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A VAN ES A NINCS
HATARAN

Beszélgetés Zaborszky Gaborral

PAPP TIBOR. — Kezdjiik a kezdet kezdetén.
ZABORSZKY GABOR — Jézus, Tibor, az régen volt. 1950-ben sziilettem,
normalis polgiri csalidban. A mamim tanimd, az apam iizletkéto volt.
A Ziborszky-dgon bélyegkereskedd volr a csalad, apam sziilei nyitottik az
tizletet, immar sziz éve. A hibora elétt komoly, nagy cég volt. Az elsék ko-
zott kezdtek Amerikaval kereskedni. Akkor a Nemzeti Banktol azért kellett
engedélyt kéri, hogy szabad-e a dollart elfogadni, mert nem tudtik, hogy
milyen pénz az, mennyire megbizhato. Akkor egészen mas viszonyok voltak:
a hibort elétt a nagymamam hetente utazott Becsbe és Parizsba vonaton.
Megvoltak a kuncsaftjai és az idépontok, amikor, ugye, a szillodijaban talal-
kozott veliik. Pirizsba talin csak havonta, de Bécsbe hetente kiment és tulaj-
donképpen, né létére, abban az idében ez nagy teljesitmény volt. A Kossuth
Lajos utcaban, ahol a férfiruhatizlet van, ott volt a bolt, mellette egy konyv-
kereskedés. Velitk szemben a Szénasi papirkereskedés, Meinl, a fiszeres...
A front mir tilment a viroson, de jitt a szovjet filmhirado és, ugye a kényv
meg a bélyeg jol ég, hat folgyijrottik az tizletet, hogy legyen mit filmezni.
Nem is engedeék eloltani. Nagy volt a kar. Apamék beépitettek valam pan-
célszekrényt a pillérbe; a habora alatt nem volt igazin nagy a veszteségiink,
de amikor a filmesek folgyujtottik az iizletet, annyira nagy volt a hé, hogy a
pancélszekrényben osszestilt minden. A mai napig akad itthon a megszenese-
dett, dsszeegett bélyegesomagokbol. Termeszetesen keésobb dllamositottik az
iizletet, és akkor apim mindenféle dologgal probilt foglalkozni. Kereskedel-
mi féiskolit végzett, egyetemista koraban j6l vivott, vivoedzd is volt egy
darabig. Aztin csoveket kellett vizsgilm falun, szoval mindenfelével foglalko-
zott. Végiil megalakult az dllami Filatélia Villalat és akkor 6t odavették iizlet-
kotonek. Miutin nyugdijba ment, Gjrainditotta a régi vallalkozast.

P. T. — Hol kezdddik a gyerekkorod ebben a felfordulasban?

Z. G. — Tulajdonképpen az 6tidik keriileti Galamb utciban, egy angolok-
nak épitett hizban, ahol kiilon csapbol jott a hideg és a meleg viz. Nézd, ami-
kor én mir tudtam magamrol, 1956-ban voltam hatéves, a belvarosban él-
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tiilnk, tehat... persze, lattam dolgo-
kat, de értelemmel csak késobb fog-
tam fol: setaltunk az utcan, lattam
orosz tankokat, de fogalmam sem
volt, hatévesen...

P. T. — Edesan yad mit tanitore?

Z. G. — Sokaig ilralanos iskolaban
tanitotta a gyerekeket, késébb bele-
keveredett a kisérleti matematika ok-
tatasba. Tulajdonképpen sima életpa-
lydja volt, bar valoszintileg — a Bair-
Madasban — nem errdl dlmodott.

P. T. — Van-e ebbdl az idobdl olyan
emléked, amikor a képzdmiivészet ilyen vagy olyan ragyogasa belesiitott a szemedbe?

Z. G, — Nem hiszem.

P. T. — Mikor hataroztad el, hogy ebbe az iranyba kellene elindulnod?

Z. G. — Elég késon. Inkibb az iskola vitt engem. Azt mondjak, jol rajzol-
tam. Az altalinosban a rajztanarok iranyitottak a képzomivészen gimnazium
fele. Sziileim — legjobb meggydzadésiik ellenére mégiscsak segitettek — be-
irattak elékészitore, plusz még tanart is fogadtak mellém, és igy sikeriilt 1s a
felvételim a képzémuvészeti gimnaziumba. Ott mar tudatosodott bennem a
jovom, koriilbeliil azokban az években délt el, hogy ez lesz a palyam. Siman
belendttem a szakmaba. Voltak azért doccenck, példaul a foiskola felveteh
nehezen ment. Most is komoly a felvételi, mert lénvegesen kevesebbet vesz-
nek fel, mint ahinvan szeretnének odamenni, de azért, akkoriban, mivel na-
gyon szik volt a keret, mintha nehezebb lett volna — mert az allam bizonyos
tokig (68-ban érettségiztem, akkor kezdtem felvételizgerm) garanciat vallale,
hogy koriilbelill annyi embert képez ki, amennyit el tud litmi munkaval.
Tudjuk, hogy ez hogy nézett ki: mindenki kapott némi pénzt, amibdl sokra
nem lehetett vinni, és azt is tudjuk, mi volt az ara.

P. T. — Mikor keriiltél be a foiskolara?

Z. G. — Hetvenben. Hetvenben kezdtem. Bécsbe jarhattam volna féisko-
lira korabban (ahhoz disszidalmi kellett volna). A hivatal dllisponga az vol,
ha 1tt felvesznek, akkor jarhatok Bécsbe. Furcsa, nem?

P. T. — Oda is jelentkeztel?

Z. G. — Ott lényegesen egyszeriibb volt. Azt mondhatni, szinte megbesze-
lés — és pénz — keérdése volt az egesz.

P. T. — Utlevelet kellett kémed, kimentél Bécsbe. ..

Z. G, — Volt ri lehetéség. Az az igazsag, hogy még koribban, az iltalinos
iskola vége felé, a gimnaziumi éveim elején, 1963—1965 tajan, létezett egy
csereakcid: osztrik gyerekek jottek hozzink, én meg mentem az osztrik
csaladhoz. Furcsa, de akkor még lehetett ilyeneket csinalni.
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P. T. — Ez a gyerekesere foleg a keletnémetekkel miikddate?

Z. G. — En Ausztridban voltam egy csaladnil, még emlékszem is a neviik-
re, Docsekiléknal,

P. T. = Bécs komyeken?

Z. G. — Nem. Abszoliit Bécsben, egy kispolgari csaladnal. Volt két gyere-
kiik, azok idejotrek, lementiink a Balatonra nyaralni veliik, nyilvin nekik is
érdekes volt, nekiink meg kimondottan hasznos. Azt nem mondhatom, hogy
viligjaras lett volna, de milyen jo, hogy az Albertiniat meg a Kunsthistorisches
Museumot megnéztiik, foleg a Breughelek és Van Gogh érdekelt, azért ak-
kor mar volt ilyen jellegti érdeklodés bennem.

P. T. — Menjiink vissza a_fiiskoldra.

Z. G. — A foiskolai évek nagyon szépek voltak. Fontosnak tartom az utazi-
sokat is, ilyen szempontboél szerencsés volt a helyzetem, mert a csalad eleg
szétszorva €l, nem kozvetleniil a sziileim, de a rokonsag, ossze-vissza a vi-
lighan, példaul Svédorszagban, Amerikiban. Es, 1évén apim iizletkdtGje a
Filatélia Vallalatnak, hivatalbél sokat jart kiilfoldon, toretleniil tartotta veliik
a kapesolatot. A j6 kapcsolatbél adéddan, amikor ram keriilt a sor — a foisko-
lai évek alatt —, meghivolevéllel nagyokat utazhattam. Egész Eurdpat bejar-
tam. Példiul, amikor Svédorszigba mentiink, Ggy szerveztiik az utat, hogy
Németorszag és Franciaorszag is Gitba essen, sot, kis kiterovel meg Finnorszag
is, vagy Dania, ahovi kétszer is sikeriilt eljutnom.

P. T. — Norvégiaban is jartal?

Z. G. — Nem, de aztin eljutottam az Egyesiilt Allamokba is, ahol sikeriilt
autoval oridsi teriiletet beutazni.

P. T. — Amerikaban hol volt a kikdtod?

Z. G. — Los Angelesben, magyaroknil, persze, de onnan eljutottam San
Franciscoba, ami mégiscsak a nyugati part kézpontja. Aztin sikeriilt repiilé-
vel atmenniink Chicagdba, és Chicagobol autéval jirtuk be a keleti partot.
Abban az id6ben, amikor az ember a legfogékonyabb, amikor alakul az izlé-
se, amikor probilja megérteni a viligot, nos, én akkor nagyon sok helyre el-
jutottam. A mai napig, til azon, hogy valéban a kedvenceim, akiket akkor
megismertem, mestereimnek tekinthetem oOket: Rauschenberget, Andy
Warholt. Nagy sztirok voltak 6k akkor. Ezek mir a hetvenes évek, mir lé-
teztek a minimalistik meg a land art is miikodote. Koribbra visszatérve, a
svédorszagi utakra: Hottovi Tibor bevitt a Sved Kirdlyl Jovokutato Intézet-
be. Ok gyfijtotték a képzomiivészeti katalégusokat, ugyanis a miivészt saja-
tos jelzérendszerként értelmezték. A jelzéseket probiltik értelmezni és koz-
vetleniil visszacsatolni a tirsadalom fejlesztésébe. Igy hetven koriil kialakult
egy kép: a mivész a humanitis ére. Ez persze utopia. Azutin Stockholmban
van a Pontus Hulten iltal kitalilt, elsGként létrehozott Modern Mizeum.
Duchamp-nak nagy gyljteményét littam ott, az anyag onasi. Mar akkor lat-
ni lehetett ott Giuseppe Pennonét, pedig csak a kilencvenes években lett

7



nagy sztar. Fantaszokus. Koppenhiga mellett van a Luisiana Mazeum, a
tengerparton, ott littam példiul Henry Moore-t a természetben, a tengerpart
sziklii kozt: a szinte sziiletod formakat és mogottiik a tengert a végtelen hori-
zonttal. Nagy dolgok ezek, nagyon meghatarozzak az ember gondolkodasat.

P. T. = Kik voltak fdiskolai mestereid?

Z. G. — Talan az a szerencsém, hogy Kidir Gyorgynél kezdtem — nagyon
ambivalensen nyilatkoznak roéla, nyilvin megvan a malga neki is, mint min-
denkinek, de amikor én jartam a féiskolara, akkor mar tal voltunk az Gtve-
nes éveken. Azok az idék elmuileak, Kidir Gydrgynél szerkezetelvli tanitas
folyt, ami nem dll t6lem tivol. Amikor 6 nyugdijba ment, Kokas Ignic vet-
te at az osztdlyt. O teljesen érzelmi alapon funkciondlt, valéban nagyon
szabad folyast engedett mindennek, talin nem véletlen, hogy a Kortar
Muvészeti Muzeum az 6 tanitvanyaival van tele. Mi voltunk az elsé osztaly:
Kazovszkij, én, aztin Barabas, Fehér Liszlo. Nem volt ott sokaig, 6t-hat évig
lehetett foiskolal tandr, mi voltunk a legiddsebbek, Mazzag, Mulasics meg
Gabor Aron tartoztak a fiatalabb nemzedékhez. Tulajdonképpen egy generi-
c10 jart hozza, de szinte minden tanitvanya jelen van a mai muveszeti életben.

P. T. — Foiskolai éveid alatt kik voltak azok a magyarorszagi miivészek, akikre
[folnéztél?

Z. G. — Laknert nagyon szerettem, usztelettel néztem. Azt hiszem, ma sem
kell ezt a tszteletet szégyellnem. Aztain Kocsis Imrével volt jo a kapcsolatom,
Kadar Gyorgynel anarsegédkezett, tehat hivatalbol is volt kapcsolatunk, to-
le szakmailag sokar kaptam.

P. T. — Az Ipartervesekkel volt valami viszonyod?

Z. G. — Nem. Lakner Iparterves volt, de az Ipartervesek egy picit nilam
idasebbek voltak.

P. T. — Egy fel generacidval.

Z. G. — Koriilbelul tizenot évvel. Nadlerrel, Bak Imrével, Hencze Tamas-
sal ma j6 a kapcsolatom. Miutan Konkoly hazatért, vele is beszélgettem né-
hanyszor.

P. T. — Erdély Miklost ismerted?

Z. G. — Nem ismertem. Azaz ismertem a munkait. Abban az idében be-
jarhattunk hallgatoként is a Filmmidvészeti Foiskolara, ott tanulhattam kor-
tars zenetorténetet. Alkalmunk volt tajékozodm hivatalos formaban a kortars
zenérol, amig, példaul a Képzémiivészeti Féiskolan egyiltalin nem volt kor-
tars muveszeti oktatis. A Balizs Béla Stadié folyton tartott bemutatokat,
Maurer Doéra, Erdély Miklés filmjeit vetitették. Tudtam, hogy Erdélynek
van egy szabadiskolija, ahonnan tényleg sokan kinéttek, de azt valahogy el-
keriiltem.,

P. T. — Mikor allitottal ki eldszir?

Z. G. — Nem tudom. MNagyon hamar. Volt egy viszonylag természetes at-

_novés. Osszejott egy nagy, egyéni kidllitisom rogton a féiskola utin, Obudin,

8



a Kandé Kilmin Faiskola Kollégiumaban. Ott viszonylag nagy terem allt
a rendelkezésemre. Fabényi Julia, aki most a Szombathelyi Mizeum igazga-
toja, de aki azota megjarta Németorszagot, tobb évig kint élt, akkor még
mint egyetemista szervezett a kollégiumba kiallitasokat és engem 1s folkert.
Volt koribban egy kis kidllitisom a Marcibinyi téri Mivelodési Hazban,
az meg azert volt érdekes, mert Gothar Péter, Kazovszki) meg én — akkor
még foiskolisok voltunk, Gothir filmmiuvészet foiskolas —, hirman allitot-
tunk ki és Bojar [van, az idosebb Bojir Ivan irt egy cikket, amelyben nagyon
megdicsért nmunket, meg azt is aldhuzea, hogy Budin torténik wvalamu.
1974-1975-ben lehetett. Gothir szép, erzéki, kibarnitott fotokar csinale,
kraplakkos voros paszpartukba rakta ki, Kazovszkij szines tusrajzokat, én meg
nyomatokat — gesztusokat geometrikus alapon — dllitottam ki. Az esemény
nagy elismerést vivott ki, amire olyan pianik tort ki a MivelGdesi Hazban,
hogy bezirtak a kiallitast. Nem értem, hogy miért tortént igy. Még ha azt
irtik volna, hogy botriny, de arrol volt szo, hogy milyen j6, hogy térténik
valanm Budin, erre gyorsan bezartik, hogy ne torténjen semma. Erthetetlen.
Ez persze, nem azt jelenti, hogy én borzasztd nagy ellenilld lettem volna.
Technikai hiba volt, valami furcsasig.

P. T. — Egy porszem citszott az draszerkezetbe.

Z. G. — Talan 68-at kellene még megemlitenem, de nem mint a nagy tuda-
tossag momentumat. A hirado a parizsi diakmegmozdulast elég részletesen be-
mutatta mint a rossz kapitalizmus termékét. Mindegy. Informicio volt, érde-
kes és 1zgalmas. Aztin jottek a cseh események, és katonai jelenlétiink, ebbal
nem akarom azt kihozni, hogy nagyon értettem a dolgot, csupan azt érez-
tem, hogy nem lenne szerencsés, ha most hivninak be katonanak. Es hit, ami
késobb a mozgast lehetové tette: az ,,0) mechamzmus”, az is 68 tdjan indult.
Aztan, furcsa modon, jétt a visszakapesolas, ami nagyon befolyasolta az élete-
met: tiz évvel késébb, 78-ban, amikorra mir megbukott az () mechamzmus,
Lanyl Andris csinalt egy filmet, Tiz év miilva cimmel. A filmben egy kicsit
szimbolikus formaban visszaemlékezik a 68-ban indulé () mechanizmusra és
mindarra, ami abban az idében tortént, példaul az amatérmozgalmak felfu-
tasara, s mindarra, ami a gondolkozasban valtozast jelentett. Ebben az idoben
toméntelen amatér film kesziile. A filmesek nagyon eldl jartak. Nos, akkor
vele dolgoztam, a filmjében, ami abban a pillanatban nekem hétkoznapi
munkanak tint. Arra kért 6], csinaljak egy kicsit stiritve egy olyan képzomii-
veészeti miliot, amilyet abban az idoben (a hatvanas-hetvenes évek forduldjan)
lehetett latni. Schair Erzsébet szobrok, Haraszty mobiljai, Lakner viragai. ..
A szereplokrdl készitettem gipszontvényeket, mintha Schair Erzsébet csinil-
ta volna, meg olyat csindltam, mint Konkoly zsikjai, zsikbol kib(jo szerkeze-
tei, nekem jé visszaemlékezés volt ez, és szép munka. Ot-hat gipszszobrot
készitettem, melyek a filmben olyanok, mintha egy amatorszinhaz jatszana s
megkovesedne — éppen ezért a szinészekrdl ontottem a fejeket. Mindez kint
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tortént Foton a Filmgyar raktiraban, ami akkor nyile
meg;: hatalmas tiveg-fém hangar épiilet, némi vasall-
vanyzattal. A kvizi amatér-szinhaz ot tornazott az
illvinyokon. Aztin elment a szinhiz és ottmaradtak
a gipszek. Nagyon kisérteties volt. A fehér gipsz, a
hangar, a visszhang és a szomszéd telepen vonyito
kutyak, olyan erdsen hatottak ram, hogy késobb
évekig ebbdl az élménybdl dolgoztam. Ott mindent
lefényképeztem, dokumentaltam. A hangir kiserte-
ties élmény volt. Ettdl kezdve 0 fordulatot vett a
munkim: elindultam egy bizonyos realizmus felé.
Persze, ebben a pop artnak a hite, a ritusnak az ¢él-
ménye is benne volt. Elkezdtem nagyitam — egeszen
nagyméretli vaszonra folnagyitott fotokat csinaltam,
és probaltam a képekkel iitkozterm bizonyos natu-
ralis részleteket, vagy egymas mellé rendelm oket.
Akkor kezdtem el hasznalm a poliésztert, amivel ab-
szolrt realisztikus tocsikat lehet csindlni vagy kis tavacskat. ..

P. T. — Hozzd applikdltad a képhez?

Z. G. — lgen, igen. EsGkabitot, tocsat. A tocsa néha betonon jelenik meg,
néha sir és fold keveréke... ilyen jellegii naturalizmus felé mentem. Korib-
ban, az elsé kiallitisomon, a gesztus és a geometria volt a foszereplé. A fo-
iskolin nem zavarta egymast az, hogy én mit lattam Parizsban, Stockholm-
ban, Németorszigban, ott még rend volt, feladatokat adtak és megnéztek,
hogy megcsinilta-e az ember. A felsébb évfolyamokban mar lazibba valt a
tanitas, de még mindig létezett az a rend, hogy vannak feladatok, amelyeket
meg kell oldani. Amikor az ember kikeriilt a féiskolarol, akkor mindez hir-
telen megsziint. Nincs tovabb feladat. Akkor talaltam ki a gesztust ¢s a geo-
metriat. Ugy prébiltam a viligot flvizolni magamnak, hogy egyik oldalon
vannak az érzéki, a biologiai, a természethez kozeli formik, a masikon meg
a geometria, ami a logikit, az épitészetet, az épitett kornyezetet szimbolizalja.
Ugy gondoltam, hogy e kozé a két véglet kizé mindent be lehet hajigilni.
Geometrikus alapra gesztusokat festettem, ment is egy darabig, de egy 1do
utin mér annyira j6l ment, annyira kidolgozott rendszer lett beléle, hogy mir
nem is lehetett elhibizni. Problémamentessé vilt a dolog. J6 1d6ben jort a
kapcsolat Lanyival, kibillentett megkovesedd allapotombol. A naturalizmus,
a hiperrealizmus és a pop art tanulsigain nevelkedve a foti élmény kapesolta
ossze késdbbi és koribbi szemléletemet. Ez jellemezte a Stadio Galériaban

bemutatott dolgaimat.

P. T. — Ezek a lapok azok, amelyeken tobbnyire két rész, azaz két fiiggolegesen
kettéosztott feliilet lathato.

Z. G. — Igen, egymas folott vannak. De volt egymas mellett is.
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P. T. — Elméletileg a felosztds mit jelent? Azt, hogy megduplizod a miiben rej-
tézd valosagot?

