AN DER GRENZE DES
SEINS UND DES NICHTS

Gesprich mit Gabor Zaborszky

TIBOR PAPP — Beginen wir ganz am Anfang.
GABOR ZABORSZKY — Mein Gott, wie lange ist das schon her! Ich wurde 1950
geboren, in ciner ganz gewdhnlichen biirgerlichen Familie. Meine Mutter war
Lehrerin, mein Vater Kaufmann. Viterlicherseits betrieb die Familic
Briefmarkenhandel, die Eltern meines Vaters hatten das Geschift vor nunmehr 100
Jahren erdffinet. Vor dem Krieg war es eine beachtliche groBe Firma. Sie waren die
ersten, die F 20 Amerika hatten. Seinerzeit hatte man
bei der Nationalbank eine Genehmigung einholen miissen, um Dollar als Zahlungs-
mittel zu akzeptieren, weil man nicht wuBte, was fiir ein Zahlungsmittel, wieweit
er zuverlissig ist. Damals herrschten ganz andere Verhiltmisse: Vor dem Krieg reiste
meine Mutter oft mit der Bahn nach Wien und Paris. Sie hatte den Kundenkreis
und auch die Termine. Und sie trafen sich im Hotel. Vielleicht einmal im Monat
reiste sic nach Paris, aber nach Wien fuhr sie wéchentlich und damals war das von
ihr als Frau cigentlich cine groBe Leistung. In der Lajos-Kossuth-Strafie, wo es ein
Geschift fiir Herrenbekleidung gibe, stand damals der Laden, daneben eine
Diesen gegeniiber befanden sich der Papi Széndsi, der
Gewiirzwarenhiindler Meinl. Die Front lieB die Stadt schon hinter sich, dann kam
die sowjetische Wochenschau im Kino, und Biicher sowie Briefinarken lassen sich
leicht in Brand stecken, so wurde das Geschift niedergebrannt, damit man was ver-
filmen kann. Man lieB den Brand auch nicht léschen. Es entstand ein hoher
Sachschaden. Mein Vater lie einen Panzerschrank in einen Pfeiler bauen. Wihrend
des Krieges hatten wir keinen besonders hohen Schaden erlitten, als aber die
Filmemacher das Geschift in Brand gesteckt hatten, hatte sich eine dermafien starke
Hitze entwickelt, daf} im Panzerschrank alles verkohlt war. Heute finden sich bei
uns noch verbrannte Briefiarken. Spiiter wurde das Geschift selbstverstindlich ver-
staadlicht. Damals versuchte sich mein Vater in allen méglichen Beschiftigungen.
Er absolvierte die Hochschule fiir Handel, war wihrend seiner Studienjahre ein
guter Fechter, eine Zeitlang gar Trainer der Fechter. Sodann wurde ein staatliches
Filetalicunternchmen gegriindet und er wurde dort als Kaufnann angestellt. Als er
dann in Rente ging, zog er sein altes Unternchmen emeut auf.
T. P. ~ Wo begann deine Kindheit in diesem Durdheinander?
G. Z.~ Eigentlich in der Galamb-Strae im 5. Stadtbezirk von Budapest, in cinem
fir Engliinder gebauten Haus, wo das kalte und das warme Wasser aus getrennten
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Hihnen floB. Als ich die Zeit schon
bewuBe erlebte, war ich sechs Jahre alt,
das war 1956. Wir lebten in der
Innenstade, also ... ich sah die Ereignisse,
die ich aber erst spiter begriff. Wir gin-
gen auf der StraBie spazicren, ich sah rus-
sische Panzer, aber als Sechsjihriger hatte
ich keine Ahnung...
P. — Wann hatte deine Mutter als
Lehrerin gearbeitet?
G. Z. — Lange Zeit war sie in einer
Grundschule, spiter hatte sie auch mit

dem  experimentellen  Mathematik-
Unterricht zu tun gehabe. Sie hatte
cigentlich eine glatte Laufbahn, wovon sie in der Badr-Madas wahrscheinlich nicht

getriumt hatte.

T. P. — Hast du aus dieser Zeit Erinnerungen, als du vom Glanz der bildenden Kiunst
gebannt warst?

G. Z.~ Ich glaube nicht

T. . — Wann hast Du es dir vorgenonumen, in dicser Richtung zu gelien?

G. Z. ~ Ziemlich spiit. Mich hat cher die Schule darauf orientiert. Man sagt,
ich war ein guter Zeichner. In der Grundschule motivierten mich die Zeichenlehrer,
lungen von

auf das Gymnasium zu gehen. Erst dort hatte ich konkrete Vor
meiner Zukunft, in jenen Jahren hat sich ent . wie meine Laufbahn
weiter verlaufen soll. Ieh wuchs in meinen Beruf ohne Schwierigkeiten hincin. Es

‘hied

gab allerdings auch S So hatte ich S bei der Auf-
nahmeprifung fiir dic Hochschule. Auch jetzt ist die Aufnahmepriifung hare, weil
wesentlich weniger aufgenommen werden als dort studieren méchten, aber ich
habe den Eindruck, als wenn es damals doch schwieriger gewesen wire, weil damals
die Zahl der Studienplitze stark begrenzt war — weil ja der Staat bis zu einem gewis-
sen Grade die Garantie bot (ich legte das Abitur 1968 ab), daB etwa so viele
Menschen ausgebildet werden, die spiter mit Aufirigen auch versorgt werden
konnen. Wir wissen, wie das damals lief: Jeder hatte etwas Geld bekommen, mit
dem man es nicht sehr weit bringen konnte, und wir wissen auch, welchen Preis

denn das hatte.

T. P. = Wann kamst Du an die Hochschule?

G. Z.~ 1970 habe ich mein Studium begonnen. Ich hitte friiher die Hochschule
in Wien besuchen knnen. (Dazu hiite ich mich allerdings in den Westen fliichten
missen.) Die Behérden vertraten den Standpunkt, wenn ich hier dic Auf-
nahmepriifung bestehe, dann kann ich die Hochschule in Wien besuchen. Sonderbar,
nicht wahr?

T. P. — Hast duch dich auch dort um einen Studienplatz beworben?

G. Z. - Dort war es wesentlich einfacher. Man kdnnte sagen, das Ganze war eine
Frage der Absprache und des Gelds.

T. P. — Du muftest cinen Reisepalt beantragen und gingest nach Wien

6



G. Z. — Es bestand die Méglichkeit dazu. Genauer gesagt, noch friiher, in den
letzten Jahren der Grundschule und in meinen Gymnasiastenjahren, etwa in den
Jahren 1963-65 gab s cinen Schiileraustausch. Osterreichische Schiiler kamen zu
uns, und ich ging nach Osterreich zu einer Familie. Es ist sonderbar, aber damals
war so was noch maglich.

T. P. — Dieser Schilleraustausch finktionierte hauptsachlich mit den Ostdeutschen.

G. Z. ~ Ich war bei ciner Familie in Osterreich, ich erinnere mich noch an den
Namen, Docsekale.

T. P. — In der Umgebung von Wien?

G. Z. — Nein, Mitten in der Stadt Wien, bei einer kleinbiirgerlichen Familie mit
zwei Kindern. Diese kamen dann zu uns nach Ungam, wir verbrachten Urlaubstage
am Plattensee, es war offensichtlich auch fiir sie interessant, fiir uns hingegen aus-
gesprochen niitzlich. Ich kann nicht sagen, daB dies eine Weltreise war, aber wic
gut es ist, daB wir damals Albertina und das Kunsthistorische Museum besucht hat-
ten. Besonders interessierte ich mich fiir Breughels und Van Gogh, schon damals
hatte ich also ein Faible fir derartige Dinge.

