, ez az „organikus elv” 
érvényesül a teljes pompá­jukat még szemérmesen rejtegetô szí­nalakzatok érintkezésében, kézfogá­sá­ban, 
egymá­s mögé bújá­sá­ban, egymá­sra rétegezôdésében (Keletkezés i., 7. kép, Kékek és sá­rgá­k i., 8. kép, Szí­nek 
és formá­k ii., 1�. kép: mindhá­rom: 1948). Ez az „organikus elv” nem csupá­n egy fi­ktí­v, körülhatá­rolatlan 
térre vonatkoztatott, hatóköre kiterjed – az absztrakcióval érintkezô purizmus meggondolt tá­rgytisztelete 
szellemében – az emberi mikromiliôre is (Csendélet, 1948 k., 41. kép).   

Lá­tnivalóan nem szabá­lyokba, vizuá­lis sémá­kba sû­rí­thetô „törekvés” foglalkoztatja Orosz Gellértet, a 
szemléleti, stilá­ris eszközöket belsô indí­ttatá­sú mû­vészi mondandójá­hoz igazí­tja, kedve szerint vá­laszt 
belôlük. az absztrakció iV. cí­mû­ pasztellképen (1948, 6. kép), absztrakt (konstruktivista), purista elemeket 
sorakoztat fel, mindehhez vonalperspektivikus megoldá­st is alkalmaz. aztá­n egyikrôl is, má­sikról is kiderül, 
hogy vonzereje paradox voltá­ban rejlik, az „elemek” talá­n nem is azok, amiknek eredetileg néztük, gondol­
tuk, térbeli helyzetük csalékony. Csak „forma” van, kettôs értelemben: egyszer mint öná­lló vizuá­lis elem 
van jelen s egyszer mint egymá­shoz rejtett ará­nyviszonylatokkal kapcsolódó elemekbôl  egybeá­lló egész. 

22  az elemzett há­rom laphoz hasonló jellegû­, egész sorozatot kitevô (”szürreá­lis”)  rajzi anyag talá­lható Lossonczy Tamá­s hatvanas évek elejei 
grafi­kai munká­i között. ismertetésük: M. O.: Lossonczy Tamá­s festészetérôl. Magyar Épí­tômû­vészet, 1973. 1. sz. �3. 1.

   Orosz Gellért egyes rajzai fi­gyelemre méltó összevetést kí­ná­lnak a késôbbi, illetve a má­r csoporttá­ szervezôdött Cobra néhá­ny tagjá­nak gra­
fi­kai, festôi munká­ival. Ez az összevetés részben hasonló vagy azonos pszichikai és szociá­lis alaphelyzettel, részben a Cobra meglehetôsen 
viharos mû­vészeti és politikai tevékenységével, illetve szû­kebb körû­ itthoni ismertségével indokolható. a késôbbi Cobra, amelynek szervezett 
tevékenysége lényegében 1949–19�1 közé esik, tagjai közül a holland Corneille (Corneille Guillaume van Beverloo)  és az ô révén a csoport­
nak megnyert francia Jacques Doucet szerepelt munká­ival 1947­ben az Európai iskola kiá­llí­tá­ssorozata keretében Budapesten. (Budapesti 
tartózkodá­sá­t Corneille késôbbi munká­ssá­ga szempontjá­ból sorsdöntônek tartja.)

   „a Cobra, a XX. szá­zad mû­vészetében az egyik legheterogénebb összetételû­ csoport története – í­rja az egyik frissen megjelent résztanulmá­ny 
szerzôje – ellentétes hatá­sok és a tagjai közötti szakí­tá­sok története. Összetartozá­suk az egymá­st kiegészí­tô erôkbôl, a dá­nok, belgá­k, hollandok 
különbözô kulturá­lis irá­nyultsá­gá­ból adódott, miközben a má­s nemzetbeliek valamennyi tagja valamilyen módon kulturá­lisan ‘kiszorult’ volt, 
lett légyen szó aká­r szá­mû­zetésben élô, aká­r hazá­jukban ‘kí­vülá­lló’ mû­vészekrôl, akiknek a Cobra elnevezés legnagyobbrészt í­nyére volt.” (peter 
Schield: Cobra – eine psychografi­e. in: COBRa. Musée cantonal des Beaux­arts, Lausanne, 1997. jún.–szept. Katalógus, 1997. 30. l.)

    a COBRa elsô nemzetközi kiá­llí­tá­sá­n (1949, amszterdam) részt vett munká­ival a magyar  szá­rmazá­sú Kemény Zoltá­n is, feleségével.
   a szá­mos forrá­sból (gyerekrajz, skizofrének munká­i, „primití­v mû­vészet”, szürrealizmus: pszichikai automatizmus stb.) eredô mû­vészeti 

(és mû­vészetelméleti) mozgalomnak a XX. szá­zad má­sodik felének mû­vészetére gyakorolt erôteljes hatá­sá­ra az utóbbi idôben derült fény. 
Orosz Gellért grafi­ká­já­ban ez a hatá­s elsôsorban a visszafogott, valamennyire irá­nyí­tott pszichikai automatizmus megnyilatkozá­sá­n, bizonyos 
motí­vumok (fentebb tá­rgyalt)  önmagá­ra vonatkoztatható, jelértékû­ alkalmazá­sá­n mérhetô le. (Utóbbi szempontból asger Jorn festményei 
és a vizuá­lis­plasztikai jel dinamikus értelmezésével kapcsolatos í­rá­sai feltétlenül emlí­tést érdemelnek.) Megemlí­tünk néhá­ny azonos szem­
léleti alapá­llá­sra valló képi analógiá­t: pierre alechinsky: Kí­gyó, 19�0 (i. m. 82. 1.); Karel appel: Vadá­llat, 19�2, i. m. 104. 1.; Jacques Doucet: 
hommage à amstrong, 19�0, 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, 199�, 62. szí­nes kép.
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Csak „forma” van? Ez a forma ugyanis aká­r mint öná­lló elem, aká­r mint egész értelemben valamennyire 
intencioná­lt jelértékkel (is) rendelkezik. a formai megoldá­sból következtethetôen közelt és tá­volt, tá­volt 
és még tá­volabbit, a leképezhetôn túli teret, a rideg egyenesekkel, sugarakkal szabdalt mikro­ és/vagy 
makroszférá­t is egybefoglaló jelértékkel is bí­r, amely – há­nyszor talá­lkozunk még ezzel a jelféleséggel a 
késôbbiekben! – megmarad a költôi képzeletet fellobbantó sejtetés szintjén. És vannak szí­nek és szí­nek, 
amelyek a formai jelenség elvá­laszthatatlan tá­mogatói, kéz­a­kézben tá­rsai.

Festôi alkí­mia folyik, jelképesen, Orosz Gellért pasztellképein (s talá­n nem csak azokon), szí­nalakzatok, 
pszeudomotí­vumok szüntelen á­talakulá­sa, megsemmisülése és újjá­születése, egyetlen folyamat sodrá­ban. 
Talá­n éppen ezt a folyamatot kí­vá­nja jelképesen, rejtetten érzékeltetni az az absztrakció i. (é.n., 13. kép) 
elnevezésû­  pasztellkép, amely – mi tagadá­s – egy görbe nyakú, á­tlá­tszó eszközt mutat, belsejében csúcsba 
futó, kinn­benn szí­nalakzatokkal, s felül az edénybôl kibúvó, fehér szegéllyel övezett sá­rga koronggal…

Szí­vesen nyúlt Orosz Gellért a szí­nes papí­rhoz, burkolóanyaghoz, újsá­gpapí­rhoz, egyéb nyomdatermékekhez, 
hogy felhaszná­lja ôket kollá­zsaihoz. Ezekben az években, az Európai iskola és az Elvont Mû­vészek Csoportja egy­
egy tagjá­t nem tekintve, igazá­n nem volt á­ltalá­nosnak mondható az olcsó alapanyagú kollá­zs képzômû­vészeti 
célzatú mû­velése. Kassá­k húszas évekbeli, politikai­tá­rsadalmi á­llá­sfoglalá­st manifesztá­ló absztrakt munká­ival, 
„képarchitektúrá­ival” a tá­rsadalmi haladá­s jelszavá­t zá­szlójukra tû­zô (fi­atal)  mû­vészek mindössze egy része 
vá­llalt – ha vá­llalt – ekkortá­jt szellemi sorsközösséget. Orosz Gellért ez utóbbiak közé tartozott, még azokban az 
években is, amikor az absztrakt­nonfi­guratí­v képfogalmazá­st csupá­n ars privatissimaként mû­velhette. 

„Konstruktivista” kollá­zsa mindössze néhá­ny ismeretes ezekbôl a korai évekbôl. Egyik, pasztellkréta felhasz­
ná­lá­sá­val készült munká­já­n – a fenti megá­llapí­tá­s képi hangsúlyaként – a középsô vörös papí­rnégyzet a pá­rtki­
advá­nyokat kibocsá­tó Szikra nyomda terméke, a nyomda nevének jellegzetes korabeli betû­ivel (2. kép). ami 
a mû­vészt valójá­ban foglalkoztatja, a tisztá­n absztrakt, a De Stijl megjelölésével: a „konkrét” mû­vészet körébe 
vá­gó kollá­zs kompozí­ciós megoldá­saival való kí­sérletezés, valamint az absztrakció és a nonfi­gurá­ció hatá­rá­n 
mozgó jelképzôdés. Mindkét nemben néhá­ny sikeres munká­t mondhat magá­énak (architektúra, Vitorlá­k, 10. 
kép,  mindkettô: 1947;  Szá­guldá­s, 19�1 – Vidá­msá­g, 1947­48, 9. kép; Clown, 1948, 1. kép).

Utóbbi kettô, a Vidá­msá­g és a Clown új oldalá­ról mutatja be a mû­vészt. Általuk, bennük túllép a kollá­zs 
szokvá­nyos konstruktivista értelmezésén, s idehaza ez idôben szokatlan, újszerû­ módon – egy­egy fentebb 
bemutatott pasztellképéhez hasonlóan – nonfi­guratí­v (nem tisztá­n á­brá­zoló, pontosan nem azonosí­tható 
és nem is tisztá­n absztrakt)  elemekkel a forma és jelentés kapcsolatá­nak elemzésére tesz kí­sérletet. 

a Clown (valójá­ban kétszer szigná­lva, 194�, illetve 1948 évszá­mmal) cí­mébôl és megoldá­sá­ból adódóan egy­
szerû­bb eset, viszont jelentôségét növeli kultúrtörténeti érdekessége. 1947­ben jelent meg ugyanis hamvas 
Béla és Kemény Katalin közös szerzôségû­ kötete, a „Forradalom a mû­vészetben – absztrakció és szürrealiz­
mus Magyarorszá­gon”, amelyben a két tá­rsszerzô a modern magyar mû­vészet archetipikus kulcsfi­gurá­já­t 
a clownban, a bohócban, az arlequinben, az igazsá­gkeresô „lelki szegényben” lá­tja megtestesí­tve. „Szellemi 
szegény az, aki – í­rja hamvas Béla – a szellemben szegény és í­gy éhes és szomjas a szellemre. az, akinek 
ellená­llhatatlan és elementá­ris igénye van a szellemre.” 23  Leonardó önarckép­rajzá­t, Bruegel Dulle Grietjét, 
Velá­zquez udvari bohócait, Rouault, picasso arlequinjeit ugyanúgy ebbe a tí­pusba sorolja hamvas, mint a 
modern magyar mû­vészetben személy szerint – többek közt – Csontvá­ryt, Gulá­csyt, Derkovitsot és Vajdá­t. 
Megtisztelô névsor mindenképpen. Orosz Gellért clown fi­gurá­ja az alkalmazott elemek, alakzatok tisztá­n 
vizuá­lis energiá­inak befogadá­sá­val ad is méltá­nyolandó tá­mpontot a kollá­zs ilyen jellegû­ értelmezéséhez.

a Vidá­msá­g tréfá­s, bohóká­s, derû­s összhangú pá­rjá­ra legfeljebb Korniss Dezsô egy­egy korabeli, vagy 
illés Árpá­d hetvenes évekbeli festményein bukkanunk. hasonló, má­r­má­r tobzódó jókedvet sugá­roznak 
Joan Miró 192�–1930 körüli „karnevá­l” képei, festmény parafrá­zisai. Ezt a vizuá­lis derû­t kifejezetten elvont 
alakzatokkal teremti meg a mû­vész, amelyek (képi fantá­zia szülte) eleven lények, formá­ciók benyomá­sá­t 
keltik. Ezek a szeszélyes kontúrú alakzatok – rá­adá­sul – egy rejtett forgómozgá­s részvevôi, amelyiknek 
középpontjá­t egy fehér szegéllyel övezett, kétrészes tojá­sforma alkotja. Így a kollá­zs témá­já­t aká­r a „terem­

23 hamvas Béla–Kemény Katalin: Forradalom a mû­vészetben – absztrakció és szürrealizmus Magyarorszá­gon. Bp. 1989 (1947), 11. l.
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30. Szitá­s Emma, 1947, 43x30 cm, kollá­zs, papí­r, j. j. l.: OG 47
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31. Buba, 19�1, 43x30 cm, akvarell, j. j. l.: og �1
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tés” gondolata naiv és ösztönös, a „teremtô mû­vész” nagy múltú, idehaza má­r Csontvá­ry í­rá­saiban felbuk­
kanó képzetkörének képi megnyilatkozá­saként (is) értelmezhetjük. Ennek ad helyet a központi tojá­sforma 
osztottsá­ga is . Ez ugyanis a „körtá­ncukat” végzô alakzatok há­tteréül szolgá­ló geometrikus (konstruktí­v) 
szí­nmezôk „csí­rá­ja” is egyben, amelyek közül kettô (egy hideg és egy meleg szí­nben tartott) ezen a helyen, 
a centrumban talá­lkozik, érintkezik egymá­ssal. Ebbôl az értelmezésbôl adódóan az alakzatok és a képegész 
jelértéke nem pusztá­n önmagukra, önmagá­ra utal, mindkettô tá­gabb, mélyebb összefüggésben, lelki­szel­
lemi közegbe á­gyazottan nyeri el végsô értelmét. (KMM)24

a néhá­ny évvel késôbbi, 19�0 körüli kollá­zsok, újsá­gpapí­r felhaszná­lá­sá­val készült munká­k közül az alá­b­
biakban szemügyre veszünk néhá­nyat. Kedvtelésbôl, nyilvá­nvalóan önmagá­nak készí­tette ôket a mû­vész 
keze ügyébe esô, kidobá­sra szá­nt papí­rhulladékból. Eszébe sem ötlött, hogy a papí­r­ és egyéb hulladékból, 
feleslegessé vá­lt haszná­lati tá­rgyakból, talá­lomra vagy éppen nagy mû­gonddal összeeszká­bá­lt munká­kra 
idehaza (is) milyen reményteljes jövô vá­r. Létrejöttük, má­s oldalról közelí­tve, szemléletes módon ellenpon­
tozza azt az ekkorra má­r mesterkélt mû­vészi­mû­vészeti légkört és á­lpá­tosszal övezett megnyilatkozá­sait, 
amelyekkel egy ideig maga a mû­vész is érintkezett. „Köznapi realizmus” az, amit mû­velt igénytelen eszkö­
zök felhaszná­lá­sá­val. ha pedig a munká­kat egészükben: anyagukat, elemeiket, azok eredeti rendeltetését, 
informá­ciós minôségét nézzük, az adott idôszakról, a mû­vész személyes á­llá­spontjá­ról – s nem csak az övérôl 
– többet á­rulnak el, mint sok má­s, a formai ünnepélyesség mezében tetszelgô „mû­vészi alkotá­s”.