Z. G. — Ezek a 1épések nem tudatosak. Nem szeretném, ha ebbol az siilne
ki, hogy a kép a gondolkodis illusztricigjakent jelenik meg. Ragaszkodom
ahhoz, hogy a kép sziletését az anyagok, a gesztusok, a munkafolyamatok
diktaljak. Az az élmény, amellyel az ember odaill az anyagok elé, meghata-
roz6, de nem mindenekfolotti. Bennem inkibb utélag fogalmazodnak meg a
gondolatok. Ezeken a képeken egy redlis, tehit hiromdimenzios dolog kap-
csolodik egy kétdimenzidshoz, azaz illuziohoz. A fotonak olyan hihetetlen
dokumentarista ereje van, hogy szinte mindent hitelesit. Ha megjelenik az
tjsagban egy osszeddlt hiz képe, akkor birmit ali lehet imi, azt, hogy fold-
rengés volt, vagy robbands, vagy mas katasztrofa, Elég, hogy lissam a romba
délt hizat. A fotd, amirdl igaziban nem tudok semmit, hitelesiti a szobeli
lizenetet, A vizuilis kozlésnek igen nagy az ereje. Ezekben a munkikban a
sikban, tehit a két dimenziéban abrazolt tér sszekapesolodott egy haromdi-
menzids, redlis térrel,

P. T. — Néha mintha kerettel kiilonvalasztott két képbdl dlina a munka.

Z. G. — lgen, egyfajta képkapcsolas.

P. T. — Szerepet jatszott-¢ ebben az, hogy valamilyen fesziiltség volt benned a
befogadas iddtartamaval kapcsolathan? A kép megtekintése iddtlen — nem lehet
hozzakitni valamilyen percepcids iddtartamhoz, a képet lehet nézni egy masodpercig,
egy ordig... Ha viszont kettdt teszel egymds mellé vagy egymds folé, akkor behozod
az iddt, mert egyetlen ratekintéssel két feliiletet nem lehet befogadni. Ha kétszer kell
a miire , ratekinteniink”, akkor az elsd ritekintés (banmilyen rovid legyen is) bizonyos
iddtartamot vesz igénybe, tehat a befogadas itt mindenképpen fiiggvénye az idinek.

Z. G. - En agy gondolom, ha egyetlen képmez6rél van szé, az idét akkor
is be kell kapcsolni, mert egy pillanat alatt azt sem tudod atfogni.

P. T. — De nem lehet az idot lehatarolni,

Z. G, — Nem.

P. T. — Nem tudod a kezdet és a vég kézotti idot kifejezni.

Z. G. — Nem is kell, végiil is ez nem egy zenedarab, ami ett6l eddig tart.
Persze azokon a miiveken van bizonyos ide-oda kapcsolas: a litviny vissza-
terhet az el6z6 képmezore.

P. T. — Ez a szemlélet uralkodik nalad ma is?

Z. G. — A keétpolusossag?

P. T. — Igen.

Z. G. — Mindenképpen.

P. T. — Késobb fadgakat, természeti targyakat illesztettél képeidhez. Egy parizsi
kiallitdson lattam tdled ilyen miveket.

Z. G. — Igen. Tulajdonképpen az illuzionisztikus anyaghasznalatbol ment
it ebbe a fazisba. Megmaradt a fold, az dg, de kezdett mas értelmet kapni.
A képnek az irodalmi, a verbilis része hattérbe szorult, elotérbe keriiltek az
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anyagok. Ennek a periédusnak a termékeit nem szabad elvonatkoztatni attol
a kérnyezettdl, amelyben éltem. A belvarosban laktunk, aztin sikerilt ide fel-
koltozni, a Szabadsig-hegyre. A kornyéken mi voltunk az elsck, a mai napig
15 térdig jarunk a sarban, ha rossz az 1dé6. Itt litod, tobbféle fa van. En, aki
mindig az 6todik keriiletben éltem, a belvarosban, ott masképp littam a vi-
ligot. Persze, annak is megvan az érdekessége: az egyetem mellett lakrunk,
akkor meég jol mikodott az Egyetermi Szinpad. Emlekszem a holdraszallas
micsoda élmény volt, Marx Gyorgy beszélt rola. Pogany Frigyesnek az epi-
tészet €s a design tertiletét érintd szemléletalakito elemzéseire is emlékszem.
A belvirosban tgy volt, hogy az ember kiment az utcara és ismerdsokkel ta-
lilkozott. Itt, a hegyen, nem megy ki az ember az utcira, mert utca sincsen
igazan, meg hat nincs 1s hova menme. Nagyon mis ez a vilag... akkor, ugye,
volt a Fiatal Képzémivészek Stidigja. Nem tudom, most hogy miikédik,
akkor igazi lehetGségeket adott. Utazni lehetett, a dokumentit megnézhet-
tilk, a parizsi biennilét, Bizelben a Kunstmessét. Buszt béreltiink — a KISZ
KB adott engedélyt, hogy a Stidid utazhasson. Erdekes ugye, hogy 6k kvizi
j6 emberek voltak, mert minden ilyesmit megengedtek, most igy visszagon-
dolva, ha viszont nem léteztek volna, akkor nem kellett volna engedélyt kér-
ni. Szoval a josaguk eléggé viszonylagos. De tény az, hogy bejartuk Eurdpit,
a fontos miivészen eseményeken jelen voltunk.

P. T. — Maradjunk a képeknél,

Z. G. — Tapies nagy élmeény volt szimomra. Hihetetleniil érzéki a festésze-
te. Egy 1d6 utin a képeim irodalmi rétege fokozatosan elhalvinyult, elmaradt,
az érzékletesebb, az absztraktabb keriilt el6térbe. Tovibblépve belsé palyamon:
el kell ismernem, hogy szerencsém volt, eljutottam Lascaux-ba, megnézhettem
a barlangrajzokat. Igazibol csak az eredetiek masolatic littuk, de igy is nagy
elmény volt — s ez dsszekapcsolodott egy amenkai élménnyel: ott indian ho-
mokfestGket littam. Ebbdl a homokbdl, a foldbél kezdddort el valami 0j. Most
mar, ahogy 1dében joviink elore, a nyolcvanas évek és az Uy szenzibilitds kor-
szakihoz kozelediink. A Hegyr Lorand altal szervezett L‘._irj szenzibilitaséhoz.

P. T. — A barlangrajzokat emlitetted. Feltiinik szemem eldtt az a targyad, amely
a Kortars Milvészeti Miizeum kidllitdsdn ma is szerepel, de én eldszor az Uj szen-
zibilitas kiallitason lattam.

Z. G. = Igen, igen.

P. T. — Szinében is barlangrajzokra emlékeztet.

Z. G. — Az a voros fold.

P. T. — Alakjaban, lekerekitésében.

Z. G. - Hegyi Lérand kezdte az Uj szenzibilitds kiallitisokat szervezni, ami
tul az esztétikai koncepcion, Gjat hozott abban is, hogy nem allami, hanem
magankezdemeényezésre jott létre. Maginszponzorokkal rendezett nagysza-
bist kiillitisokat. Komolyan megmozgatta a miivészeti életer, nemcsak a
. miivészeket, hanem a kozeget is.
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A tarasz kapujdban - 13160 cm, @, viseon, vakolar, temdiisg, 1993

P. T. — Ekkor mar teljesen kiléptél
a képbdl, és maradt a harom dimenzié,
keret nélkiil,

Z. G. — Igen. Ha akarom, a for-
mazott vaszon cimet lehetne adm
ennek a fejezetnek. Valgjiban a
targycsindlis irinyaba fordultam,
munkaim valamilyen szabalytalan
sziluettel jelentek meg. Visszagon-
dolva, ugy vélem, a tirsadalmi
mozgisok nem direkt modon, de
eléhivjak, eldcsaljak a képeket.
Abban is hiszek, hogy megvan a
sorsa a munkiknak és mukaodik a
kivalasztodis. A nagy, a megrazo
élménybdl sziileté mivek mindig
megtaliljik a helyiiket. Amikor va-
lamit kezdeményeztem, amikor valami nagy erével tort 6] bennem, amikor
valami 1) sziiletett, akkor azok a munkik mindig j6 gyGjteményekbe keriiltek.

P. T. — A kiévetkezd nagy lépés: Japan,

Z. G. — Az utazisok mindig fontosak voltak, de nem mindig szamit a ta-
volsig. Ut élményként az Orséget is elGhozhatom. New Mexicoban a
pueblo indiinok ugyanazzal a szisztémaval épitik a hazukat, ugyanigy ta-
pasztjak a falat, mint az Orségben vagy, mint — azt hiszem — a gorog szige-
teken. Vasarely nagyon hidegen arrol beszél, hogy van egy planetiris folklor,
amelyet 6 a geometrikus vilagban vél folfedezni. Ugye, ez a kollektiv fudat-
alatti kivetiilése lenne. En tgy gondolom, hogy ha létezik ilyen kollektiv
tudatalatti (ez miig vitatort kérdés), akkor az a komyezetiinkhoz valo wi-
szonybol adodik, méghozza a praktikum alapjan. Ez azt jelenti, hogy kiilon-
bozé helyeken — ahol a kémyezet hasonl6, tehiat hasonlé anyagokat lehet
talilni — az emberek hasonldé médon hasznaljik fol a megmunkalasra alkal-
mas anyagokat. Ennek a folismerése inditotta el tapasztott képeimet. Ekkor
csindltam a siros, foldes, homokos dolgokat. Tudatosan az épités felé prébil-
tam kanyarodni. Azt is mondhatom, hogy elinditottam egy 1) sorozatot,
amelyre ravetddott az arany meg az eziist. A fehér vakolat, amit akkor mar f6l-
vittem a képeimre, olyan volt, mint a hajnali fagy, amikor a viz rifagy a falra,
amikor még a nap is sirgin, hidegsargin vilagit. A nap sirgaja ¢s az eziist a jég-
hideg reggel képzetét kelt. Nekem ezek annyira naturilis képek, bar masnak
valoszinileg nem azok.

P. T. — Azokra gondolsz, amelyeket a Dorottya utcaban allitottal ki?

7. G. — Abban az idében egy japin kollégival dolgoztunk, gondolkoztunk
egyiitt, tobb kozos kallicisunk volt.
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P. T. = Az intenziv eszmecsere netan
bizonyos dolgokar folerdsitett benned?

Z. G. — Leveleztiink, amig ke-
sziiltiink a kozos kiallivisra, It meg
kell emlitenem Jerger Krisztat, aki
kimondottan sokat tett azért, hogy
megvalosulhasson ez a munka.
Okuraval fontos talilkozasaim vol-
tak Tihanyban, a foiskola mivész-
telepén, ahol volt egy nagyon régi
akol, tapasztott falakkal és ndd-
tetovel. Késobb Kiotoban mutarta
meg nekem ugyanezt. Borzaszto
sok a rokonsig a természethez, a
milveszethez valo wviszonyunkban.
Bar a japan mivészetben a miavész fogalma nem kiilondl el 1gazin a keéz-
muvességtol. Naluk, ha valak: fat vag, ha mar nagyon vagja, ha egyre jobban
hasogatja, akkor az a miivelet, amit végez, dtcsap valamilyen mas minGségbe.
Japinban a miveész sokkal kozelebb all a kézmiveshez, bar lehet, hogy
tévedek.

P. T. — Jelenlegi munkadban a kettdsség tovabbra is megmarad?

Z. G.—Igen.

P. T. — Nem ugy kettds, mint korabban, de most is két dolog all egymas mellett,
az egyik a papir, a masik a festert feliilet.

Z. G. — Nem festett feliilet, fiistlemez, féembol. Hajszalvékony. Az utobbi
idében féleg papirral dolgozom. Elhagytam a foldet. Ennek sok oka van, téb-
bek kozott az, hogy egyik orvos ismerdsiink itt jirt, amikor dolgoztam, és azt
mondta, ez a biztos halil, mert a kétoéanyag kiparolgasa régen a harci giz volt.
Ne tovibb. Egyszer van valamilyen nagy élménye az embernek, aztan elhal,
s azutin mar nem érdemes tovibb csindlni. Csak kereskedelmi ceéllal sokszo-
rositani valamit, nem biztos, hogy van értelme, bir azt sem szabad figyelmen
kiviil hagyni, hogy nem lehet igy kereskedni, hogy nincsen iru. Es igy sem
lehet, hogy az ember dllandéan mas drut szeretne késziteni. Valamit megis-
memnek az érdeklédok, és mire vennének belole, addigra mar nincs, mert
mdr mas van. Végteleniil abszurd dolog, igy mindig nehéz helyzetben va-
gyok, de ezt nem panaszkent mondom.

P. T. — Téniink vissza a papirhoz.

Z. G. — A grafikat soha nem hanyagoltam el. A papirhoz a grafika, azaz a
nyomtatis feldl kozeledtem. Egyre jobb és jobb papirokat kerestem, mignem
eljutottam a kézi meritésd papirokhoz. Aztin a méretet probiltam névelni,
akkor mar sajat magam keészitetremn, nem meritettem, ugyanis a merités me-
retel korlitozottak, hanem ontottem a papirt, tiveghaloval merevitettem,
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hogy legyen tartasa, és akkor hirtelen egy 0j mindseggel taliltam magam
szemben, azaz megint az anyag diktilta, hogy mit tegyek. Rajéteem, hogy
nemcsak nyomtatni, hanem formazni is lehet a masszit. Aki a konyhiban egy
kicsit is jaratos, tudja, hogyan viselkedik a tészta anyaga. A papirral is Ggy le-
het banni, mint a tésztaval. Elkezdtem a papirt hajtogatni. A massza borzasz-
to érzéki, nagyon szenzibilis anyag, megszilirdulisa utin is megorzi azokat a
mozdulatokat, amelyekkel 1étrejote, és ugyanakkor utal a puhasagra i1s. Képei-
men a puha forma litkozik a fémfeliilettel, az eziist vagy arany fémbevonat-
tal. A kemény féemcsillogas litkozik a puha, mate papirfeliilettel.

P. T. — Grafikai lapjaidon lattam, hogy a domboritast is bevetted az eszkozeid koze.

Z. G. — Igen. Visszajott egy kicsit az illazié, még a grafikai sorozat végeén,
amikor még nyomtattam, amikor mar nagyon jo papirokat sikeriilt szerez-
nem. Akkor nagyon redlis lenyomatokat tudtam letrehozni bizonyos tirgyak-
rol. A domboritott litvany a van & a nincs hatiran mozog, hiszen a targy
nincs ott, csak a nyoma van a papiron, az viszont hihetetleniil valosigszerd.

P. T. — Reggeltdl estig azt halljuk mindeniitt, hogy virtualis valdsag igy, virtualis
valosag 1igy. A valésag hatardra kitolt effektusaidrél elmondhatjuk-¢, hogy virtudlisak?

Z. G. — Tulajdonképpen igen, dehat nem akkora apparatussal. Egyebkeént
olyasmire gondolok, hogy példaul Ingres képein igazi fotds gondolkodis van
jelen, s rogton utina kezdenek el az emberek fenyképezni, holott a fényke-
pezést mar ismerték koribban is, technikailag a problémakat mar elGtte meg-
oldottik, de addig nem érdekelte &ket, amig a gondolkodasban meg nem
jelent az igény a fotoszerd litaismodra. Ingres képei a legjobb példak: mintha
fotok lennének.

P. T. — A nem euklideszi geometria ugyanigy érlelddatt, egészen addig, amig egy-
szerre harman, Lobacsevszkij, Riman és Bolyai meg nem oldottak, nagyjdbol ugyan-
abban az iddben.

Z. G. — Valami beénik, és akkor megtorténik.

P. T. — A virtualitassal is gy lenne?

Z. G. — Valdszini, hogy mar benne van a gondolkodasban. Ide kapcsol-
hat6 az arany, a fehér és a tirgylenyomat szerepe. A van & a nincs valami-
lyen fura, a ,Jét é nem-lét” hatirin mozgd munkikat eredményez. Ezt
tovabb vive: amikor nagy léptékiire akartam megformazni a papirt, akkor
alakultak ki az elsé kapuk. Ezeknek a nyilisiban, réseiben tanik f6l az arany.
Az arany nagyon j6 talilmany. A kozépkorban transzcendens hattérkent
szerepelt, tehit nem eviligi hitteret nyujtott bizonyos kiemelt figurik mogeé.
Az a j6 benne, hogy a szem nem tudja bemérmi, mert valorerteke borzaszto
bizonytalan, aminek révén egy ,,realis téren” kiviili hatast lehet elérm vele.
Ezt a hatist igyekszem kihasznalni, amikor a kapunyilisokba aranyfiistot
teszek. A képen 1évé ablak vagy kapu egy tilviligi térre nyilik; masképpen
megfogalmazva: a ,reilis téren” kiviih masik valosagra. Azt hiszem, ez a
kulcsa mai munkaimnak.
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Lanyi Andras

ZABORSZKY GABOR
KEPEI

A muilt feneketlen kiigabol gipszbivar meriil fel.

Fején PVC-fiirdésapka lenyomatit viseli. Szija levegé utan titog: kialtani
vagy énekelni késziil. Kiilonos mozdulatot tesz a kezével: talin egy tivozd
pillanatnak int; meg akarja ragadni, hogy visszatartsa. A pillanat eltinik, 6 Ggy
marad. Ebben a helyzetben idézi fel emlékezetiink képfényezo gépe a nosz-
talgia illand fényének megviligitisiban; hiiba tltakozik ellene, mondvin:
Ha énekelni és kidltanmi akartam, hova lett az a rengeteg levegd, ami belém
szorult?” Hiiba emeli fel a kanat védekezoleg: ,Kérem, ne fényképezze-
nek!”, vagy , Kérem, ne sokszorositsanak!”, vagy , Kérem, ne magyarazzanak
meg!" — kérése nem talil meghallgatasra.

Kificamodott pozait, megbicsaklott kivetkezetességét, a vilignézetén kelet-
kezett nyilt torést ovatosan gézpolyiba helyezik, gipszagyra tektenk: kérvona-
lai megkotnek; korvonalai levilnak rola; véletlenjei szoborrd merevednek.

Balesete végzetesnek bizonyul: jelentéssel ruhizza fel. Ha mar agyse valtoz-
hat soha t6bbé, nem lehet massi, gondolja magiban, legalibb jelentem togja
azt, ami eddig volt. Igaz, igy még a folemelt karjit se engedheti le tobbé, vi-
szont ezentul fenyegetden titva
maradt szdjat se lehet befogni.
Ugy, ahogy van: megorokitették.

De miféle pillanatban késziilt ez
a hiromdimenzios pillanatfelvétel?
Es kirgl? A megorokitd eljiris
ngynevezett stilusjegyei valoszing-
sitik, hogy ez a pillanat a hatvanas
évek masodik felében kovetkezett
be. Am leplezziik le a szobrot:
druljuk el, hogy csupin felidézi
azt, aminek lenni latszik: a meg-
kovilt miltat, s nem a gipsz, ha-
nem az emlékezet rigzitette abban
a kényelmetlen allapotban, amely-
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Labnyi elmafrbanad o Pandora Galéridban, Hudapers, 1993

ben egy évuzeddel késcbb, 1978-ban a gipsz testére
szaradt. S ilyenformin maga a modell, az él6 alak,
akinek lenyomatit megérizte, ugyancsak masolat,
mert egy képzelt multbeli szemeélyt utinoz, akinek a
helyére beillt egy régen lefijt mérkozes vesztes csa-
pataba; igy az 6t masol6 panoptikumi gipszfigura egy
masolat misolata. Eléttiink azonban még csak nem is
ez a gipszlenyomat all, hanem annak fotografalt kep-
masa, tugy, ahogyan Ziborszky Gibor festménye tar-
gyaul vilasztotta. A fotogrifia egy film kinagyitort
képkockija, olyan film részlete, amely egy nem léte-
z6 miltbeli filmet imitdl, amely egykort hiradassal
szolgilt volna a létre nem jotr mialkotis keletkezése-
nek koriilményeir6l. A nem létezd film kockairol Zaborszky atmasolja képeire
a képzelt modell rekonstruilt gesztusinak gipszlenyomatat, riadasul igy a sajat
rekonstrukcidjit rekonstrudlja, és a sajat imitacigjat imitalja, hiszen a gipszfigu-
rat is © készitette, amely ezzel a tobbszordsen fiktiv kbzvetitéssel egy imagina-
rius mult kisérleteként jelenik meg elGttiink.

Ahogy igy elttiink dll, meglitszik rajta, hogy utééletében sem vitte sokra.
Nem volt szerencséje. Hiszen ennyi tirds utin nyugodtan lehetne akar hala-
d6 hagyominy egy tankonyvben; ennyire deformilva egy koztéren is meg-
illnd a helyét; ennyi hamisitds arin példaképiil is dllhatna az utékor elott.
Ahogy egy feltételes malt 1dS tobbszoros idézbjelében megjelenik elottiink,
latszik, hogy a rirakodott gipsz- és jelentésrétegek alatt nem tartalmaz semmu
valosagosat: hogy még jelképként sem tartanak ra igényt: Gnmagira van
utalva, énmagira utal. Benne a felidézés, kézvetités és visszatiikrozés sti-
diumai egymast idézik fel, egymast kozvetitik és titkrozik vissza. [gy nyeri el
ibrizolisa a festményeken muiveészi értelmét: a tirgyiat vesztett kifejezes, a
valosigot vesztett visszatiikrozés, az dnmagat kozvetito kozvetités, a sajat ér-
relmére kérdezd értelmezés modelljévé valik, amelyet a kiindulopont belit-
hatatlansiga megfoszt a végsd nyugvopont kilitasitdl: melyet éppen ezért
végtelen folyamatként kell elgondolnunk.