T. P. — Aber kommen wir zurick zur Hochschule.

G. Z. - Die Hochschuljahre waren sehr schisn. Fiir wichtig halte ich auch die
Reisen. In dieser Hinsicht war ich in einer giinstigen Lage, weil die Familic ziem-
lich weit zerstreut leb, nicht meine Eltern, sondern die Verwandtschaft, in der Wele
zerstreut, z.B. in Schweden, Amerika. Und da mein Vater Kaufimann beim Filatélia-
Unternehmen war, reiste er viel im Ausland beruflich herum und pflegte Kontakte
zu den auslindischen Kunden. Dank den guten Kontakten konnte ich wihrend
meiner Studienjahre durch Einldungen weit reisen. Ich konnte ganz Europa
bereisen. Als wir z.B. nach Schweden gingen, machten wir auch nach Deutschland
und Frankreich einen Abstecher, und auch nach Finnland oder nach Diinemark, das
ich gleich zweimal besuchen konnte.

T. P. — Warst du auch in Nonwegen?

G. Z.— Nein, aber ich gelangte dann auch in die Vereingten Staaten, wo ich mit
cinem Auto ausgedehnte Gebiete bereisen konnte.

T. P. — Wo war deine Ausgangsbasis in den USA?

G. Z. ~ In Los Angeles, bei Leuten aus Ungarn, aber von dort aus gelangte ich
nach San Francisco, ins eigentliche Zentrum der Westkiiste. Dann konnte ich nach
Chicago fliegen und von Chicago aus bereisten wir mit dem Auto die Ostkiiste. In
den Jahren, da der Mensch am empfinglichsten ist, da sein Geschmack sich noch
formt, weil er bemiiht ist, die Welt zu verstehen, nun in diesen Jahren konnte ich
viel reisen und viele Orte besuchen. Jene, die damals kennenlernen konnte, sind
tatsichlich meine Lieblinge und ich kann sie auch heute als meine Meister betrachten:
Rauschenberg, Andy Warhol. Sie galten damals fir groBie Stars. Das waren schon
die siebziger Jahre. Damals gab es schon die Minimalisten und auch die Land-art.
Um noch etwas auf die Jahre zuvor, auf die Reisen nach Schweden, zuriick-
zukommen: durch Tibor Hottovi kam ich in das Konigliche Zukunfis-
forschungsinstitut Schwedens. Hier wurden Kataloge der bildenden Kunst gesam-
melt, sie deuteten nimlich den Kiinstler als cin cigenartiges Signalsystem. Sie ver-
suchten die Signale zu deuten und ein direktes Feedback zur Entwicklung der
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Gesellschaft herzustellen. So bildete sich in den siebziger Jahren eine Vorstellung
aus: der Kiinstler ist Hiiter der Humaniti. Das ist freilich Utopie. Und in Stockholm
ist das von Pontus Hulten erfundene und ertsmals geschaffene Museum der Moderne.
Ich sah dort die Sammlung von Duchamp. Das Material it reichhaltig. Bereits damals
konnte man dort Giuseppe Pennone erleben, obwohl er erst in den neunziger Jahren
zum Star wurde. P isch. Bei ist das Luisiana-Museum, an der
Kiiste, ich sah dort beispielsweise Henry Moore in der Natur, von Felsen umgeben
an der Kiiste. Die beinahe neu entstehenden Formen und dahinter das Meer mit
dem unendlichen Horizont. Es sind groBe Dinge, die Denkweise eines Menschen
stark prigen.

T. P. — Wer waren deine Meister an der Hochschule?

G. Z.~Esist vielleicht mein Gliick, daf ich mein Studium bei Gy®rgy Kidir begin-
nen konnte, sehr ambivalent iuBert man sich iiber ihn; offensichtlich hat auch er seine
cigene Vergangenheit, wic jeder in der Zeit, als ich die Hochschule besuchte. Die
Zeiten sind aber schon vorbei. Unter Gyérgy Kidir verlief der Unterricht nach dem
Strukturprinzip, der mir allerdings nicht fernstand. Als er dann in den Ruhestand trat,
wurde die Klasse von Ignic Kokas tibernommen. Er war villig auf Gefiible eingestellt;
in der Tat lieB er jedem einen schr freien Lauf, es ist vielleicht kein Zufall, daB das
Museum der zeitgenssischen Kunst voll mit Werken seiner Schiiler ist. Wir waren
seine erste Klasse: Kazovszkij, ich, dann Barabds, LészI Fehér. Er war nicht lange dort,
lehrte finf-sechs Jahre an der Hochschule, wir waren die iltesten, Mazzag, Mulasics
und Aron Gibor gehérten zu der jiingeren Generation. Eigentlich lehrte er eine
Generation, aber fast alle seiner Schiiler sind in der Kunst der Gegenwart prisent.

T. P. — Welche ungarische Kiinstler hast du wiihrend sciner Hochschuljahre besonders hoch
geschitz?

— Ich hatte Lakner sehr ger, ich glaube, ich brauche mich deswegen auch
heute nicht zu schimen. Dann hatte ich gute Kontakte zu Imre Kosis, er war
Assistent bei Gyorgy Kidir. Wir hatten also auch von Amts wegen Kontakte, ich
bekam von ihm beruflich sehr viel.

“T. P. — Wie standest du zu der Iparters-Gruppe?

G. Z. ~ Ich hatte keine Kontakte zu ihnen. Lakner gehdrte zu ihnen, aber diese
waren etwas ilter als ich.

T. P. — Eine halbe Generation.

G. Z. — Ungefihr fiinfzehn Jahre, mit Nadler, Imre Bak, Tamis Hencze pflege
ich gute Kontakte. Nach seiner Riickkehr war ich ein paarmal auch mit Konkoly
zusammengetroffen.

T. P. — Hast Du Miklés Erdély gekannt?

G. Z. — Nein, das heiBt, ich kannte seine Arbeiten. Damals durften wir als
Studenten auch auf die Filmhochschale gehen, dort konnte ich mich mit der zeit

Wir hatten Gelegenheit, uns iiber die
zeitgendssische Musik informieren zu lassen, wihrend zB. an der Hochschule fiir
bildende Kunst die zeitgendssische Kunst iiberhaupt nicht im Lehrplan stand. Im
Béla-Balizs-Studio gab es i wurden Filme von Déra
Maurer, Miklos Erdély gezeigt. Mir war bekannt, da8 Erdély eine freie Schule hatte,
aus der tatsichlich viele hervorgingen, aber irgendwie vermied ich sie.
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T. P. — Wann hast du zum ersten Mal deine Werke ausgesgestellt?