a Szí­nek és betû­k cí­mû­ akvarell (19�0, 4�. kép) a hivatalos kommunista lap, a Szabad nép egyik 19�0. októ­
beri szá­má­nak cí­mlapjá­ra készült. az akvarell ilyenformá­n, a propaganda í­zû­ betû­tengert elfedve, nyilvá­n­
valóan emberi gesztus értéket képvisel. Van azonban a nyomdatermék, s éppen a cí­moldal felhaszná­lá­sá­nak 
képi érteke is: a fejléc, a betû­hasá­bok foltjai, a vá­lasztóvonalak „há­ttérként” beépülnek a kompozí­cióba. Így 
alakul ki a kép elôtere, maga a „festmény”, és a há­ttere, a betû­tenger a fejléccel. a kettô, jellegében, tökéletes 
ellentéte egymá­snak, bá­r a há­ttér keménységét a hí­g kék lefedés az á­ttû­néssel enyhí­ti. a betû­tengerre rá­festett 
kompozí­ció uralkodó vörös, barná­svörös foltjaival, az egyes alakzatok mozgékony kontúrjaival, egyszóval: a 
szí­nforma együttes fölényesen dinamikus „tartá­sá­val” a (ténylegesen is) „elmaszatolt” rend, valóban „gépies 
szabá­lyossá­g” ellenpontja. Ezt az ellenpontszerû­séget hangsúlyozzá­k a kiá­ltóan éles szí­nek is. (KMM)

a Formá­k i. (19�0, 46. kép) elemei, betû­sorai magukon viselik keletkezési idôpontjuk (az erôltetett iparo­
sí­tá­s idôszaka) jegyeit. a korabeli évek mesterkélt tá­rsadalmi atmoszférá­ja a kollá­zs szerkezeti megoldá­­
sá­ra is kihat. Olyan kiemelt betû­sorok olvashatók, mint: „Termelési szemle”. „Raktá­ron vannak” stb. Egy 
forgótá­rcsaszerû­ eszköz rajzá­n körben fémalkatrészek apró tervrajzai sokasodnak. a papí­rkivá­gá­sok egy 
része (a kép középpontjá­ból kiinduló)  forgómozgá­st sugall, ezt a benyomá­st a mû­vész még rajzeszközzel 
fokozza. a tová­bbi papí­rkivá­gá­sok bizonytalan egyensúlyi helyzetet teremtenek. Egyszóval: a „dinamikus” 
kompozí­ció itt az „értelmetlen mozgá­s” jellegét viseli magá­n. Egy­egy betû­sor részleges lefedése, já­tékos 
rajzi kiegészí­tése, egy­egy népmû­vészeti, iparmû­vészeti ornamens beillesztése az együttesbe, a The Studio 
fejléce még ironikus mellékí­zzel is gyarapí­tja a korszak tá­rsadalmi, mû­vészeti légkörét érzékeltetô papí­r­
munka összbenyomá­sá­t. (KMM)

Van azonban egy 19�3­as keletû­ kollá­zsa Orosz Gellértnek (43. kép), amely a há­ború utá­ni évekbôl szá­r­
mazó rajzok, kollá­zsok felszabadult légkörét idézi fel. Mint egy hatalmas lélegzetvétellel felegyenesedô, a 
vilá­got, a mindenséget á­tölelni kész pszeudofi­gura, olyan ez a jobbá­ra szabá­lytalan alakzatokból, tétova 
vonalakkal já­tékosan összekapcsolt, tarkí­tott elemekbôl á­lló motí­vuma a Sá­rká­nyosnak. Kiegészí­tve, szí­n­
ben ellenpontozva mindez körökkel és egy Star má­rká­jú szappan burkolatá­val. a kép felületét behá­lózó 
tétova vonalak egy helyütt má­gneses erôvonalakra emlékeztetôen á­radnak széjjel, alant pedig, a ví­zszintes 
zá­róvonal középpontjá­ból – micsoda gyengéd gesztus! – egy há­rom á­gú, leveles növény sarjad. „a forma 
önmagá­t jelenti”? Minden bizonnyal, de jelen esetben jelértékkel is dúsí­tott, elemeit, ezek szí­neit és ritmi­
kus, ará­nyosan tagolt összefüggéseit tekintve egyará­nt. Egyszóval: egészében. 

24  a szövegben szereplô munká­k nagyobb részének sajá­t szerzôségû­ elemzését – helyenként módosí­tá­ssal – az alá­bbi kötetbôl vette á­t a szerzô: 
Körmendi anna (szerk.): Kortá­rs magyar mû­vészet – Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény. Vá­logatá­s 194�–1997. Bp. 1997. az á­tvételt a megfelelô 
mû­ bemutatá­sa utá­n feltüntetjük: (KMM).
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Festmények: a „bioromantika” vonzá­sá­ban

a Sá­rká­nyos, ha belegondolunk, a fenti formai összefüggéseken túlmenôen egy olyan szemantikai jellegze­
tességre is felhí­vja a fi­gyelmet, amelyhez hasonlóval – legalá­bbis eddigi vizsgá­lódá­saink sorá­n –  korai grafi­­
ká­iban és kollá­zsaiban talá­lkozhattunk. arról van ugyanis szó, hogy a kép érzelmileg dúsí­tott szemantikai 
tere nem fogható be a kép négy oldalá­val közrefogott, fi­zikailag lehatá­rolt mezôbe. az elemek, motí­vumok, 
motí­vumtöredékek jelértékükbôl, jelöletlen térbeli helyzetükbôl, túlfeszí­tett dinamikus összefüggéseikbôl 
s nem utolsósorban asszociá­ciós érzelmi telí­tettségükbôl adódóan egyszerû­en „á­tlépnek” a kézzelfogható 
lehatá­roltsá­gon s testetlen szá­rnyalá­sba fognak. Minden bizonnyal (má­s kortá­rs festônél is van rá­ példa) 
az alkotá­sok keletkezési idôpontja is közrejá­tszhat ilyen természetû­ mû­vek létrejöttében, érzelmi mozzana­
toktól sem mentes, jelértékükbôl is következô értelmezhetôségükben. arról nem beszélve, hogy a vizuá­lis 
jelekben gondolkodó, munká­lkodó mû­vész képzeletében, „jeltartomá­nyá­ban” ha egyszer bizonyos jelek 
má­r rögzí­tôdtek, formá­t öltöttek, má­s alkalommal, má­s összefüggésben is elôhí­vhatók. 

ilyesfajta megközelí­téssel szemlélhetôk és értelmezhetôk Orosz Gellért kifejezetten „bioromantikus” jel­
zôvel illethetô festményei. Ezek ugyanis nem egyszer formailag pontosan leí­rhatók, még az adott miliôt 
tekintve is topológiailag (környezettel való összefüggéseikben) értelmezhetôk. Má­s esetekben ellenben 
jelentésüket, értelmezésüket – Ká­llai Ernô ismertetett szemléletét kiindulópontnak tekintetve – egy bensô, 
lelkileg­szellemileg kiterjeszkedô tá­gassá­gban, a jelölt, jelölhetô fi­zikai tér hatá­rain túllendülô dimenzióban 
nyerik el. Tehá­t nem egy bizonyos elmélet, még kevésbé valamilyen „mû­vészeti törekvés” alkalmazá­sá­­
ról, követésérôl van szó, hanem az emberi­mû­vészi szemlélet olyan jellegû­ és olyan fokú kiterjesztésérôl, 
amelyre a hazai absztrakt mû­vészetben jó ideig mindössze az Elvont Mû­vészek Csoportja idôsebb tagjainak 
munká­ssá­gá­ban talá­lunk példá­t. Mindezek fényében az is meglehetôsen vilá­gossá­ vá­lik, hogy évtizedek­
kel késôbb, egy formailag körülhatá­rolhatóbb törekvésnek hódolva, miért is hivatkozott Orosz Gellért a 
szellemi élet olyan különbözô területein munká­lkodó tekintélyekre, mint Meyer Schapiro, Friedrich von 
Weizsäcker és piet Mondrian. az 194� utá­ni néhá­ny tá­g lélegzetû­ évben idehaza mindössze két mû­vészeti 
teoretikus volt, akinek í­rá­saiban az absztrakt mû­vészet ilyen – még ha nem is teljességgel azonos – indí­tta­
tá­sa és értelmezése hangot kapott: Ká­llai Ernô és hamvas Béla.

alá­bbiakban Orosz Gellért néhá­ny bioromantikusnak nevezhetô, vilá­gosabban fogalmazva: a szokvá­­
nyos stilá­ris, egydimenziós szemléleti behatá­roltsá­gon túllendülô festményét vesszük szemügyre. Még 
csak nem is kizá­rólag a ‘4�–’48 közötti idôszakból szá­rmazókat. az idôhatá­r kitá­gí­tá­sá­val jelezni kí­vá­njuk, 
hogy a „bioromantikus” szemlélet nem stilá­ris kategóriá­hoz kötôdik. Ehelyett ez a szemlélet festészeti jelek, 
jelszerû­ formá­ciók, különbözô technikai megoldá­sok alkalmazá­sá­val az emberi én bensô, legbensô köreit 
is érinti, s ilyenformá­n archetipikus képzetek megjelení­tésére is alkalmassá­ vá­lva:

akvá­rium (1947, 33. kép): a festmény cí­me aká­r útbaigazí­tá­sul is szolgá­lhat a ví­zi, ví­z alatti eleven mikro­
vilá­g költôi­festôi képzeletû­ megjelení­téséhez. az elvont alakzatok, a szertekúszó szí­nfonalak, a gyöngyözô 
szí­npettyek, az elsuhanó, fi­cá­nkoló „ví­zi lények” laza ecsetkezelésû­ há­ttér elôtt á­ramlanak súlytalanul. Egy 
részük, a kép bal oldalá­n, egy spirá­lszerû­ körformá­ba mint valamiféle bôségszaru vá­zá­ba fogva tömörödik 
össze. az alakzatok, fonadékok nyüzsgô, termékenységet sugalló, érzékeltetô elevensége voltaképpen ezen 
a formá­ción kí­vül zajlik, a kötött nézôpontot nélkülözô képtérben. (KMK)

Félelem lá­tomá­sa (19�7, 34. kép): a festmény valóban ví­zió, szorongá­sos lá­tomá­s, amelynek forrá­sa a kép 
bal felsô sarká­ból elôbúvó, csá­pszerû­ nyúlvá­nyokkal ellá­tott, vörös „szemû­” formá­ció. Ezt a benyomá­st 
erôsí­ti a két hegyes alakzat, amely a há­ttérbôl ugyancsak, két mozgó­gomolygó „szí­ncsillagra” irá­nyul. Ez 
utóbbiak há­tterébôl hasonlóképpen egy hegyes végû­ alakzat tû­nik elô. a képet szerkezetileg és festôileg 
ilyen egymá­st fedô, egymá­son á­ttû­nô, egymá­shoz illeszkedô szí­nsí­kok tagoljá­k. Ezek a szí­nben különben 
kiegyensúlyozott alakzatok a kép alsó szintjén kényelmesen összesimulnak, egymá­shoz zá­ródnak, „küzde­
lemnek” itt semmi nyoma sincs. az lá­thatóan a felsô régióban zajlik. ha a „lent”­et és a „fent”­et a hagyo­
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má­nyos festészetbôl kölcsönzött jelentéssel ruhá­zzuk fel, aká­r „kozmikus fenyegetettségrôl” beszélhetünk. 
nem csak alakzatokba sû­rí­tett jelképes „küzdelem” folyik odafent: a kép felsô szélérôl egy­egy rojtos végû­ 
szí­ncsí­k hatol, húzódik lefelé, a kép jobb oldalá­n pedig az egyik „szí­ncsillagról” két erôtlen, sötétes szí­nsza­
lag ereszkedik rá­ az alsó szí­nformá­kra. (KMK)

Tengeri vilá­g (19�7, 32. kép): a cí­m tá­mpontot nyújthat a lá­tomá­sszerû­ „mélytengeri” vilá­g megközelí­­
téséhez. a képmezô alsó szintjén elszórtan absztrakt alakzatok tû­nnek elô a homá­lyból, rejtélyes eredetû­ 
oldalsó fénynek kitéve, amely teret, tá­vlatot érzékeltet. Ezeket az idôtlenségbe dermedt, idolszerû­ tömböket 
mozgékony ecsetvoná­sokkal, gyöngyözô szí­npettyekkel, egy­egy tarka szí­nnyalá­bbal kialakí­tott má­snemû­ 
közeg fogja közre, já­tszik velük bújócská­t. Ez a má­snemû­ közeg inká­bb impresszionisztikus szí­nlá­tomá­s, 
mint a mélytenger képe. halotti vilá­g és mégis eleven; az elsuhanó á­rnyékok, a szilá­rd és lebegô formá­k 
plaszticitá­sa, a közel és tá­vol egymá­sba olvadá­sa sejtelmes életet vará­zsol ebbe a sehol­sincs térbe. a kép, 
amely nem kí­vá­n csupá­n két dimenzióra szorí­tkozó összefüggések há­lózata lenni, de a há­rom dimenzió 
érzékeltetését is vonakodva fogadja el, a nonfi­guratí­v motí­vumok sejtelmes költôiségével romantikus, 
„bioromantikus” légkört á­raszt. (KMM)

hogy minden komolysá­ga ellenére ez a „bioromantikus” festôi fantá­ziajá­ték mennyire alkalmasnak 
bizonyul – igaz, jó néhá­ny évvel késôbb – má­s természetû­ jelek, tová­bbi jelentések befogadá­sá­ra is, á­lljon 
itt példaként a mû­vész Szerpentinek cí­mû­ festménye (1972, 110. kép):

Kezdve azzal, hogy nem tartja tiszteletben a „kép mint lehatá­rolt (sí­k)felület” fogalmá­t, de nem is lép ki 
a keret megszabta sí­kból. Egyfajta „kép a képben” megoldá­st követ, miközben felvillantja a „szabá­lyos 
térképzés” (csalóka) modelljét (bal oldalon alul)  és a szí­nekkel érzékeltetett, gesztusvoná­sokkal elevenné 
tett (nemkülönben modellszerû­) térképzés tá­vlatait is. Má­s szóval: az elsô pillantá­sra „bioromantikus” 
(„lí­rai absztrakt” megoldá­sú) lá­tvá­nyt – innen a festmény cí­me – „konstruktí­v­geometrikus” elemekkel 
lehetetlení­ti el, egyszersmind érzékeltetve sí­kot és teret. De éppen ennek köszönheti a festmény vonzerejét, 
a já­tszi könnyedséget, amely a mû­vész korá­bbi festményeitôl sem idegen, felhaszná­lva ehhez a burleszk 
festôi szcení­rozá­shoz egyik külföldre szakadt pá­lyatá­rsa jellegzetes, plasztikus hatá­sú (idehaza má­sok á­ltal 
serényen követett) gesztusalakí­tá­si módszerét. 2� (KMM)

a Szerpentinek festôi mozgalmassá­gá­t, vonzó dinamizmusá­t minden bizonnyal a képfelületet tagoló, 
lendületes á­tszövô rajzi elmeinek, szí­nfonalainak (is) köszönheti. a grafi­kai elemek, aká­rcsak korá­bban 
kollá­zsainak (Formá­k i., 46. kép, Sá­rká­nyos, 43. kép), festményeinek is nem egyszer szerves, a szí­nfelületek 
összefüggésrendszeréhez illeszkedô eszközei. ahogyan a sí­k­tér viszonylatnak, a szemantikai mezônek is 
az antagonizmus a fô jellemzôje, a vizuá­lis inger fô forrá­sa, a festôi és rajzi elemek dialógusá­ban ugyanaz 
a feszültségkeltô ellentét érvényesül. Ezzel minden bizonnyal Orosz Gellért festészetének alapvetô formai 
jellegzetességét érintettük. az absztrakt mû­vészet francia monográ­fusa, Michel Seuphor azt í­rja egy helyütt, 
hogy a francia (tegyük hozzá­: nyugat­európai orientá­ltsá­gú) informel irá­nyzat képviselôi (Gérard Schneider 
pl.) „legszilá­rdabb tá­maszukat (Stéphane) Lupasco antagonizmus elméletében talá­ltá­k meg”. 26

hajlott erre a megoldá­sra Orosz Gellért korá­bban is, kialakulá­sá­t aká­r követhetjük is. Elôbb fellazí­tja a 
merev konstruktí­v képfogalmazá­st, a vá­ltozatosabb szí­nalakzatok „kiegészí­téseként”, „helyettesí­téseként” 
2�  Egy kézí­rá­sos feljegyzés szerint a Képzômû­vészeti Fôiskola ifjúsá­gi Köre 194�. kará­csonyi kiá­llí­tá­sá­n O. G. az alá­bbi, egy kivétellel külföldre 

szakadt mû­vészfi­atalokkal közösen szerepelt néhá­ny munká­já­val: Bí­ró antal, Böhm Lipót, hantai Simon, Reigl Judit. hantai Simon és Reigl 
Judit Franciaorszá­gban ví­vott ki magá­nak mû­vészi elismerést, Bí­ró antal hosszas európai vá­ndorlá­s utá­n a Côte  d’azurön, Mentonban 
telepedett le. Utóbbi absztrakt festészeti anyaga egy részét halá­la (1990) elôtt Vá­rpalota vá­rosá­ra hagyta. Több munká­ja a Körmendi – Csá­k 
Gyû­jteménybe került (KMM: 32–39. 1.).