E folyamat természetére utal az egyik képen az ittetszo, knstalytiszta mi-
anyag tocsaba fagyott &szi falevél is: a holt rész eleven egészére utal. Az ¢let
minden stidiuma jelentéssel bir: egy el6zé allapot elmilisat jelenti. Minden
halal: jelhagyas; minden jelalkotis halila annak, ami eleven volt.

(Studié Galéria, Budapest, 1980, januar)
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Hegyi Loérand
REJTETT ERZELMEK

Zaborszky Gabor munkii a nyolcvanas években

Elgszér 1985 nyaran littam Zaborszky Gabor allathgurakra emlékeztero,
kiilonds targyait. Materme falanak tamaszeva alleak, tavel a tobbi munkatal,
maganyosan. Elsé pillanatra Ggy tint, mintha ottfelejtették volna oket. Volt
benniik valami esetlegesség, valami szomori eliarvultsag, mint az elhagyortt
targyakban. Mar senkihez sem tartoztak. Feliiletiik kopottsaga, repedezett-
sége napszitta vakolatra emlékeztetett, a fako sziirke szin os1 archatektirak
lepusztult toredékeit idézte, vagy az esO aztatra, szél szikkaszrotta, régen el-
veszett tirgyak végtelen elesettségét juttatta eszembe. Targyak voltak ott a
miuteremben, wvalahonnan kilokott, walaha hasznilt, wvalamikor eértelmet
hordozo és értékelt, immar visszavonhatatlanul puszoulo targvak. S éppen ez
a fajdalmas visszavonhatatlansag, a megmasithatatlan allapotta vilt puszrulas
~dologi” kozonye volt olyan megdobbentd benniik.,

Mikor 1985 szeptemberében egy
obudai pincében kiallitottuk Za-
borszky nehéz, kopott targyait,
kiillonos jelentésvaltozas kovetke-
zett be. Ahogy az alacsony pince-
boltozat alatt, félhomalyban, egy
kupacban alltak, hirtelen meg-
mozdult benniik valami. Mint
amikor egy koézombos, élettelen
~dolognak” véle valami™ alig ér-
zékelhetGen megremeg, alig litha-
toan lélegezni, mocorogni kezd,
ugy alakuleak at a tirgyak élettel
teli, érzd, eleven lényekke. Maga-
nyuk és mozdulatlansaguk érzel-
mileg atélhetc elesettségge, kita-
szitottsagga, ,megszemeélyesitett”
kiszolgiltatottsagga valt.

Mint az egymas kozelségebol
biztonsagérzetet meritd allatok,
gy biijtak dssze Zaborszky lomha,
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Raduiti emiléklap I

esetlen, kiszolgiltatott lényel, Gesz-
tusatkban a tétova keresés & a
tompa ontudatlansag éppugy jelen
volt, mint a groteszknek ting sze-
repjatszas. Maginyuk feloldadni
latszott. Reejrozkodd, nehezen ki-
mondhaté, mélyen megbiuvd ér-
zelmek tortek felszinre: valami Gsi,
lassan felderengo, alig megnevez-
hetd melegség — talan az egyiittér-
zés elfelejtett melegsége.

Elsé pillanatra a csend természet-
feletti nyugalma, az dllandésig érze-
te, a mozdulatlansighol fakado |ar-
chaikus™ komolysig keriti hatalmaba
a nézot. S még valami: az érzelem-
mel telitett anyag érzékisége, a felii-
let szuggesztivitisa. A formak la-
gyan domborodnak vagy homort
bemeélyedésekkel nyilnak meg elot-
tink. A homok vagy fold szemcsés
feliiletét karcolisok, vijatok sebzik
meg, egyszerre idézve az lizenetet
falba véso vagy toldbe kaparo em-
beri kéz gesztusit és a kiszaradr fold

ST T =S 7 mindent  elsorvaszto, kdkemény,
halilos, repedezett feliiletét, A meleg angolvérds, bordé és barna tonusok
meégis eletet visznek az anyagba, s a plasztikusan megmunkilt feliilet homo-
rulatal 1zmokra, végtagokra, nagytesti illati alakokra emlékeztetnek hirtelen.

S ekkor nunden megelevenedik, minden ,természette” vilik. Ez a kiils-
nos, atlelkesitett természet kézvetleniil szdl hozzink, érzelmeket, allapotokat,
imaginarius helyzeteket, sejtéseket fogalmaz meg, 1éthelyzeteket testesit meg
a maga érzéki formaival. Ezek az 6nallo léctel rendelkezd testek koriilvesznek
benniinket, benépesitik a tereinket, visszanytlnak hozzink, és nekiink is rea-
galnunk kell jelenlétiikre,

Mar az 1984-es Babits- és Radnoti-lapokon hangsilyosabbi valt a képfelii-
let anyagszertisége és plasztikus megmunkalisa. A homokkal kevert koto-
anyag megrepedezett, szikkade foldre vagy mallé vakolatra emlékeztetett,
a szurokszeri, megdermedt fekete massza tragikus asszociiciokat keltett.
A gesztusok nem ,steril” jel-értékiik miatt keriiltek a fotdék mellé, mint
a hetvenes évekbeli munkikon, hanem asszocicios telitettségiik miatt. Ez a
szemlélett valtozis lassan érlelédott meg Zaborszkyban.
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A hetvenes évek masodik felének ellentétparokra épitett munkiiban lénye-
gében — és hossz ideig — k6zombos volt a foto leolvashato tartalma, a doku-
mentilt pillanat. A fotd vagy szitanyomat mint az attételesség, a mechanikus
leképzés, a kozvetitettség médiuma, mint az 1d6 technikai transzponalhatosa-
ginak jelképe keriilt a képstruktriba. A foto személytelensége és a sokszo-
rositas mechanikussiga egylényegli volt a geometrikus szerkezet objektiv, ra-
ciondlisan felépitett, egzakt meghatirozott rendszerével. Ennek a rendszernek
az ellenpolusan jelent meg az elemi festéi folt, a rogtonzeés lenyomatakent
rogziilé spontin gesztus. Ziborszky hosszii éveken it ezt a kétpolusos képi
rendszert épitette és finomitotta. A gesztusok frocskole feliiletén megjelend
homok érdes, szemcsés anvaga sem kozvetitett személyes érzelm jelentese-
ket, csupin a sima, homogén, gyakran mechanikusan kialakitort feliletek
ellenpontjit képezte. Ziborszky tudatosan elidegenitette az elemi foltokbol
spontin szervezodd gesztust a személyes tartalomtol, atedl az érzelmi, indula-
ti, pszichikai hattértSl, amelybél a negyvenes és otvenes évek action painting
mivészetének drimai onfeltirulkozisa fakadt. Zaborszkyt akkor a vizuilis
jelek oOsszeépithetdsége és transzpo-
nilhatosaga érdekelte.

1983-t6] azonban egyre meghati-
rozobba vilt munkaiban a testéi telii-
let asszociaciogazdagsiga, az érzelmn,
hangulati telitettség. E szemléletvil-
tozast mutatjak a Babits- és Radnoti-
lapok, melyeken a fakthra sdlyos
fold-anyagea, tragikus asszociaciokat
keltd, véres, siros, mindent elnyeld
gyilkos mocsarra lényegiilt at. S ép-
pen ez az atlényegiilés, a drimai tar-
talmak és az érzelmi kozvetlenség fel-
erosodése késziti el6 a kovetkezo
évek munkait. A Babits- és Radnoti-
lapokon két szélsd polus jelenik meg,
a lét és nem-lét képr metaforija; a re-
ménytelenséghol és kiszolgaltatotr-
sagtol reszketo kezzel papirra vetett
emberi iras torékeny soraiban — azaz
az artikulale gesztusokban, az emberi
iizenet textiirijiban —, illetve a sotét,
saros fold stlyos masszajaban —
azaz az artikulilatlan gesztusokban, a

démoni pusztitis képzeletét felidézo
elemi foltokban. Az irasok 1itt | kive-
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teles” irasok, koltk sorai: Babits és Radnou feljegyzésel. Egyiket a borzal-
mas betegség, misikat a még borzalmasabb hibort, a szellem betegsége, a
fasizmus pusztitotta el. A kusza, alig olvashato sorok az emben létezés, a szel-
lem jelei. A kaltok ,,adomanya™ a rettenetesen szélsoséges helyzetben azono-
sul maganak a létezésnek, a koltok fizikai létének a jeleivel. Mert a koltok,
amig éltek, irtak; s csak addig irhattak, amig még élhettek. Az irisok tehat it
a szellemi létezés jelképei, melyek a személyesség legkozvetlenebb hordozéi.
A rajuk zdulé sulyos, mindent maga ali temetd, fekete massza, a koporsot
es jeltelen témegsirokat beboritd, szérnyiisegeker elrejtd fold maga a semmy,
a felejrés sotétsége, az ontudatlan és mozdulatlan nem-lér. A fortyogo, frics-
kolt geszrusok dramar idéznek, a szenvedés képeit, a haliltusa borzalmat su-
galljak, a sirral keveredd vér 1szonyatit testesitik meg. A képolusos rendszer
ezeken a lapokon i1s megmaradt, am alapvetéen mas jelentéssel, mint a het-
venes évek munkiin. Most az iras és a gesztus a szellemi lét és a pokoli halal,
az intellektus és az 6ntudatlan anyag poélusait idézi fel, melyeket mégis egy-
ségbe forraszt a személyes drima, az érzelmi, indulati tartalom kifejezése.
A sorokat papirra vetd kéz azonos a haliltusiban foldet kapard kézzel; az ar-
akulilt gesztust elnyeh az artikulilatlan, elemi gesztusok orvénylése. A gesz-
tusértékil repedésekkel, frocskolésekkel, kaparisokkal kialakitott informel
felillet drimai tartalma e lapokon a személyes megnyilatkozis komor érzel-
messegét hangsilyozta. A plasztikai értekek megerasodése ugyanakkor rejtett
monumentalicist hordozott magiban, ami egy hiivisebb, érzelmileg visszafo-
gottabb forma megsziiletését sejtette.

Zaborszky 1985 elejérol keészin festett feliilerd, plasztikusan megmunkale,
térbe allivott, de egynézetii formait, melyek tobbnyire dllatalakokra emlékez-
tetnek. A vastag fadgakra feszitett vaszon feliletét homokkal vagy folddel
szorja be, amely olykor sima, miskor durva, szemcsés faktirir alkor. A va-
szon kdveti az dgak természetes hajlasat, gbesortjeit, s mintegy a feliiletre viszi
at a kontarvonalak térbeli helyzetét. A homokfeliiletet sotétviros, barna,
bordo vagy fekete szinnel festi meg, olykor kovetve az dgak alral kiszabott
forma domborulatait, maskor teljesen fliggetleniil a felilet plasztikai adottsa-
gaitol. Egyes formikon fejre, szemre, végtagokra utald részletek jelennek
meg, melyeket tirgyias motivumok kisérnek: példiul szarvra emlékeztetd
agak egészitik ki az egyszerien festett, stihzalt fejformat. A festés mindig
beleolvad az egész feliilet plasztikai adottsagaiba, sohasem emelkedik ki és so-
hasem vilik képileg meghatirozova. A fadgak a széleken olykor csupaszon
maradnak, leplezetleniil és stlizalatlanul faagaknak litszanak; masutt viszont
testék vagy homok takarja el oket. Szerepiik kettos: lezarjak a format, mint-
egy ,.keretezik” a képeket, s felismerhetove teszik az alakzatot; masrészt pe-
dig egy-egy ponton maguk i1s konkrét, figurativ részlet-formavi, tirgyias
részletté (szarvakka, libakka, agyarakka) vilnak. Ez a mozzanat fokozza a tér-
szeriséget, a haromdimenzios megformaltsag és kiterjedés meghatarozo moz-
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zanatti valisait. Mint koribbi mun-
kdin, Zaborszky itt is abrakat veés a
homokba, kiegészitve a vaszon fold-
del boritott feliiletének plasztikus ha-
tisat és a festést. Ezek az informel
alakzatok olykor kovenk a faigak
altal meghatirozott, bikira, medvére,
halra wvagy madarra emlékezteto
forma kontirjait, masutt csupin a fe-
lilletet gazdagitjak, a festdi hatast fo-
kozzik. Olvkor azonban onillo je-
lekké, primitiv dbrizolé ,képekké”,
osi irast idézdé  abrikkd  wvilnak.
[lyenkor a nagy forma feliilete , kép-
ként” funkcional; s az dbrazolo felii-
leten leképezett forma oOnallosul a
hordozo feliilettdl. Ez pedig felveti az
egymistol eltérd értelmezések lehe-
toségét, Egyrészt felfoghatjuk e for-
midkat festett és plasztikusan megdol-
gozott ,képfeliiletnek™, amely — a wshaped canvas™ (. formazott viszon”)
madszeréhez hasonléan — a képfeliilet térbeli hatirait, azaz a képszéleket ma-
gibol a képen megjelend formibol vezen le. A forma szélei igy azonossi
vilnak a kép széleivel. A leképezett forma azonossi vilik a leképezd feliilet
fizikai méretével. A képen abrizolt allatalak konttrvonala, a hat es a labak
szélei maganak a képnek a konturvonalaiva valnak.

Ez a képfeliilet ugyanakkor nem csupan két dimenzioban, hanem térben,
harom dimenziéban is megformilodik. A képnek reliefszert plaszrkai értékei
is vannak, azaz domborti és homort formik differenciiljak feliiletét. Ez oly-
kor valésigos testté, vastag és térben elore vagy hitra terjeszkedo tomegge
valik. A testi jelleget hangsilyozza a faigak leplezetlentil hagyasa, a vastagsag
és az anyag érzéki feliiletének bemutatisa. Ugyancsak ezt hangsilyozza az al-
latfigurik térbeli elhelyezése, falnak timasztisa kissé ferde szogben, vagy a
magasban val6 felfliggesztése, ami a nagy, lomha mozgist , madar™ eseteben
figyelheté meg. Ezt a térben élést a csoportos elhelyezés és az egymassal valo
kommunikalis is megfogalmazza. Mintha ,,falkiban" koborlo, csoportban €16
illati lényeket litnink, ahol az egyiittélés biztonsigot, védelmet nyujt az
egyes allat szamara.

Ugyanakkor Ziborszky illatfigurii mindig egynézetiiek, ,képszertiek”.
Nézhetjiik Sket |, barlangfestményekként”, egy Gsi civilizicio kultikus meg-
nyilatkozasaikként, a primitiv abrizolis magikus hatasat sugarzo ,6sképek-
ként”. Ekkor a kivagott, koriilhatirolt forma visszamindsiil feliiletté, mintegy
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kisimul. De tébbé mir nem csupian a kép felilete ez a felilet, hanem egy
imaginarius kornyezet, az dbrazolt kép altal felidézett virtualis térnek, a bar-
langnak a fala, érdes, riicskos, ,,természetes” és ,.eredeti” feliilet, melyet be-
borit egy srégi, régen eltiint természeti kultira lepusztult abrizolisainak fes-
tékrétege. Az illatfejek, libak, szarnyak, szarvak stilizalt, primitiv realizmusa
ekkor a migikus-rituilis dbrazolisok eredeti tartalmait idez fel: a | kép”
varazslat, a valésig megkettozésének eszkoze, mely éppoly reilis, mint a ta-
pasztalati tények viliga. A ,képnek™ hatalma van tehat, viligokat felidézd
hatalma, melynek révén kapcsolatba keriilhetiink, s amelyen keresztiil befo-
lyasolhaguk a reilis élet folyamatait. Ez a magikus képi hatalom telin allat-
figurdit. Elevenségiik és élettel teli gesztusaik az esztétikai ,,masik valosig”
szuggesztiv elhihetd erejét sugirozzak. Ebben a vonatkozasban Ziborszky
miveszete az individuilis mitologidk gondolatkoréhez kapesolodik. Egy
poétizald természetvizio jelenik meg itt, egy atlelkesitett természet, melyben
a leképezés hordozoja maga 15 a termeszet eleven reszeve vahk. Allatalakjai
egy esztétikai ,kiilonviligot™ teremtve vesznek koriil benniinket, s e wvilagot
alkotd tirgyak egyként lehetnek élélények, a természet formai, vagy a bar-
langok sziklafeliiletei, telerajzolva az oket atlenyegito, magikus tartalmu ab-
rikkal. Tehit a ,kép a képben” képzémiivészeti toposzinak egy ujszeri
megjelenitéseként is felfoghatjuk munkait. Ennyiben a XX, szizadi mivészet
onelemzd, metanyelvi gondolatvilagit is Gjraértelmezi, egy alapvetGen szub-
jektivista metafora-teremtés jegyében. S ez a metafora-teremtés jellegzetesen
nyolcvanas évekbeli mivészi magatartast jelent, melyben nem a modell, ha-
nem az egyedi, a szemeélyes tartalmakat kéeld, érzék jelenség szugpgesztivita-
sa vilik meghatirozova. A szubjektiv stilus-metafora megteremtése éppen a
stilus objektiv torténen hatterének hianyaban lehetséges, mikor az alkotd
megszemélyesiti a kulturalis metaforit és érzeka, egyedi jelenséggeé formalja.
Ziborszky dllathigurikbol Gsszedllitott installiciol némasagukban, mozdulat-
lansigukban, anyagszeriiségiikben a természetet és az osi természeti kultirak
viligit idézik. Targyak és élettel teli, személyes iizeneteket kozvetits lények
egyszerre, melyek magukramaradottsiga, onmagukba zartsaga, lepusztultsaga
rejtett érzelmességet hordoz. Az Gsi, régen eltiint kultirik nyomaibol sugir-
z0 szomorusaga és a toredekek melankolidja ez — melybe beleérezhetjiik ma-
gunkat, melybe belevetithetjiik torékeny létiink egész terhet.

Kopar és banilis viligunkban sziikségiink van a csend és a mediticio érzel-
mi telitettségére, mely képessé tesz benniinket olyan létformak és élmények
atélésére, melyeket magunk soha nem tapasztaltunk. S éppen ez a vilagunkat
gazdagito, tigitd erd, a ,kép” migikus hatalma teszi fontossi szamunkra e
miiveket.
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Wehner Tibor
ARANYKOR

Az aranyrol, mint anyagrol, mint eszkozrol vagy még inkibb: mint jelenség-
rél — példaul a kézikényvek nyoman —, azt tudhatjuk, hogy az Oszovetség-
ben rendszerint koltoi szinezettel, szinaranyként szerepel, s hogy e ritka és
értékes elembdl ékszereket, kulukus felszerelési tirgyakat, edényfélét és bal-
vanyszobrokat készitettek. Lényeges mozzanat, hogy nem témor aranyként
szerepel mindig, hanem lemez gyanint is, amivel bearanyoztik a balvany-
plasztikikat. Az arany a legnemesebb és legtartosabb fém, az isteni tokéletesség
es az orokkevalosag jelképe, a gazdasag, a pompa hordozoja. Az okon Egyip-
tomban a halhatatlansigra utalt, az eurdpai alkimia szinszimbolikijiban az
arany a Nagy Mu része, amelyre az alkimista minden tevékenysége iranyul,
mig a kozepkon mozaikok és tablaképek aranyhatterén az ég tényt jelképe-
zi. Az Ojkorni, a XX. szazadi mavészetben, megjelenése meglehetdsen ritka,
am mint képalkoto elem — az elmilt évuzedek magyar piktarijiban Kondor
Bela munkiassagira utalhatunk — kiilénleges pillanatokban elérérbe keriil.
Takeéletesseg, gazdagsig, halhatatlansag, balvinyok, pompa, érokkévalosig, égi
feny, Nagy Mi: a sejtelmes arany ragyogis csupa misztika, taliny, rejeély,
ntokzatossag — Ziborszky Gabor Aranykor-igézetben sziiletett miciklusinak
szinszimbolikajat (latszolag) tehat megfejrettnek vélhetjiik. A bizonytalansa-
gokban tobzodo bizonyossigaink betakaritisa elott azonban emlékeztemniink
kell arra, hogy a Ziborszky-miivek esetében — mint e kiilonés alkotisokat te-
remto alkotout masfel evtizedes torténetében csaknem mindig — most sem
hagyomanyos értelemben vett, magya-
razhatd, elemezhetd és kategorizal-
hato mivek vizsgalodisaink tirgyai,
s — ha az arany felél kézelitink —
nem kultikus (kultikussi gerjesztett)
eszkozokrol vagy ékszerekrol, tar-
gyakrol, és nem i1s kompoziciot
epito-kiegészité részletelemrdl, ha-
nem a muvi valosagot uralo teljesség-
rol: athato és kisugarzo bearanyozas-
rol kell beszélniink. Alkotonk mar az
1988—-1989-ben komponalt, nagy-
szabast, napjainkban a Magyar Nem-
zeti Galériaban 6rzott hiarmasképé-
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Péesi Kisgalena, 1994