G. Z. ~ Ich weiB es nicht. Sehr frith. Es gab ein verhiltnismiBig natirliches
Hiniiberwachsen. Gleich nach Abschluf der Hochschulstudien konnte ich eine
groBe i in Obuda, im der Kilmin-Kandé-
Hochschule zusammenstellen. Dort stand mir ein verhiltnismiBig grofer Saal zur
Verfiigung. Jiilia Fabényi — derzeit Direktorin des Museums in Szombathely, und
die seitdem auch in Deutschland war, sie lebte mehrere Jahre dort — organisierte
noch als Studentin im Studentenheim Ausstellungen, und sie hat auch mich gebeten.
Ich hatte vorher schon cine kleine Ausstellung im Kulturhaus am Marczibinyi tér,
sie war interessant, weil Péter Gothir, Kazovszkij und ich — damals waren wir noch
an der Hochschule, Gothir an der Fi ~ zu dritt ausstellten und Ivin
Bojir, der iltere schrieb einen Artikel, in dem er uns sehr lobte und auch unter-
strich, daf in Buda etwas geschieht. Das diirfte 1974-75 gewesen sein. Gothir machte
schéne, sinnliche, braungetdnte Filme und stellte in rotem Passepartout aus,
Kazovszkij farbige Tuschezeichnungen und ich selbst Abdriicke — Gesten auf
geometrischer Grundlage. Das Ereignis fand groBe Anerkennung. Daraufhin brach
im Kulturhaus eine Panik aus, so daf die Ausstellung geschlossen wurde. Ich begreife
es nicht, warum es dazu kam. Wenn man geschrieben hitte, daf es ein Skandal sei,
aber es ging darum, wie gut es ist, daB etwas in Buda geschieht. Daraufhin wurde
die Ausstellung schnell geschlossen, damit es nichts passiert, Unverstindlich. Das
bedeutet freilich nicht, daf ich ein schrecklich grofier Widerstandskimpfer gewe-
sen wire. Es war ein technischer Fehler, etwas Sonderbares.

T. P. — Ein Sandkom ist ins Getriebe geraten.

Z. G. ~ Ich sollte vielleicht 1968 erwihnen, aber nicht als Monument des grofien
BewuBstseins. In der Tagesschau des Fernsehens wurde iiber die Studentenunruhen
in Paris ziemlich ausfiihrlich informiert, als Produkt des schlechten Kapitalismus. Egal.
Es waren Informationen, interessant und spannend. Dann kamen die Ereignisse in
der Tschechoslowakei und unsere militirische Prisenz, ich méchte darauf hinaus,
da ich die Ereignisse gut begriff. Ich spiirte nur, daf es niche gliiclich wire, wenn
ich jetzt zum Militir einberufen wiire. Und was spiiter die Mobilitit méglich machte:
der neue Mechanismus, der wurde auch 1968 gestartet. Dann kam es seltsamerweise
die Riickkoplung, die einen starken Einfluf auf mein Leben nahm: zehn Jahre spiter,
1978, als der neue Mechanismus scheiterte, drehte Andris Linyi einen Film unter
dem Titel ,In zehn Jahren”. Im Streifen erinnert er sich in symbolischer Weise an
den 1968 gestarteten Mechanismus und an alles, was sich in jener Zeit ereignete, sich
abspiclte, B, an die Verbreitung der Amateurbewegungen, an all das, was in der
Denkweise eine Verinderung bedeutete. In jener Zeit wurden unzihlige
Amateurfilme gedreht. Die Filmemacher waren weit voraus. Nun, damals arbeitete
ich mit Andrés Lanyi, in seinem Film, was mir damals eine alltigliche Arbeit schien.
Er hatte mich gebeten, in verkleinerter Form ein Milieu der bildenden Kunst
aufzubauen, was man in der damaligen Zeit (um die Wende der sechziger und
sicbziger Jahre) zu sehen war. Statuen von Erzsébet Schadr, Mobile von Haraszty,
Blumen von Lakner... Von den Akteuren fertigte ich Gipsabdriicke an, als wenn sie
von Erzsébet Schadr angefertigt worden wiren und solche wie die Sicke von Konkoly,
in den Sicken hervorscheinende Konstruktionen. Fiir mich war das eine gute

9




Erinnerung, cine schone Arbeit. Ich fertigte fiinf-sechs
Gipsstatuen an, die im Film den Eindruck erweckten, als
wiirde eine Laienspiclgruppe spiclen und versteinern — aus
diesem Grunde habe ich die Kpfe nach den Schauspielern
geformt. All das war draufien in Fot, im Lagerraum der
Filmfabrik, die damals erdffnet worden war, ein riesen-
grofer Hangar aus Glas und Metall mit Eisengeriist. Die
Quasi-Laienspiclgruppe trainierte sich auf dem Geriist
Dann zog das Theater weiter und zuriickgeblieben sind
die Gipsabdriicke. Es mutet sehr gespenstisch an. Der
weiBe Gips, der Hangar, das Echo, dic auf dem benach-
barten Gelinde bellenden Hunde, all die haben auf mich
cinen derart starken Eindruck gemacht, daf ich spiiter bei
meinen Arbeiten jahrelang auf dieses Erlebnis zuriickgriff
Dort habe ich alles photographiert, dokumentiert. Der
Hangar war ein gespenstisches Erlebnis. Von da an hatte
meine Arbeit eine neue Wende genommen: Ich ging in
Richtung eines bestimmten Realismus. Aber darin spielte
auch der Glaube an Pop-art, das Erlebnis der Riten mit. Ich begann mit

sBerungen, fertigte verg Fotos auf. Leinen an und ver-
suchte bestimmte Details der Natur den Bildern gegeniiberzustellen und nebeneinan-
der anzuordnen. Damals begann ich Polyisther anz mit dessen Hilfe man
realistische Pfiitzen oder kleine Seen formen kann.

T. P. - Hast du diese bei den Bildern angewandt?

G. Z.~Ja, Regenmantel. Pfiitze. Die Pfiitze erscheint manchmal auf Beton, manch-
mal als cin Gemisch von Schlamm und Erde. . Ich ging in Richtung eines solchen
Naturalismus. Frither, bei meiner ersten Ausstellung, standen Geste und Geometrie
im Mittelpunkt. An der Hochschule wirkte es nicht storend, was ich in Paris,
Stockholm, in Deutschland gesehen habe, dort herrschte noch Ordnung, man bekam
Aufigaben gestellt und wurde kontrolliert, ob man die auch gemacht hate. In den
hoheren Studienjahren war die Disziplin in der Ausbildung schon lockerer, aber es
gab immer noch Ordnung, es gaben immer noch Aufgaben, die zu Iisen galt. Als
man dann von der Hochschule kam, war all dies vorbei. Es gibt keine Aufgabe mehr.
Damals erfand ich die Geste und Geometrie. Ich war bemiiht, die Welt fiir mich so
aufzubauen, daB es auf der cinen Seite die sinnlichen, biologischen, naturnahen
Formen gibt, auf der anderen hingegen die Geometric, die die Logik, Architektur
und die erschaffene Umwelt symbolisiert. Ich meinte, zwischen diese beiden Extreme
sei alles zu zwingen. Auf geometrischen Grundlagen malte ich Gesten, dies liefauch

uwende

cinige Zeit. Aber dann war es schon so gut, das es zu cinem ausgearbeiteten System
wurde, a8 man es auch nicht falsch machen konnte. Die ganze Sache wurde prob-
lemlos, Gerade zur rechten Zeit fand ich dann Kontakte zu Linyi, diese kippten mich
aus diesem Zustand. An den Lehren des Naturalismus, Hyperrealismus und Pop-art
erzogen stellte das Erlebnis in Fot eine Verbindung zwischen meinen spiiteren und
friheren Ansichten her. Das kennzeichnete meine in der Studio-Galerie ausgestell-
ten Werke.
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°T. P.— Hierbei handelt es sich um die Blitter, auf denen meistens ziwei Teile, zuwei senkrecht
geteilten Flichen zu schen sind.