26 Michel Seuphor: art abstrait, sa genèse, son expansion. paris, 1962. 233. 1. „Lupasco felá­llí­tja – í­rja elméletének ismertetôje – a kettôs keresztezô­
dô ellentét elvét: a bipolá­ris egynemû­­má­snemû­ (homogén­heterogén) pá­rhoz csatlakozik az antagonisztikus rejtetten meglevôség­mû­ködésbe 
lépés (potencializá­lódá­s­aktualizá­lódá­s) pá­rosí­tá­s. a négy mozzanat jó egyensúly teremtô harmóniá­t eredményez. Lupasco visszautasí­tja 
az  azonossá­gon alapuló logika egyeduralmá­t, s megkí­séreli felfedezni a Természet mû­vében meglévô rejtett irá­nyultsá­gokat. Visszautasí­tja 
annak elfogadá­sá­t, hogy az ellentmondó, az ellentét – nevezetesen pszichológiai sí­kon – betegesnek minôsí­thetô lenne.” (antoine Faivre: 
accès de l’ésotérisme occidental i., paris, 1996. 3�8–3�9. 1. – a szerzô a Sorbonne tanszékvezetô taná­ra.)

   az elmélet tudomá­nyos kifejtése: S. Lupasco: Logique et contradiction. paris, 1947. különösen: 18–23. és 170. 1.
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32. Tengeri vilá­g  / Maritime World,  19�7., �0x60 cm, olaj, vá­szon, j. j. l.: Orosz G. �7, 
kiá­llí­tva a Mû­csarnok 19�7­es Tavaszi Tá­rlatá­n „Bensô tá­j kora tavaszon” cí­mmel, 

és 1997­ben a Mû­csarnokban az 19�7­es tá­rlat megismétlésén,
Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény tulajdona. Közölve: Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény – Kortá­rs Magyar Mû­vészet, 263. old.
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33. akvá­rium  / aquarium,  1947., 43x�2 cm, olaj, papí­r,  j. j. l.: Orosz G. 47, Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény tulajdona
Közölve: Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény – Kortá­rs Magyar Mû­vészet, 2�1. old., Magyar Mû­vészeti Fórum, 1999. 4. szá­m
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34. Félelem lá­tomá­sa  / Vision of Fear,  1947., �0x40 cm, olaj, vá­szon,  j. j. l.: O. G. 47, Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény tulajdona
Közölve: Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény – Kortá­rs Magyar Mû­vészet, 249. old., Új Mû­vészet
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3�. Cosmos  / Cosmos,  19�1., 24x36 cm, kollá­zs, papí­r,  j. k. l.: Orosz G., Közölve: Kortá­rs, 1998. á­prilis, ��. o.

36. halmok, korongok  / piles, Discs,  19�2., 30x43 cm, vegyes technika, papí­r,  j. b. l.: Orosz G. 19�2
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37. Vibrá­lá­s  / Vibration,  1949., 62x43,� cm, pasztell, papí­r,  j. b. l.: O. G. 
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38. Cí­m nélkül  / Untitled,  194�., 24,�x33 cm, olaj, papí­r, j. b. l.: O. G. 194�

39. hullá­mvonalak  / Wave  Lines,  1948., 43x60 cm, pasztell, papí­r, j. j. l.: Orosz G. 1948



47
40. Szí­nek és vonalak  / Colours and Shapes,  1948., 60x�0 cm, vegyes technika, papí­r, j. j. l.: Orosz G. 48
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41. Csendélet  / Still Life,
      1948 k.,  63x46,� cm, 

      pasztell, papí­r,  j. j. l.: O. G. 

42. Átalakulá­s  / Metamorphosis,   
      �6x46 cm, vegyes technika, 

papí­r,  
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43. Sá­rká­nyos / Kite Flyer,  19�3.,  42x49 cm, kollá­zs, papí­r,  j. j. l.: Orosz G. �3, Közölve: Új Mû­vészet
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módjá­val rajzi elemeket alkalmaz, amelyek az antagonizmus érvényesülésének szabad utat engednek. 
Ennek az antagonisztikus képfogalmazá­snak megragadó iskolapéldá­ja – má­s vonatkozá­sban má­r emlí­tettük 
–  az 1948­ban készült absztrakció iV., cí­mû­ pasztellkép. a festmény a fi­guratí­v­nonfi­guratí­v motí­vumok 
(elemek) „keresztezôdésével”, a sí­k­ és térviszonylatok talá­nyos kettôsségével egymá­snak feszülô és egymá­st 
kioltó ellentétek talá­lkozá­sa. Különösen szerencsés modellje ennek a képi antagonizmusnak az 19�7­ben 
festett Madá­r cí­mû­ olajfestmény (�0. kép): ôriz ugyan valamit a cí­madó motí­vummal (motí­vumpá­rossal) 
tá­rsí­tható jelentéskörbôl, de az alakpá­ros feszültségrendszere, vizuá­lis energiahá­lózata ezt a meglehetôsen 
bizonytalan utalá­st gondosan elleplezi. Megjelenik azonban az egyik alakzaton a mû­vész kései kozmikus­
körös kompozí­cióinak természetszerû­en kicsinyre méretezett kettôs motí­vuma. Mi má­snak értelmezzük 
ezt, mint a „madá­r” („madá­rpá­r”), a „szá­rnyaló szabadsá­g” végtelennel érintkezô, má­sodlagos jelentésû­ 
jelének, konnotá­ciójá­nak?

Mû­vészi ujjgyakorlatok és/vagy gesztusfestészet?

Orosz Gellért grafi­kai, festészeti anyagá­nak vizsgá­lata sorá­n többször elsiklottunk azon az olvasóban is 
nyilvá­n felmerült kérdés fölött, vajon az ars privatissimá­t nem egyszerû­en kí­sérleti terepnek tekintette­é a 
mû­vész. a késôbbi, idôközben szabad utat kapott külföldi törekvések ismeretében, a má­ból visszatekintve 
megá­llapí­tható, hogy – utaltunk is rá­ – Orosz alkatilag, mû­vészi érdeklôdésbôl, ösztönszerû­en vonzódott 
az újszerû­ technikai megoldá­sok irá­nt. Erre mutatott a má­r emlí­tett Rorschach­tesztszerû­ szí­nfoltok formai, 
jelszerû­ alkalmazhatósá­gá­nak kipróbá­lá­sa is. Ez az ösztönös érdeklôdés azonban nem pá­rosul (legalá­bbis 
az ismert anyagból megá­llapí­thatóan) az újszerû­ megoldá­sok következetes kimunká­lá­sá­nak igényével. Ez 
viszont megóvta ôt – elônyére legyen mondva – a formalista önismétléstôl, illetve a szá­raz intellektualizmus­
tól. Orosz ugyanis – absztrakció ide, nonfi­gurá­ció oda – egy pillanatig sem adja fel azt az „affektivitá­st”, 
érzelmi telí­tettséget, amely kolorizmusá­nak eredendô voná­sa. 

a fentebb idézett Michel Seuphor má­s helyütt azt í­rja, hogy a francia „lí­rai absztrakció” korabeli mû­velôi  
(Bazaine, Manessier, Singier, Tal Coat) nem tettek má­st, mint „újra megcsiná­ltá­k az impresszionizmust 
– 1960­as szemmel. Úgy mondaná­m, olyan szemmel, amely nem a tá­rgyra irá­nyul, hanem megkí­sérli, hogy 
magá­ba a festészetbe hatoljon be. Ez egészen má­s rejtelem, egy kissé az alkimistá­k circulus vitiosusa (vagy 
bû­vös köre). Soulages és Schneider (kb. 1960­at í­runk – M. O. megj.­e), nagy hevületükkel, nem törik azt 
meg, hanem megnövelik. a törés, szétzúzá­s mû­veletét az amerikaiak hajtjá­k végre.” 27

Elfogadva Seuphor megjegyzését a francia lí­rai absztraktokról, ugyanezt mondhatjuk el Orosz Gellért 
kisméretû­ lapjairól. azzal a topográ­fi­ai különbségtevéssel, hogy az „impresszionizmust” szá­má­ra a 
nagybá­nyai festészetben ( s megélhetési okokból á­ltala is) alkalmazott „impresszionisztikus” laza ecset­
kezelés jelentette. Má­r 19�0­bôl ismeretes egy plasztikus hatá­sú, lendületes ecsetvoná­sokkal megfestett 
lapja, amelynek folytatá­sá­ra majd 19�3­ban, ‘62­ben (117. kép), s két lapon 1972­ben akadunk. abban az 
évben, amikor e techniká­t, megoldá­st a kép jelértékét, érzelmi telí­tettségét – tegyük hozzá­: antagoniszti­
kusan – gazdagí­tva a Szerpentineken alkalmazta. a két 1972­es lapon – a Szerpentinek elôrejelzéseként, 
vagy a gesztus szabadon burjá­nzó folytatá­saként – a „motí­vummá­” elôléptetett gesztusnyomok organi­
kus szövevényként, közelebbrôl meghatá­rozhatatlan trópusi tá­jat érzékeltetôen, telepednek rá­ a felületre 
(118. kép). 

Tartósabban foglalkoztatja viszont Orosz Gellértet a valóban impresszionisztikus ecsetkezelés. Jó ideig 
inká­bb ujjgyakorlatra, mint belsôleg kiérlelt, a feszültség forrpontjá­n kibomló gesztusfestészetre vall szá­mos 
lapja, bá­r ô maga – talá­n a korabeli szoká­st követve – nem egyszer poétikus cí­mekkel lá­tta el ôket (Sarjadá­s, 

27 Michel Seuphor: i. m. 192. 1.
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44. Variá­ciók  / Variations,  19�0.,  41,�x�0 cm, kollá­zs, papí­r,  j. b. l.: Orosz G. 19�0



4�. Szí­nek és betû­k  19�0.,
       Colours and Letters,  
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46. Formá­k i. / Shapes, 19�0,  42,�x�0 cm, kollá­zs, papí­r,  j. j. l.: Orosz G. 19�0, Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény tulajdona
Közölve: Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény – Kortá­rs Magyar Mû­vészet, 2�9. old.
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47. hullá­m / Wave, 19�9.,  �0x60 cm, olaj, vá­szon,  j. b. l.: Orosz G. �9, Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény tulajdona
Közölve: Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény – Kortá­rs Magyar Mû­vészet,  26�. old., Új Mû­vészet
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48. nyá­ri esô / Summer Rain, 1949.,  60x43 cm, pasztell, papí­r,  j. j. l.: Orosz G. 1949
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49. Szí­nek és formá­k i. / Colours and Shapes i., 19�7,  60x�0 cm, kollá­zs, papí­r,  j. j. l.: O. G.
Közölve: Kortá­rs, 1998. á­prilis, �7. o.
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�0. Madá­r / Bird, 19�7., 80x80 cm, olaj, farost,  j. j. l.: Orosz Gellért 19�7, Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény tulajdona
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6�. kép, Szeá­nsz, 63. kép, Rôzsék, 7�. kép, mindhá­rom: 19�7; alkony, 19�9, 60. kép; Ünnep, 19�8, 61. kép). 
Má­s esetekben a laza ecsetkezelésû­ szí­nfoltok a „konstruktí­v” képfogalmazá­stól, szemlélettôl való elsza­
kadá­s nyomait viselik magukon. Semmi rejtély, prekoncepció – a formavá­ltá­s, szemléletvá­ltozá­s szemünk 
elôtt közvetlen, „a kép szintjén” zajlik, bá­rmilyen cí­met ad is neki a mû­vész, s még ha ezekhez a kí­sérletei­
hez a pasztellkrétá­t haszná­lja is fel (Sá­rga foltok, 19�8, 69. kép;  Sá­rga ablak, é.n. �4. kép).

a tartósabb érzelmi telí­tettség, a pszichikai rezdülés visszaadá­sá­t, az egyazon lendülettel végigvitt 
mozgalmassá­got 1960­ban készült Kozmikus relá­ciók cí­mû­ sorozatá­n (70., 78–80., 86–87. kép) sikerült 
hiá­nytalanul megvalósí­tania. a sorozat lapjait napra is datá­lta és szá­mozá­ssal lá­tta el. Ezek a lapjai á­llnak 
leginká­bb rokonsá­gban egy­egy francia gesztusfestô korabeli darabjaival. Mindazoná­ltal Orosz Gellért 
munká­it azokétól szembetû­nôen megkülönbözteti a gesztusok takarékos, gazdasá­gos alkalmazá­sa, nem 
egyszer a „há­ttér” szabadon hagyá­sa, szí­nfelületté alakí­tá­sa. Ez igazá­n tôrôl metszett „lí­rai” absztrakció s 
mint ilyen, szerzôjük e korszakbeli festészetére jellemzôen, magá­n is viseli ösztönszerû­en, belülrôl fakadó­
an a hagyomá­nyosabb képi gondolkodá­s vonzá­sá­nak nyomait.

pontosí­tva a mondottakat, a Kozmikus relá­ciók egyik 1960. X. 6­i keletû­ lapjá­ról van szó (80. kép), errôl 
a napról ugyanis kivételesen még több lapja ismeretes. Szerkezetileg nem is egyértelmû­en „tasiszta” mû­ 
tehá­t: egymá­stól elvá­ló, öná­llósuló „elôtere” és „há­ttere” van. a kettô festôi kezelése merôben má­s, s a 
gesztus­akció csupá­n az elülsô térrészt veszi igénybe. Ez a gesztus­akció nem nélkülözi – Gaston Bachelard 
kifejezésével – a „mezomorf képzelet” jellegzetességeit sem, ami ugyancsak a festmény pszeudotasiszta 
jellegére mutat. a két (tükörfordí­tá­sú) fekete konfi­gurá­ció és több, hosszabb­rövidebb, meg­megszakadó, 
kí­gyózó, szögben elforduló, élénk­vilá­gos gesztusszalag á­tfedéses ellentéte alkotja ezt a képi akciót, amely 
mindössze a festékanyag mozgékony kezelésébôl olvasható ki. a „há­ttér” laza, nyugodt, foltszerû­ keze­
lése – még ha középütt vörösbe já­tszik is – a képi akcióhoz valóban térbeli tá­vlatul szolgá­l. a festékanyag 
kezelésében megmutatkozó ellentét í­gy csak fokozza az „elôtérben” zajló „drá­mai” jelenet szí­npadi hatá­­
sá­t. a „mezomorf képzelet”, a tükörfordí­tá­sos megoldá­s és – a fehérlô ecsetvoná­sok kanyargá­sa á­ltal még 
külön hangsúlyozott „antagonizmus” ebben a szí­npadias „drá­mai” jelenetben valóban tetôpontjá­ra há­g. 
(KMM) 

a Kozmikus relá­ciók egyik lapjá­nak (Bensô tá­j, 1960. Viii. 27., 81. kép) és az évtized végére datá­lható, 
fantomcí­mmel ellá­tott Ká­osz cí­mû­ olajképének (122. kép) egybevetése fogalmat adhat arról, mi mindent 
köszönhet a mû­vész az aká­r ujjgyakorlatnak, aká­r autonóm képi értékû­ „informel” festménynek minôsí­t­
hetô daraboknak. a Bensô tá­j gesztusainak elevenségét, antagonisztikus foltalakí­tá­sá­t, egy­egy gesztus 
má­r­má­r jelszerû­ lobogá­sá­t sikerült á­tmentenie a mû­vésznek – az érzelmi telí­tettség megôrzésével – a való­
já­ban pszeudoportrénak nevezhetô olajképébe. Tá­volról picasso, vagy aká­r Wols merészen expresszí­v erejû­ 
ecsetvezetésének, má­gikus hatá­sú alakértelmezésének emlékei merülnek fel az analógiá­kra érzékeny szem­
lélôben, de mindezeket elnyomja a „portré” egyszeri és utá­nozhatatlan lendületû­ festôi természetessége.

az á­llí­tá­s antagonisztikus, mint ahogyan az a „portré” jelleg és a laza festôiség együttes jelenléte is. Egyik 
sem zá­rja ki a má­sikat, egyik sem kí­vá­n a má­sik fölébe kerekedni. a levegôs és zá­rt szí­nfoltok, a könnyedén 
iramló, céljukat ismerô és el­elbóklá­szó ecsetvoná­sok, a felület hangsúlyosabb és kevésbé hangsúlyos, vagy 
éppen hangsúlytalan pontjai – az elsô benyomá­sra – az „összefüggô összefüggéstelenség” erejével hatnak. 
Ezt a benyomá­st má­sí­tja meg, s fokozza fel egyúttal jelértékének vá­rható felismerése. Ugyanazzal a különös 
kettôsséggel baboná­zza meg a mû­vész az autonóm szí­nértékek, formá­k, ecsetvoná­sok, vonalak spontá­n 
já­téká­ban kedvét lelô szemlélôt, amelyet az imént a Madá­r (�0. kép) – „stilá­risan” má­s jellegû­ – megoldá­sá­­
ban követett. Ez alkalommal ugyanis ezt az eredendô (nem prekoncipiá­lt, hanem ösztönszerû­en kibomló) 
kettôsséget az „informel” technika és nonfi­guratí­v jelalkotá­s egymá­st tagadva is á­llí­tó ellentétére hegyezte, 
futtatta ki a mû­vész. a  Madá­r „konstruktí­v” és a Ká­osz  „informel”  (expresszí­v) jellege végül is, az alkotó 
elv lényegét tekintve, nem á­ll ellentétben egymá­ssal, még ha a „stilá­ris” megközelí­téshez szokott szem és 
elme különbözô kategóriá­ba sorolja is ôket.