Aranykor -

vel, a ,,Suss fel nap — A wvaltozis
kora = Eljo a barokk” cimd kom-
pozicioval mintegy elorevetitette,
hogy képalkoté modszerében sze-
repet jatszik majd az arany; az év-
tizedforduld munkain teljesen at-
vette a hatalmat ez a szin, ez az
anyag, ez a fényt wvardzslatosan
egyszerre tiikkrozo és elnyeld felii-
let. Es ha igy, vazlatosan megha-
taroztuk wizsgalodasaink dimen-
zioit, akkor meglepo, kiilonos
modosito tényezok jelenletér, fur-
csa beavatkozasok tényét 15 kons-
, ratalnunk kell: szabilyos, arnyek-
szert vetiiléseket, hatirozott hatirvonalakkal kiemelt tiszrulasokat, valamint
terbe helyezett kiegészito (7) elemeket, na és az aranyos kompoziciokat
koveto 0), legijabb mivek fehér tirességét. Az arany és a fehér dominancii-

ja kapesan foglalkoznunk kellene a monokrom jelleg problemankajaval is, a

milvesz szegényes, szikar szintelenséghez valo vonzédisival, amely ugyancsak
konzekvensen hizodik végig munkassagan: a foldszind, voroses és sziirke le-
tamasztott formak, ,allatok™ (1985, 1986) utin most a tompa csillogist, az
aranylo homalyt a semleges fehér valtotta fel. Az arany is, a fehér is fontos al-
kotoelem a |, képfeliilet” | keéptest”-té forditasaban, alakitisiban; a fa-nid-
agyag-ragaszto-vaszon konglomeritumbol kiképzetr forman mar nem illu-
ziomisztikus hatasokat Gsszpontosito képfeliiletalkoto elemek a homogén me-
zok, hanem a tén értékeket viselok, tér viszonylatokat indukalok, teremtok.
A tiizetesebb szemrevételezes sorin 1smerhetjik fel, hogy az arany és a fehér
megjelenésenek homogenitasardl 1s elhamarkodottan itélkeztiink: villodza-
sok, sziiremkedesek, felfénylesek, folrokka oldodasok, simasagok és
ricskossegek, apro repedések mérhetetleniil valtozatos, becserkészhetetlen,
gazdag terepe ez a feliilet. E valtozatossighan tin a hideg racionalitast sugal-
16 rendteremté szandék megnyilvanulisaként, tin a szabalyos és szabilytalan
egylittes megjelenitése, megjelentetése miatt — ujabb magyarazatprobakat, ki-
bontast igényld alkotoi mozzanatként emlithetnénk ezt is —, a tikéletesség
szine €s megnyilvanulasa, az arany geometnkus rendszerekbe: savokba, sik-
lapok hatirai koze szoritva a koriilélels esetlegességek formarendjéhez simul,
vagy azzal konfrontilodik. A hordozdé formak a szabalytalan, megnyitott vagy
kiugrasztott szélti-sarkn téglalap betoglalo tereben, a formazott vaszon dom-
boruld, finom ivekkel ligyan meghajl6, homorulé felilletmozgisait kovetve
as1, barbarisztikus atmoszférit osszpontositanak, drasztanak: még semnu sem
rendezodort végletesen szabilyossa, a kérvonalak még nem csiszolodeak pon-

25



tossa, hatirozottd, s a végsé megjelenést a nemesen felfénylé aranyban mintha
véletlen, durva, nyers erk alakitottik volna ki. A kévetkezd 1épés a tikély
aranyszin-sugarzisaval titkoztetett barbar képtest elé fliggesztett madarszerti
formak (,,megkdviilt repiilés™) problematikdjinak feszegetése lenne, ahol a
wKep” es a ,,madir” — vagy a Joseph Beuyst idéz6 wnyul” — kiilonos képzete-
ket kelto, furcsa villodzisokban atlényegiils miegyiittesével kell szembesiil-
nink. Az egykori, élettel telt test, az életteliség emléke, a nehezen kérvona-
lazhatd, tisztizatlan torténések és illapotok képzetei rogzitGdnek talin e mii-
vekben, rejiélyekkel telitett mediticiés kdzegek nyilnak meg, male-titkokkal
terhelt terek tirulnak fel. Ugy itéliink, hogy a kopott arany ragyogasiban és
az tires feher tiindoklésében mintha szerteszorodott, sohasem volt gazdagsi-
gunk, illiziokki foszlott aurea aetasunk tétova reményei 6ltenének testet, pe-
dig csak a megfoghatatlan itmenet: a transzcendencia valésiggi, a valésig
transzcendenciavi alakulisinak szerény tanti vagyunk. E mindségiinkben
pontosan le kellene irmunk, hogy mit litunk, amikor Ziborszky Gibor
wAranykor”-miiveit — mintegy az 0j valésagot — nézziik, de a feladat eme
kezdeti fazisiban viratlanul megakadunk.
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Neéray Katalin

A VALTOZAS KORA

Zaborszky Gabor munkaii a kilencvenes években

Zaborszky Gabor 1990 januarjaban megnyitott kiallitasa a Vigado Galénaban
A valtozas kora cimet viselte. Ez az elsé hallasra kétségtelentil politikai asszo-
ciaciokat kelté gesztus tobbféle
modon értelmezheto, kiilonosen
akkor, ha tudjuk, hogy a mu-

vésztdl meglehetdsen tavol all a

% kozvetlen akrualizalas. Ez a cim
egy létezd mivet sejtet, egy trip-
tichon kozepsé darabjat (a Siiss
fel nap es az Eljo a barokk tirsa-
sagaban), melyet 1988-1989-ben

v keszitett Ziaborszky. A mi és

11

= = vele Zaborszky Gabor dilemmaja
: az a mar Szent [stvan oOta 1smert
képlet, amely a tradicié és a
megijulis kozort vilaszeas etikai

.

. ¢&s esztétikai problémajat vet fel.
P Ekkoriban nyilatkozta Ziborszky
a kovetkezoket:

wSzent Istvan forditott a vilag
kerekeén, Europiahoz tartozisun-
kat alapozta meg tiizzel-vassal.
Meégis az utobbi negyven évben
tobb &s1 hagyomany puszrule el,
mint a megelozo évszazadokban.

|986-ban és 89-ben egy nagy-
méreti triptichonon dolgoztam,
mely a valtozas és talelés — talan
romantikus — megfogalmazasa.”

Ezt akkon katalogusanak iroja,
Frank Janos is igy laga. Németh
Lajos, aki az utolso, 19852-es
Parizs1 Biennalé magyar reszlege-
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nek a kuritora volt, szintén felven a
valasztas problémajat Ziborszky
mivészeteben: vajon az antimave-
szet romantikus Ogac valasztja-e,
vagy felvallalja a korunkban szinte
lehetetlennek latszo feladatot, a tra-
dicid tovabbfejlesztését &5 meg-
qjitasat.

Mai szemmel tgy litom, hogy a
kettobdl gyart egy harmadikat,
amennyiben minden wvillalkozasa
.romantikus kiizdelem a tradicioval,
az anyaggal, sajat malgaval.

Ugyanakkor talan Zaborszky
nemzedeke volt az elsé a kozelmalt
miiveszetének torténetében, amely
a kozponti iranyitis lazulasaval
lerdzta magarol a kultarpolitikai terheket, illetve amelyet partnernek tekin-
tettek a nyolcvanas évek masodik felében. Ezt a nemzedéket mar nem lehe-
tett lesoporni, mint a naluk egy évtizeddel 1ddsebbeket. Ez a nemzedek profi
médon tébb miifajban is versenyképes volt: egyforma otthonossiggal mozgott
a festészet, a fotografia, a kiilonfele grahka eljarasok, a plasztika, az objekt és
az installicid teriiletén. Ne feledkezziink meg arrdl sem, hogy 1980-ban mar
Zaborszky 1s dolgozott fotoval kombinalt szitanyomatokkal és készitett dramai
rézkarcokat, melyeknek bonyolult feliileti gazdagsiga jott el a késobbi al-
latfigurikban. Alkalmazott gallvakat, leveleket, homokot és kecskeszort, me-
lyeket plextollal kétott meg és foldszinekkel festett be. Ezek a feliiletek emle-
keztettek az Orsegl valyogtapasztasokra, a latin-amenikai parasztok hazikoinak
repedezett feliiletére, de a barlangok falira késziilt 6sember-rajzokra is.

Mar ekkor eldkeriilt az arany, melynek hasznilata nila is mitosz, a szakrilis
tartalom eszkoze volt.

Zaborszky triptichonjan Gjabb egyértelmi ikonografiai részletekkel gazda-
godott a téma, mind a poginy, mind a keresztény jelképrendszer korébdl.

Ha a toptichon jelenti a fordulat, a viltozis kezdetét, akkor az 1990-es
Aranykor 1-IV. és az Emlékmii Joseph Beuysnak most mar szinte formailag is
telveti az elobbiekben felvazolt elszakadas kérdéset.

A meglehetdsen szabalytalan téglalapot formazo hattér elott furcsa madar-
ként lebeg egy forma. A dolog elég titokzatos ahhoz, hogy bizonytalansag-
ban hagyjon minket afelSl, vajon kitorésr6l, vagy éppen megérkezésrol van-e
sz0. Ugyanez a helyzet a Beuysot idézo nyiallal.

A ,paletta” is ekkoriban kezd lassan vilagosodni (az Hommage a El Greco
esetében szo szerint szinesedni), a formik pedig egyszertisodni.
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Zaborszky kévetkezd nagy talilkozasa a papirmasszaval esik meg 1992 ta-
jan. Ebben semmi kiilonoset nem kellene litnunk egy grafikusként indulo
miveész eseteben, azonban itt valami masrdl van szo.

Az 1992-ben a Budapesti Torténeti Mizeumban rendezett nagy, nemzet-
kozi papirmuveészen kiallitas, a Medium: Paper adja a vegso 16kest a Zaborszky-
ban addig is létezé vonzalomnak.

Az lvegszallal erésitett eukaliptusz-rost, mely hordokban érkezik a ma-
vészhez, kezdetben igazin engedelmes anyagnak timk. Ug}f lehet formalni,
tekercselni, ahogy a haziasszonyok szoktik a karicsonyi beiglit, azonban, ha
megszilardul, tartja a formdjar és kénnyii.

A miivész azonban nem elégszik meg ezzel, hanem ismet leheretlennek
tind vallalkozisba kezd. Archaikus épitészeti formakat, Stonehenge méltosag-
teljes kapu formajac és az archaikus muvészet, a prekolumbiin és a kora ko-
zépkori épitészet részleteit kutatja. Megszillottan akar eléallitani az arany- és
eziistlemez alkalmazasaval olyan szituicior, amelyet személyesen vagy egy fo-
tografiin litott: a felkeld (lemend?) Nap dtsiit azon a bizonyos architekturin,
amely lehet kapu, de lehet folyoso is. llyen a mir emlitett Stonehenge, A tirte-
nelem kapuja, az Hommage a Japan, a Barokk idézet, valamennyi 1995-1996-bol.

Biztosan hat ra a kelet, jelesiil a japan muaveészettel valo talilkozas, mely-
nek kozponti témadja az emblematikus, ugyanakkor szakralis jelleg. A nagy-
vonalisig és érzékenység. A ttkok megtartisa és jelenlétiik finom jelzése.
A feher szin iinnepélyes és mégis koznapi volta,

Nem wveletlen, hogy ezek a munkik keriiltek be a Mitosz, Memona, Historia
cimi osztrik-magyar kiallitisba és annak katalogusiba 1996 szeptemberében.

Van azonban ebben az tivegszilas papirmassziban még néhiny lehetdseg,
melyekkel Zaborszky 15 kacérkodik. Az 1994-es Bonni tekercsre és az 1966-0s

- : Puha alakzarra gondolok.

1994-ben Ziborszky egy héna-
pot toltott Bonnban a fovarosok
kozotti miivészcsere keretében.
A németorszagi muzeumokkal és a
Joseph Beuyshoz hasonlo kanzma-
tikus mivészek munkaival valo is-
mételt talilkozas sziilte azt az Gtle-
tet, hogy a papirmasszit is lehet agy
kezelni, mint a beuysi filcet, sot
— egeészen titkosan — plaszoikus sz6-
veget 15 el lehet helyezm rajta (erre
pelda az emlitett bonni munka).

Ennél is egyszertibb, sejtelme-
sebb és rafinaltabb a Puha alakzat.
Ez a hajtogatott forma (pokroc
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vagy lepedd) mir a maga egyszertiségében is vonzd, A feliilete érzékeny, hi-
szen a papirmasszaval is el lehet érni azt a rusztikus hatist, mint a tapasztott
folddel es homokkal. A ttokzatossigot az alig kikandikild, eziistosen meg-
csillané fémlap jelenti.

Zaborszky Gibor ismét valaszeas elé keriilt: a dolog ezittal inkibb esztén-
kai, mint tartalmi, bir a kettd szorosan osszefiigg.

Villalja-e a feny keresésér és az archaikus szépség iildozését, ezzel az egye-
temes muveszeti tradicié nehéz terhét, vagy felszabaditja magat és megint Gj
atra lép?

Tudom, hogy miivészi kivincsisiga elGbb-utébb arra viszi, hogy az anyag-
bol, a spektrum valamennyi szinét ttokzatosan tartogato fehérbdl, az 6rok-
kévalosag aranyiabol és eziistjébdl kinilkozo utakat végigprobalja.

Az 0y évszizad, sot évezred kiiszobén ez szinte kotelezd feladat.
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Foldenyi F. Laszlo

A GYOKEREK
NYOMABAN

Zaborszky Gabor legiijabb miiveirdl

Zaborszky Gabor kilencvenes évek derekan késziilt tekercsei, hofehér, arany
és eziist plasztikai sugirzoak, kiilonlegesen erés érzéki hatistak. A szem szin-
te tapogatni kényszeriil; nézésiik kozben még az ujjak is bizseregnek. Vagyis
nemcsak vizualis, hanem taktilis élményt is kinalnak, s mint a plasztikakart al-
taliban, a nézé Zaborszky alkotdsait is a legszivesebben tenyerével simitana
vegig., De plasztikik-e ezek a miivek? Persze festményeknek sem mondha-
tok. Olyanok, mint a ziszlok: 6nmagukkal azonosak, de kézben valami egé-
szen masra is utalnak. Nevezziik hit jobb hijin tdrgyaknak Sket. Targyak, me-
lyek éppugy emlékeztetnek Gsi leletekre, mint foldontili lények itt felejtett,
ismeretlen rendeltetési eszkozeire. Archaikus emlékek, amelyek hol olyan
benyomast keltenek, mintha emberkéz soha nem illette volna 6ket, hol pedig
mintha egy eljovendd, egyelére ismeretlen kultira elGhirnckei lennének.
Arad beléliik az artisztikum, a ,megesiniltsig”. De kézben valami mély sze-
mélytelenség is — mintha nem emberi kéz formilta volna ilyenné Gket. Inti-
mek és érzekiek, de az érzékelést olyan dimenziok felé terelik, melyek min-
den személyességet nélkiiloznek. De hadd hangsilyozzam: nem élettelenek.
Inkibb idétlenek. A mule és a jové dereng f6l benniik, megakadilyozva,
hogy a jelen pillanatnak legyvenek kiszolgaltatva.

Az livegszallal erdsitett papirbol és leheletfinom fémbdl késziilt tekercsek
elsd pillantisra tavol-keleti — vagy éppen bizincos — hatast keltenek. Letisz-
tult, rendkiviil egyszerd, konnyen befogadhaté miivek, amelyek litszolag
konnyen megadjik magukat a nézének. A személyesség és személytelenség
dichotomiidja azonban, amely mégis bonyolultti teszi 6ket, mar e mivek
anyagkezelésében is tetten érhetd. Maguk a szerkezetek példaul elsé pillan-
tasra hasonlitanak egymasra. Mégis, a hasonlé formakat figyelve, folyamatos
viltozékonysagnak 1s szemtanii vagyunk. A papirtekercs minden esetben
maskent keretezi vagy burkolja be a centrumot, amitél az egyik mi ziszlora
emlékeztet (Bonni tekercs, 1994), a misik inkibb bélesdre (A nap hiza, 1994),
a harmadik félig felhtizott szinhazi fliggdnyre (Stonehenge, 1996), a negyedik
kapura (Tisztelet Japannak, 1995), az otodik sirkamrira (Barokk idézet, 1995).
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Es lehetne folytatni: mindegyik tjabb asszocii-
ciok elott nyit kapur,

Igen, kapuk ezek a mivek, amelyeken at be
lehet lépni valahova. Pontosabban be lehet pil-
lantani, A méretek is miirél mire modosulnak,
amitdl az egyik tgy hat, mintha ékszer lenne, a
misik inkibb fenyegetd és megilljt parancsol.
Es természetesen a feliiletek megmunkalisa is
minden esetben eltéré: mindig masként verdo-
dik vissza a tény, aminek kovetkeztében nincs
két egyforma arany vagy eziist sem. Van,
amelyik ruszoikusabb, nyersebb, s bar fénylik,
mégis inkibb elnyeli, semmint kibocsaga a
fényt; de olyan is van, amelyik mintha kiapad-
hatatlan fényforras lenne, amelyet talin nem 1s
kell megwvilagitam.

A szerkezetek, méretek, felilletek és szinek
viszonylag szik mezsgyér képeznek. Zaborszky
Gibor legijabb miveit nézve egyfajta reduk-
cionizmus tanii lehetiink. Ezt mégsem hoznim
semmiféle elszegényedéssel kapesolatba. Hiszen
az érzekenységnek igen sokrétd valtozatossiga
figyelheté meg. Vitathatatlan, hogy koribbi
miiveinek — mindenekelétt a hetvenes évek vé-
gén és a nyolcvanas évek elején késziilt alkotasainak, melyeket a foto, a gra-
fika és idénként a plasztikus minGségek egytittes alkalmazasa jellemzett — gaz-
dagabb litvinyviliga volt. Néha labirintusra emlékeztets, kibogozhatatlanul
asszetett szerkezettiek voltak. Hozzijuk képest a mostani mivek sokkal atte-
kinthetébbek. De semmivel sem szegényebbek. Inkibb letisztultabbak. Mintha
Zaborszky egyre kozelebb keriilne valami rejtélyes centrumhoz, amely pesze
soha nem ldthaté, de amely mégis érezhetden ott van minden miivében. Enél-
kiil erre a letisztulasra, fokozodd, | lényeglitisra™ sem keriilhetert volna sor.

Azt mondanim hit, hogy a legijabb miiveire a redukalt gazdagsdg jellem-
z0. Zaborszky megorizte mivészetének alapveté kérdéseit agy, hogy egyre
jobban elvonatkoztat e kérdésekkel 6hatatlanul egytitt jaro esetlegességektol.
Ennek vizuilis kovetkezményei elsé pillantasra nyilvinvaloak. A fotografi-
kik még tematkailag is kotottek voltak; irodalmi, azaz narrativ vonatkoza-
siiak, amelyek fesziilségben dlltak a tiszta vizuilis minoségekkel. Az évek
soran Zaborszky egyre jobban eltivolodott a tematikus utalisoktol, s ezzel
egyenes aranyban mind nagyobb teret biztositott az lgynevezett tiszta vi-
zualis mindségieknek. Figyelmét a szerkezet, a fény, a szin, a feliilet meg-
munkalasa kiétotte le.
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Az aszkézis azonban gazdagodaist is jelent. Valami eltinik, de nem vész el.
Ami Zaborszky legtijabb miivei esetében azt jelenn, hogy vizuilisan nem
Gjulhatott volna meg ez a vilig, ha kézben nem foglalkoztatnik ot tovabbra
is azok a kérdések, amelyek mar a hetvenes években is felttindek voltak a
miiveiben. A korai fotografikik egy-egy pillanatot igyekeztek megorokiten,
s minden esetben az id6bal kiragadott ,,most” emlékmiiszerii megorokitése
volt a cél. A hatvanas éveker idézem, a Kowiletek, az Egy regi produkciora emlé-
kezve vagy a Penészeken dttding emlék (1978-1981 kézotr) cimi miiveken bo-
nyolult térbeli szerkezetek és emberi figurik vagy gipszszobrok egyiittese lat-
hat6. Az emberi alakok hol olyanok, mintha megkdéviiltek volna, hol mintha
a bonyolult konstrukciéra lennének rifeszitve. Keresztrefeszitéseket ibrazolnak
ezek a miivek, még ha semmiféle mitologikus-vallasos utalas sem fedezheto
fel rajtuk. A kereszt ez esetben a pillanatnyisig és az orokkévalosig Osszeegyez-
tethetetlenségének az élményét jelenti: a képeken lithato emben alakok lit-
hatéan élnek, mikdzben mégis élGhalottak benyomisat keltik. Onmaga emlék-
miive mindegyik. A rejtélyes konstrukciok pedig, amelyek koriilveszik oker,
épplgy emlékeztetnek természetes élettérre, mint természetellenes ketrecre.