G.Z.~]a, die liegen tibereinander. Es gab aber auch Blitcer, die diese nebeneinan-
der angeordnet sind.

T. P. — Was bedeutet diese Aufteilung theoretisch? Dag du die im Werk verborgene
Wirklichkeit verdoppelst?

G. Z. — Diese Schritte sind nicht bewuBt. Ich méchte nicht, daB man zu dem
SchluB kommt, das Bild erscheine als Ilustration des Denkens. Ich bestehe darauf,
daB die Entstehung des Bildes von der Materie, den Gesten, Arbeitsprozessen dik-
tiert wird. Das Erlebnis, mit dem man sich vor die Materie stellt, ist ausschlaggebend
aber nicht alleinherrschend. In mir wurden die Gedanken cher nachtriglich for-
muliert. Auf diesen Bildern wird eine reale, also dreidimensionale Sache mit einer
2zweidimensionalen, das heifit mit der Ilusion verbunden. Das Foto hat eine
dermaBen starke dokumentarische Ausstrahlungskraft, daf es fast alles verifiziert.
Wird in einer Zeitung das Bild eines eingestiirzten Hauses gedruckt, kann man
darunter schreiben, was man will, daB es sich ein Erdbeben, eine Explosion oder
eine andere Katastrophe ereignete. Es reicht, wenn man das eingestiirzte Haus sieht,
das Foto, von dem ich in Wirklichkeit nichts wei, untermauert die verbale
Botschaft. Die visuelle Mitteilung hat cine sehr groBe Kraft. In diesen Arbeiten
wurde der zweidimensional, also in der Ebene dargestellte Raum mit einem drei-
dimensionalen realen Raum verbunden.

T. .~ Mandhmal hat man den Eindruck, als wenn die Arbeit aus zuwei durch einen
Ralmen getrennten Bildern bestiinde.

G.Z.~Ja, es gibt cine Art Bildkoppelung.

T. P..— Hat dabei vielleicht cine Rolle gespiclt, daf es in Dir in Bezug auf die Linge der
Rezeptionszeit ine Art Spanning gab? Die Betrachtung des Bildes ist zeitlos, sie kann nicht
an eine Perzeptionsdavier gebunden werden. Man kann ein Bild eine Sekunde oder aber stun-
denlang betrachten. Legt man aber wei Bilder nebencinander oder iibereinander, so kommt
der Zeitfaktor hinzu, weil man mit cinem cinzigen Blick zwei Oberflichen nicht rezipieren
kann. Muf man zweimal einen Blick auf ein Bild werfen, so nimmt die erste Betrachtung,
mag sie auch so kurz sein, eine gewisse Zeit in Ansprch, die Aufnahme ist hier also unbe-
dingt abhingig von der Ze...

G. Z.~ Ich bin der Meinung, wenn es sich sich um cine einzige Bildfliche han-
delt, so muB man auch die Zeit in Betracht zichen, weil man es in einem Augenblick
nicht erfassen kann

T. P. — Aber die Zeit kann nicht begren=t werden.

G. Z.~ Nein. Das nicht.

T. P. — Die Zeit zwischen Anfang und Ende [ift sich nicht bestimmen.

G. Z. — Das braucht man auch nicht, schlieBlich ist das doch kein Musikstiick,
das 50 und so lange dauert. Aber bei diesen Werken gibt s cine bestimmte Hin-
und Herkoppelung. Das Spektakel kann zur vorherigen Bildfliche zuriickkehren.

T. P. — Herscht diese Anschauung bei dir auch heute noch vor?

G. Z. - Die Zweipoligkeit?

T.P.—Ja.

G. Z. — Unbedingt.




T. P. — Spitter figtest du zu deinen Bildern noch Zweige, Naturgegenstinde hinzu. Auf
einer Ausstellung in Paris habe ich Werke dieser Art von dir geschen.

G. Z. - Das stimmt. Es war eigentlich ein Ubergang vom illusionistischen
Materialeinsatz zu dieser Phase. Die Erde, der Zsweig sind geblieben, aber sie gewan-
nen allmihlich einen anderen Sinn. Der literarische, verbale Teil des Bildes ist in
den Hintergrund gedringt worden, in den Vordergrund gestelltist nun die Materie.
Die Produkte dieser Periode diirfen nicht unabhingig vom Umfeld betrachtet wer-
den, in dem ich lebte. Wir wohnten in der Innenstad, es gelang uns dann auf den
Schwabenberg/Szabadsig-hegy zu ziehen. In der Gegend waren wir die ersten, aber
auch heute gibt es noch Schiamm bei schlechtem Wetter. Hier gibt es — wie du
siehst — mehrere Arten von Biumen, ich der immer im 5. Stadtbezirk, in der
Innenstadt, wohnte, sah ich die Welt dort anders. Aber auch das hat seine interes-
sante Seite. Wir wohnten direkt bei der Uni, damals gab es noch eine gut arbei-
tende Studentenbiihne. Ich erinnere mich noch, welch groBes Erlebnis die
Mondlandung damals war, Gybrgy Marx hielt einen Vortrag dazu. Ich erinnere
mich aber auch noch an die ansichtformenden Analysen von Frigyes Poginy iiber
Architektur und Design. In der Innenstadt begegnete man Bekannten, wenn man
ausging. Hier auf dem Berg geht man nicht auf die StraBe, weil es die eigentlich
auch niche gibt, und wo sollte man ja ausgehen. Wie anders ist die Welt jetzt...
damals gab es ja das Studio Junger Bildender Kiinstler. Ich weif es nicht, ob es das
noch gibt, damals hatte es cine echte Gelegenheit geboten. Man konnte reisen, wir
Konnten uns dokumenta anschauen, die Biennale in Paris, die Kunstmesse in Basel.
Wir konnten einen Bus micten — das Zentralkomitee des Kommunistischen
Jugendverbandes (KISZ) hatte dem Studio die Genehmigung fiir Reisen erteilt. Ist
doch nicht interessant, daB sie quazi gute Menschen waren, weil sie all derartiges
erlaubt hatten, denkt man jetzt an die Zeiten zuriick. Wenn es sie jedoch nicht
gegeben hite, da hiitte man auch keine Genehmigung einholen miissen. Ihre Giite
ist also ziemlich relativ. Tatsache ist aber, daf wir Europa bereisten, und bei wichti-
gen kiinstlerischen Ereignissen dabei waren.

°T. P. — Bleiben wir bei den Bildern.

G. Z. — Tipies war cin groBes Erlebnis fiir mich. Seine Malerei ist unglaublich
gefiihlsbetont. Nach ciniger Zeit verblaBte dic literarische Schicht meiner Bilder
allmihlich und trat die abstraktere Seite in den Vordergrund. Meine innere Laufbahn
weiter verfolgend mufich zugeben, daf ich Gliick hatte,ich war in Lascaux, konn-
te die Ho betrachten. In it hatten wir nur die Kopie der
originalen zu sehen bekommen, aber auch so war es ein groBies Erlebnis. Und hinzu
kam noch cin Erlebnis in Amerika: Dort konnte ich sandmalende Indianer gesehen.
Aus Sand, Erde ging ctwas allmihlich hervor. Wie wir zeitlich immer weiter
vorankommen, nihern wir uns den 80er Jahren, dem Zeitalter der Sensibilicit, der
von Lérind Hegyi geprigten neuen Sensibiliti.