�1. Üdvös vá­ros,  19�7., 
       Salubrious Town,

       2�x39 cm, olaj, vá­szon,  
       j. b. l.: Orosz G. �7

Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény 
tulajdona

Közölve: Körmendi­Csá­k 
Gyû­jtemény, Kortá­rs Magyar 

Mû­vészet, 261. old.
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a konstruktí­v képfogalmazá­stól a strukturá­lis festészetig

a konstruktí­v képfogalmazá­s – emlí­tettük több í­zben – má­r fôiskolá­s korá­ban foglalkoztatta az absztrakció 
irá­nt érzékeny mû­vészt. nonfi­guratí­v jelekben bôvelkedô rajzain, pasztellképein és kollá­zsain kí­vül tisztá­n 
(geometrikus) absztrakt olajképei is ismeretesek má­r ezekbôl az idôkbôl. Egy idô utá­n aztá­n a „geometrikus 
absztrakció” festészetében meghatá­rozó, egyéb stilá­ris megoldá­st há­ttérbe szorí­tó szerephez jut.

a kezdeti „geometrikus absztrakciót” összefüggésbe hozhatjuk aká­r Barcsay Jenô, aká­r az Elvont Mû­vészek 
Csoportja ná­la idôsebb tagjainak inspiratí­v közelségével, majd Kassá­k Lajos bará­tian bá­torí­tó jelenlétével. 
Még késôbb, má­r a hetvenes években, messzebb tekintve két­há­rom olyan ismert nevû­ mû­vész meglehetô­
sen á­ltalá­nos megbecsültsége sem mellôzhetô, mint Vasarely, Josef albers és Max Bill. a tiszteletreméltó 
nevek sora, amely habozá­s nélkül kiegészí­thetô a legfôbb kezdeményezô, Mondrian nevével, jelzi a tá­g 
fogalmú „geometrikus absztrakció”, illetve az á­ltalunk szí­vesebben haszná­lt, ideillôbb „konkrét mû­vészet” 
(art concret)  fejlôdésének hosszasabb útjá­t is.

Mindenesetre tévednénk, ha Orosz Gellért ilyen jellegû­ munká­it meggondolá­s nélkül ezzel a „nemzet­
közi trenddel” valamiféle imitatí­v jellegû­ kapcsolatba hozná­nk. Erre az illeszkedési hajlamra inká­bb a pá­r­
huzamossá­g megjelölést alkalmazná­nk. a mû­vész (hozzá­férhetô)  „konkrét festészeti” munká­it szá­mba 
véve ugyanis egy autonóm, önelvû­ belsô fejlôdés menete (is) kitapintható, amely nem független a fentebb 
részletesen tá­rgyalt „antagonisztikus” jelképzôdéstôl. Ez a jelképzôdés ugyanis egy ideig – ahogyan az 
a Madá­r esetében valamennyire má­r érzékelhetô volt – konstruktí­v (geometrikus) formá­kba á­gyazottan 
megy végbe, majd tisztá­n az egyszerû­ geometrikus alakzatok összefüggésrendszerébe tevôdik á­t.

Ez utóbbival együtt já­r a szí­nek, a homogén szí­nmezôk érzéki erejének felerôsödése, minden zavaró 
mozzanatot kizá­ró egyeduralma, s a struktúra fogalmá­nak képi megszilá­rdulá­sa. Ezen má­r vajmi keveset 
vá­ltoztat a mû­vész rejtett szá­ndéka, az a törekvése, hogy a teret magá­n a képfelületen érzékeltesse (à la 
Vasarely), vagy hogy a kép helyzetével (csúcsá­ra á­llí­tva) a külsô térrel közvetlenebb, dinamikusabb kap­
csolatot próbá­ljon teremteni (à la Mondrian vagy Max Bill). az meg kifejezetten eredeti teljesí­tménye a 
mû­vésznek, ahogyan egy­egy sorozatá­ban, í­gy a körkörös alakzatokat megjelení­tô festményein, az anta­
gonisztikus jelképzôdés, jelalkotá­s új lehetôségét, új formá­já­t maximá­lis érzelmi telí­tettséggel, a szí­nek, 
szí­nformá­k má­gikus erejével sikerül megvalósí­tania.

Mielôtt fentebbi munká­it közelebbrôl szemügyre vennénk, tegyünk egy kis elméleti kitérôt:
a „konkrét” mû­vészet fogalmá­t elsônek Van Doesburg haszná­lta 1930­ban, amikor is ezzel az elnevezés­

sel csoportot és lapot („art concret”) alapí­tott. az „art concret” helyett, azzal egyenértékû­ fogalomként 
haszná­lta az art absolu, az art non objectif (nem tá­rgyias), az art non fi­guratif (nem á­brá­zoló), az art abstrait, 
az art totalement abstrait megjelöléseket is.  a mozgalommá­ szélesedô törekvés elôdeiként Kandinszkijt, 
Kupká­t, Malevicset, arpot, Mondriant és  Vantongerloot nevezte meg . Doesburg is, elôdei is tapasztala­
taikra és hagyomá­nyos gondolkodá­sú mû­vészek, fi­lozófusok megá­llapí­tá­saira hivatkozva a rajzi és festôi 
elemeket, eszközöket s az á­ltaluk teremtett képi összefüggéseket – tisztasá­gukná­l, végletes pontossá­gukná­l, 
egységet sugalló benyomá­sukná­l fogva – tökéletesen megfelelônek talá­ltá­k mû­vészi mondandóik közvetí­té­
sére. Ugyanez vonatkozott az elemi szí­nekre is. Mindezekkel olyan alkotá­sok létrehozá­sa vá­lt lehetségessé, 
amelyek intellektuá­lis és esztétikai minôségét – vallottá­k a mozgalom hí­vei – kizá­rólag a különbözô elemek 
közötti harmonikus és ritmikus összefüggések, vagyis tisztá­n esztétikai jellemzôk hatá­rozzá­k meg.

a „konkrét mû­vészet” fogalmá­hoz idôvel a „struktúra” fogalma tá­rsult. Ennek ismérveit fedezték fel 
mû­vészek, történészek, teoretikusok má­r Mondrian festészetében is. Csak amí­g Mondrian ösztönösen, 
lépésrôl lépésre jutott el a fogalmilag meghatá­rozható struktúra létrehozá­sá­ig (1930 körül), a mozgalom 
késôbbi képviselôi a struktúra á­ltalá­nos törvényei (sorozat, ritmus, progresszió, polaritá­s, szabá­lyossá­g, 
a végigvitel belsô logiká­ja), elôre kidogozott szisztémá­k alapjá­n alakí­tottá­k ki festészetüket. Így a kép egy 
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logikailag pontosan meghatá­rozott létrehozá­si folyamat eredményeként á­ll elôttünk. az elemek egyszerû­ 
összefüggésének helyébe végül is az autonóm rendezési elvek matematikailag kifejezhetô megvalósí­tá­sa 
lép, pá­rosulva természetszerû­en a szí­nek érzéki erejével. Ez utóbbiról jegyezte meg hamvas Béla, hazai 
absztraktokról szólva, még 1947­ben: „a szí­n nem a dolgok tulajdonsá­ga, hanem olyan vilá­gelem, amely­
nek öná­lló értelme és törvényszerû­sége van.  (…) az ember tudja, hogy az kék, mindig kék, egyformá­n és 
egyöntetû­en, sû­rû­en, masszí­van, homogén kék a föld középpontjá­ig.” 28

az esztétikum hangsúlyozá­sa semmiképpen nem já­ték a szavakkal. az iskolá­zott szem tapasztalatá­ra 
hivatkozva hadd utaljunk itt Max Bense informá­cióesztétikai okfejtésére, amely szerint az ilyen jellegû­ festé­
szetben a szemantikai informá­ció vesztesége együtt já­r az esztétikai informá­ció  megnövekedett értékével, s 
az elôbbi helyét végül is az utóbbi veszi á­t (az elmélet értelmében). a kettô egybeesése legtisztá­bban tudvale­
vôen a matematiká­ban valósul meg. „az antikvitá­s óta tudott dolog, hogy – jegyzi meg egy helyütt a fi­zikai 
á­llapotok „valószí­nû­ rendezetlenségére” utalva – a matematika a platóni testek legtisztá­bb szférá­já­t fogja 
á­t, mint ahogyan platón okosan arról is beszélt, hogy a gömb a tökéletes szépség megvalósulá­sa, szépsége 
abban az értelemben, miként ma mondaná­nk, hogy az a térnek rendszeretô módon csak azon pontjait fogja 
közre, amelyek egy szilá­rd ponttól, középpontjuktól valószí­nû­tlenül azonos tá­volsá­gra vannak.” 29

a konkrét (strukturá­lis) mû­vészetben érvényesülô „esztétikai mérték” – Max Bense okfejtése értelmében 
– közelebbrôl meg is hatá­rozható. Eszerint egy struktúra rendezettségi és bonyolultsá­gi foka fordí­tott ará­nyban 
á­ll egymá­ssal. Általá­ban az elôbbi szá­mszerû­ növekedésével növekszik az esztétikai mérték is, az utóbbiéval 
csökken. Ezek az összefüggések alkalmazhatók ugyan ösztönösen, de végsô soron geometriai alakzatokra, 
szimmetriatengelyekre, szí­nekre stb. érvényesí­thetôen matematikailag pontosan meghatá­rozhatóak. 30

a fentiek ha nem is mellôzhetetlen, de nem szükségtelen há­ttérinformá­cióként szolgá­lhatnak Orosz Gellért 
strukturá­lis festészetének mû­vészettörténeti, mû­vészetelméleti és transzdiszcipliná­ris megközelí­téséhez. 
a korá­bbiak ismeretében és a konkrét (strukturá­lis) festészet á­ltalá­nos jellemzése révén – úgy véljük – pon­
tosan kirajzolódik a mû­vész sajá­tosan egyéni útja, amely kétségkí­vül a strukturá­lis festészetbe torkollik, 
de azon belül közelebbrôl meghatá­rozható ismérvekkel bí­r.

az „antagonisztikus” jelképzôdéstôl, jelalkotá­stól való eltá­volodá­sá­t há­rom munká­já­val szemléltetjük, 
mindhá­rmat az ötvenes évek végén, illetve a hatvanas évek elsô felében festette:

Üdvös vá­ros (19�7, �1. kép): a paul Klee poétikus cí­mhaszná­latá­ra emlékeztetô cí­madá­s többet sejtet, 
mint amit az elsô pillantá­sra „konstruktí­v” összbenyomá­sú festmény nyújthat. a festmény képi elemeit 
tekintve többé­kevésbé szabá­lyos geometrikus szí­nfoltokból, szí­nfelületekbôl épül fel, de ezek nem tagad­
hatjá­k vá­rosképi elemekre utaló jellegüket. Ezek a konkrét vá­rosképi elemek: há­zak, kapuk, falsí­kok, üres 
belsô terek, sôt kozmikus összefüggéseket sejtetô tömény jelek (nap, hold). Töredékességükkel, egymá­st 
á­tfedô zsúfoltsá­gukkal ugyancsak vá­roskép benyomá­sá­t keltik. a kiegyensúlyozott szí­nellentéteket, a har­
monikus ará­nyokat hangsúlyozottan fi­gyelembe vevô festményt a Szentendrén (is) dolgozó Barcsay Jenô 
a kép megszületésekor, ná­la magas fokú megbecsülésnek szá­mí­tóan, „ikon”­nak (szentképnek) nevezte. 
aká­r az ortodox szerb kisvá­rosra is gondolhatunk, amelynek jellegzetes motí­vumai, azonosí­thatóbban 
több kortá­rs magyar festô munká­iban megjelennek. (KMM)

hullá­m (19�9, 47. kép): a festmény, mû­vészi mozgalmakban s nem egy­egy mû­vészben gondolkodva, a 
harmincas évekbeli „abstraction­Création”, illetve a ii. vilá­ghá­ború utá­n egy ideig szá­mos mû­vészt maga 
köré gyû­jtô „Réalités nouvelles” á­ltal képviselt vonulatba illeszkedik. homogén szí­nsí­kokra tagolt, á­m 

28 hamvas Béla–Kemény Katalin: i. m. 89. 1. – h. B. idézett megá­llapí­tá­sa Martyn Ferenc korabeli kiá­llí­tá­son (1946) bemutatott festményeire 
vonatkozik.

   az art concret történetéhez: Margit Staber: i. m. 16�–18�. 1. 

29 Max Bense: i. m. 9�. 1.

30 Max Bense: i. m. 86. 1.
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�2. Kompozí­ció sá­rgá­val és kékkel / Composition with Yellow and Blue, 19�9., 30x43 cm, olaj, karton,  j. b. l.: Orosz G. �9. V. 
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�3. Fénytörések / Refraction, 194�., �0x40 cm, olaj, vá­szon,  j. j. l.: O. G. 4�



ezek vá­ltozatos megjelenésû­ek. a jobbá­ra derékszögû­ alakzatok, kí­vülrôl indulva s a festmény középpontja 
felé haladva, fokozatosan veszí­tenek élességükbôl, s összefoglaló egységként a kép cí­mére utaló dinami­
kus formá­nak adnak helyet. a két nagyobb egység nem különül el mereven egymá­stól. az alakzatok és 
a szí­nek, együttesen: szí­nformá­k – nem egyszer á­ttû­néssel megoldottan – egymá­sba, egymá­shoz kapcso­
lódnak. aká­r úgy is mondhatjuk, hogy a „külsô” és a „belsô” szervesen egymá­sba épül, bá­r a fi­gyelmet 
„hullá­mvonalaival” körülzá­rva s vilá­gos meleg szürkéivel a „belsô forma” vonzza magá­hoz. Van még 
egy szembetû­nô voná­sa ennek az „eleven” absztrakt kompozí­ciónak. alsó része szí­nösszetételét tekintve 
„súlyosabb”, mint a felsô. Ezzel a megoldá­ssal a kép, az absztrakt festészetben különben sem ismeretlen 
módon, a hagyomá­nyos festészet képépí­tési eljá­rá­sá­ra, szellemiségére felel. (KMM)

Ívek (1964, 127. kép): a hullá­mhoz hasonlóan magá­n viseli az „abstraction­Création” törekvéseihez 
visszanyúlóan a má­sodik vilá­ghá­ború utá­ni „ újgeometrizmus” nyomait. nem „hideg” geometrizmusról 
van szó, a kép különlegessége az egymá­shoz á­tfedéses módon kapcsolódó derékszögû­ és körkörös sí­kok, 
valamint a hideg­meleg szí­nek irracioná­lis (a hagyomá­nyos képi logiká­t mellôzô) összjá­téká­ból ered. Ebbe 
az összjá­tékba a szí­nfelületek illogikus nagysá­grendje, az á­tfedéssel sem indokolható „felület­töredékek” 
is bekapcsolódnak. a festményt éppen ez a kettôsség, a racioná­lis és irracioná­lis, a logikus és illogikus 
együttes jelenvalósá­ga menti meg az egyhúrú szá­raz geometrizmus veszélyeitôl. Ebben a kettôsségben, 
aká­rcsak korá­bban, voltaképpen az  „antagonisztikus” jelképzôdés tová­bbélését, képalkotá­si módszerré 
fejlesztését ismerhetjük fel. Ez a módszer egyelôre inká­bb a spontaneitá­s, mint az á­tgondolt szisztematikus 
megoldá­s jeleit viseli magá­n. (KMM)

a tisztá­n strukturá­lis festmények, amelyek má­r szabá­lyos geometriai alakzatokból á­llnak s az „antago­
nizmus” elvét ezek nagysá­grendjében és a szí­nminôségek jellegében juttatjá­k érvényre, az alá­bbi fôbb 
variá­ciós együttesekre bonthatók:
1. a képfelület zá­rt egész, amely „önmagá­nak elégséges” felületként viselkedik, kerüli a térbeliség illúziójá­t. 

a különbözô nagysá­gú, egy­egy esetben köralakzattal megbontott derékszögû­ felületek szimmetrikusan 
tagoltak. a tagoltsá­g és a szí­nkontrasztok végletesen kifi­nomult megvá­lasztá­sa folytá­n keltik a strukturá­lis 
egész hiá­nytalan benyomá­sá­t. Ez a tagoltsá­g és a fekete­fehér bevoná­sá­val gazdagodó szí­nrendszer azon­
ban – egy­egy kivételtôl eltekintve – folytonosan felborí­tja a kiszerkeszthetô szabá­lyossá­g, az egymá­snak 
tökéletesen megfelelés aká­r ellentétekben megnyilatkozó elvét. Ez a lá­tszatra „valószí­nû­tlen rendezettség” 
az esztétikum, az esztétikai élmény forrá­sa. (horizontá­lis sá­rgá­val, 1989, 162. kép).