Ezek a korai miivek olyan benyomast keltenek, mint amikor egy sotet
szobaban hirtelen megvillan a fényképezdgép magnéziumfenye. Egy pillanat-
ra megviligosodik a szoba, im a berendezés a pillanatnyisig hatasira isme-
retlenné vilik, s egy 4 vilig tinik el6. A batorok tobbé nem butorok,
hanem tomegek, a tirgyak megfejthetetlen jelképek, a szoba ismeretlen ren-
deltetésii tér, amely elveszitette fizikai realitisit. Ennek az idoszaknak az
egyik legbonyolultabb és legjobb miive, az Esd utan kaponyeg (1978) a teret
oly médon valtoztatja ismeretlenné, sot kisértetiessé, hogy kozben nem hagy
kétséget afelSl, hogy a redlis, fizikai, részleteiben még rekonstrualhato tér el-
vilaszthatatlan a belso, pszichikai, vizualisan elképzelhetetlen, mégs jol érze-
kelhetd tértol.

Az 1983-ban késziilt Babits-sorozat és az egy évvel késobbi Radnoti-sorozat
Zaborszky egész eddigi életmiivén beliil példitlan kozvetlenséggel idéz fol
egy olyan élethelyzetet, amelyre a fotégrafikik viligaban csupan kovetkeztet-
ni lehetett, és amely a késobbi tekercsképekbdl is szimos kozvetités utjan
hamozhato csak ki. A halilosan beteg Babits, illetve Radnou fenyképet, szo-
vegei eleve egy egzisztencialis hatirhelyzetre utalnak; az 6sszetett latvinyvilag
pedig, amelybe dgyazddnak, a nézé szimaira a szo valodi értelmében érzekel-
hetdvé teszi ezt a hatirhelyzeter — vagyis az jelen idefii lesz. Az absztrakt ex-
presszionistiknak, illetve Armulf Ramemek a viliga is folsejlik ezeken a soroza-
tokon. A tragikum, amelynek megragadisival Zaborszky ilyen leplezetleniil se
koribban, se késébb nem probilkozott, mivészetének legmélyebb gyokereire
is rairanyitja a figyelmet. A fotografikik egyik kozpont kérdeése szaimomra a je-
lenbeli pillanat és az 6rokkévalosag viszonya — mis szavakkal: miként kiserti
meg az idSbe bezirt embert az id6tlenség, s ez milyen tragikus, feloldhatatlan
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ellentmondasokkal jir egyiitt. A Babits—Radnoti-sorozatok mélyén ugyanez a
kérdés lappang, de ugy, hogy a narrativitas és az azzal ohatatlanul egyiitt jard
dramai hangvétel helyett Zaborszky vizualisan siiniti a képr vilagot. A hangsaly
ebben a ket sorozatban egyértelmien a belsd tapasztalatra keril.

Ezt kovetden radikilis fordulatot vett Ziborszky mivészete. Uj anyagok
jelennek meg — plextol, homok, fa, szalma, viszon —, s ezzel parhuzamosan
hirom dimenziéba terjeszkednek ki miivei. Arulkodd, hogy ezek a rendki-
viil érzéki anyagok éppen az emlitett belsd fapasztalat elmélyiilésével lesznek
jelentosek. Ugyanakkor, ha Ziborszky 80-as évek derekin sziiletett miiveit
egybevetjiik a korabbiakkal, j6l nyomon kovethetd, hogy az () anyagok a
lélek allapotair probaljak érzékletessé tenni. Az 1d6 és idotlenség kérdése a
80-as évek derekara a személyes és személyen tali tapasztalatok kérdéséveé
modosul. A geometrikus szerkezet és az organikus forma viszonya mogtil pe-
dig, amely a fotégrafikikat jellemezte, egyre hallhatobba vilik a kérdés, hogy
az egyén tapasztalatok gyokeréig ledsva milyen 6si, az egyém élményekbal
talin nem is feltétleniil kovetkezé archatkus rétegekhez juthat az ember.

Osi, soha nem létezetr dllatok tiinnek fel (Egyszanni és madar, 1985; Leo-
nardo kis szomye, 1986; Kiméra, 1988), s ugyanakkor létezo, mégis tokélete-
sen elvont lények (Duett: A kis tyik és az oreg cet, 1985; Kos, 1986), illetve
emblematikus litvinyok (cimerek, felhéibrazolisok). A litvinyok fokoza-
tosan absztrahalodnak és tag teret engednek az asszociicioknak — biztositva,
hogy azok mégse valjanak parttalanni. A fold meséi-sorozat, a késobbi Arany-
kor (1990), vagy az Emléknnl Joseph Bewysnak (1990) az archaikus kultarik fe-
lé tereli a gondolatot anélkiil, hogy valamilyen konkrét utalissal talalkoznank.
A formik hol simak, szinte simogatni valok, hol puhik és parnaszeriiek, hol
elesek és szakadozottak, és az 1s tobbszor eléfordul, hogy hegyesre faragott
tovisek (karok), riiskék tinnek eld, akir szexudlis szimbolumként (Taldlko-
zas, 1987), akar nyugtalanito ornamensként. Az 1988—-1989-ben késziilt nagy
triptichon (Siiss fel nap, A valtozas kora, Eljd a barokk) hirom darabjira a for-
maknak, alakzatoknak, anyagoknak, szerkezeteknek és szineknek addig nem
tapasztalt bonyolultsiga és stiritettsége jellemzé. Eppiigy forduldpont ez a
mu, mint koribban a Babits-Radnéti-sorozatok: Ziborszky ezzel a tripti-
chonnal jutott el a belso tapasztalat olyan mélységéig, ahol a vegletekig feszi-
tett ellentmondisok és konfliktusok kiilonos, korabban nem sejtett harménia
elott nyigak meg az utat, Ez részben a konkrét utalis-toredékekkel is magya-
razhato (a kozmoszra, az égitestekre, a halilra, a keresztre és keresztrefeszités-
re, a templomi épiiletre és a feszilletre), részben az alkalmazorr anyagok és
szinek nyugalmat araszto, a korabbi durvabb és sotétebb benyomast folvalto
dertisebb és békésebb hatasival.

A 90-es évek derekan igy fordul Zaborszky egy olyan plaszukus és vizuilis
megoldashoz, amely egész addign munkassagabol kovetkezik ugyan, de amely
mégis gydkeresen 1) minoséget eredményez. Emlitettem a tekercsképek bi-
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- Galenie an der Bricke, Lienz, 1%77

Mypthos = Memorla = Historla

zanci, lletve keleties hatasat.
Zaborszky ezt ngy en el,
hogy szinte semmilyven uta-
last sem tesz ezekre a kulo-
rakra. Az arany, az eziist, il-
letve a gongyolt hoteher
papir anyaga ezt nem is
iwényli. Bizonyos anyagok
nem egyszerien utalnak egy
kulturara, hanem azt 6nma-
gukban hordozzik.

Utdlag visszatekintve szin-
te varhato wvolt, hogy Za-
borszky elébb vagy utobb
eljut a tiszta arany, az eziist
és a fehér alkalmazasihoz.
Ezek alkinmai jelentése nagyon i1s magitol értetdédo. Az alkimia terminologia-
jabol pedig egy olyan fogalom is ered, amely Ziborszky miivészetében im-
mar tobb mint egy évtizede kozponti jelentéségili. Ez az archetipus. Mindkét
esetben keresésrdl van szo. Az archetipus az emberi emlékezetben lappango
kulturilis 6rokséget rendszerezi, s ennek nyoman segia a pszichét a maga mé-
lyebb rétegeinek a folkutatasaban. Mi ez a mélyebb reteg? Nem mas, mint ,,a
lelek lelke™, azaz a szellem, a pneuma. Az alkimia pedig az anyagok esetle-
gességeinek (az anyagi létezéssel egyiityard nisztitalansignak) a lebontisaval a
legelsd anyagot kutatja, a prima matenat, amely, lévén mindennek az erede-
te, Maga nem anyagi természetii. Es mi az, ami nem anyag, de anyagot te-
remt? Ugyancsak a szellem, a pneuma.

Ennek nyilt keresése és érzekeltetése jellemzi a bizinci mivészetet, az ikon
muveszetet, de a tavol-keleti, mindenekelott japan muvészetet 1s. Zaborszky
ugyanoda jutott el, ahovi Gelétte mar sokan miasok. Ahelyett azonban, hogy
a kozvetlen utalasokra és a nyilvanvald reminiszcenciikra hagyatkozna (ami
magaban rejti a stilusutinzat ¢és az egzotizmus veszélyet), a kortirs vizuilis
koznyelvet alkalmazza, a fotogramtdl az absztrakt expresszionistik vagy a
bécsi akcionistik festészetén at egészen az arte povera, az individualis mitolo-
gia, vagy esetenként akdr a land art eljirisiig beziréan. Nem a nuilt feleleve-
nitésének romantikus gondolata foglalkoztatja, hanem a jelen mélyén rejlo
gyokerek feltirasa. Olyasminek a folkutatisa, ami mindenben, ami személyes,
személytelen mélyrétegként ott lappang, és ami kizoés alapja mindannak, ami
egyenitett. Nem mas ez, mint az elobb megnevezett szellem, amely — mint
azok a kapuk, amelyekre Ziborszky legtijabb miivei emlékeztetnek — min-
dent magaba enged, s épp aziltal gondoskodik a létezé dolgok sokrétiisége-
nek a megdrzésérol, hogy ugyanazt a kozost mutaga fel mindenben.
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Zaborszky Gabor

1950. aprilis 17. Budapest

1974 Diplomir kap a Magyar Kéepzomuveszen Fois-
kola festd szakin, majd posztgraduilis képzés-
ben vesz részt, melyben a grafikai és murilis

technikakat tanulja
1977-1980 Derkowvits-Gszrondijas

1980 A Képzo- és Iparmivészen Szakkozépiskola ta-
nara

1982 A VI. Norvég Nemzetkozi Grafikai Biennalén
a zsiin dijit kapja egy régi technika djszert fel-
hasznalasaert

1984 Részt vesz Gradéban a |, ,Grafika fEmlemezril”
cimi kongresszuson

1987 Bodé Katalinnal megalapiga a Z/ART Alapit-
VAnyt

1989 A Kunsigewerbe Schule Basel és az Akademie

Graz vendége
1989-1995 A Magyar Iparmivészeti Foiskola adjunktusa

1992 R.észt vesz a budapesti IAPMA-kongresszuson
1994 Bonnban dolgozik a varos osztondijasaként
1995 Munkacsy-dijar kap
Reészt vesz a kiotol Nemzetktzi Papir Szim-
poziumon
1996 Miinchen viros dsztondija

A Z/ART alapitviny alapité tagja a budapest
Kortars Muveszen Muzeumnak

Az utolsd ot év egyéni kiallitasai

1998 Fovarosi Képrar, Kiscelli Mazeum, Budapest;
Ricz Galéria, Budapest

1997 Ca' d'Om, Sovarad: Valenaval, Fészek Galéna,
Budapest

Ricz Galéria, Barry Parkerrel, Budapest
CRYC Galéna, Luxemburg

1996 Lélele és természet, Jiro Okuraval, VAM Design
Galénia, Budapest; Collegium Hungaricum,
Bécs

Papirmunkdlk, Palmenhaus Arelier, Villa Wald-
berta, Peldafing

1995 Papirmunkil, Galerie Gaudens Pedit, Lienz
Kardcsonyi kapuk, Pandora Galéria, Budapest
1994 Lélek és természet, Jiro Okuraval, Dorottya utcai

Galéria, Budapest
Uveg és papir, Buczkd Gyorggyel, Fészek Galé-
ria, Budapest
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Az utolsd ot év csoportos kiallitasai

1998
1997

1996

1995

1994

Magyar jelenlét, Zacheta, Varso
Mythos-Memona-Historia, Galerie an der Briicke,
Lienz

Mythos-Memoria-Hisronia, Kiscelli Mizeum, Budapest
Natura Naturans, Kortirs Mivészen Mazeum, Triest
Kortirs képzdmivészen kiallitas az ARTARIA Ala-
pitviny anyagibél, Szépmivészeti Mizeum, Buda-
pest

Weinachws-Ausstellung, Galerie Gaudens Pedit, Lienz
Kortars magyar mivészet az Albertina grafileai gpijtemeé-
nyébdl, Budapest Galéria, Budapest

The Masters of Graphic Arts, Lakisgaléria, Gyor
Helyzeikep, Micsarnok, Budapest

Tavasz '95, Pandora Galéria, Budapest

80-as évek, Emst Mizeum, Budapest

Magyar Kortdrs Milvészet, Stadio Galéna, Varso

Ist Egyptian Print Trienale, National Centre of Fine
Arts, Gizeh

Munkik kézgyiijteményekben

Bonn, Kunstmuseum

Budapest, Kortirs Miveszend Mozeum/Ludwig Muzeum
Budapest, ARTARIA Alapitvany

Budapest, Fovirosi Képtar/Kiscelli Mizeum
Budapest, HYPO Bank

Diisseldord, Galerie Seiffert

Giessen, Umversitit-Hautkhmk

Graz, Galerie Bleich und Rossi

Gyér, Kortirs Grafika Mizeuma

Kanagawa, Prefectural Gallery

Kiotd, Munitipal Museum of Art

Lienz, Galene Gaudens Pedit

Oxford, Oxtord Gallery

Paks, Kortirs Gytjtemény/Paksi Képtir
Pécs, Jannus Pannonius Mazeum, Modern Képrir
Roma, Spicchi dell’Est Galleria d'Arte
Rama, Instituto per il Credito Sportivo
Skopje, Kortars Muzeum

Szeecin, Muzeum Narodowe
Székestehérvar, Szent Istvan Kiraly Mizeum
Szombathely, Szombathelyi Képrir
Szombathely, Budapest Bank

Wien, Grafische Sammliung Albertina



Fontosabb konyvek

Hegyi Lorand-Linvi Andrias: Ziborszhky
Miiszaki Konyvkiado, 1988, Budapest

Contemporary Prints of the World,
Misool Gong Ron SA, 1989, Seoul

Hegyi Lorind: Urak az avantgardhil
Jelenkor Irodalmi és Maveszeti Kiadd, 1989, Pécs

Hegyi Lorind: Alexandria
Jelenkor Irodalmi és Mavészet Kiadd, 1995, Pécs

Foldényi F. Liszlo: A rester oltont festmeny
Jelenkor Kiado Kft., 1998, Pécs
Fontosabb katalogusok

X1, Biennale de Paris
Musee d'Art Modeme de la Ville de Panis 1982, Paris

Uj szenzibilitds
Budapest Galéna, 1983, Budapest

Hommage 4 El Greco
Szépmiivészen Mizeum, 1992, Budapest

Il Segno ¢ il sogno,
Mittelfest, Cividale del Friuli, 1992

Janos Szirtes—Gabor Ziborszky
Spicchi dell Est Galena del Arte 1992, Roma

Natura Naturans
Lindau sel, 1996, Torino

Mythos Memoria Historia
Museum Modemer Kunst, Stiftung Ludwig, Wien, 1996

Az utolsd 6t év kritikai

1997 Foldény: F. Laszlo: A gyokerek nyomiban
Liget, 1997/5. 67=70.

Papp Tibor: A van és a nincs hatirin
Liget, 1997/9, 87-96.

Sinko Istvin: Kitinpincél és levelestészta
Elet ¢ Irodalom, 1997, november 28,

1996 Loska Lajos: Kapu-képek
Uj Mifvészet, 1996/4. 36-38.

Halasi Rita: Aranyfiists papirképek
Atrinm, 1996/3. 79-84.

A. K. Ziborszky Meditative Welt der Papierkunst
Stammberger Merkur, 1996, augusztus 26.

F. Foldény: Laszlo: Mythos-Memona-Histona
Pester Lloyd, 1996. oktober 2.
Elet és Trodalom, 1996, oktaber 4. 17.

Bogicsi Eszter: A megorzon mozdulat
Népszabadsag, 1996. december 4.

Szegd Gyorgy: Jiro Okura és Ziborszky Gabor
Elet és Irodalom, 1996, jilius 28, 17.

Vadas Jozsef: Kirnyezetbaratok
Magyar Hirlap (Otthon mellékler), 1996, jalius

Nicolette Sagmeister: Das Teuerste Papier von
Budapest
Pester Lloyd, 1996, januar 3.

P. Szabo Emo6: A Bonni tekercstol a Japin kapuig
Magyar Nemzet, 1996. januir 9.

1995 Papierarbeiten von Gibor Ziborszky
Oksttivoler Bote, 1995, aprilis 27, 22.

Rudolf Inngruber;: Bildtrager wird Skulptur
Tiroler Tageszeitung, 1995, majus 9. 7.

1994 Linvi Andris: Ziborszky Gabor nyomai
U Miwdszer, 1994/2. 4344,

Andras Linyi: The Prants of Gabor Ziborszky
Uf Midvészer, 199472, 44, és 67.

Wehner Tibor: A tér erétere
Lif Miivészet, 199472, 4546,

Helga Rajz—M. Esther Kreissl: Soul and nature
Pester Lioyd, 1994, szept. 7.

Zsoha Horvith: Soul and nature meet
Budapest Sun, 1994, szept. 8.
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Wehner Tibor: Lélek és természet Sinkd Istvin: Lélek és természet — Lépésrdl lépesre,
Elet és Irodalom, 1994, oktober 7. 17. naprol napra
L:ff mitvészel, 1994, december, 55.
Gybrgy Renita: i:Iveg €3 papir
Kisasszony, 1994. december 29,

Keépek

Tobb fényt, 105x75 cm, fém és mianyag nyomat, papir, ffmbevonat, 1992
Barokk idézet, 140x135 em, tivegszillal erdsitett papir, fembevonar, 1995
Papirszényeg, 125x190 cm, tivegszillal erdsitett papir, fémbevonat, 1995

A torténelem kapuja, 190x190 cm, ilivegszillal erdsitett papir, fémbevonat, 1996
A torténelem kapuja (részlet)

Tisztelet Japinnak, 135x135 cm, tivegszillal erdsitett papir, féembevonat, 1995
Drrdga kép, 30x70 cm, zizott pénz, papirmassza, fémbevonat, 1996

Pyuha forma, 70x60 cm, tivegszallal erSsitertt papir, fémbevonat, 1996

Rés, 65x58 cm, tvegszillal erdsitett papir, ffmbevonat, 1997

Stonehenge, 50x80 cm, livegszallal erdsitett papir, fémbevonat, 1996

Szikiild tér, 190x135 cm, livegszillal erdsitett papir, fembevonat, 1997
Szikiild tér (vészlet)

Puha, meleg dlom, 190x130 cm, tivegszillal erdsitett papir, fembevonat, 1997
Puha, meleg dlom (részlet)

Ca'd’Oro, 190x130 cm, tivegszillal erdsitett papir, fembevonat és velencei maszk, 1997
Bécsi kapu, 175x190 cm, tivegszillal erdsitett papir, fembevonat, 1998
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ZABORSZKY






ON THE BORDER. OF
BEING AND NON-BEING

Conversation with Gibor Ziborszky

TIBOR PAPP—Let"s go back to the very beginning.

GABOR ZABORSZKY—God, Tibor, that was ages ago. [ was born in 1950, in an average middle-class family. My mum was
a teacher, my dad a sales exccutive. The Ziborszky family were postal stamp retailers, my father's parents opened their shop a
hundred vears ago. The company prospered before the war, it was a large firm, the first to trade with the US. Back in those
days they had to apply for a National Bank permit to accept dollars, because they had no idea what kind of currency it was,
whether it was reliable or not. The world was quite different then. My grandmother used to wavel to Vienna and Pans weekly
by train. She had her customers with whom she would meet in her hotels. She travelled to Paris perhaps once a month only;
but Vienna was a weekly chore. Which was quite something in those days for 2 woman. The place in Kossuth Lajos utca which
15 today a men’s wear store used to be their shop. There was a bookstore next door. The stationer Széndsi, Meinl the grocer
were opposite. The front had long left the city, but the Soviet news crew came along, and for a bit of footage they set the shop
on fire, figuring that stamps and books burned well. They wouldn’t let the fire be put out, It left huge damages. My father had
built a safe into a pillar in the shop, but when the film crew bumed out the place, the heat just baked everything in the safe.
Even today 1 have sooty remains of packets of stamps. MNaturally later the store was nationalised, and my father was left to do
whatever he could. He completed a course at the College of Trade; he was great in fencing, so he taught fencing for a tme.
He even tested pipelines in the country. As you see, he tried a hand at many things. Then the Philately Company was founded
and he was employed there as a sales executive. Before he retired he restarted his old business.

T. P.—Where did your childhood begin amidst this mess?

G. Z.—In Galamb utca, in fifth district Budapest, in a house originally built for English residents, with separate taps for hot
and cold water. | was six in 1956, we lived in downtown Budapest, [ witnessed the events, bur only really grasped the meaning
later. We strolled along the strees, [ saw the Russian tanks, but wasn't aware what 1t was really about, at six...

T. P.—What did your miother teach?

G. Z—For a long time she taught pnimary school kids, and later got involved in teaching experimental maths. By all reckoning,
it was a straight-forward career. Although it probably wasn’t what she had dreamt of at the Bair-Madas school.