T. P. — Du hast die Hohlenmalercien envihnt. Ich sche vor meinen Augen ein Werk von
dir, das auf der Ausstellung des Museums der zeitgendssischen Kunst auch heute noch zu sehen
ist, ich aber es auf der Ausstelung der Neuen Sensibilitit zum ersten Mal geschen habe.

G.Z.-Ja, Ja.

T. P. — Auch die Farben erinner an die Hohlenmalercien.
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G. Z.~ Die gleiche rote Erde.

T. P. = Im Gestalt, in seine Ab-
rundung.

G. Z. - Lérind Hegyi begann
Ausstellungen der Neuen Sensibiliit zu
organisieren, die iiber die isthetische
Konzeption hinaus auch in der Hin-
sicht Neues brachte, daf sie nicht auf
staatliche, sondern auf Initiative der
privaten Hand zustandekam. Er ver-
anstaltete von privaten Sponsoren
geforderte groBangelegte Ausstellun-
gen. Er brachte das Kiinstlerleben in
Bewegung, nicht nur die Kinstler,
sondern auch das Medium.

T. P. ~ Zu dieser Zeit bist du mit
deinen Werken villig aus dem Bild
getreten, wund es blicben nun die drei Dimensionen, ohne Rahmen.

G. Z.~ Ja, wenn man will, kénnte man dieses Kapitel mit dem Titel , geformee
Leinwand” geben kénnen. In Wirklichkeit wandte ich mich in Richtung Gegenstand-
Formung zu. Meine Arbeiten erschienen von ciner unregelmiBigen Silhouette
umbiille. Denkt man jetzt zuriick, bin ich der Meinung, daB die Bilder von
werden, wenn auch nicht direke. Ich
gaubm auch daran, daf unsere Arbeit ihr eigenes Schicksal hat und es eine Auswahl
gibt. Die aus grofien, erschi et Werke finden
immer ihre Plitze. Als ich initiativ war, als etwas mit groBer Kraft aus mir hervor-
brach, als etwas Neues entstand, kamen diese Arbeiten immer in eine gute Sammlung.

— Der nichste grofie Schritt Japan.

G. Z.~ Die Reisen waren immer wichtig, aber die Entfernung spiclt nicht immer
eine Rolle. Als Reiseerlebnis kinnte ich auch Orség nennen. In Neu-Mexiko bauen
die Pucblo-Indianer ihre Hiuser mit derselben Systematik auf und bewerfen die
Mauer nach demselben Verfahren wie in Orség oder wie — meine ich — auf den
griechischen Inseln. Vasarely spricht sehr verhalten davon, daB es eine planetare
Folklore gibt, dic er in der Welt der Geometrie zu entdecken wihnt. Wire das die

g des kollektiven U ins. Ich bin der Meinung, wenn es cin
seltes ek e OniesbeBiasia geben soll (das ist heute noch umstritten) so
ergibt sich das aus der Relation zu unserer Umwelt, und zwar auf der Grundlage der
Praxis. Das bedeutet, daf in verschiedenen Regionen — wo die Umwelt ihnlich ist,
also ihnliche Stoffe vorzufinden sind — diese von den Menschen auf ihnlich verar-
beitet werden. Aufgrund dieser Erkenntnis begann ich dic beworfene Bilder zu gestal-
ten. Zu dieser Zeit verwendete ich zu meinen Bildern Schlamm und Sand. Ich wande
mich bewuBt der Architektur zu. Ich kann auch sagen, ich habe eine neue Serie ge-
startet, bei der Gold und Silber hinzukamen. Der weiBie Bewurf, den ich bei meinen
Bildern damals schon verwendete, wirkte wie der morgendliche Frost, wenn das
Wiasser an die Wand zuffiert, als die Sonne selbst so gelb, kiihlgelb scheint. Das Geld
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der Sonne und das Silber lassen den
Eindruck eines ciskalten Morgens
entstehen.  Fiir mich sind diese

dermaBen naturnahe Bilder, wie fiir
andere wahrscheinlich nicht.
T. P. — Meinst du die Bilder, die du in

Wir hatten mehrere gemeinsame
Ausstellungen.

T, P. - Der intensive Gedankenaustausch
hat in dir vielleicht gewisse Dinge verstiirkt?

G. Z.— Wir standen in Briefkontak,
als wir uns auf die gemeinsame
Ausstellung vorbereitet haben. Ich muf}
hier Kriszta Jerger erwihnen, die ausgesprochen viel dafiir getan hatte, daB diese
Arbeit verwirklicht wird. Mit Okura hatte ich wichtige Begegnungen in Tihany in
der Kiinstlerkolonie der Hochschule, wo es einen sehr alten Stall mit beworfenen
Mauern und Rohrdach gab. Spiter hatte er mir in Kyoto dasselbe gezeigt. Es gibt
unheimlich viel Ahnliches in unserem Verhiltnis zur Natur, zur Kunst. Obwohl in
der japanischen Kunst die Begriffe Kunst und Handwerk nicht scharf getrennt sind.
Wenn bei uns jemand Holz hackt, sehr intensiv Holz hackt, so schlige diese Atbeit
in cine andere Qualitit um, In Japan steht der Kiinstler dem Handwerk viel niher,
aber s ist moglich, da ich mich irre.

T. P. — Bleibt in deiner jetzigen Arbeit diese Doppelhei

erhalten?

stehen zuwei Dinge nebencinan-

ist micht so doppelt wie fiher, aber auch jet=
der, das eine ist das Papier, das andere die gemalte Fliche.

G. Z. — Keine bemalte Fliche, Rauchplatte aus Metall, Hauchdiinn. In letzter Zeit
arbeite ich hauptsichlich mit Papier. Ich verwende keine Erde mehr. Das hat vie-
lerlei Griinde. Unter anderem den, daB einer meiner Bekannten, ein Arzt bei mir zu
Besuch war, als ich arbeitete und meinte, das ist der sichere Tod, weil die Ausdunstung
des Bindematerials friiher ein Kampfgas war. Nicht weiter. Man hat einmal ein groBes
Erlebnis, das abstirbt, und dann lohnt es sich nicht mehr, das zu tun. Etwas nur mit
kommerziellem Ziel zu vervielfiltigen, hat nicht unbedingt einen Sinn, man darfaber
auch nicht auBer acht lassen, daB man ohne Ware auch keinen Handel betreiben
Kann und auch so nicht, daf man stindig andere Ware herstellen michte. Interessenten
lernen etwas kennen und wenn sie das kaufen wollen, da gibt es das nicht mehr, son-
dern etwas ganz anderes. Es ist eine unendlich absolute Sache. So bin ich immer in
ciner schwierigen Lage, das soll aber nicht als Klage verstanden werden.

T. P. — Kommen wir zuriick zum Papier.

G. Z. — Ich habe dic Graphik nie vernachlisigt. Dem Papier niherte ich mich von
dem Druck her. Ich suchte nach Papier von immer hherer Qualicit, so kam auch zum
Biittenpapier. Dann versuchte ich die Abmessungen zu erhhen, dann fertigte ich Papier
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selber an, die Abmessungen sind beim Bilttenpapier begrenzt, sodaf ich zu einer
GuBtechnik iiberging. So erzeugte ich Papier mit Glasnetz verstirkt, damit es stabil wird,
und dann fand ich mich plétzlich einer neen Qualitit gegeniiber, d.h. die Materie dik-
tierte mir wieder was ich tun sollte. Ich erkannte, daB sich die Masse nicht nur
drucken, sondern auch formen lit. Wer in der Kiiche einigermaBen zu Hause ist, weily
wie essich mit dem Teig verhilt. Ich begunn das Papier zu flten. Die Masse ist unheim-
tich sinnlich, sehr sensibel, auch nach dem Erstaren bewahrt sie die Bewegungen, mit
denen sie geschaffen wurde, und istsie auf die Weichheit. Aufmeinen
Filler Uilicies e wieiche Fosan s 3x MeallBehc e sesen crles moldenen
Metalliiberzug. Das harte Glinzen des Metalls stdBt auf die weiche matte Fliche.