2. Van az elôbbi képfogalmazá­snak egy sajá­tos vá­ltozata, amely a „sí­k­formá­k” és „tér­formá­k” együttes 
szerepeltetését jelenti. a képfelület ez esetben is jobbá­ra „önmagá­nak elégséges” felületként á­ll elôttünk, 
a mû­vész mindössze annyit tesz, hogy megkí­séreli annak zá­rtsá­gá­t, sí­k jellegét a mélység érzékeltetésével 
megbontani. Elfogad, kijelöl magá­nak (virtuá­lisan vagy jelölve) egy középpontot, s e köré sorakoztatja 
fel a ví­zszintes­függôleges és á­tlós tengelyekre szerkesztett szí­nalakzatait. a térbeliség illúziójá­ná­l lénye­
gesebbnek tû­nik szá­má­ra a szí­nalakzatok összefüggô rendszere, amelynek a „kettôs olvasat” inká­bb 
következménye, velejá­rója, mint attraktí­v voná­sa. a szí­nhasá­bok között különben is maradnak „héza­
gok”, a szerkezet nem á­ll össze hiá­nytalan egésszé. (alternatí­v dimenziók, 1987­88, 1�0. kép; alternatí­v 
dimenziók iii. (Metamodalitá­sok), 1988, 1�7. kép.)

3. a Két fél teljessége (146. kép) cí­met adta a mû­vész néhá­ny olyan festményének, amely az antagonizmus 
elvének újabb jelentkezéseként a kép klasszikus értelmezését, „a kép mint struktúra” fogalmá­t kezdi ki, 
mi több: á­llí­tja fejtetôre. Josef abers négyzet­hommage­á­t (négyzet­hommage­ait) vá­lasztja mintá­nak, 
a „képet” középen megszakí­tja, a függôleges tengely mentén, és a két felet egymá­snak há­ttal egyetlen 
képpé, (virtuá­lis? valódi?) egésszé illeszti, fû­zi össze. a két képfél azonban nem ugyanannak az eredeti 
képnek a hiá­nyzó pá­rdarabja; az alakzatok, összeillesztések, szí­nmegfelelések a nagysá­grend és a szí­n­
ská­la mentén „el vannak csúsztatva”. aká­r albers­parafrá­zisnak is nevezhetjük ezeket a szisztematikus 
munká­it, olyan parafrá­zis­sornak, amelynek genetikus elve semmiben sem különbözik a mû­vészre majd­
hogynem kezdettôl fogva jellemzô koncipiá­lá­si módszertôl. Csak amí­g korá­bban festôi jeleinek értelme­
zését óvatos megközelí­téssel („olyan, mint …, de mégsem”) végezhetjük, ebben a sorozatban az eredeti 
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�4. Sá­rga ablak / Yellow Window,  é. n., 33x2� cm, pasztell, papí­r,  j. j. l.: O. G. 
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�6. Sá­rga fény / Yellow Light,  19�9., 40x�0 cm, olaj, vá­szon,  j. j. l.: Orosz G. �9 

��. Üveghegy / Glass Mountain, 19�9., 30x42 cm, vegyes technika, papí­r,  j. j. l.: Orosz G. �9 Vi. 1�., Kortá­rs, 1998. .á­pr. 1�.  old.
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�7. Kozmikus relá­ciók, 43x30 cm, olaj, papí­r, j. j. l.: O. G. �9
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�8. absztrakció, 29x46 cm, papí­r, pasztel,  j. j. l.: O. G.

�9. Sugarak / Rays, 19�3., 27,�x42 cm, pasztell, papí­r,  j. b. l.: Orosz G. �3 
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minta, a jel forrá­sa megnevezhetô, s a feldolgozá­s antagonisztikus módszere, legalá­bbis erre a sorozatra 
érvényesen, kitapintható.

4. Ez a koncipiá­lá­si eljá­rá­s mutatkozik meg tová­bbi, ökonomikus Bauhaus­elvekre emlékeztetô módon 
készült festményein. Ezeken a zá­rtsá­g és kiterjeszkedés, a lehatá­roltsá­g és lehatá­rolatlansá­g fogalmi­képi 
összeegyeztetésére tesz kí­sérletet a mû­vész. Ez történhet ví­zszintes szí­nsá­vok, szí­nszalagok középvonalból 
kiinduló fokozatos tá­gulá­sá­val, felfelé és lefelé irá­nyulóan s történhet, egész egyszerû­en, jobbá­ra (tehá­t 
valahol a szabá­lyossá­got sértô módon) kontrasztos szí­nszalagok egybefû­zésével, ugyancsak a középvo­
nalból kiindulóan. (126. és 138. kép)

   Ennek a ritkulá­snak­tá­gulá­snak a függôleges középtengely is a rendezôje lehet, amikor is a bal felsô és a 
jobb alsó sarokban egy­egy négyzetes alakzat kerekedik ki, hangsúlyt adva az á­tlós irá­nyban húzódó rejtett 
tengelyeknek. Ezeket tartjá­k egyensúlyban a középtengelytôl jobbra és balra a ritkuló­tá­guló szí­nsá­vok. 
a formai és szí­nbeli ökonómiá­val létrehozott kép újabb Josef albers­i hommage­parafrá­zis, amely a két 
fél­kép függôleges irá­nyú elcsúsztatá­sá­val jött létre! Csak az az igazsá­g, hogy a festmény (Dimenziók, 
1979, 12�. kép), aká­rcsak a Két fél teljessége  a parafrá­zis jellegtôl függetlenül teljes értékû­, öná­lló képként 
(is) funkcioná­l. Má­s szóval, az antagonizmus  nyelvén fogalmazva: á­llí­tá­s és tagadá­s, egymá­st erôsí­tve s 
mindkettô jelenvalósá­gá­ban kerekedik ki egyetlen egésszé, amely tová­bbi (formai, szí­nbeli) megfelelése­
ket és különbözôségeket foglal magá­ban. 

�. Külön együttest képeznek az egy ponton tá­maszkodó, csúcspontjukon felfüggesztett képek (141–144. kép). 
Van valami különleges, a közvetlenül érzékelhetôn túlmutató abban, ahogyan ezek a szí­nszalagokból, 
szí­nalakzatokból egybekoncipiá­lt festmények, külön­külön, a tér négy irá­nyá­ba szétsugá­roznak. a négy, 
hideg­meleg szí­nsá­vokból egybeszerkesztett széles szalag a centrumba helyezett, szintén csúcsá­ra á­llí­tott 
négyzetet fogja közre, s egymá­son á­tbújtatva fut szét négyfele. ismét a zá­rtsá­g és nyitottsá­g ellentmondá­sos 
feszültségével érintkezünk, amely a kép helyzetének 4� fokos, még Van Doesburg­i elforgatá­sa révén egy 
lá­tens mozgá­s éppen csak érzékelhetô benyomá­sá­val pá­rosul. És ha a há­rom­négy képet a jelzett utasí­tá­s 
szerint egymá­s mellé sorakoztatjuk, egy felragyogó szí­nekbôl szôtt, végtelení­thetô végtelen szalag megra­
gadó lá­tvá­nya bomlik ki szemünk elôtt. nem felnagyí­tott ornamentumként, hanem az érzelmi telí­tettségû­ 
szí­nek, szí­nszalagok szabadon folytatható rendjébôl adódó tiszta esztétikumként. Ká­llai Ernô hazai és kül­
földi példá­k alapjá­n nem ok nélkül á­llí­totta fel, még 1941­ben, a „képszerû­ ornamens” fogalmá­t. 

6. Ezzel a szá­mmal jelölt együttes voltaképpen két képcsalá­dot foglal magá­ba, egy 6­os és egy aká­r 7­es 
szá­mmal jelölhetôt. Közös voná­suk a tisztá­n körformá­ra szerkesztettségük. Különböznek egymá­stól mind 
helyzetüket (há­rom közülük csúcsá­ra á­llí­tott), mind az egyes körök középpontjá­t tekintve (132., 133., 13�., 
136. képek). Ez utóbbiból következôen egy­egy kompozí­ción belül a körök egymá­shoz való viszonya is 
módosul. Mirôl is van szó tulajdonképpen?
ha a mû­vész korá­bban néhá­ny festményének ezt a cí­met adta: Két fél teljessége, jelen kettôs sorozatá­t 

az „Önmagá­ban megvalósuló teljesség” fantá­ziací­mmel lá­thatjuk el (bá­r körformá­ba zá­rtan itt is „két fél 
teljességét” észlelhetjük). a különbözô középpontú körformá­k (szí­nformá­k) ugyanis minden egyes képen 
teljes, érintetlen körformá­kat és egyszersmind részben takart, (hold)sarló alakú szí­nformá­kat mutatnak. az 
egységnek és a kettôsségnek azt a vá­ltozó együttesét, amely a különbözô nagysá­grendû­ szí­nformá­k érzéki 
ereje, érzelmi telí­tettsége mellett fogalmilag is kifejezhetô, ôsi eredetû­ jelértékkel is rendelkezik. Csakhogy 
ez a jelérték a szó eredeti értelmében kozmikus szinten töltôdik fel (spirituá­lis)  jelentéssel, az esztétikai és a 
szemantikai mezô tökéletes á­tfedésével. azt mondhatjuk, hogy az Orosz Gellért festészetét kezdettôl fogva 
jellemzô, jó ideig mindössze ars privatissimaként mû­velt tevékenységét á­tható „antagonisztikus” képfogal­
mazá­s ezekben a mû­veiben emelkedik  a vilá­gosan körülhatá­rolható egyetemesség  szintjére. Ez a kozmikus 
összefüggést érzékeltetô jelképzés, csí­raá­llapotban, ott szunnyadt má­r az egy évben (19�7) festett Üdvös 
vá­ros (�1. kép) zsúfolt jelbokraiban és a Madá­r (�0. kép) kicsinyre méretezett kettôs motí­vumá­ban, sôt még 
inká­bb visszalépve – bizonytalanul, de megragadó módon – az 1948­ban készült absztrakció iV. (6. kép) 
cí­mû­ pasztellképen. Ez a jel­értékû­ korai szemléleti tá­gassá­g ért be a körös­kozmikus kompozí­ciókban. 
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60. alkony / Dusk, 19�9., 40x�0 cm, olaj, vá­szon,  j. b. l.: Orosz G. �9 
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pontosí­thatjuk is a mondottakat. Mindkét (6., 7.) sorozat darabjai koncentrikus és excentrikus körökbôl 
á­llnak egyszersmind, két központja van mindegyiküknek. Csakhogy az elsô (6. sz.) alsorozat darabjain, 
a belsô centrumból kiindulóan, a koncentrikus körök (keskenyebb­szélesebb szí­nsá­vok) rendre követik 
egymá­st, majd ezekhez egy má­sik centrumból kiindulóan újabb koncentrikus körformá­k csatlakoznak. az 
alsorozat darabjai, a megjelölés szerint csúcsukra á­llí­tva, együttesen is körmozgá­st induká­lnak. (132–133. 
és 13�–136. kép)

a má­sik (7. sz.) alsorozat darabjai má­smilyen szerkezetû­ek. a Teljességet önmagukban, külön­külön, dina­
mikusabban sugá­rozzá­k. Ezt a benyomá­st azá­ltal érte el a mû­vész, hogy az egyik középponthoz nem több 
körí­vet csatlakoztatott, hanem mindössze egyetlenegyet, s ehhez tért vissza minden má­sodik körformá­ná­l. 
Ezá­ltal vá­ltozatosabb á­tfedéses szí­nformá­kat, „holdsarlókat” sikerült létrehoznia, a forgómozgá­s, sôt a kör 
és a gömb közötti á­tmenetre utaló mélység érzékeltetésével. Ezzel a megoldá­ssal a konkrét mû­vészetbôl 
kifejlesztett meglehetôsen egyszerû­ szerkezetû­ strukturá­lis festészetet a „kinetikus” mû­vészet alapelvével 
egyesí­tette. Ezt az alapelvet szemantikai emelkedettséggel, de mindenképpen formai tartózkodá­ssal, sí­k­
felületen, a szí­nformá­k érzelmi telí­tettségû­ erejének kiakná­zá­sá­val valósí­totta meg. (128–129. és 139–140. 
kép)

Orosz Gellért festészetét errôl az eszmei, mû­vészeti magaslati pontról végigtekintve néhá­ny lényeges 
elvi megá­llapí­tá­s, gondolatserkentô észrevétel tehetô:

Meglehetôsen részletekbe menôen, a megértéshez mérten végigkövettük e festészet formai, szemléleti 
kapcsolódá­sá­t a fôbb korabeli törekvésekhez, transzdiszcipliná­ris elméletekhez. Ezzel hangsúlyozni kí­vá­n­
tuk, hogy a modern mû­vészet bizonyos á­ramlatai, illetve az azokat valamilyen módon képviselô mû­vészek 
munká­ssá­ga a szû­kebb szakmai szempontok alkalmazá­sa mellett má­s, nem kevésbé lényeges összefüggé­
sek lá­ncolatá­ban is értelmezhetô. Ezek az összefüggések az intellektuá­lis, szerencsés esetben az érzelmi, 
esztétikai megközelí­tés egyik módjá­t biztosí­thatjá­k. az esztétikai elfogadá­s elsôdleges aktusá­t természetes, 
vagy legalá­bbis méltá­nyolható lépésként az á­ltalunk mû­alkotá­snak nevezett tá­rgy értelem­érzelem vezet­
te „á­tvilá­gí­tá­sá­nak” igénye követte, amely mint mindig nem lehetett mentes az elfogulatlanul jóindulatú 
(avagy jóindulatúan elfogulatlan ) „szubjektí­vizmustól”. Ugyanakkor tisztá­ban vagyunk azzal, hogy az 
újabb esztétikai elméletek a hagyomá­nyos esztétikai kategóriá­k fogalmi rendszerét má­s, a „szubjektí­viz­
musnak” is érvényt biztosí­tó jeltipológiai fogalmakkal helyettesí­tik. 