T. P.—Have you any memories from this period af your life of ant catching your eye in some way or the other?

G. Z—MNot really,

T. P.—When did you decide on art, then?

G. Z.—Rather late. Actually, it was my school that persuaded me. My drawing teachers at primary school suggested that |
should go for the ant secondary school. My parents were supportive, although very much agamst their better judgement. They
financed my preliminary course, and even hired a private teacher, and so eventually [ got in. There I gradually became aware
of my future. It was during those years that my career was decided. [ grew up to the profession casily. It had its ups and downs;
for instance, getting into the Academy of Fine Arts was not an easy business. The entrance exams today are pretty hornfic, since
there are substantially less places than there are applicants; however, back in those days (1 graduated from secondary school in
1968 which was when made the first attempts to get in) the number of places was even more limited because the state then
guaranteed, to a certain extent, that it would only train as many people as it could offer jobs afterwards. OFf course, we all know
whar this meant in effect: all graduate artists were allotted some money which was hardly enough to make ends meet. Also, we
all know what this kind of policy led ro.

T. P.—When did you get into the Academy of Fine Aris?

G. Z.—Nineteen-seventy. That's when | started. Earlier on, I could have attended the Viennese academy (I would have had
to defect). Authorities ruled that if' I was offered a place in Hungary, | could go to Vienna. Odd, really, isn't ie?

T. P.—Sa you applicd to the Viennese Academy foo?

G. Z.—I1t was much simpler there. In effect, it was a matter of making an appointment—and money, of course,

T. P.—50 you applied for a passport and went to Vienma.

G. Z.—Yes, they gave the permission. Even earlier, in primary school, and in my early secondary school years, around
1963-1965, there was this exchange scheme, when Austrian kinds would spend some time here, and me with an Austrian family,
Oddly enough, for those days.

T. P.—"This exchange scheme must ave been one of those East Cerman things.

G. Z.—1 went to an Austrian family, | even remember their name, the Dochekales.



T. P.—Near Vienna?

G. Z.—MNo, actually in Vienna, with this lower middle-class family. They had rwo kids who came here, We then went to
lake Balaton for a holiday. They must have enjoyed themselves, but we found it extremiely useful. 1'd hardly call it a world tour,
bt it was great to see the Albertina and the Kunsthistorisches Museums, especially the Breughels and Van Gogh which then
interested me.

T. P.—Let's ga back 1o the Academy of Fine Arts,

G. Z.—The Academy years were beautiful. Travel was an important feature. [ consider myself lucky in this respect, since
my family live fairly scattered in the world. Not my parents, but other relatives. In Sweden and Amernica. And my father being
a sales executive of the Philately Company, he wavelled abroad a lot, and maintaimed his family tes. These tes helped me during
my Academy years to travel abroad often with invitation letters. I journeyed throughout Europe. For instance, when going to
Sweden, we travelled via Germany and France, and even Finland and Denmark where | went twice,

T. P.—Did you go to Nonway?

G. Z—No, but [ did go to America where [ covered huge distances by car,

T. P.—Where were yor based in the US?

G. Z—Los Angeles, with Hungarians, of course, but from there 1 also went to San Francisco which is the real centre of West
Coast US, Then we flew to Chicago, and then down the East Coast by car. It was that tender age when one's the most open
to things, in attempt to understand the ways of the world—well, | was fortunate enough to travel a lot then. It was in those days
that I got to know my favourites, my masters actually: Rauschenberg, Andy Warhol. They were real stars then, We were into
the seventies then, the minimalists operated and also land art existed already. But to go back in ame, when in Sweden Tibor
Hottovi took me round the Swedish Institute of Futurology. This organization collected art catalogues, for it perceived artists
as being some unique signalling system. They sought to interpret these signals and directly feed them back into the development
of society, Which in seventy lead to the notion of artists being the guards of humanity. Which is naturally a Utopia. Also,
Stockholm has the fist Modern Museum, created by Pontus Hulten. There I saw a vast collection of Duchamp, brilliant stuff.
The Museum also featured Giuseppe Pennone, although it wasn't till the nineties that he really became a star. Amazing. Then,
near Copenhagen there's the Luisiana Museum, on the seashore. Which was where [ saw the works of Henry Moore in a natural
setting, among the clifis on the sea: forms in the making, with the endless horizon of the sea in the background. Great things
these, they have a definite impact on one's thinking.

T. P.—Wheo were your mentors at the Academy?

G. Z£.—1 consider myself fortunate to have started under Gytirgy Kidir—there's much controversy about him these days.
He must have had his past, like everyone else, but when I did my course, the fifties were long since past, But those days are
over now. Gyorgy Kidir's teaching was based on structural principles which | am no stranger to myself. when he retired, Ignic
Kokas took over our group. He was an emotional type, and really gave us all a free hand. It is no mere chance that the Hungarian
Museum of Contemporary Art is full of his students, We were his very first class. El Kazovszkij, Barabas, Liszlo Feher and 1.
He didn’t spend much ame there, five or six years at most; we were the older generation, with Mazzag, Mulasics and Gibor
Aron being the younger one. Actually, he taught one generation only, but almaost all of his students are present on the contemporary
art scene.

T. P.—During your Academy years wivo were the Hunganan artists whom you saw s models?

G. Z.—1 loved Lakner, I respected him. | don't think even today 1 need to be ashamed of this respect. Also, | was on friendly
terms with Imre Kocsis. He worked as an assistant under Gybrgy Kadir, so it was natural that we should meet, and [ learmed a
lot from him professionally.

T. P.—Did you have contacts with the Industrial Design Ciroup fa group of Humgarian avant-guard artisis—ihe translator)?

G. Z.—MNo. Lakner was an Industrial Designer, but they were slightly older than 1.

T. P.—About half a generation.

G. Z.—Abour fifteen vears. | am on excellent rerms with Nadler, lmre Bak, Tamds Hencze. After Konkoly returned to
Hungary we talked once or twice,

T. P.—Did you know Miklds Erdély?

G. Z.—1 didn’t. Or rather, | knew his works. In those days we were allowed to attend course at the Film Academy which
was where I learnt modern music history. We had the opportunity there to officially study contemporary music, whereas the
Academy of Fine Arts wasn't in the least bit concermned with the contemporary arts. The Béla Balizs film studio screened many
films; Déra Maurer's and Miklos Erdély’s works. [ knew that Erdély had an open school with an output of many excellent artists,
but somehow [ never got invelved with him.

T. P.—When was your first exhibition?

G. Z.—1 don't know. Very early on. Everything worked fairly smoothly, Immediately after the Academy | had large solo
exhibition. At Obuda, in the hostel of Kilmin Kandé College. I was offered a relatively large exhibition space there. As a college
student, Jilia Fabényi, today the director of the Szombathely Museum, who went to Germany where she lived for many years,
used to organize exhibitions at her college, and invited me. By then | had had a small show in the cultural centre in Marcibany
tér, Which was interesting because Péter Gothar, Kazovszki) and I—all of us students; Gothir at the Film Academy—had this
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joint exhibition, and Ivin Bojir senior wrote an article about it, giving great praises, and highlighting the fact thae at last there
was something going on in Buda. Consequently the exhibition was closed down, to prevent things from going on, or whatever.
It's a mystery. Which doesn’t mean to say that T was the rabble-rouser type. It was some technical problem, something peculiar.

T. P.—aA sparereer in the works,

G. Z.—1 ought to, perhaps, mention 1968; but not as being an instance of great enlightenment. The Hungarian TV broadcasted
a £‘l‘i.'l'b‘.' detmiled ﬁ':-utng: about the student movements in Pans, as an illustration of what becomes of decadent v::lpil:]ism. ﬁn}-}mw.
it was information, interesting and exciting. Then came the events in Czechoslovakia, and Hungary's military involvement in
the affair, I'm not trying to say that ac the time | understood what it was all abour, | just felt somehow that geting called up
right then wouldn't be very fortunate, Also, ‘68 marked the beginning of the Kadir ema's “New Economic Mechanism™ in
Hungary which was to offer limited movement later, Then later came a turn which greatly influenced my life. Ten years later,
in 1978, after the New Economic Mechanism had collapsed, Andris Linyi made a film, called Ten years later. The film slightly
symbolically conjures up the New Mechanism launched in 1968, as well as everything related to that era, for instance, the nise
of the amateur movement, changes and trends of thought. In those days absolutely loads of amateur films were made. Film
people were very advanced. So 1 worked together with Linyi on this film of his which, at thar time, appeared 1o me as normal,
everyday work. He invited me to create a condensed armistic atmosphere charactenistic of those times, the wrn of the sixties and
seventies, Erzséber Schadr sculprures, Harasziy's mobiles, Lakner’s lowers, Lakner’s Aowens. .. | produced plaster casts of the
actors, as if Erzsebet Schair had made them, and also Konkoly's sacks, contraptions that came out of sacks: 1 found it great to
recall those tmes, and it was a nice job. [ made five or sic plaster sculptures which, in the film, are as if an amateur theatre
company had frozen still in the middle of a performance. Which was why | had the actors as my models for these statues. we
did all this at the warchouse of the Film Studio at For. It's a vast glass and steel hangar with some ron scaffolding which had
recently opened then, The quasi-amateur theatre company danced around on that scaffolding. Then the theatre left, and the
plaster sculptures were left behind. It was very spooky. The white plaster, the hangar, the echo and the dogs wailing in the plant
next door. All of this was an experience which affected me for a long time to come. | photographed and documented everything
there, The hangar was the most weird experience, From that day, my work took a new twm, and | set off towards some kind
of realism. My faith in pop art, the rite, of course, was part of the process. | began to enlarge pictures, and produced large canvass-
sized photographs, and sought to confront or juxtapose the pictures with certain nature-based details. It was then that 1 started
using polyester, with which one can achieve perfectly life-like puddles or small ponds...

T. P.—You added these onto the pichires?

G. Z—Yes. A mincoat, a puddle, Puddles came on concrete, and were sometimes a medley of mud and earth. .. That was
the kind of naturalism [ was approaching. Previously, at my firt exhibition, gesture and geometry had been in the fore. At the
Academy it never mattered what | had seen in Pans, Stockholm, Germany; the Academy was a formal place, we were given
tasks, and were checked whether we had done them. As the school years passed by, teaching eased up a bat, but order was sull
common; there were things that had to be done. Then when we left the Academy, such compulsory matters simply disappeared.
Mo more tasks. Which was when [ discovered for myself gestures and geometry. [ sought to describe the world as consisting of
senisial, biological forms and forms close to nature on the one hand; with geometry on the other which symbolised logic,
architecture and the built environment. | reckoned that everything could be piled up in between these two extremities, | painted
gestures onto geometric foundations which was okay for some time, but it was soon working so well that it actually became a
functional, working system which without even the opportunity to go wrong. It became flawless. My connections with Linyi
were well-timed, then, becauwse they stirred me from this fossilised state | was in. Having grown up on naturalism, hyper-
naturalism and pop art, the experience at the Film Studios at Fot connected my later and previous attitude. This cum charactenised
my works at the Studio Gallery.

T. P.—Thie ones whrich constst of o paris, or rather, hiv vertically divided surfaces.

G. Z.—That's right. One above the other. But also side by side.

T. P.—What does division mean to you, Doubling the reality comcealed in your work?

G. Z.—Such process is never a conscious thing. [ wouldn’t like to imply that a picture was an imprint of thinking. 1 insist
that the conception of picture 15 condinoned by materials, gestures, working processes. The experience of encountering the
materials is decisive, but not all costs, With me, [ start thinking about things latterly, In these pictures a realisic—chat is, three
dimensional—element conjoins an two dimensional thing, an tllusion, that is. A thtny:tph has such documentary power that
it authenticates almost everything. If a picture of a collapsed house s published in a paper, the caption could be anything,
carthquake, explosion or any other catastrophe. As long as one sees the shattered building, Photography (which | know little
about really) authenticates verbal messages. Conveyving messages visually is a very powerful thing. In these works, then, a two
dimensional space joins a three dimensional, real space.

T. P.—Ii sometimes seems as though we were looking at huo works, separated by frames.

G. Z—Yes, that's one way to join pictures.

T. P.—Did the face that there was an ameourt of tension in you regarding the duration of reception play a wle in his? Perceiving a picture
is timeless, there's no such thing as duration of perception. One can gaze a picture for howrs, or a minute only, whatever. .. However, if you
Juxtapose two, or place them one above the other, you've then browght in the time factor, owing lo the fact that the two surfaces canmot be
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perceived in one look. If we're having to “take a look™ ar a work twice, the first glance (however short it may be) wall take so much time before
the second glance. Thus, perception is time-dependent after all,

G. Z.—1 think that if even if it’s a single picture plain only, time enters the scene, because even that one cannot grasp in a
single glance.

T. P.—But time cannot be determined.

G. Z.—It can’t.

T. P.—You can't express the time between the beginning and the end, then?

G. Z.—Burt there's no need o, anyway. | mean after all, this is not a piece of music which starts here and ends there, Of
course these works of mine involve a bit of switching from here to there, from one picture plain to the other.

T. P—1Is this attitude still characteriztic of your works?

G. Z.—Bipolarity

T. P—Yér,

G, Z.—Absolutely.

T. P.—You later added branches of trees, natural objects to your pictures. 1 sawr works of yours like that ar an exhibition in Paris.

G. Z—Yes. Well, actually, it was the illusional use of matenals that gradually shifted into this phase. Earth and branches were
kept, but with another meaning. The accent shifted from the literary or verbal part of my pictures to materials themselves, The
products of this penod should not be isolated from the environment | then lived in. We used to live in downtown Budapest,
but later managed to move up here, to Szabadsig [Liberty] Hill. We were the first dwellers of this neighbourhood, and to this
day we walk in mud up to our knees if it rains. See, there're many different kinds of trees here. Having always lived in central
Budapest, the city, | used to have a different view of the world. OFf course, the city centre, too, has its charms. We used to live
near the university, and the University Theatre was stll good and funcoional then, | remember what a great expenence watching
man landing on the Moon, Gyingy Marx talked about it. | also remember Frigyes Poginy's elucidating analyses about architecture
and painting. In the city centre one would go out into the streets and meet friends. Up here on the hill one doesn’t go out into
the street; there's no street to go out into anyway, and there's nowhere to go here, either, It's a very different world, this...
Also, we had the Young Artsts’ Srudio. I'm not familiar with what it's up to these days, but back then it was truly a door 1o
the world. We could travel, visit the Dokumenta, the Pans biennial and the Kunstmesse in Basel. We hired buses, and the central
committee of the Communist Party's youth organization issued us a permission vo eravel, It's interesting really, seeing them as
being the nice guys for allowing us to do all these exciting things; but in retrospect, if they had never exasted, we would never've
had to ask their permission either. Their generosity is relative, then, isn't it? Nevertheless, we travelled Europe, and were present
at the important art events.

T. P.—Let's go back to painiings.

G. Z —Tipies was a great experience. His painting is unbelievably sensual. Time passed, and the literary layers of my paintings
were beginning to fade, die away; while more sensuous, the more abstract came to the fore, | continued my inner course. | was
fortunate enough to travel to Lascaux and saw the cave drawings Actually, it was the copies of the originals we saw, but even
s, it was a great experience. This related to an American experience, the works of Indian sand painters. It was this sand and
earth business that brought about something new. Proceeding through tme, we've now arrived to the period of New Sensibiliry,
in the eightics. The New Sensibility established by Lorand Hegyi.

T. P.—You mentioned cave drawings. An object of your comes to mind which still features at the exhibition of the Museum of Modem
Art. I fiest saw it at the New Sensibility exhibition.

G. Z—Y¢s.

T. P.—It"s coloiirs remind me of cave drnisings.

G. Z—It's the red earth, actually.

T. P.—In formn, in roundiess,

G. Z—Lorind Hegyi set out to organize New Sensibility exhibitions which, beyond the agsthetic concept, was new also in
that it came into existence as a result of prvate—and not state—initiative. He organized large-scale shows with private support.
He truly roused an life, not only the artists, bur also the whole ant environment.

T. P.—You then quit the picture plain for good, and stuck with three dimensions, without frames.

G, Z—Yes. | might, perhaps, call this penod shaped convas. Yes, my thoughts tumed to object-making, and my works began
to feature some irregular-shaped silhouette. In retrospect, | reckon that social movement, although indirectly, can call forth
pictures. 1 believe that works have their own fate, and selection is also at work. | mean works conceived by really moving
experiences always find their place eventually, Whenever | initate anything, when anything poured out of me with great force,
whenever anything new was bomn, those works always found their way to good collections.

T. P.—The next great step was_fapan.

G, Z—Travel was always an important element of my life, but the distance did not always matter. | have great memories
from the flrség |a region in s_u-u:h-wm Hungary|. The pueblo Indians of Mew Mexico build their houses according to same
systemn, from adobe as in the Omség, or (I think) the Greek islands. Vasarely, in a very cool manner, speaks of planetary folklore
which he perceives in a geometrical world. This is something like the projection of a collective subconscions. 1 reckon that is such

4



collective subeonscions indeed exists (its a much debated 1ssue), it arises from our relation to our environment, out of practicality.
What I'm trying to say is that in different places where the environment is similar (that is, similar materials can be found), people
use them, process them similarly. It was this recognition that gave rise to my plastered pictures. Subsequently | made muddy
and sandy things. | sought to make a conscious turn towards construction. | launched a new senes on which silver and gold
‘shone’. The white plaster work which 1 had applied to my pictures was like frost and dawn, like when water freezes onto a
wiall and when even the sun shines in a yellowy way, a cold yellow. The yellow of the sun and the shades of silver create the
effect of a frosty morming. These pictures are so very natural to me—probably not to others, though.

T. P.—Are you talliing abowt the ones you exhibited in Dorottya Gallery?

G. Z.—In those days [ used to work and think together with a Japanese colleague of mine. We had several joint exhibitions.

T. P.—Dd your intensive interchange of thoughts reinforce things in you?

G. Z—We corresponded while preparing for our joint show, | must mention Kriszta Jerger who really worked hard to set
up the show. Okura and [ met at the Academy artists” colony at Tihany. These were important appointments which we held
in a very old thatched, adobe house. He later showed me examples of the same kind of house in Kyoto. We have just so much
in common regarding nature and our relation with art. Although in Japanese art the notion of an artist differs little from that of
a craftsman. Take for instance a wood cutter; if he's really getting involved and doing it real hard, the act takes on new qualites.
In Japan an artist stands a lot closer to a craftsman, but | may be wrong.

T. P.—Has this duality been preserved in the works you do nowadays?

G. Z—Yes.

T. P.—1I mean not dual like earlier, bt having hwo things side by side: paper on the one hand and o painted surface on the other.

G. Z.—Nao, not a painted surface, but a blown metal sheet. Paper-thin. I've been working mainly with paper recently. I've
given up earth. For many reasons, of course, one being that a doctor friend of mine visited me once at work, and told me that
I was killing myself, because the vapour of the binding agent I used was once used as a military gas. Use it no more! Great
experiences can keep one going for a long ume, but then they die away. One realizes that they're it's ssamply not worth going
along with them any longer. Mass producing something purely for commercial reasons does not necessarily make sense; but one
mustn’t neglect the fact that one cannot do trade without a product. Trade is also impossible if one keeps wanting to make
something different all the time. People get interested, and by the tme they want to buy it, it no longer exists, because it's
become something different. [t's all ternibly absurd, and I'm always facing this difficult sitwation. But that's not to complain.

T. P.—Let's go back to paper. ..

G. Z.—I've never neglected graphic art. [ approach paper fram the graphic side, that is, printing. | kept looking out for bewter
and better quality paper, and [ finally discovered hand-made paper. [ then sought to increase the dimensions, | made my own
paper. | didn’t dip sieves, because the sieves limit the size, Rather, | cast paper, and reinforced the sheets with glass netong, o
give them hold. 1 then suddenly encountered a new quality. Again, it was the matenal which dictated what [ must do next. |
discovered that the paper could not only be printed on, but the pulp shaped. Anyone familiar with cooking will know how
pastry or dough behaves. Paper can be exactly like pastry. | began to fold paper. Pulp is a very sensual, sensitive martter, and even
after it has set it preserves the movements that went into its creation. Paper pulp also radiates softness. In my works soft forms
encounter a metal surface, the gold or silver layers, A hard metallic gloss meets a soft, matte paper surface.

T. P.—I noticed on your graphic works that you've mastered relicfing.

G. Z—Yes. After I'd completed the series of graphic works the illusion came back again. When printing, on very good
quality paper. | succeeded in producing very realistic imprints of certain objects. A relief verges on the bnink of being and non-
being, since the object is not there, only its trace on paper; this trace, however, 1s unbehevably realistic.

T. P.—We keep hearing about virtual reality all over the place. You effects, on the verge of reality—are they virtual?

G. Z.—They are actually, but in a very simple way. | mean like Ingres’ pictures attest to the thinking of a photographer.
Very soon after, photography gained ground, although it had been known to people earlier, the technical problems had been
solved, but it did not really interest people unnl a photographic attitude came into view, Ingres’ pictures are very good examples:
they're like photographs.

T. P.—Noen-Eucidean geometry matured the same way until theee people, Lobachewski, Riman and Bolyai came along and solved i,
roughly at the same time,

G, Z —If it martures, it happens.