T. P. — Auf deinen graphischen Blatter habe ich geschen, daft du auch die Erhebungen
einsetzt.

G. Z. - Ja, die lusion ist leicht zuriickgekehrt, noch am Ende der graphischen
Reihe, als ich noch druckte und als ich sehr gute Papicre zu besorgen, konnte ich
sehr realistische Abdriicke von bestimmten Gegenstinden anfertigen. Das gewalbte
Spektakel steht an der Grenze des Seins und Nichts, ist doch der Gegenstand nicht
dort, lediglich seine Spuren auf dem Papier, das ist ja unheimlich wirklichkeitsnah.

T. P. — Von frih bis spat abends hort man iaberall, dic virtuelle Realiit sci so und so.
Konnen wir von den bis an die Grenzen der Wirklichkeit hinausgeschobenen Effekten sagen,
daf s situationsgebunden sind?

2.~ Eigentlich ja, aber nicht mit einem solch grofien Apparat. Ich denke iibri-
gens an so was wic z.B. daB die Denkweise eines echten Fotografen auf Ingres Bildem
gegenwirtig ist, und gleich danach fangen die Leute an, zu fotografieren, wiewohl
das Fotografieren auch schon frither bekannt war, technisch wurden die Probleme
schon vorher gelst, aber bis dahin interessierte sie sie nicht, solange in der Denkweise
der Anspruch auf fotomiige Ansicht nicht zum Vorschein kam. Ingres Bilder sind
die besten Beispiele dafiir: als wenn sie Fotos wi

T . ~ Die nichteuklidische Mathematik reifie genauso heran, bis sie cinmal im grofien und
ganzen zur selben Zeit von drei Theoretikem, Lobatschetwski, Riman und Bolyai, gelost wurde.

Z. G. — Etwas reift heran und dann tritt zum Vorschein.

T. P. — Verhielte s sich auch mit der Virtualitit so?

G. Z. ~ Wahrscheinlich st sie schon in der Denkweise vorhanden. In diesem
Zusammenhang kénnte man die Rolle von Gold, Wei und Abdruck erwihnen.
Das Ergebnis von Sein und Nichts sind irgendwelche sonderbare Arbeiten an der
Grenze von ,Sein” und ,Nichtsein”. Als ich das Papier im MaBstab 1:1 formen
wollte, entstanden die ersten Tore. In deren Offaungen und Rissen scheint das Gold
hervor. Gold st cine sehr gute Erfindung: Im Mittelalter wurde es als transzenden-
ter Hintergrund verwendet, es bildete also hinter bestimmten hervorgehobenen
Figuren keinen Hintergrund von Diesseits. Sein Vorteil besteht darin, daf es das
Auge nicht einschiitzen kann, weil dessen Valeur uferst unsicher ist, dadurch kann
mit Gold ein auBerhalb des , reellen Raumes” liegender Effekt erzielt werden. Ich
bin bemiih, diesen Effekt zu nutzen, wenn ich in die Torsffaungen Goldstaub
streue. Das Tor auf dem Bild fiihre zu cinem Platz im Jenseits, oder anders ausge-
driickt, zu einer anderen Wirklichkeit ,,auBerhalb des reellen Platzes”. Ich glaube,
das ist der Schliissel zu meinen heutigen Arbeiten.
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Andras Lanyi
DIE BILDER
GABOR ZABORSZKYS

Aus dem bodenlosen Brunnen der Vergangheit taucht ein Gipstaucher auf.

Auf dem Kopf trigt er den Abdruck einer PVC Badehaube. Sein Mund schnappt
Mit seiner Hand macht er
cine sonderbare Bewegung: vielleicht winkt er einem vergehenden Augenblick; er will
ihn fassen, um ihn zuriickzuhalten. Der Augenblick ist verschwunden, er it in dieser
Stellung geblieben. In dieser Stellung ruft ihn der Bildglanz-Apparat der Nostalgie, in
der Beleuchtung ihres Blitzlichtes, in unser Gedichtnis; umsonst wehrt er sich dage-
gen, indem er sagt: ,Wenn ich singe n wollte, wo ist die viele Luft, die
in mich gepresst war, hingekommen?” Umsonst er abwehrend die Arme: , Bitte, pho-

nach Luft: er schicke sich an zu schrei

oder zu sing

und schrei

tographieren Sie mich nicht”, oder , Bitte, vervielfachen Sie mich nicht”, oder ,Bitte,
erkliren Sie mich nicht” — seine Bitte findet kein

Seine verrenkten Posen, seine verstauchte Beharrlichkeit, der in seiner Welt-
anschauung entstandene offene Bruch wird vorsichtig in Gips gewickelt, er wird
aufs Gipsbett gelegt:
Zufille erstarren zu Stauen.

Sein Unfall erweist sich als verhingnisvoll: er gewinnt Bedeutung. Wenn er sich
sowieso nie mehr iindern kann, nicht etwas Anderes werden kann, denke er sich, wird
jetzt war. Es ist wahr, da er so nicht einmal mehr
sen

sehor.

seine Umrisse erstarren; seine Umrisse l6sen sich von ihm; seine

er wenigstens bedeuten, was er bi

seinen erhobenen Arm fallen I

kann, doch kann von nun an sein dro- Y

hend offen geblicbener Mund auch
nicht mehr zugehalten werden. So, wie

erist: er ist verewigt worden.
Doch in welchem Moment wurde
von ihm diese dreidimensionale 3

Momentaufnahme gemacht? Und
wen zeigt sie? Die sogenannten
Stilmerkmale des Verewigungsver-
fahrens lassen uns annchmen, daf} >
dieser Augenblick in der zweiten ?
Hilfte der sechziger Jahre erfolgt ist.
Doch enthiillen wir die Status
raten wir, daB sie nur daran erinnert,

ver-

was sie zu sein scheint: an die v
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Mit Andeis Linyi in der Pandors Galerie, Budapest, 1993

steinerte Vergangenheit, und nicht der Gips, sondern das
Gedichtnis hat sie in dem unbequemen Zustand, in dem
ein Jahrzehnt spiiter, 1978, der Gips auf ihrem Korper
erstartte, festgehalten. Und auf diese Weise ist das Modell
selbst, die lebende Figur, deren Abdruck sie bewahrt,
ebenfalls eine Kopie, da sie eine imaginiire Person aus der
Vergangenheit nachahme, an deren Stele s — in die
cine lingst
Wettkampfes — getreten ist; also ist dic, jene kopierende
Panoptikumsgipsfigur, die Kopie einer Kopie. Vor uns
steht aber nicht cinmal dieser Gipsabdruck, sondern dessen
photographicrtes Abbild, so, wie dies von Gabor
Ziborszky als Gegenstand seines Bildes gewihlt wurde.
Die Photographie ist das vergroBerte Einzelbild eines
Filmes, das Detail eines Filmes, der einen nicht-vorhandenen Film der Vergangenheit
imitiert, einer, der mit o Kunde von den Umstinden des Entstehens
des nicht-zustandegekommenen Werkes gedient hiitte. Von den Einzelbildern des
nichtvorhandenen Filmes kopiert Ziborszky den Gipsabdruck der rekonstruierten
Geste des imaginiren Modells auf seine Bilder, noch dazu rekonstruiert er auf diese
Wieise seine eigene Rekonstruktion und imitiert seine cigene Imitation, da ja auch
die Gipsfigur von ihm gefertigt wurde, die dadurch mit mehrfach fiktiver Vermitthung
als Geist der imaginiren Vergangenheit erscheint.