Van ugyanis Orosz Gellért jelalkotá­si folyamatá­nak egy má­s jellegû­ megközelí­tési lehetôsége is. Elemzé­
seinkben ezt is megkí­séreltük érzékeltetni. arról van szó, hogy a mû­vész jelalkotá­si módszere azt a szemi­
otikai problémá­t veti fel, amely – leegyszerû­sí­tve a kérdést – az „intencioná­lt jel” (signe intentionnel) és az 
„alvó jel” (signe attentionnel) közötti különbségtevésbôl adódik. amí­g az elôbbi szá­ndékolt, akaratlagos 
jellege meglehetôsen leegyszerû­sí­ti a kérdést, az utóbbi esetében az (utólagos) értelmezô, szerepe, bea­
vatkozá­sa biztosí­tja, biztosí­thatja  annak mû­vészi, értelmezési létjogosultsá­gá­t. Orosz Gellért  jelalkotá­si 
folyamata (s kortá­rsai közül nem egyedül az övé) teljességgel ebbe a problémakörbe illeszkedik. 31

a két jeltí­pus közötti ellentétet kí­séreltük meg feloldani a korszak (nyugati ) mû­vészetét genetikusan befo­
lyá­soló „antagonizmus­elv” – meggyôzôdésünk szerint – indokolt alkalmazá­sá­val. Ez a (Stephane Lupasco 
elmélete szerint a modern tudomá­nyra is jellemzô) logikai gondolkodá­s a racioná­lis és irracioná­lis, az azo­
nossá­g és nem­azonossá­g, az á­llandó és vá­ltozó, a megvalósult és virtuá­lis kiélezett ellentétében nyilatkozik 
meg, s ezzel az egységgel mint „igazzal” á­ll szemben a „nem­igaz” fogalma. Bá­rhogyan is van, ez a kiélezett 
kettôsség végigkí­séri Orosz Gellért jelhaszná­latá­nak alakulá­sá­t, tekintet nélkül arra, hogy éppen milyen festé­
szeti törekvés vagy szemlélet jegyében dolgozott az adott idôszakban. az elemzésekbôl kiderülhetett, hogy ez 
az alkotói módszerré fejlesztett „antagonizmus­elv” fölötte á­ll az egyes törekvéseknek, amelyekkel a mû­vész 
pá­lyafutá­sa sorá­n érintkezett. Sôt arra is fény derülhetett, hogy ennek érvényesí­tésével sikerült kapcsolatot 
teremtenie „körös­kozmikus” kompozí­cióban, legérettebb munká­iban azzal a transzdiszcipliná­ris szemlélet­
tel, amely „bioromantika” elnevezéssel pá­lyá­ja korai szakaszá­ban, és még késôbb is, megkí­sértette.

31 a kérdés legújabb összefoglaló á­ttekintését egy egységes, a modern mû­vészet megnyilatkozá­sait  is á­tfogó esztétikai  rendszerbe illesztve  
l.: Jean­Marie Schaeffer: Les célibataires de l’art – pour une esthétique sans mythes. paris, 1996., különösen: 249–2��. l. 
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Összefoglalá­s

Orosz Gellért festészetének eredetisége – nem kétséges – absztrakt­nonfi­guratí­v munká­iban rejlik. absztrakt­
nonfi­guratí­v olajfestmények, pasztellképek, kollá­zsok és rajzok má­r fôiskolá­s éveibôl ismeretesek, ezekbôl a 
munká­iból má­r akkor ki is á­llí­tott. (Egyik ilyen alkalommal fedezi fel Rabinovszky Má­riusz festôi tehetsége leg­
szembetû­nôbb voná­sá­t, különleges szí­nérzékenységét.) a politikai pá­lfordulá­s évét követôen az absztrakciót 
– Ká­llai Ernô kifejezésével – „ars privatissima”­ként mû­velhette és mû­velte is, szinte érthetetlen szí­vóssá­ggal. 
Ezt a lankadatlan szí­vóssá­got, amely formai leleményessége folytonos megújulá­sá­val és szí­nhaszná­lata felerô­
södésével pá­rosult, szerencsére nem törte meg sem az ‘�7­es Tavaszi Tá­rlatot követô évek á­llamilag szavatolt 
pszeudomodernizmusa, sem a feltörekvô fi­atal nemzedék festészetének az övével mint csendben dolgozó idô­
sebbével olykor akaratlanul is érintkezô piktúrá­ja.

absztrakt festészete korai szakaszá­ban, a negyvenes évek közepén készült munká­iban meglehetôs érintke­
zést mutat a Ká­llai Ernô köré szervezôdô „elvont mû­vészek” legjobbjainak (Gyarmathy Tihamér, Lossonczy 
Tamá­s, Martyn Ferenc) korabeli munká­ssá­gá­val s magá­nak Ká­llainak  ún. „bioromantikus” szemléletével. 19�3 
utá­n közelebbi kapcsolatba kerül a béká­smegyeri visszavonultsá­gá­ban élô Kassá­k Lajossal, aki köré idôsebb és 
javakorabeli mû­vészekbôl bará­ti kör szervezôdik. Kassá­k emberi tartá­sá­nak, etikai alapozá­sú munká­ssá­gá­nak 
jelentékeny szerepe volt Orosz Gellért festészetének tisztá­n a szí­nek és az egyszerû­ mértani alakzatok informatí­v 
szépségére épí­tô felí­velésében.

a jobbá­ra a 70­es években készült, a kortá­rs hazai és a nyugati festészet elsô vonalá­val érintkezô „körös kom­
pozí­ciói” – kellô ismeretségük hiá­nya ellenére – a magyar absztrakt festészet minden bizonnyal legjava termései 
közé tartoznak. ahogyan Josef albers bá­mulatos módon újjá­értelmezte Malevics négyzeteit, hasonlóképpen új 
értelemmel és esztétikai minôséggel ruhá­zta fel Orosz Gellért a má­sik, keze alatt szervesen egymá­sba illeszkedô 
alakzatot. Josef albers négyzet „hommage”­ai  sem hagytá­k érintetlenül festészetét. Ezekkel valósá­gos „képi 
dialógust” folytatott, kellô módszerességgel ennek a magyar mû­vészetben má­r korá­bbról is ismert elemi alak­
zatnak vá­ltozatos helyzetû­ parafrá­zisait hozta létre. 

az �0­es években nagyszá­mú tá­jképet festett – nagybá­nyá­n sarjadt impresszionisztikus modorban. (Szí­nessé­
güket fel is há­nytorgatta a korabeli kritika.) Voltaképpen ezekben gyökereznek (meg  a ‘4� utá­ni években á­ltala 
is megismert keleti meditá­ciós gyakorlatokban) tá­rgy nélküli tasisztikus képei, melyek legtöbbje méreténél fogva 
– Ká­llai Ernô szavajá­rá­sá­val – az „ars privarissima” szerény keretei között marad. Megragadó viszont hallatlan 
vá­ltozatossá­guk, az ecsetvoná­s pontossá­gá­nak és a spontá­n já­tékossá­gnak az az ötvözete, amely az ilyennemû­, 
a hazai mû­vészeti idôszá­mí­tá­s szerinti korai munká­kat a kortá­rs francia gesztusfestôk egyikének­má­siká­nak 
hasonlóképpen kisméretû­ lapjaival rokoní­tja. 

Sôt azt is megteszi Orosz Gellért, nem is egyszer, hogy a spontá­n gesztusnyomokat á­tgondoltabb képszerkesz­
tés á­larca mögé bújtatja, ami újabb formai lelemények forrá­sa. Má­skor meg (má­r a 60­as évek végén) kilép az 
„ars privatissima” hovatová­bb szû­knek bizonyuló körébôl, s a fegyelmezettebb, de mégis szabad ecsetkezeléssel 
remekbe sikerült „pszeudoportrét” hoz létre. Megteremti a lappangó mû­vészeti­mû­vészettörténeti  kapcsolódá­­
sok egyszeri, utá­nozhatatlan egységét. 

Orosz Gellért, lá­tni való, benne élt kora legfôbb nyugat­európai és hazai progresszí­v á­ramlataiban. Ezekkel 
érintkezve s nem egyszer ölre menô küzdelmet folytatva, de legbensô önmagá­t soha fel nem adva alkotta meg a 
maga sugá­rzóan európai szellemiségû­ festészetét. Egy szellemileg megcsonkí­tott nemzedék érdemes tagjaként, 
amelynek szellemi vilá­gképét olyan, á­ltala is idézett nevek fémjelzik, mint az absztrakciót az emberi szabadsá­g 
mû­vészi megnyilatkozá­sá­nak tekintô amerikai mû­vészettörténész, Meyer Schapiro, a fi­zika és a fi­lozófi­a mélyen 
szá­ntó összefüggéseirôl értekezô Carl Friedrich von Weizsäcker és a festészetet  anyaghaszná­lata ellenére mélyen 
szellemi, transzcendens jelenségként értelmezô piet Mondrian. 32

32 az Összefoglalá­s szövege a szerzônek a Kortá­rs 1994. á­prilisi szá­má­ban (86–87. 1.) megjelent í­rá­sa (”ars privatissima” és „ars humana” 
– Orosz Gellért festészetérôl) alapjá­n készült. 1994. má­rc. 19–22­e között a Körmendi Galéria a nemzetközi Mû­vészeti Vá­sá­r keretében ren­
dezett mû­csarnoki kiá­llí­tá­son a mû­vész festményeibôl egy öná­lló boxban mutatott be egy kisebb vá­logatott anyagot.
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61. Ünnep / Festival, 19�8., 40x�0 cm, olaj, vá­szon, j. b. l.: Orosz G. �8
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62. Sû­rû­ség/ Frequency, 19�3., 43x6� cm, vegyes technika, papí­r,  j. b. l.: Orosz G. �3 

63. Szeá­nsz / Seance, 19�7., 40x�0 cm, olaj, vá­szon,  j. j. l.: O. G. 19�7 
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6�. Sarjadá­s / Germination, 19�7., �0x40 cm, olaj, vá­szon,  j. j. l.: Orosz G. �7

64. Vörös és fekete tû­zzomá­nc / Red and Black Fired Enamel, 19�9., 43x30 cm, zomá­nc, papí­r,  j. j. l.: O. G. 
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66. Égi kék 3./ Sky Blue 2., 1962., 30x42 cm, olaj, papí­r,  j. b. l.: Orosz G. 62 i. 30. j.f.: O. G. �3

67. Égi kék i./ Sky Blue i., 1962., 30x42 cm, olaj, papí­r, j. b. l.: Orosz G. 62,  j. l.: O. G. �2



79

68. Égi kék 2. / Sky Blue 2., 1962., 30x43  cm, olaj, papí­r,  j. b. l.: Orosz G. 62
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69. Sá­rga foltok/ Yellow Blots, 19�8., �0x40 cm, olaj, vá­szon, j. b. l.: Orosz G. �8, Zimá­nyi­Kolozsi Gyû­jtemény tuljadona
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70.  Kozmikus relá­ciók / Cosmic Relations, 19�9., 43x30 cm, olaj, papí­r,  j. j. l.: O. G. �9 
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71.  Kozmikus relá­ciók / Cosmic Relations,  19�9., 43x30 cm, olaj, papí­r,  j. j. l.: O. G. �9 

72.  Utolsó vacsora / The Last Supper,  1962., 42x30 cm, vegyes technika, papí­r,  j. b. l.: O. G. 62, Orosz G. 62 V. 24. 
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73.  Cí­m nélkül / Untitled,  1963., 60x79 cm, olaj, vá­szon,  j. j. l.: O. G. 63 

74.  Éji lá­tomá­s / night Vision, 1962., 30x42 cm, vegyes technika, papí­r



7�.  Rôzsék / Sticks, 19�7., 40x�0 cm, olaj, vá­szon, j. j. l.: O. G. 19�7
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76.  Cí­m nélkül / Untitled,  19�3., 43x61 cm, linocolor, papí­r,  j. b. l.: Orosz G. �3
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77.  Cí­m nélkül / Untitled,  1960., �0x60 cm, olaj, vá­szon,  j. b. l.: Orosz G. 60. Vi. 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 long­term 
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 far­reaching 
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 Ernô Ká­llai – someone who was well­versed in all aspects of world art. Ká­llai did not place his emphasis on 
stylistic type or on innovation, but rather on the spiritual­intellectual 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 Ká­llai’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 middle­class 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 kindred­spirited private individuals.”

having peeled back the husk of this concept, Ká­llai goes deeper: ”We have by no means cut the umbili­
cal cord, however, of the ego­centrised 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.”1 

Ká­llai 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  Ernô Ká­llai: ars privatissima. Magyar Mû­vészet, 193� no. 10, pp. 308­311.
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the defi­nitive text, supplemented by pictures of works by contemporary hungarian and (surrealist and 
nonfi­gurative­abstract) 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 Ká­llai’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 Vilá­gtá­jhoz (The Four Corners 
of the Earth Gallery), an institution keen to demonstrate its intellectual open­mindedness (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 Ká­llai’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. Ká­llai 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 Ká­llai memorial exhibition in 1982:

”it seems to me that the implications of Ká­llai’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 well­known 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 socio­artistic illusions of Constructivism. 
in this there is something of Moholy­nagy – 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 – Ká­llai 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 corner­stones of Ká­llai’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, Ká­llai 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, Miró, Moore (ones whom Breton had conspicuously ignored in his writings), and among the 

2 péter György­Gá­bor pataki: az Europai iskola és az Elvont Mû­vészek Csoportja (The European School and the Group of abstract artists). 
Budapest 1990, pp. 27­30.
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lesser­known, Oeltze, Foltyn and Fritz Kuhr. in The hidden Face of nature Ká­llai includes illustrations of 
works by Tanguy, Ernst, Kandinsky (in a 1938 work Breton discovered the surrealist character of his most 
recent works), Miró, Seligman, arp, Brancusi, picasso, Moore and Klee – the kind of artists in other words, 
who were either out­and­out surrealists, or who touched on Surrealism in their works.

Ká­llai’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. Ká­llai 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 naïve sincerity which seems very out­of­the­ordinary today.

With these theories, stemming from a multiplicity of sources, and ultimately resting on idiosyncratic foun­
dations, Ká­llai 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 19�8 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 György 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 Ká­llai’s observations. Ká­llai 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 present­day art, lending it a kind of wonder.” 3 

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 für 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 Carl­Friedrich 
von Weizsäcker) are relevant to our subject. The conference material was subsequently published in an 
independent volume in 198�4. 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 libertà; arte e biologia; Colore (in 
the by­now historical avant­garde); il colore come simbolo; Dinamismo e costruzione del colore; il colore 

3  Ernô Ká­llai memorial exhibition. Óbuda Gallery, 1982/1983, catalogue (publicity material). The exhibition was curated by Gá­bor andrá­si; 
Ká­llai’s writings and quotation from the introductory text selected by M.O.

   René huyghe’s book was introduced to hungary by M.O: – Formá­k és erôk – az atomtól Rembrandtig (René huyghe: Formes et Forces – de 
l’atome à Rembrandt. paris, 1971). Mû­vészet, 1979, no. 3, pp. 36­39.

   The Swiss natural scientist adolf portmann (1897­1982) 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 György Kepes. 
Brussels, 1967, p. 181.

4 Krzysztof Michalski: Der Mensch in den Modernen Wissenschaften. Castelgandolfo Gespräche, 1983. Klett­Cotta, 198�.
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79.  Kozmikus relá­ciók 13. / Cosmic  Relations 12., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papí­r,  j. j. l.: Orosz G. 60. X. 6.

78.  Kozmikus relá­ciók 12. / Cosmic  Relations 12., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papí­r,  j. j. l.: Orosz G. 60. X. 6.
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80.  Cí­m nélkül  / Untiled,  1960., 30x42 cm, olaj, papí­r,  j. b. l.: Orosz G. 60. X. 6., Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény tulajdona
Közölve: Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény – Kortá­rs Magyar Mû­vészet, 269. old.
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oggettivo; percesione e didattica del colore; arte concreta etc. (in the central exhibition hall antal nemcsics’ 
internationally­known model of colour systems, ”Colorid”, was one of the exhibits.) Links between art 
and science relevant to our topic also emerge in a far­reaching biography recently published by the French 
writer Florence de Mèredieu. �  The equality of status accorded to art and science in hungary, following a 
brief breathing space after 194�, was offi­cially terminated.