T. P.—Is that the case unth wirtwality?

G. Z.—In all probability it's already penetrated thinking. For instance my use of gold, white and the reliefs of objects. Being
and non-being result works that are on the borderline of “existence and non-existence”. What this actually means is that the
first gates opened when | began to produced vast sheets of paper. In the cracks of these openings, these gaps, gold appeared.
Gold 15 a brilliant invention. It served as a transcendental background in the Middle Ages; it added an other-wordly aura to
certain important fgures. What's good about it 1s that the eye cannor assess it, for its reality value is highly uncertain. The effects
gold's capable of creating are outside “real space”. It is this very effect that | seek to exploit when applying gold dust to the
openings of gates. The window or gate in the picture opens on an other-wordly space. Or, in other words, on anather reality
bevond “real space™. Thae 15, [ think, the key to my works today.



Andras Lanyi

GABOR ZABORSZKY'’S
PAINTINGS

Out of the unfathomed deep of the past a plaster-diver emerges.

His head bears the umpring of a PVC swimming cap. He gapes for breath, we wanes to cry out or sing. He waves with his
hand in a peculiar way: 15 he waving to a fleeting moment, in attempt to keep it back? But the moment flees and the diver
remains. It is in this position that our picture-taking memory conjures him up: lit by a mere fAashlight of nostalgia. He protests
in vain: “Where's all the air from me when | want to cry or sing?” In vain he raises his arm in protection, as a gesture of self-
defence: “please, no photography!™ or “please, don't multply me!™ or is it “please do not attempt to explain me!”. His request
goes unheard.

His distorted posture, shattered consistency and the open fracture on his ideological parts are carefully dressed in gauze, he
15 laid on a plaster bed; his outlines solidify; his outlines separate off him, his incidental position stiffens into a statue.

His accident proves to be fatal. He is endowed with meaning. If 1 cannot change any more, he figures, and cannot be different,
"Il at least signify what | did before. As a matter of fact, he will never be able to let his anm down again; however, his threateningly
opened mouth cannot be stopped either. He was eternalised as he is.

But in what moment was this three-dimensional snapshot taken? And who exactly is the subject? The so-called stylistic features
of the portraying proces suggest that the moment was in the late 1960's. But let us unveil the statue and reveal that it merely
comjures up what it appears to be: the solidified past. It is not the plaster, but memory that immobihsed it in that uncomfortable
position in which some ten years later (actually in 1978) the plaster dried on his body. And hence the model himself, the living
figure, itself is a copy, chosen ten years later for the sake of a film (actually entitled Ten pears later), imitating an imaginary figure
of the past, taking its place in the losing team of match called off long ago. Thus his plaster print is a copy of a copy. However,
what we see is not even the plaster copy itself, but another copy: a photographic image, the subject of Gabor Ziborszky's picture.
The photograph s an enlarged frame of a film; of a film imitating a non-existing film of the past which is supposed to be a
footage of the circumstances of the creation of an uncreated work of art. From the frames of the film Ziborszky has copied onto
his pictures the plaster impnnt of the reconstructed gesture of the imaginary model, thus reconstructing his own reconstruction
and imitating his own imitation, since it was he who created the plaster figure in the first place. This way, via manifold ficutous
mediation, it all appears as an experiment with an imaginary past.

As it stands here in front of our eyes, it clearly shows that it has not made much of its afterlife. It hasn't been very lucky. After
so much transformation it could even have become a progressive trend in a schoolbook. After so much deformanon it could be
standing in a public square. It might even serve as example for postenty, after so much falification. As it appears between the
many quotation marks of a condinonal past, it is clearly visible that below the surface of so many layers of plaster and meanings
it contains nothing real; it is undesired even as a symbol; it is left to fend for iself and it refers to nothing but iself. In it the
stages of visualisation, mediation and reflection evoke and reflect one another. Its portrayal gains artistic meaning in painongs
thus; it becomes a patter of expression devoid of an object, of reflection having lost its reality, of sell-mediating mediation, and
of interpretation questionning its own meaning. Its inconceivable starting point has deprived it of any conceivable final resting
point; therefore, it must be conceived as an unending proces.

The nature of thar process is referred to by an autumn leaf frozen in a crystal=clear plastic puddle: the dead part of the leaf
bears on the whole of the living part. Every stage of life has meaning: the passing of the previous stage, Every death is leaving
traces. Leaving a trace is the death of something once alive.

(Studie Gallery, Budapest, Jamary 1980



Lérand Hegyi

CONCEALED EMOTIONS

Gabor Zaborszky's works in the eighties

It was in summer 1985 that [ fist saw Zaborszky's peculiar objects which were not unlike animals. They were leant against the
wall of his studio, far from his other works, solitarily. In the first instance it seemed as thought they had been forgotten behind.
There was something contngent about them, a sombre solitude, like with abandoned objects. They no longer belonged to
anyone. The wear and tear of their surfaces, the cracks were all like plaster work exposed to the sun. The dull grey colour
conjured up the decayed fragments of some ancient architecture, marred by rain, dried by wind. In all, it brought to mind the
immense vulnerability of long lost objects. There were objects in the studio, rejected, once used, once valuable and valued, but
now irrevocably left to decay. It was this very painful irrevocability, the ‘matenial’ indifference of decay having become an
unchangeable condition that was so striking about them.

When in September 1985 we exhibited Ziboraky's heavy, wom objects in a cellar in Obuda, we were witness to a remarkable
transformation of meaning. As they stood there, under the low vaules of the cellar in one pile, something stirred in them. As
when an indifferent ‘something” barely perceptibly moves, barely visibly begins to breathe and to move, these objects turned
into lively, sensitive, living creatures. Their solitude and immobility gradually transformed to the kind of vulnerability, rejection
and weakness ‘personified’ which could be expenenced.

Ziborszky's weighty, vulnerable creatures cuddled up together ke pack animals that gained a sense of secunty from proximity.
Their gestures were charactenised by hesitant search and blunt unconsciousness, as well as grotesque role-play. Their solitude
seemed to ease up a bit. Concealed, difficult-to-voice, deep-deep emotions broke to the surface: something ancient, gradually
appearing, unnamed warmth, perhaps the forgotten warmth of compassion.

In the first instance the supernatural tranquillity of silence, the sense of permanence, the ‘archaic’ eamnestnes of immobility
seizes the spectator. And also something else: the sensuality of the emotion-filled material, the suggestivity of the surfaces. The
forms gently bulge out or open up in concave depths. The grainy surface of the sand or earth is scarred by notches and grooves,
These evoke, on the one hand, the gesture of the human hand carved the earth or wall; and on the other, the stone-hard, deadly,
cracked surface of the dned earth, The warm, brick-coloured, red and brown tones of colour breathe life into this material, and
the concaves of the plastcally finished surface suddenly remind us of muscles, limbs, and large animals.

Then suddenly it all becomes alive, it becomes nature. This peculiar, enlivened nature speaks to us directly; it talks about
emotions, states, imaginary situations, presentiments; it embodies situations with its sensual forms. These independent bodies
surround us, populate our spaces, draw on us and we cannet fail to notce them.

Even in Ziborszky's Babits and Radnot pictures of 1984 matenalness and plastic finish were manifest. The bounding agent
mixed with sand cracked. creating the effect of decaying plaster work; the tar-like, still black mass created tragic associations.
The gestures were placed alongside the photographs not for their “sterile’ sign-value, but for their superabundance of associations.
This change of attitude very gradually matured in Ziborszky's works.

Constructed on counterparts, his works created in the latter half of the seventies (and for a long time to come) essentially
lacked the readable content of photography, the documented moment. Photographs or lithographs entered structure of imagery
as the media of complexity, mechanical projection, or as the symbaols of the technical transposeability of ame, The impersonality
of photographs and the mechanical nature of multplication were on a level with the objective, rationally organized, precision
system of geometrical structure. On the counter-pole of this system an elementary painterly patch cropped up, as a result of
improvisation. For many years Ziborszky constructed and refined this bipolar world of imagery. Not even the rough surfaces
of the rough, grainy material of the sand on the surface of his gestures conveyed personal meaning, but only served as a counter-
part to the smooth, homogenous, often mechanically developed surfaces. Ziborszky consciously alienated the gestures—
spontancously forming from elementary patches—from personal content, from the emotional, passionate and psychic sering
which had EIVEn fse o the dramatic manifestations of action panting in the fifties. Eihnmzk}r was then chiefly concemed with
the compartibility and transposeability of visual signs,

As of 1983, however, his works were beginning to feature rich associations, much emotion and atmosphere. The Babits and
Radnon series attest to this change of attitude, His factures transformed into weighty earth-matter which evoked tragic associations,
and resembled murderous swamps. And it was this very transformation, the strengthening of dramatic content and emotional
directness that prepared the ground for his works of the next couple of years. The Babits and Radndt series feature two extreme
poles, the pictonal metaphors of being and non-being: fragile lines of human thoughts commirtted o writing amidse terror and
immense vilnerability {articulated gestures) set out against the heavy, muddy mass of earth suggesting demonic destruction
(inarticulate gestures). The lines in these works are “exceptional”, they are pieces of poetry, notes of the poets Babits and Radnéd.
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The former was killed by fever, the latter by the war, the fever of the spirit, fascism. The barely illegible lines are signs of human
existence; signs of the intellect. The ‘gift’ of the poets, in these terrible extremities, is identified with existence itself, the sign of
physical existence. For while they lived, the poets wrote, and would only write, so long as they lived. These wnitings are, then
the symbaols of intellectual existence which convey personality in the most direct way. The heavy, black mass which covers them
all, covering coffin and unmarked mass graves is nihiliey itself, the darkness of oblivion, the unconscious and immobile non-
existence. The spluttered gestures evoke drama, the images of passion, the ternble death dance, embodying the terrors of mud
and blood. Ziborszky preserved this bipolar system in these series, but gave it new meaning compared to his works of the
seventies, Writng and gestures conjure up the poles of intellectual existence and torment, of the intellect and unconscious
matter. These are nevertheless bound together by personal drama, emotional and passionate expression. The hand committing
these lines to writing is identical with the hand scarping the earth in mortal agony; the articulated gestures are swallowed up by
the swirl of inarticulate, elementary gestures, The dramatic content of the informal surface consisting of gesture-like cracks,
splatters and scratches in these series stress the grim emotional quality of personal manifestations. At the same time, the
reinforcement of plastic values brought along concealed monumentality which anticipated the conception of a cooler, emotionally
restrained form.

As of early 1985 Ziborszky created a senes of new figures, plastically formed and painted. He sprinkled sand or earth onto
canvas mounted on heavy branches of trees. This resulted now smooth surfaces, now rough textures. The canvas followed the
natural curves and lumps of the branches, and projected to the surface the three dimensional elements of the branches. The
sandy surfaces were painted dark red, brown, red or black, often following the natural contours dictated by the branches, but
similarly often, quite independently from the plastic qualities of the surface. Some of his forms featured details that resembled a
head, an eye, a limb. The painted element always gave consideration to the plastic properties of the entire surface, it never
became dominant, and certainly never decisive with regard 1o overall appearance, The branches were often left uncovered at
the edges—no denying they are branches—in yet other places they are covered with canvas or sand. They have a dual role: on
the one hand they close the form, ‘enframe’ the work, and render the formation recognisable; and on the other hand they
become, in certain places, concrete, figurative, material details (antlers, legs, tusks), This aspect boosts the spatial element and
contributes to the gestures becoming three dimensional. As in his earlier works, Ziborszky carved small figures into the sand,
in addition to the plastic effect and painting of the surfaces covered with earth. These informal formations often closely resemble
animals (depending of the shape of the branch): we see a sheep, a bear, a fish or a bird. But also, they often only enrich the
surface. Here and there they become individual signs, primitive images, sort of hieroglyphs. In such cases the surface of the large
forms functions as a "picture’, and the forms carved in that surface become independent from the surface that conveys them.
Which brings about several alternative interpretations. On the one hand, we can interpret the forms as ‘picture surfaces’ with
paintings and plastic elements which, similarly to the method of “shaped canvases', derive the spatial boundaries of the picture
surface from the forms that appear in that picture. Thus, the edges of the form are idenufied with the boundaries of the picture.
The derived form becomes identical with the physical dimensions of the deriving surface. The contours of the animal figures
in the picture, the back and leg-lines become the contours of the picture iselt.

This picture surface, however, does not only appear in two dimensions, but also in three. The picture has relief-like plastic
qualities, that is, its surface is varied with concave and convex forms. This aspect transforms into a real body, a thick, widespread
mass. The bodily qualities are further emphasised by leaving the branch ends uncovered, by the representation of thickness and
of the sensual surface of the matenial. The same thing is emphasised by the spatial arrangement of these animal iigures, They are
propped against a wall at a slight angle, or are suspended high above (s with the large, heavy ‘bird’). This living in space is also
highlighted by the intercommunication of these *animals’. As if we were looking at pack animals in whose lives remaining
together as a group essentially meant safery.

Yet Ziborszky's animal figures are always have the appearance of “pictures’. They can be regarded as “cave paintings’, the
cultic manifestations of an ancient civilisation; as archetypes radiating the magic of primordial portrayal. In this case the well-
defined forms revert to being surfaces, they smoothen out. Bur this surface is no longer merely the surface of the picture, it also
becomes the surface of a virtual space evoked by the picture: the wall of the cave, the rough, ‘natural’ and ‘onginal’ surface
which is covered by a painted layer of a primordial, long extinct natural culture. The primitive realism of animal heads, wings,
antlers then conjures up the original meanings of the magical/ritual portrayals: the ‘picture” 15 magic, the means of doubling
reality (the duplicate being equally real). Thus the ‘picture’ has power, the power to evoke worlds, through which we can
influence the processes of real hife. This magical pictorial power fills Ziborszky's animal figures. Their intensity and life-like
gestures convey the suggestive power of that aesthetic ‘other reality’. In this respect Ziborszky's art is related to the trend of
individual mythologies. A poetic vision of nature appears—nature reconsidered—in which the vehicle of projection itself becomes
part of that nature, The artist’s animal figures create a special aesthetic world which surrounds us; its creatures are, at the same
time, living beings, natural forms, rock formations of a cave, painted with transubstantiating, magical drawings. Thus, they can
be considered also as a modern representation of the artistic topos of ‘picture in a picture’. In this respect, Ziborszky reconsiders
the self-analysing meta-linguistic system of 20th century art, giving priority to subjective metaphor creation. And this metaphor
creation attests to a characteristically 1980's artistic actitude, in which the suggesovity of its individual phenomena come to the
fore; not the models. The creation of a subjective style metaphor is possible, given the lack of an objective historical background
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of style. The artist personifies a cultural metaphor, and wims it into a sensval, individual phenomenon. Ziborszky's installation
of animal figures evoke the world of ancient, natural cultures with their silence, immobility and material character. They are
objects, and at the same tme vivid creatures conveying personal messages. Abandoned, left to fend for themselves, they conceal
sentimentality: the melancholy radiating from ancient, extinet cultures and fragments which we can identify with, and into
which we can project the burdens of our fragile existence.

In our derelict and banal world we greatly need the emotional qualities of tranquillity and meditation, for it helps us to live
forms of existence and experiences which we would otherwise never encounter. Enriching our world, it is this expanding force,
the magical power of the ‘picture’ which makes these works so important to us,



Tibor Wehner

GOLDEN AGE

Of gold, the material, being one of the means of art, or more precisely, a phenomenon, we know (from the handbooks, for
instance), that in the Old Testament it usually appeared with poetie colouring as pure gold; that this rare and valuable element
was used for making jewellery, cultic objects, pots and idol figures, It is significant that gold would not always appear mn the
form blocks, but also as sheet gold with which statues were gilded. Gold is the most precious and durable metal, the symbaol of
divine perfection, bearing prosperity and splendour. In ancient Egypt gold indicated immortality; in the colour symbolism of
European Alchemy gold was part of the Great Work, which every alchemist sought to achieve. Yet in the golden background
of medieval mosaics and paintings it symbaolised the light of Heaven. In the art of modern times, the twentieth century, gold
appears rather rarely, but it does come to the fore at certain moments as a picture-creating element, as in, for instance, Béla
Kondor's works, to mention an Hungarian artist of the past decades. Perfection, prospenty, immortality, idols, splendour, eternity,
celestial light, the Great Work, the magic glitter of gold is all myth, riddle and mystery. Consequently, we might consider the
colour symbolism of Gibor Ziborszky's works created under the magic spell of the *Golden Age', as being (seemingly) solved.
But before making absolutely sure (unsure, actually) we should keep in mind that Gibor Ziborszky's unique art works created
during the past fifteen years, are not necessarily to be considered as objects that require explanation, analysis or categorisation.
Moreover, when approaching them from the ‘gold’ viewpaint, we should neither speak of cultic objects, nor of a special medium
of art, nor of jewellery, nor even of constituents of a compaosition; rather, we should consider perfection dominating an artificial
reality, a penetrating and radiating gilding process. The artist had anticipated the use of gold in his monumental, triple compaosition
(owned by the National Gallery) created in 19881989 entitled Rise Sun—The Age of Change—The Baroque is Approaching, thus
drawing attention to the fact that gold would play a major role in his creative ways. This colour, material and reflecting surface
which shines magically, but also absorbs light, has taken over his works created on the tum of the decade. Having given a rough
sketch of the dimensions of our meditations, we should not fail to consider the presence of surprising modifying factors, to the
instance of peculiar interferences—regular, shadow-like projections, "purifications’ emphasised by straightforward lines—as well
as to additional elements placed in space, and last but net least, the white emptiness of recent works, following the former golden
compaositions, As regards the dominance of gold and white, we should not fail to see the problem of the monochrome element,
the spell of the meagre, barren colourlessness which is so consistent in Ziborszky's works. Following the earth-coloured, reddish-
grey, propped forms, ‘animals’ (1985-1986), the shimmering gold, the golden blur were replaced by a neutral white, Gold and
white—both are essential elements of transforming the *picture plain’ into a picture body’. The homogenous fields within the
conglomerate of wood, reed, clay, glue and linen are no longer picture-forming elements used with the aim to creace illusionistc
effects; rather, they bear values of space, indicate and create spatial relations. Observing these works in greater depth reveals that
our judgement of homogeneity—as regards the appearance of gold and white—was premature. Actually, these surfaces feature
an incredibly diverse array of glitter, penctrating flashes of light, forms dissolving into patches, encompasing both smooth and
uneven corners and tiny cracks. Within this diversity we should not fail to sce cold ranonality which attests to the artist’s desire
of order, Or, it could be concurrent appearance of regularity and irregularity that demands new interpretation. The colour and
manifest appearance of perfection is a new aspect of—or even confronted with—the surrounding contingent system of forms,
encloted within the confines of strips and borderlines of plain surfaces. The conveying forms follow the concave movements
and the soft arches of the shaped canvas; thus concentrating and radiating a primordial, barbaric atmosphere within the space
that is bordered by a rectangle with irregular edges and protruding comers. Nothing has yet accomplished definite order; outlines
have not yet been cut into precise, definite forms, and the final appearance of the magnificent, glittering gold seems to have
been created by haphazard, brute forces. The next step in this meditation of ours ought to be to discuss the issues regarding
these bird-like shapes hanging in front of the barbaric ‘picture bodies™—in contrast with the golden glitter of perfection (Petrified
Light) where we can witness the ‘picture’ and the ‘bird’ (or ‘rabbit”), evoking Joseph Beuys' work, mransforming into a common
ensemble of art works with unusual connotations. These works, perhaps, recall the one-time living body, the memory of vitality,
and record vague and indefinite images of events and situations; they open up spheres of meditation saturated with mystenes,
and reveal spaces bearing the burden of past secrets. Our conclusion may be that within the glitter of tired gold and the gleam
of the empty white spaces our dispersed or never even existing rnichness exists, as well as the wavering hopes of our aurea aetas
which has already melted away into illusion. We are, perhaps, nothing but the humble witnesses of transcendence becoming
reality and of reality becoming transcendence. Assuming the role of such witnesses we ought to precisely desenibe all we can
see when viewing Gibor Ziborszky's works of the ‘Golden Age’ and the period superseding it: the ‘new reality”; however, in
this initial phase of the task we suddenly come to a halt.
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Katalin Néray

LHE AGE-OFCHANGE

Giébor Ziborszky's works in the nineties

Opened in January 1990, Gibor Ziborszky's exhibiion at Vigadd Gallery bore the title The Age of Change. In the first instance
the nitle sounds like it has political connotations; however, 1t affords several interpretations, especially given that the artist hardly
if ever concerns himself directly with such matters. The title suggests an existing work of his, the central piece of a triptych (with
Rise Sun and The Baroque is Approaching on either side) which Ziborszky made in 1988-1989. The dilemma the work and Gibor
Ziborszky bring up is the basic set-up known in Hungarian history from as early as the time of Saint Stephen, regarding the
ethic and aesthetic conflict between tradition and renewal. At the time he created this work Ziborseky said:

“Sant Stephen turned the wheel of the world. He established Hungary's place in Europe. Yet in the past four decades more
ancient rraditions were demolished than in all of the previous centuries.