So wie sie vor uns steht, sieht man es ihr an, daf es auch in ihrem Nachleben zu nicht
viel gebracht hat. Sie hat kein Gliick gehabt. Nach so viclen Umschreibungen konnte
sie ja auch ohne weiteres sogar fortschrittliche Tradition in einem Lehrbuch sein; in
diesem Masse deformiert wirde sie auch an cinem éffentlichen Platz bestehen; zum
Preis von so vielen Filschungen kénnte sie auch als Beispiel vor der Nachzeit stehen.

Wie sie in mehrfachen Anfiihrungszeichen ciner bedingten Vergangenheit vor
uns erscheint, sieht man, daf sie unter den aufigelagerten Gips- und Bedeutungs-
schichten nichts Wirkliches in sich hat: da an sie nicht einmal als Symbol von
irgendetwas Anspruch erhoben wird: sie ist auf sich selbst angewiesen, sie weist auf
sich selbst. In ihr rufen die Stadien der i iderspi
einander ins Gediichtnis, sie vermitteln und einander. Auf diese Weise
gewinnt ihre Abbildung auf diesen Gemilden ihren kiinstlerischen Sinn: sie wird
zu dem seinen Gegenstand verlorenen Ausdruck, der die Wirklichkeit verlorenen
Widerspicgelung, der sich selbst vermittelnden Vermittlung, dem Modell der ihren
cigenen Sinn b , der durch die Unil des

der Aussicht des endgi beraube wird: die wir
uns gerade deshalb als unendlichen Vorgang vors(ellen milssen.

Au die Natur dieses Vorganges deutet auf einem der Bilder auch das in cine durch-

heinende, kristallklare o Herbstblatt: es deutet auf das lebendi-
ge Ganze des toten Teiles. Jedes Stadium des Lebens hat seine Bedeutung: es bedeutet
das Dahinschwinden eines friiheren Zustandes. Jeder Tod ist: das Hinterlassen eines
Zeichens; das Schaffen eines Zeichens ist jeweils der Tod dessen, was lebendig war.

(Studio-Galerie, Budapest, Januar 1980)
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Lérand Hegyi
VERBOR GENE GEFUHLE

Géabor Zaborszkys Werke in den 80er Jahren

Im Sommer 1985 habe ich das erste Mal Gibor Ziborszkys Tierfiguren, seine son-
derbaren Gegenstinde geschen. Sic standen in seinem Atelier, an dic Wand
angelehnt, abseits von den anderen Werken. Auf den ersten Blick hatte es den
1 hiitee. Sie hatten etwas Zufilliges an sich,

Anschein, als wenn man sie dort vergess
cine ctwas traurige wie verlassene G inde, die

gehbrten. Verwitterte Oberfliche, Rissigkeit erinnerten an den von der Sonne
getrockneten Bewurf, die matte graue Farbe erinnerte an Bruchstiicke alter
Architekturen oder an die unendliche Hilflosigkei regennasser, vom Wind gebeutel-

ter, lingst verloren gegang de. Es waren Gegenstinde dort im Atelier,
von irgendwo einst gebrauchte und geschitzte, nun-
mehr unwiderruflich de Gegenstinde. Und gerade diese schmer-

zliche Unwiderruflichkeit, ,sachliche” Gleichgilltigkeit des in einem unabinder-
lichen Zustand erstarrten Verfalls waren so bestiirzend.

Als wir im September 1985 in einem
Kellerraum in Obuda Zaborszkys
schwere, verwitterte Gegenstinde aus-
gestellt hatten, hatte sich ein sonder-
barer Bedeutungswandel abgespielt.
Wie sic unter einem niedrigen Keller-
gewdlbe, im Halbdunkel in einer
Gruppe da standen, riihrte sich in
ihnen plétzlich etwas. Wie wenn sich
cin gleichgiiltiges, lebloses Ding
geglaubtes , Etwas” kaum wahrnehm-
bar bewegt, kaum sichtbar zu atmen,
sich zu rithren beginnt, so verwandeln
sich die Gegenstinde in lebendige, ge-
fiihlvolle Wesen voller Leben. Thre
Einsamkeit und Bewegungslosigkeit
sind zu gefiihlsmiBig durchlebbarer
Hilfbediirftigkeit, AusgestoBensein,
personifiziertem” Ausgeliefertsein
geworden.

Wi die aus der Nihe des anderen
Sicherheitsgefiihl gewinnenden Tiere,
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Radndts Gedenkblatt I - 80x60

so gruppierten sich dic schwerfilligen,
unbeholfenen, ausgelieferten We
Ziborszkys. In ihren Gesten wa
Zeichen einer unentschlossenen Suche
und abgestumpften Besinnungslo
ebenso gegenwirtig wie die grotesk
scheinendes Rollenverhalten. Ihre
Einsambkeit schien langsam zu ent-
schwinden. Schlummernde, schwer
formulierbare, und tiefsitzende Gefiihle
traten an die Oberfliche: etwas uralte,
langsam erwachende, kaum faBbare
Wirme — vielleicht die vergessene
Wiirme des Mitgefiihls.

Auf den ersten Blick wird der
Betrachter von der ibernatiirlichen
Ruhe der Stille, dem Gefiihl der
Kontinuitit, dem der Bewegung
losigkeit entspringenden ,.archaischen”
Ernst gebannt. Und noch von etwas:
von der Sinnlichkeit der gefiihlsbe-
ladenen Materie, der Suggestivitit der
Oberfliche. Die Formen wélben sich
sanft oder dffnen sich vor uns mit
hohlen Eintiefungen. Die von Sand-
oder Erdkérmern bedeckte Oberfliche
ist von Ritzern oder Einticfungen ge-
zeichnet, indem gleichzeitig an dic
Geste der die Botschaft in die Wand ritzenden oder in den Boden kratzenden

c und die alles verki steinharte, tidliche, rissige Oberfliche
der ausgetrockneten Erde. Die warmen rétlichen, dunkelroten und braunen
Abténungen bringen dennoch Leben in die Materie, die Einticfungen der plastisch
bearbeiteten Oberfliche erinnern an Muskeln, Extremititen, groBe Tiergestalten.

Und dann wird alles lebendig, alles zur ,,Natur”. Diese sonderbare, umgeisterte
Natur spricht uns unmittelbar an, artikuliere Gefiihle, Zustinde, imaginiire
Situationen, Ahnungen und verkrpert Daseinssituationen mit ihren gefiihlsbeton-
ten Formen. Diese Korper mit cigenem Dasein umgeben uns,
Plitze, sind auf uns eingestellt, und auch wir miissen auf ihre Priisenz reagieren.