Viewed at a distance of half a century, Ká­llai’s theory – even if one basically agrees with his view – can 
seem a little naïve. 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 Ká­llai – 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 well­recognised 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 super­sensory, 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 

� Florence de Mèredieu: histoire Matérielle et immatérielle de l’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 constitution­value and inter­relationship 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 flip­side of things, the background which lies beyond our ken.” 6 

The artist’s Dual Role

The view of art which in hungary in 193� Ká­llai had seen fleshed out in ars privatissima gradually became 
the subject of more and more virulent press attacks after 194�. abstract and non­fi­gurative art also came 
under fi­re.  as a college student, and later as Jenô 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/non­fi­gurative 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 simply­traced human fi­gures. among the maturer members of the Elvont Mû­vészek 
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  Má­riusz 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 Kör (Medics’ Circle) on Üllôi út 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”) 

6 Ernô Ká­llai: a természet rejtett arca (The hidden Face of nature). Budapest, undated (1946), pp. 7­11.

7 Má­riusz Rabinovszky: Fiatalok. Magyarok, February 1947. in M. R: Két korszak hatá­rá­n (On the Border of Two ages – a selection of writings 
on art). Chosen and annotated by Katalin Dá­vid. Budapest 196�, p. 21�.
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and reading between the lines of the critics, we can make a safe bet that these were abstract/non­fi­gurative 
works. (Gellért Orosz, together with a fellow exhibitor, Gyula Sugá­r, were hailed as ”highly promising” 
members of the Európai iskola or European School.) 8 

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 püspökná­dasd and pécs, where they exhibited realist, fi­gurative paintings and 
watercolours.9 The new era began for Orosz – and for others – however, with the works they produced dur­
ing the following academic year and during the run­up 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 Socialist­Realism. in the summer of that 
year, a ten­member 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 Dési­huber 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 püspökná­dasd. 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”, ”püspökná­dasd Landscape”, ”head of a Girl”, ”ná­dasd 
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 sunken­faced; we 
see a liberated worker who, no longer a prisoner to the mining companies, condemned to toil underground, 
is working for himself instead.”11

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 (19�0: ”Soldiers at the Station”; 19�2: ”Transporting produce”, ”hoers from the Budapest ‘Szabadsá­g’ 
Farmers’ Co­Operative Group”). Later he moved on to include portraits, landscapes and still lifes. (19�3: 
”The Violinist Ágnes Vadas” etc.). Meanwhile some of his works were also among those shown in the exhi­
bition of October 19�1 entitled ”hungarian Soldiers for Freedom”, in the Fôvá­rosi Képtá­r (Metropolitan 
Gallery). Much more signifi­cant than this, however – given the state of art at the time – were the two 19�1 
and 19�2 group exhibitions of experimental work by young artists.

On both occasions the four exhibitors were the same: Ferenc Já­nossy, Zoltá­n nuridsá­ny, Gellért Orosz 
and Gyula Sugá­r. The fi­rst was held in the adolf Fényes Room; the second was in the ”hall of culture” of the 
cotton textile works pamuttextil Mû­vek. The group, later to be known as the ”Team­of­Four”, was joined by 
a couple of other members (Lipót Böhm, Barna Megyeri), and regarded Ferenc Já­nossy as its driving force. 
The works that were exhibited in the two shows, judging from what the critics wrote at the time, caused 

  8 Tibor nagy: Kiá­llí­tá­sok (Exhibitions). Kis Újsá­g, May 19, 1948. Vid. also Szabad Mû­vészet, June 1948, p. 226 (Balá­zs Vargha’s account of 
various exhibitions).

  9 Julia Béky: Két Kiá­llí­tá­s (Two Exhibitions). Új Duná­ntúl (pécs), September 4, 1947 – pécsi hétfô, September 1, 1947.

10 Munkaverseny képzômû­vész­növendékek között (Competition between Student artists). Szabad Mû­vészet, July­august 1948, p. 268.

11 aknatorony és parasztasszony az új festônövendékek vá­sznain – a dolgokkal való összefogá­st hirdetik a Kossuth Kollégium mû­vészei. (Mine­
heads and peasant women on the canvases of young art students from the Kossuth College). Duná­ntúli napló, October �, 1948 – (Mikelszky) 
an Exhibition by Young Budapest artists. Duná­ntúli napló, October 2, 1948.
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81.  Bensô tá­j / inner Landscape, 1960., �0x60 cm, olaj, vá­szon,  j. j. l.: Orosz G.  60. Viii. 27.
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82.  Jelek iV.  / Signs iV., 1960., 30x42 cm, olaj, papí­r,  j. b. l.: Orosz G. 60. X. 6.

83.  Jelek iii. / Signs iii., 1960., 30x42 cm, olaj, papí­r,  j. b. l.: Orosz G. �. 60
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84.  Jelek X. / Signs X., 1960., 30x42 cm, olaj, papí­r,  j. j. l.: Orosz G. 60 X. 6.

8�.  Jelek iX. / Signs iX., 1960., 30x42 cm, olaj, papí­r,  j. b. l.: Orosz G. 60 X. 6., Lakner Gyû­jtemény tulajdona
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86.  Kozmikus relá­ció 8. / Cosmic  Relations 8., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papí­r,  j. b. l.: O. G. 9. �. 60. 

87.  Kozmikus relá­ció 1�. / Cosmic  Relations 1�., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papí­r,  j. j. l.: Orosz G. 60. X. 6.
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88.  Jelek Viii. / Signs Viii., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papí­r,  j. b. l.: Orosz G. 60. X. 6.

89.  Jelek Vii. / Signs Vii., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papí­r,  j. b. l.: Orosz G. 60. X. 6.
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90.  Jelek / Signs,  1960., 30x42 cm, vegyes technika, papí­r,  j. j. l.: Orosz G. 60. X. 6., Bakonyi Gyû­jtemény tulajdona

91.  Kozmikus relá­ciók 9. / Cosmic  Relations  9., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papí­r,  j. b. l.: Orosz G. 9. �. 60
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92.  Kozmikus relá­ciók 10. / Cosmic  Relations 10., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papí­r,  j. b. l.: Orosz G.  60 X. 6.

93.  Kozmikus relá­ciók 11. / Cosmic  Relations 11., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papí­r,  j. j. l.: Orosz G.  60 V. 23.
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94.  Kozmikus relá­ciók 16. / Cosmic  Relations 16., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papí­r,  j. j. l.: Orosz G.  60 X. 6.

9�.  Kozmikus relá­ciók 14. / Cosmic  Relations 14., 1960., 30x42 cm, vegyes technika, papí­r,  j. b. l.: 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 Munká­csy and 
the classical  nagybá­nya school of plein­air painting. Someone writing ten years later, recalling the exhibi­
tions in a more fair­minded spirit, wrote that ”the works of the group demonstrated much artistry, a rich 
imagination and creative ability”. 12 

Throughout this time, Orosz never relinquished his former activities. he continued to paint abstract 
and non­fi­gurative 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 19�� he caught pneumonia from painting outside, and also contracted the tuberculosis 
virus. he spent the next two years in a sanatorium on Budapest’s Svá­bhegy (Szabadsá­g­hegy). 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 Korá­nyi 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 Bá­lint, 
Margit anna, istvá­n Szônyi and – Gellért Orosz.13

an exhibition of this nature, quite apart from its successful auto­therapy 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 ‘�6 revolution, the 19�7 Tavaszi Tá­rlat (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 ‘�6, despite Orosz’s ill­health and con­
valescence, were nonetheless years of great activity. in 19�3 and 19�4 he came into close contact with Lajos 
Kassá­k, at the time living in enforced exile in Béká­smegyer on the outskirts of Budapest, and emerging from 
the publishing veto under which he had been living. his friendship, together with that of Jenô Barcsay and 
Tihamér Gyarmathy, meant a great deal to Orosz. after the 19�7 exhibition which Kassá­k held in the istvá­n 
Csók Gallery, a group of friends, mainly made up of middle­aged, non­fi­gurative artists, began to gather 
around the older master. Members of this group were the Klies, Gyarmathy, pá­l Monostori­Moller, Gyôzô 
Rá­fael, Sá­ndor Szandai, Sá­ndor Vá­rady, Ferenc Bolmá­nyi, Ká­roly Tamkó Sirató and Jenô Gá­bor. 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 non­Figurative 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 Új Szó 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 
colour­schema. The formation of the landscape and the inner structure comes alive with a kind of fantastic, 
fairytale quality.” 14 

12 Miklós Baky (pseudonym): Ferenc Já­nossy. Mû­vészet, June 196�, p. 19.

13 Gy. K. G: Képkiá­llí­tá­s a Korá­nyi­szanatóriumban (Exhibition in the Korá­nyi Sanatorium). Magyar nemzet, February 28, 1961.
   The large­scale Berlin ink drawings of József nemes Lampérth (at that time still latent) serve as striking examples in modern hungarian art 

of auto­therapy 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 high­temperature (self­)expression, exploiting the whole person. (O.M: József 
nemes Lampérth. Budapest 1934, pp. 12­14. 
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Following these two exhibitions (which incidentally provoked no echoes back home), Orosz continued to 
exhibit in group exhibitions and country­wide shows in hungary. The scene for his fi­rst one­man exhibition, 
however, (which took place when he was already �0) 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 Élet és irodalom.16  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.”1� 

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 198� he exhibited works in a Franco­
hungarian show entitled “peintures Modernes” which was put on in the Galerie Boréal in Cagnes­sur­Mer. 
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 Tübingen in 1987 and entitled “Künstlergemeinschaft 
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 Körmendi Gallery’s Csontvá­ry 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.16 This text can be regarded as a 
sort of confession of faith by an artist who has successfully ridden the art­politics 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 Ernô Ká­llai 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 Weizsäcker, 
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. Jenô Bá­rká­ny: Magyar festôk képei (Works by hungarian artists). Új Szó (Bratislava), June 26, 1964, no. 176.
   The two exhibitions in prague and Bratislava showed works by the following artists alongside Gellért Orosz: Lajos Kassá­k, Judit Ádá­m, 

Tihamér Gyarmathy, pá­l Monostori­Moller, Gyôzô Rá­fael, Sá­ndor Szandai, Sá­ndor Vá­rady. Zoltá­n Klie dropped out before the exhibitions 
took place.

    The curator of the above exhibitions (as well as a number of other shows of non­fi­gurative and abstract art), Judit Ádá­m, 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 avant­garde hungarian artists, which appeared in XXème Siècle (paris), in June 1967. (From Judit 
Ádá­m’s typewritten account, in the possession of O.M.)

1� Já­nos Frank: Orosz Gellértnél (With Gellért Orosz). Élet 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 7­19, 1969) included a photograph of the artist’s atelier and a potted biography. 

16 Orosz Gellért – önmagá­ról (Gellért Orosz – by himself). alongside Orosz’s own text are included a brief biography and an account by Má­té 
Csá­k of the discovery of early works carefully concealed by the artist.
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96.  Kozmikus relá­ciók 17. / Cosmic  Relations 17., 1960., 30x42 cm, vegyes, papí­r,  j. b. l.: Orosz G. 60. X. 6., 
Közölve: Kortá­rs, 1998. á­prilis, 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 home­grown image: art is a cheering perception of the fi­gure 
(Gestalt) by means of the creation of that fi­gure. anyone who, affected by the earth­tremors 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 wave­like 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. 32­33.)17

”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 ever­expanding world. My aim is to give a constructivist content 
to my works and to the age in which i live, 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 19�0 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 above­mentioned 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 Weizsäcker 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 soul­strengthening 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.”18

Meyer Schapiro wrote all this in 19�0, 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 Weizsäcker study already quoted with 
further statements that are relevant to Orosz’s ars poetica as well as to his work. Weizsäcker wrote an ear­
lier study, the 1973 physics and philosophy, which fleshes out the approach and world view of abstract art 
and its natural­scientifi­c interconnections with further information and ideas. The study begins – taking 
as its jumping­off 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, Weizsäcker 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.”

Weizsäcker 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 highest­ranking 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’ ”.19 after all this it should come 
as no surprise that Max Bense, well­known analyst of the works of the Swiss exponent of the mathemati­
cally­based ”concrete painting” Max Bill, and founder of the information aesthetic, should ultimately have 
drawn a parallel between Bill and plato.20 

Gellért Orosz wrote the above­cited 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 l’art moderne européen aux Etats Unis: The armory Show 1913. in M.S: Style, artiste, Société. paris, 
1982, pp. 437­438.

19 Carl Friedrich von Weizsäcker: physics and philosophy. in C. F. v. W: Selected Studies. Budapest, 1980, pp. 396­400.

20 Max Bense: Max Bills Ästhetische Zustände. in Max Bense: artistik und Engagement. präsentation ästhetische Objekte. Cologne – Berlin, 
1970, pp. 92­9�.
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98.  Kozmikus relá­ció / Cosmic  Relation, 1960., 30x42 cm, vegyes techniak, papí­r,  j. j. l.: Orosz G. 9. �. 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. Semi­dreamlike 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 yin­yang symbol;

2. Sparks of colour such as you get if you apply a slight, persistent pressure to your eyeball: restless and 
ever­changing, 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 
pre­arranged 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.) 21 

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 so­called Rorschach Test, so Orosz creates his own test­pictures, mirror­images, and gives 
titles to them as well (”Emma Szitá­s”, 1947; ”Buba”, 19�1). 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 Ká­llai’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”, ”powder­horn”, ”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 re­outlining either the contour or the latent inner 
structure. There is no trace of hesitancy in the drawing. The pencil or chalk commits to paper fully­fledged 
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 chess­board 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 19�9. 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 collage­like piece of fantasy. 
a semi­dreamlike 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. �0, and the third, which incorporates the letters J, a, x and y, dates from 19�1). 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 

21 For more on the subject see René huyghe, ibid. pp. 86­89, chapter entitled aux sources de l’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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107. Kozmikus relá­ció 4./ Cosmic Relation 4., 1962., 30x42 cm, vegyes technika, papí­r,  j. j. l.: O. G. 62

106. Sá­rga­fekete ii., 1962., / Yellow­Black 
ii., 

         �9x42 cm, vegyes technika, papí­r,  
          j. j. l.: Orosz G. 1962

         Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény tulajdona
         Közölve: Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény,
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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. 22 

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 
fi­lled 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 i”, ”Colours and 
Shapes ii”, 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).

it is 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 poker­stiff lines and rays. This signifi­cance 
– something that crops up again and again later – remains on the level of the inflammatory suggestiveness 

22 a surrealist­style series of graphic material similar in character to the three works analysed can be found among Tamá­s Lossonczy’s graphics 
from the early sixties. See O.M: Lossonczy Tamá­s festészetérôl (The art of Tamá­s Lossonczy). Magyar Épí­tômû­vészet, 1973, no. 1, p. �3.

   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 19�1. 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 twentieth­century art,” writes the author of a recently­published 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 Beaux­arts, Lausanne, June­Sept 1997. Catalogue, 1997. p. 30.)

   Works by Zoltá­n 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, psychic­automatism. There are certain motifs (dealt with above) that are self­referential 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”, 19�0 (ibid. p. 82); Karelappel: ”Wild Beast”, 19�2 (ibid. p. 104); Jacques Doucet: ”hommage à armstrong”, 19�0 (ibid. 
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of the poetic imagination. and there are colours which are inseparable concomitants, hand­in­hand 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 pseudo­motifs 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 Mû­vészek 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 Kassá­k’s abstract work 
from the twenties, with its politico­social standpoint, and with its ”pictorial architecture”. Orosz belonged to 
this group, even in those years when abstract­nonfi­gurative 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”, 19�1; ”Merriment”, 1947­48; ”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, 194� and 1948) is a simpler case than the others, partly because of its title and the 
techniques it employs. its cultural­history 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.”23  Leonardo’s 
self­portrait 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 Csontvá­ry, Gulá­csy, 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 Dezsô Korniss’s 
early paintings, or in some of the 1970s works of Árpá­d illés. a similar fi­eld­day of good humour is reflected 
in the ”carnival” works and painting­paraphrases produced by Joan Miró around 192�­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, white­edged 
oval. This allows us to see the work as a naïve, instinctive working out of the creation theme, or a pictorial 
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111. Cí­m nélkül / Untitled, 1962., 30x21 cm, linocolor,  j. k. l.: Orosz G. 62
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112. Cí­m nélkül / Untitled, 1962., 21x30 cm, linocolor,  j. k. l.: Orosz G. 62
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113. Megsemmisülve /  Being annihilated, 1962. , �0x60 cm, olaj, farost, j. b. l.: Orosz G. 62.
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expression of the idea of the ”artist creator”, which in hungary reaches back to the writings of Csontvá­ry. 
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 circle­dancing 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)24 

i should now like to examine one or two of the later collages, dating from around 19�0, 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 ”every­day 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” (19�0) was painted on the front page of one of the October 19�0 
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 brown­red 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” (19�0) 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 cut­outs (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 cut­outs 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  folk­art and applied­art 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)

23 Béla hamvas­Katalin Kemény: Forradalom a mû­vészetben – absztrakció és szürrealizmus Magyarorszá­gon (Revolution in art – abstraction 
and Surrealism in hungary). Budapest 1989 (1947), p. 11.