In 1988 and 1989 | worked on a large-scale miprych which is, perhaps, a romantic expresion of change and survival,”

The author of Ziborszky's catalogue at the time, Jinos Frank agreed with him. Lajos Németh, curator of the Hunganan
section of the last Paris biennial in 1982, also suggests the problem of choice in Ziborszky’s art: is he about to opt for the romantic
course of anti-art, or will he rather shoulder the almost impossible modern task of developing and renewing tradition.

In retrospect, my feeling is that he created some kind of a third option from these two, inasmuch as all of his enterprises atvest
to a romantic struggle with tradition, matenals and his very own past.

Yet at the same time Ziborszky's generation was, perhaps, the first in the recent history of art which released itself from the
grip of central cultural political supervision, back in the eighties. This generation could no longer be brushed aside, like the
generation a decade before them. Highly professionally, this generation was competitive enough in many fields, and was at home
m painting, photography, vanous graphic techniques, plastic art, object and installation art alike. And let us also be reminded of
the fact that back in 1980 Ziborszky, too, was involved in creating lithographs combined with photographs, as well as dramatic
copperplates whose elaborate surface texture later cropped up in his animal figures. He worked with branches, leaves, sand and
goat hair which he filled with plextol and painted with earthy colours. These surfices conjure up the cracked surface of old
Orség adobe walls, Latin American peasant huts, but also the cave drawings of primordial man.

Gold also cropped up, as the vehicle of myth, and sacral meaning.

Ziborszky's triptych was an addition to an array of iconographical details, with plenty of pagan and Christian symbols.

If his tmiptych was indeed a turn, or the beginning of a tumn, then the Golden Age -1V and the Memorial for foseph Benys (1990)
formally, too, bring forth the issue of breaking away, of renewal.

A strange bird-like figure is set against a fairly irregular rectangle background. It's all very mysterious, and we are left in
uncertainty whether we are looking at a breakout or an arrival. The situation is much same with the rabbit evoking Beuys.

Zibomzky's ‘choice’ of works gradually become clear {quite literally with Hommage & EI Greeo), and his forms simpler.

Ziborszky next “great encounter’ occurred around 1992, with paper pulp. There would nothing special about this, given that
Ziborszky started his carcer as a graphic artist; however, this was something quite different.

The large-scale international exhibition at the Budapest Historical Museum in 1992, entitled Medium: Paper, gave Ziborszky
the final thrust towards a medium which he had always liked,

The eucalyptus fibre reinforced with glass strains were delivered to the artist’s studio in barrels. Initially he found it to be a
very flexible matenal. It could be formed and rolled like pastry, and even after it set, it was light and it preserved its form.

However, the artist did not content himself with just that, but again he launched a seemingly impossible project. He set out
to study archaic architectural forms, Stonehenge’s solemn gate forms, and various details of archaic art, pre-Columbian and early
medieval architecture. Possessed, he sought to create, with the application of silver and gold, situations which he experienced
personally or saw in photographs: the nsing or sinking Sun radiates through those particular architectural forms—gates or corridors.
Like the mentoned Stonchenge, or works hke The Gate of History or Hommage d Japan, Barogue Quotation. All of them were
created berween 19951996,

Ziborszky must have also been influenced by Oriental art, namely his encounter with Japanese art which focuses on emblematic,
yet sacral matters. It is characterised by generosity and sensitivity. Keeping the secret, and subtly indicating one's presence. The
solemn yet everyday nature of the colour white.

[t is no mere chance that these works were included in the Austian-Hungarian exhibition Myth, Memory, History, and the
exhibibon E:lta]nguc in September 1996,

However, this glas-fibre paper pulp has more to offer, and Ziborszky was perfectly aware of that. As in his Soolls of Bonn
(1994) and Seft Formation {1996).
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In 1994 Ziborszky spent a2 month in Bonn as part of an artist exchange scheme. The experience of German museums and
the works of charismatie, Joseph Beuys-type artists gave nse to the idea that paper pulp, too, could be conceived as being similar
to Beuysian felt; moreover, plastic texts even could be added to it (as, for instance, the afore mentioned work, created in Bonn).

Soft Formation is a lot simpler, more mysterious and elaborate, A folded form (a blanket or a sheet) is attractive for its sheer
simplicity. The surface is sensitive: paper pulp, too, can achieve the same rustic effects as plastered earth and sand. The gleam
of the silver-coloured metal sheet is the mystery element in this work.

Again, Gibor Ziborszky was having to make a choice. With the emphasis on the aesthetic rather than the conceptual part;
however, the two are very closely related.

Will he get involved in the search for light and pursue archaic beauty {and thus shoulder the weighty burden of universal
artistic traditions), or liberate himself, and, once again, take a new course?

I am aware of the fact that the artist’s curiosity will eventually persuade him to try every colour of the spectrum mysteniously
concealed in white; and the course that the silver and gold of eternity have to offer.

That 1= almost 3 must on the turn of the century; moreover, the new mullennium.
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Laszlo F. Foldényi

IN SEARCH OF THE ROOTS

Giabor Ziborszky's latest works

Created n the middle of the mineties, Gibor Ziborszky's scrolls, snow-white, golden and silver sculprures are radiating, and are
endowed with a special, sensual beauty, The eye is impelled to feel these works, while looking upon them, one's fingers begin
to tingle. That is, they not only offer a visual experience, but also a tactile one; and like with sculptures in general, the viewer
would love to feel Ziborszky's works with the palm of the hand. But are these works indeed sculprures? Naturally they can
hardly be called paintings either. They are like flags: identical with themselves, but also denoting something quite different. Let
ws call them, for want of a better term, objects. Objects which remind us of ancient finds, or highly developed tools of aliens
from outer space. Archaic relics which now create the effect as though they have never been touched by any human hand, now
as though they were the heralds of a yet unknown culture. They radiate artistic quality, or ‘perfection’. But, in the meantume,
also something deeply impersonal—as they were not created by 2 human at all. They are intimate and sensual, but channel
perceprion towards dimensions which lack personality altogether. But allow me to emphasise: they are by no means lifeless.
Rather, they are timeless. The past and the future emerge in them, hindering their defencelessness against the present moment.

In the first instance, the scrolls made from paper reinforced with glass fibre and gossamer metal create an Oriental {or Byzantine)
effect. They are highly pure and simple, easy-to-grasp works which seemingly give in to the viewers. However, the dichotomy
of personality and impersonality which nevertheless makes them complex, is manifest in the treatment of the marerial of these
works even. The structures themselves, for instance, are very similar at a firse glance. Yet studying these similar forms we can
witness continuous changeability. In every instance the paper scrolls enframe of cross the centre differently, Which makes the
one reminiscent of a flag (Soolls of Born, 1994), the other a cradle (House of the Sun, 1994), the third a half-drawn theatre curtain
(Sronehenge, 1996), the fourth of a gate (Hommage d Japan, 1995), and the fifth of a crypt (Barogue Quotation, 1995). And so forth:
each and every one of them open a gate to further associations.

Indeed these works are gates which lead somewhere. Or rather, one can peep in through them. The dimensions of these
waorks, too, vary individually. This gives the impression of one being a jewel, the other a threatening and commanding entity.
and naturally, the surface finish is also different in each of them; light is reflected differently, and so there are no identical gold
or silver shades. Some of them are more rustic or raw, and even though they glitter, light seems to be absorbed rather than
emitted; yet others are like eternal sources of light which, perhaps, do not even need to be li.

The structures, dimensions, surfaces and colours encompass a relatively limited sphere of features. Secing Gibor Ziborzky's
latest works we are witnessing a certain degree of reductionism. However, this is by no means associated with loss. These works
feature a very diverse sensibility. Unquestionably, his earlier works—primarily his works created in the late seventies and carly
eighties, characterised by an abundance of photographs, graphic works and sculptural elements—offered a richer scene. Often
they reminded one of labyninths, and were nigh impossibly complex in structure. Compared to those Ziborszky's latest works
offer greater comprehensibility. But they are by no means poorer in any respect. It is as if Ziborszky were approaching some
mysterious centre which, of course, is never wisible, but is nevertheless tangibly present in every work of his. Without which
this recent ‘purification’ and ‘concentration’ would never have come about.

I might say, then, that his latest works are characterised by reduced nchness, Ziborszky has preserved the fundamental questions
of his art by increasingly disengages himself from the contingency which inevitably goes with these questions. The visual
consequences are manifest, from the very first instance. His photographic works were thematically bound; and had literary, i.e.
narrative implicanions which were in tension with purely visual qualities, Durning the course of the years Ziborszky gradually
moved from thematic references, leaving more and more room for so-called pure visual quality. He gradually focused his attention
on structure, light, colour, surface Aimshes.

Ascesis, however, brought about nchness. Things may disappear, but not get lost. Which, in the case of Ziborszky's works,
means that his world would not have renewed, if he had not kept asking the same questions as in his works of the seventies,
Those early photo-graphic works sought to caprure single moments only, and in every instance had the sole aim of erecting
monument-like works for the ‘now’, cut out of tme. The works | Quate the Sixties, Fossils, Remembering an Old Production or
Memonies Emanating Through Mould (between 1978-1981) feature complex three dimensional structures and human figures or
ensembles of plaster statues, Ziborszky's human figures were either as if they had been petrified, or bound o elaborate structures.
These works portray ouicfixions, even though we find no sign of mythological-religious connotations. The cross in this case
means the experience of the incompatibility of momentariness and eternity: the human figures in these works are evidently alive,
albeit they create the impression of living corpses. Each of these works is a monument of itself, As to the mysterious constructions
which enframe them—they remind one of both a natural environment and an unnatural cage.
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These early works give the impression of a flashhight Alooding a dark room. The room is lit for a brief moment, but as a result
of momentariness the furniture of the room becomes strange, and a new world emerges, The fumiture are no longer furniture,
but items of some mass, indecipherable symbaols, the room a vague space which has lost s physical reality. One of the most
complex and very best works of this period is Ziborszky's Locking the Stable Door after the Horse Has Bolted (1978) turns the space
into an unfamiliar—moreover, haunted—place by leaving no doubt whatsoever regarding the fact that the real, physical and
reconstructable space is actually inseparable from the internal, psychic, visually inconceivable, yet readily perceprible space.

Created in 1983, the Babiis series, and the Radndti series from a year earlier, recall a situation of life in an unprecedentedly
mtmate way, which was no more than a presenument in Ziborszky's previous world of photo-graphic works, and is only
mianifest in the scrolls via a fair amount of mediation. The pictures and texts of the fatally ill poet Babits and Radnéei bear on a
existential borderline; the complex set of imagery which these works are placed in give a very explicic idea, in the real sense of
the word, of this borderline—thar is, it becomes present rime. The world of the abstract expressionists and of Armulf Rainer comes
to view in these series. The tragic quality which Ziborszky had never before attempted to grasp, channels the attention to the
deepest roots of his art. One of the central issues of his photo-graphic works, in my view, is the relation of the moment with
eternity. In other words: how does timelessness tempt man, locked in time, and what are the tragic, controversial consequences?
The Babis=Radnon series conceal the very same question, but instead of namativity, and the dramatic tone that goes with it,
Ziborszky has visually condensed the means of imagery. In both of these series the emphasis is evidently on intenmal experience.

Following this, Ziborszky's art took a radical turn. New materials cropped up (plextol, sand, wood, hay, canvas), and
concurrently his works took on another dimension. The fact that these extremely senswal materials come to the fore parallel with
the broadening of intemal experience is very telling, Yet, comparing Ziborszky's works created in the middle of the eighties with
the earlier ones, reveals that new materials have always sought to express the states of the soul. The issue of time vs. imelessness
transformed to an issue of personal vs. trans-personal experiences by the mid-eighties. And from the depths of the relation of
geometrical structure and organic form—characrenstic of the photo-graphic works—rose the question: what archaic layers can
one approach by digging down to the roots; layers which are not necessarily related to personal expenience?

Ancient, imaginary amimals cropped up (Unicomn and Bird, 1985; Leonardo’s Little Monster, 1986; Chimera, 1988), real-life, yet
perfectly abstract creatures (Duet: The Litdle Hen and the Old Whale, 1985; Ram, 1986), as well as emblematic displays (coats of
arms, images of clouds). His spectacles gradually became abstracted, leaving ample room for associations; whilst at the same dme
preventing these from becoming destitute. The series Stories of the Earth, and later the Colden Age (1990), or the Memonial for
Joseph Bewys (1990) direct the attention towards archaic cultures withour the slightest concrete reference whatsoever. The forms
n these works are now smooth (often tempting one to stroke them), now soft and pillow-like, then sharp and serrated; frequently
pointed prickles crop up either as sexual symbols {Encounter, 1987) or as disconcerting ornaments. Created in 1988-1989, the
great triptych (Rise Sun—The Age of Change—The Baroque is Approaching) is characterised by an unprecedented complexity and
condensation of forms, matenials, structures and colours. This work, too, is 2 tuming point, like the Babis—Radnon series were
earlier. With this triptych Ziborszky's armained such depths of inner experience where the contradictions and conflicts, tensed
to the extreme, open the way to an unanticipated, strange harmony. This can be partly explained by concrete reference-fragments
(to the cosmios, the planets, death, the cross and crucifixion, and church buildings), and partly by the more optimistic and peaceful
effect of the materials and colours applied (which superseded the rough and gloomy ones of the earlier works),

This is how, in the middle of the ™)'s, Ziborszky exploited such a pliable and visual scheme which was constructed upon
his earlier works, yet brought about fundamentally different, new qualities. | mentioned the Oriental or Byzantine effect of the
scrolls. Ziborszky achieved this without making any reference whatsoever to these cultures. In any case, the material of gold,
silver and rolled white paper did not require that. Certain matenals do not only simply denote a culture, but intrinsically bear
its very feamres.

In retrospect it can be said that it was foreseeable that Ziborszky would eventually armive at using pure gold, silver and white,
The alchemical meaning of these is straightforward, The terminology of alchemy includes a concept which has, for over a decade
now, assumed a major role in Ziborszky's art. Archetypes. In both cases we are looking at a search. Archetypes systematise the
cultural heritage of human memory, thus helping the psyche to approach its deeper layers, What are these deeper layers? None
other than the “soul of the soul’, thar is, the spint or pneuma. Alchemy, by eliminating the contingencies of materials (the
unpurity resulting from matenal existence), seeks to find the first martter, the prima materia which, being the origin of everything,
15 not of a matenal nature. And what 15 not matter, but creates matter? Again, the spirit or pneuma.

The search and representation of this is charactenstic of Byzantine art, the art of the icon; and also Oriental art, especially
Japanese. Ziborszky has arrived to the same place as many others before him. However, instead of relying on dired references and
apparent remuniscences (which would dangerously verge on plagiansm and exotism), he speaks the common visual language,
which consists of elements from the language of photograms to that of the abstract expressionists, from the tongue of the Viennese
action artsts to that of arte povera, individual mythology or even land art. It is not the romantic thought of conjuring up the past
that he 15 concerned with, but rather, the exploration of the roots underlying the present. With the aim to reveal the impersonal
deeper layer concealed in everything personal, and to reveal that which serves as common basis to all individualised things. This
i none other than the afore mentioned spirit which—similarly to those gates which Ziborszky's latest works remind us of—allows
everything to enter, and takes care of preserving the diversity of existing things by revealing the common features in all.
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Seekesfehervirn, Royal Saint Stephen Museum
Szombathely, Budapest Bank

Srombathely. Srombathely Picture Gallery

Vienna, Grafische Sammlung Albertina

Major references

Lirand Hegyi—Andrds Linyi: Ziborzlky
Miiszaka Konyviada, 1988, Budapest
Contemposary Privts of the Forld
Misool Gong Ron SA, 1966, Seoul

Larand Hegyi: Ubak oz avrergardbidl [Ways from the Avant-garde]

Jelenkor Irodalmi és Midvészeti Kiadd, 1989, Pécs
Lérind Hegyi: Alexandeia
Jelenkor Irodalmi és Miveszeti Kiadd, 1993, Pecs

Liszld F. Foldényi: A reiret ofdn festnémy [The Painting Incarnate)

Jelenkor Kindo Led., 1998, Pécs

Major catalogues

12 Bievimale de Pans

Musee d'Am Moderne de la Ville de Pans, 1982, Pans
!.'fp' szenzitiling [Mew Senshbiby]

Budapest Gallery, 1983, Budapest
Honnnage 4 El Greco

Museum of Fine Ars, 1992, Budapest



I segno e il sopno
Mittelfest, Cividale del Fruli, 1992
Jines Szivtes—Gdbor Zdborsziy
Spiccha dell Est Galena del Arte, 1992, Rome
Natura MNatnrans
Lindau srl, 1996, Tonno
Mythos—Memonia— Historia
Museum Modemer Kunst, Saftung Ludwig, Wien, 1996
Hiengarian Precence
Galena Sztaki Wspolczesne) Zacheta, Warszava 1998

Unigarn Avaviigarde
Neue Galerie, Linz, 1998

Critiques of the past five years

1997 Liszld F. Foldényi: A gyGkerek myomdban
[In search of the rooms)
Liger, 1997/5., pp. 67-70
Tibor Papp: On the border of being and non-being
Liger, 1949779, pp. B7-96
Istvin Sinkd: Kitinpincél és levelestészta
IEntomolin shicld and puff pastry]
Elet és Iodalom, 28 November 1997
1996 l."l.jﬂ:.’- Laska: Kapu-képek [Gate-pictures]
[ Milsészet, 1996/4., pp. 36-38.
Rita Halasi: Aranyfiistos papirkéepek
[Gold dusted paper pictures|
Atrium, 1996/3., pp. T9-84."
AK.: Ziborszky Meditative Welt der Papierkunst
Stamberper Mevlewr, 26 August 1996
Liszlé F. Faldényi: Mythos—Memona—Histona
Pester Lioyd, 26 October 1996

Eszter Bogacsi: A megdrzoe mozdulat [The preserved

movement]

Nipszabadsdg, 4 December 1996

The gate of history (detail)

Narrowing space (detail)

gééﬁﬁﬁééﬂﬂﬂlﬂu“ =

Soft, warm dreams, (detail)

1995

1994

Gytrgy Szegi: Jiro Okurn és Ziborszky Gibor [Yiro
Okura and Gabor Ziborazky|
Elet és Irodalom, 29 July 1996, p. 17.

Jozsef Vadas: Kémyezetbaritok [Environmentally friendly]
Magyar Hidlap (Outhon supplement), July 1996

Micolette Sagmeister: Dhas eevuenste Papier von Budapest
Pesrer Lloyd, 3 January 1996

Emd P. Szmba: A Bonni tekercstdl a Japin kapuig
|Froan the Scroll of Bonn to the Gate of Japan]
Magyer Nemzel, 9 January 19%6

Papicrarbeiten von Gibor Ziborszicy
Osttiraler Bove, 27 Aprl 1995, p. 22,

Rudolf Inngruber: Bilderiiger wird Skulptur
Tiroler Tageszeiting, 9 May 1995, p. 7.

Andris Linyi: Ziborszky Gibor nyomai [Gibor Zibomszky's
traces]
Ufj Milvészer, 1994/2., pp. 43-44.

Andris Linyi: The prints of Gabor Ziborzky
Ul Mibvészer, 199472, pp. 44 and 67.

Tibor Wehner: The held of space
Ul Mifvészer, 1994/2,, pp. 45-46.

Helga Rajp—M. Esther Kreissl: Soul and nature
Peiter Lioyd, T Seprember 1994

Zsiofia Horvich: Soul and nature meet
Budispest Suw, B Seprember 1994

Tibor Wehner: Lélek es természet [Soul and narure|
Elet & Irodalom, 7 October 1994, p. 17.

Reenda Gydrgy: Ulveg és papir [Glass and paper]
Kisastzony, 29 December 1994

Istvin Sinkd: Lélek & természet—Lépésnl [epésre, napril
napra [Soul and nature—step by step, from day to day]
L mifészer, December 1994, p. 55,

Maore light, 1050x750 mm, metal and plastic print, paper, metal coating, 1992

Barogue quetation, 14001350 mm, paper reinforced with glass fibre, metal coating, 1995
Paper carpet, 12501900 mm, paper reinforced with glass fibre, metal coating, 1995

The gaie of history, 19001900 mm, paper reinforced with glass fibre, metal coating, 1996

Respects to Japan, 13501350 mm, paper reinforced with glass fibre, metal coating, 199
Expensive picture, 300x700 mm, crushed money, paper pulp, metal coating, 1996

Soft form, 700600 mm, paper reinforced with glass fibre, menal coating, 19%6

Crack, 650x580mm, paper reinforced with ghiss fibre, mewal coating, 1997

Stomchenge, 500xB00 mm, paper reinforced with glass fibre, metal coating, 1996
Narrowing space, 1900x1350 mm, paper reinforced with glass fibre, metal coating, 1997

Soft, warm dreams, 1900x1300 mm, paper reinforced with glass fibre, metal coating, 1997

XV Ca'd"Oro, 1900x1300 mm, paper reinforced with glass fibre, metal coating and Venetian mask, 1997
XVl Fiemna gate, 1750x1900 mm, paper reinforced with glass fibre, metal coating, 1998






Translated by Miklos Bodoczky
Edited by Judit Borus

Balassi Kiado
Budapest, 1998
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