24 i 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 Körmendi) – The Körmendi­Csá­k Collection. a Selection: 194�­1997. Budapest 1997. The acronym Cha denotes 
borrowing from this text.
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There is, however, a 19�8 collage which breathes the kind of liberated atmosphere of drawings and 
collages from the post­war 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 force­fi­elds. Lower down, springing from the centre of the horizontal boundary line, is a 
three­branched, 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 above­mentioned 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 Ernô Ká­llai’s ideas as 
a starting point) where their meaning comes from an inner spiritual­intellectual breadth, and a dimension 
which goes beyond the staked­out 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 human­artistic 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 Weizsäcker and piet Mondrian. During the few easy­breathing years after 
194� 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: Ernô Ká­llai 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 194� 
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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”aquarium” (1947): The title acts as a pointer, taking us into an artistic and poetric manifestation of an 
aquatic and sub­aquatic microcosmos . The abstract shapes, the darting threads of colour, the bead­spots 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 
spiral­like 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” (19�7): This work is indeed a vision, a rather spine­chilling one, whose source is 
something that is emerging from the upper left­hand corner; a red­”eyed” shape with long antennae­
like protruberances. This impression is strengthened by the two pointed shapes directed towards two 
moving­swirling starbursts of colour. From behind these, in similar fashion, comes another peak­tipped 
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, dark­coloured ribbons, 
coming from one of the coloured starbursts, descend to meet the coloured forms at the bottom. (Cha)

”Maritime World” (19�7): The title of this work acts as a foothold via which we can approach the strange, 
visionary, deep­sea 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 side­on 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 dappled­stippled 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 never­never 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 
non­fi­gurative motifs. (Cha)

”Serpentines” (1972) is a good example of how the pictorial fantasy­play 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
within­a­picture, flashing up the (illusory) model of ”regular mapping” (bottom left) and the perspectives 
of the mapping (likewise model­like) 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 constructivist­geometric 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 scène.2� (Cha)

2� 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 194�: antal Bí­ró, Lipót Böhm, Simon hantai, Judit Reigl. hantai and Reigl made a 
name for themselves in France; Bí­ró, after a long period of wandering through Europe, fi­nally settled on the Côte d’azur, in Menton. at his 
death (1990) he left a part of his later abstract work to the town of Vá­rpalota. Other works became part of the Körmendi­Csá­k Collection 
(Cha pp. 32­39).
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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 plane­space 
relationship, of the semantic fi­eld, is antagonism – which is also its main source of visual stimulus – the 
same kind of tension­producing 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”.26 

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 criss­crossing fi­gurative and non­fi­gurative ,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 19�7 oil paint­
ing ”Bird”: it still retains something that can be linked to the title motif, but its double­fi­gure 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 cosmic­circular 
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 Test­like 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 non­fi­gurative 
there – never for a moment gives up that ”affectivity”, the feeling that things are imbued with emotion, 
which is the stamp of his Colourism.

26 Michel Seuphor: art abstrait, sa Genèse, son Expansion. paris 1962, p. 233.
”Lupasco postulates the principle of the opposition of two transverses: the bipolar homogenous­heterogeneous pair is joined by the antagonis­

tic, subtle pairing of the potential­actual. The combination of the four results in a well­balanced 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: accès de l’Esotérisme 
Occidental i, paris 1996, pp. 3�8­3�9. 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. 18­23 and p. 170.
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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.”27 

if we accept Seuphor’s remarks about the French lyrical abstract, we can say the same thing of Gellért 
Orosz’s small­sized 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 nagybá­nya school. There is a work from 19�0, almost plastic in quality, with dynamic, sweeping 
brushwork, the sequel to which can be traced in works from 19�3, 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 brush­handling, however. For some time 
a large number of his works are more like fi­nger exercises, or an internally­ripened 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 19�7; ”Twilight”, 19�9; ”Celebration”, 19�8). 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” (19�8), 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 root­and­branch 
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 
it is these characteristics which point the way towards the work’s pseudo­tachiste quality. The two mirror­
image black confi­gurations and several shorter and longer, twisting, turning, flitting, bright­light 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 

27 Michel 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 mirror­imaging 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 oil painting given the phantom title  ”Chaos”, we get a 
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 pseudo­portrait. 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 non­fi­gurative 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 non­fi­gurative 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 Jenô Barcsay or with inspirational older 
members of the Group of abstract artists, and later to the friendship and encouragement of Lajos Kassá­k. 
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 
fi­elds, 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 (à la Vasarely), and to produce a more direct, more dynamic 
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link with the outside space (à 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.”28

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.”29

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 inter­dependencies 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.30

28 Béla hamvas­Katalin 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. 16�­18�.

29 Max Bense: ibid. p 9�.

30 Max 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” (19�7): 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 constructivist­seeming 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 
Jenô 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” (19�9): This painting – thinking in terms of artistic movements rather than in terms of individual 
artists – fi­ts into the abstraction­création 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 wave­type 
contours and with its warm, light grey colours, is what attracts the viewer’s notice. and there is one other 
eye­catching 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 abstraction­Création movement, and 
also bears traces of the influence of the post­War neo­Geometric. 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 size­order of the colour planes and the “surface­fragments”, 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 right­angled 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 black­and­white to enrich the colour scheme, however – with one or two exceptions 
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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 hommage­squares 
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 conceptual­pictorial 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 albers­esque hommage­paraphrase, brought about by the way the two vertical half­pictures 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. 

�. 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 centrally­situated 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 Doesburg­style, through 4�°, goes 
hand in hand with a just­discernible 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 freely­traceable order of the colours, imbued as they are with emotion. On the basis 
of hungarian and foreign examples, Ernô Ká­llai 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 symbol­jungle of ”Salubrious 
Town” and in the miniature­scale double motif of ”Bird”, both painted in 19�7. 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 circular­cosmic 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 
a more 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 ”crescent­moon 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.

*****

i should like to make one or two fi­nal points in an attempt to give an all­encompassing 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 art­history criteria, but also according 
to a chain of other interconnections that are by no means less revealing. These interconnections allow us to 
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138. 4+1, 1982, 1�0x110 cm, akril, vá­szon, j. j. l.: Orosz G.
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139. 3+6, 1978–88, 120x120 cm, akril, vá­szon, j. há­tul, Körmendi­Csá­k Gyû­jtemény tulajdona
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140. Fekete (Má­gikus) centrum / Black Centre (Magical), 1981–83, 120x120 cm, akril, vá­szon, j. há­tul, Körmendi­Csá­k Gyû­jt. 
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.31

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 thesis­antithesis­
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 abstract­non­fi­gurative works. There 
are abstract and non­fi­gurative 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 Má­riusz 
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 
Ernô Ká­llai 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 state­supported pseudomodernism which appeared in the years following the Spring Show 
of 19�7. 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 mid­forties, we can trace a fair 
proximity to the best contemporary work of the group of ”abstract artists” that formed around Ernô Ká­llai 
(Tihamér Gyarmathy, Tamá­s Lossonczy, Ferenc Martyn), and also  Ká­llai’s own idea of the Bioromantic. 
after 19�3 he came into closer contact with Lajos Kassá­k, who has living in seclusion on the outskirts of 

31 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. 
Jean­Marie Schaeffer: Les Célibataires de l’art – pour une esthétique sans mythes. paris 1996. Vid. esp. pp. 249­2��.
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Budapest, and around whom had formed a group of older artists, and artists past middle age. Kassá­k’s 
human approach and ethically­based 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 re­interpreted Malevich’s square, 
so Orosz invests the circle with a new meaning and aesthetic quality. The ”hommage” 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 nagybá­nya (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 194�). The majority of these 
tachiste works remain within the limits of Ernô Ká­llai’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 small­size 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 Weizsäcker, who believed in the profound interrelation between 
physics and philosophy; and of piet Mondrian, who interpreted painting as a deeply spiritual, transcen­
dental phenomenon.32 

32 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 Kortá­rs (pp. 86­87).

   Between March 19 and 22, 1994, Orosz exhibited a small selection of his works at an exhibition in Budapest’s Mû­csarnok (palace of art), 
organised by the Körmendi Gallery in conjunction with the international art Fair. 
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143. Oh 471 Vii., 1977, á­tm.: 112 cm, akril, vá­szon, j. k. l.: Orosz Gellért 1977

141. Oh 471 ii., 1977,  á­tm. 112 cm,
 akril, vá­szon, j. k. l.: Orosz G. 77

142. Oh 471 iX., 1979–80, á­tm.: 112 cm,
akril, vá­szon
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144. adaequatio / adaequatio, 1984–8�, á­tm.: 113,� cm, akril, vá­szon, j. k. l.: Orosz Gellért 1984
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14�. Oh 471 iii., 1976, 80x80 cm, akril, vá­szon, j. j. l.: Orosz Gellért 1976
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146. Két fél teljessége / The Wholeness of Two halves, 1970, 80x80 cm, olaj, vá­szon
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147. Tündöklô / Shining, 1969–73, 90x7� cm, akril, vá­szon, j. há­tul: Orosz Gellért: Tündöklô
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148. Üdvös metamodalitá­s / healthy Metamodality, 1989, 60x�0 cm, akril, farostlemez, j. j. l.: Orosz Gellért 89
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1�1. �+2, 1979–89, 80x60 cm, 
akril, farost, j. j. l.: Orosz Gellért 1979

1�2. 7­4, 1980, 90x7� cm, 
akril, farost, j. j. l.: Orosz Gellért 1980

149. Mozgó szférá­k / Moving Spheres, 1979, 80x60 cm, 
akril, farost, j. j. l.: Orosz Gellért 1979

1�0.  alternatí­v dimenziók / alternative Dimensions, 
1987–88, 80x60 cm, akril, farost, j. j. l.: Orosz Gellért 1987–1988
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1�3. 0+X, 1979, 80x60 cm, akril, farost, j. j. l.: Orosz G. 79 1�4. horizont üzenet / horizon Message, 1992, 60x�0 cm, 
akril, farost, j. j. l.: Orosz Gellért 1992

1��. Üzenet horizont / Message horizon, 1993, �0x70 cm, 
akril, farost, j. j. l.: Orosz Gellért 1993

1�6. 7­4, 1979, 80x60 cm, akril, farost, j. j. l.: Orosz G. 79
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1�9. alternatí­v dimenziók / alternative Dimensions, 
1987, 70x�0 cm, akril, farost, j. j. l.: Orosz Gellért 1987

160. X­9, 1988, 80x60 cm, akril, farost, 
j. j. l.: Orosz Gellért 1988 X­9

1�7. alternatí­v dimenziók iii. / alternative Dimensions, 
1988, 80x60 cm, akril, farost, j. j. l.: Orosz Gellért 1988

1�8. 0+9, 1981, 80x60 cm, akril, farost, j. j. l.: Orosz Gellért 
1981
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161. Elfelejtett feledhetetlen / Forgotten Unforgettable, 1989, 80x60 cm, akril, farostlemez, j. j. l.: Orosz Gellért 1989



168

162. horizontá­lis sá­rgá­val / horizontal with Yellow, 1989, 60x80 cm, akril, farost, j. j. l.: Orosz Gellért 1989
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163. �+2,  1989, 80x60 cm, akril, farostlemez, j. j. l.: Orosz Gellért 1989
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164. idôhorizont iii. / Time horizont iii., 1997, 80x60 cm, kollá­zs, karton, j. j. l.: Orosz Gellért 97
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16�. idôhorizont i.  / Time horizont i., 1997, 60x�0 cm, kollá­zs, karton,  j. j. l.: Orosz Gellért 97, Körmendi­Csá­k Gyû­jt. tulaj­
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166í­. idôhorizont ii.  / Time horizont ii., 1997, 70x�0 cm, kollá­zs, karton, j. j. l.: Orosz Gellért 97
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Gellért Orosz was born in Já­szladá­ny in 1919. he studied 
at the hungarian College of pictorial art between 1942 and 
1949. under istvá­n Szônyi and Jenô Barcsay. For four years 
be worked as Barcsay’s teaching assistant. his abstract and 
non­fi­gurative works were exhibited to the Budapest public 
for the fi­rst time in May 1948, at the Medikus Kör on Üllôi 
út, 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 19�7 it was his non­figura­
tive works that were on display. in the fi­fties he met Lajos 
Kassá­k, and at the end of that decade and on into the early 
sixties he regularly attended the get­togethers of progressive 
artists that gathered around Kassá­k. in 1964 he took part in 
two exhibitions of hungarian non­fi­gurative art, organised 
privately, and held in the Manes Club in prague and in the 
Malá­ Scéna SLD in Bratislava. he also exhibited non­fi­gura­
tive works in Cagness­sur­Mer and Dunkirk in 198�, and in 
1987 in the Kunsthalle in Tübingen.

his first one­man exhibition, comprising around fifty 
abstract and non­fi­gurative 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 non­fi­gurative works. These were put on show in the 
Körmendi Gallery’s Csontvá­ry Room in September and 
October 1996 under the title”hidden Truth”. The Körmendy 
Gallery also arranged for a selection of his earlier and later 
abstract and non­fi­gurative works to be exhibited in March 
1998 at the Budapest art Expo show in the palace of art 
(Mû­csarnok).
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Orosz Gellért 1919­ben Já­szladá­nyon született. Mû­vészeti 
tanulmá­nyait a Magyar Képzômû­vészeti Fôiskolá­n végezte 
1942–1949 között Szônyi istvá­n és Barcsay Jenô növen­
dékeként. Utóbbinak négy évig taná­rsegédje is volt. 
absztrakt­nonfi­guratí­v munká­it fôvá­rosi közönség elôtt elsô 
í­zben 1948 má­jusá­ban mutatta be a Kossuth Lajos Kollégium 
mû­vészfi­ataljaként az Üllôi úti Medikus Körben. Ebben 
az idôszakban közelebbi kapcsolatba került Gyarmathy 
Tihamérral, aki emberileg és eszmeileg bá­torí­tóan á­llt a 
fi­atal mû­vész mellé.

pá­lyá­ja sorá­n szá­mos orszá­gos és csoportkiá­llí­tá­son vett 
részt jobbá­ra fi­guratí­v munká­ival, idehaza és külföldön 
egyará­nt.

nonfi­guratí­v festménnyel képviseltette magá­t az 19�7­es 
Tavaszi Tá­rlaton. az ötvenes években ismerkedett meg 
Kassá­k Lajossal, az évtized végén és a hatvanas évek elején 
rendszeresen eljá­rt az idôs mester köré csoportosuló prog­
resszí­v mû­vészek összejöveteleire. Részt vett munká­ival 
az 1964­ben prá­gá­ban (Manes Klub) és pozsonyban (Malá­ 
Scéna SLD) magá­n kezdeményezésként szervezett magyar 
nonfi­guratí­v mû­vészek kiá­llí­tá­sá­n, hasonlóképpen nonfi­gu­
ratí­v mû­veket mutatott be 198�­ben Cagnes­sur­Merben 
és Dunkerque­ban, 1987­ben a tübingeni Kunsthalléban.

Elsô öná­lló kiá­llí­tá­sá­t 1969. júliusban a római Galleria 
Testa rendezte meg, ahol nagyjá­ból félszá­z absztrakt­non­
fi­guratí­v munká­já­t mutatta be. 1978­ban az italia 2000 cí­mû­ 
nemzetközi kiá­llí­tá­son ezüstéremmel tüntették ki.

Korai absztrakt­nonfi­guratí­v munká­ira újabban terelôdött 
a fi­gyelem. Ezeket mutatta be a Körmendi Galéria és a 
Csontvá­ry Terem Rejtôzködô igazsá­g cí­mmel 1996 szeptem­
ber­októberben. Korai és késôbbi absztrakt­nonfi­guratí­v 
munká­iból egy vá­logatá­snyi anyag lá­tható volt 1998 má­r­
ciusban a Budapest art Expo mû­csarnoki kiá­llí­tá­sá­n, ugyan­
csak a Körmendi Galéria rendezésében.

1998­ban a köztá­rsasá­g elnöke a Magyar Köztá­rsasá­gi 
Érdemrend kiskeresztjével tüntette ki.
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