Die Stoffichkeit der Bildoberfliche ist bereits an den Babits- und Radnéti-Blittern
aus dem Jahre 1984 stirker betont, das mit Sand vermischte Bindematerial bekam
Risse, erinnerte an ausgetrocknene Erde und abbréckelnden Bewurf, die pechar-
tige, erstarrte schwarze Masse weckte traurige Assoziationen. Die Gesten wurden
nicht wegen ihres ,sterilen” Zeichen-Wertes neben die Fotos gesetzt wie bei den
Abeiten aus den 70er Jahren, sondern wegen ihrer assoziationsgeladenen Siittigung.
Dieser Anschauungswandel Ziborszkys wurde langsam reif.

n

ren

bevélkern unsere




1 Hilfte der 70er

In den auf Gegensatzpaaren aufgebauten Werken in der zweit
ablesbare Inhalt des Fotos, der festgehaltene Moment im wesentlichen

Jahre war de
~ und lange Zeit — gleichgiiltig. Das Foto oder der Siebdruck gel
Bildstrukeur als Medium der Transponierung, der mechanischen Abbildung, des
Vermitteltseins. Die Unpersonlichkeit des Fotos und der mechanische Charakter
der Vervielfiltigung waren wesensgleich mit dem objektiv, rationell aufge
exakt bestimmten System der geometrischen Struktur. Auf dem Gegenpol dieses
Systems erschien der elementare malerische Fleck, die als Abdruck der Improvisation
fixierte spontane Geste. Zaborszky baute und verfeinerte diéses bildliche System mit
seinen beiden Polen. Der sprode, kornige Stoff des auf der gespritzten Oberfliche
der Gesten erscheinenden Sandes vermittelte auch keine persénlichen Gefiihle, son-
atten, homogenen, hiufig mechanisch

ngten in die

demn bildete lediglich den Gegenpol zu den g
gestalteten Oberflichen, Zaborszky hat die aus elementaren Flecken spontan her-
ausbildende Geste vom personlichen Inhalt verfremdet, von dem gefiihlsmiiBigen
psychischen Hintergrund, in dem die dramatische Selbstoffenbarung der action-
Kunst der 40er und 50cr Jahre ihren Ursprung hatte. Zaborszky inter.
nals, wie die visuellen Zeichen miteinander verkniipft und transponiert

ressierte da

werden kénnen.

Seit 1983 herrschen aber in seinen
Arbeiten immer mehr der Assoziations-
reichtum der Malfliche, die gefiihls-
miBige, stimmungsmiBige Fiille vor.
Von diesem Aspektwandel zeugen die
Babits- und Radnéti-Bliter, auf denen
keur zu einer schweren Erde, zum

die F
tragische Assoziationen weckenden,
blutigen, schlammigen, alles verschlin

genden morderischem Morast sublimiert.
Gerade diese Wandlung, die Verstirkung
dramatischen Inhalte und der gefiihls-

betonten Ungezwungenheit ebnen den
Weg zu den Arbeiten der folg
Jahre. Auf den Babits- und Radnoti-
ne Pole in
pher von

den

Blittern treten zwei extre
Enscheinung; die bildliche Met
Sein und Nichtsein: In den mit vor
Hoffnungslosigkeit und Ausgeliefertsein
zitternder Hand aufs Papier geworfenen,
briichigen Zeilen — das heifit in den
artikulierten Gesten, in der Textur der
menschlichen Botschaft —, bzw. in der
schweren Masse der dunklen, schlammi-
das heiBt in den unar-
nonis- o . &}

gen Erde
tikulierten Gesten, in den die di
che Zerstorung heraufbeschwdrenden
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elementaren Flecken. Die Schriften sind hier besonderer Art. Zeilen von Dichtern:
Aufzeichnungen von Babits und Radnéti. Der eine wurde von einer schrecklichen
Krankheit, der andere vom noch schrecklicheren Krieg, der Krankheit des Geistes,
dem Faschismus, zerstért. Die verworrenen, kaum lesbaren Zeilen sind Zeichen des
menschlichen Daseins, des Gesistes. Die ,,Gabe” der Dichter identifiziert sich in der
duBerst extremen Lage mit den Zeichen des physischen Daseins. Weil die Dichter
schricben, solange sic lebten, und sie konnten schreiben, solange sie leben konnten.
Die Schriften sind hier also Symbole der geistigen Existenz, die unmittelbarsten
Triger der Personlichkeit sind. Die auf sie schwere, alles unter sich
begrabende schwarze Masse, die den Sarg und die ungezeichneten Massengriber
bedeckende, Schrecknisse verbergende Erde selbst ist das Nichts, die Dunkelheit
des Vergessens, das besi und Nichtsein. Die
gespritzten Gesten beschwren ein Drama herauf, Bilder des Leidens, den Schrecken
des Todeskampfes, verkdrpern den Greuel des mit Schlamm vermischten Blutes.
Das Zwei-Pole-System ist auch auf diesen Bildern erhalten geblieben, allerdings mit
ciner grundlegend anderen Bedeutung als in den Arbeiten der 70¢r Jahre. Nun
beschwéren Schrif und Geste die Pole des geistigen Daseins und des hollischen
Todes, des Intellekts und der it herauf, die vom
Drama, von der Artikulierung des Gefiihls — und Emotionsgehalts zu einer Einheit
verschmolzen werden. Die Hand, die die Zeilen aufs Papier wirft st identisch mit
der im Todenskampf die Erde scharrenden. Die artkulierte Geste geht im Wirbel
este unter. Der Inhalt der mit Rissen vom
Wert einer Geste, mit Spritzen und Ritzern gestaltete informellen Oberfliche stellt
auf diesen Bliittern die diistere Empfindsamkeit heraus. Die stirkere Hervorhebung
der plastischen Werte trug gleichzeitig versteckte Monumenalitt n sich, was dic
ciner kihleren, gefi ig stirker Form ahnen licf
Scit Anfang 1985 fertigt Ziborszky seine plastisch bearbeiteten, in einer Ansicht
in Raum gestellten Formen mit gemalter Oberfliche. Die Oberfliche der auf dicke
Aste gespannten Leinwand wird mit Sand oder Erde bestreut, was mal eine glatte,
mal eine grobe, komige Faktur bildet. Die Leinwand folgt den Biegungen und den
Knorren, vermittelt in etwa di riumliche Lage der Konturlinien. Die Sandoberfliche
wird dunkelrot, braun, rot oder schwarz gefirbt, manchmal der Wolbungen der
durch die Aste bestimmten Form folgend, ein andernmal vollig unabhiingig von der
plastischen Beschaffenheit der Oberfliche. Auf einigen Formen erscheinen an Kopf,
Auge, Extremititen erinnernde Details, begleitet von gegenstindlichen Motiven:
2.B. an Horn erinnernde Aste erginzen die einfach gemalte, stilisierte Kopfform.
Die Farbe schmiegt sich immer an die plastischen Gegebenheiten der ganzen
Oberfliche, nie hebt sie sich ab und nie wird bildhaft vorherrschend. Die Aste am
Rande bleiben manchnmal frei, unverkleidet, und sie scheinen auch unstilisiert; an
anderer Stelle sind sie indes von Farbe oder Sand verdeckt. Sie spielen eine
Doppelrolle: Sie schlieBen die Form ab, umrahmen in etwa das Bild, machen die
Gestalt erkennbar; andererseits aber werden auch sie an dem einen oder anderen
Punke zu konkreter, figurativer Gestalt, gegenstindlichem Detail (Homer, Fiie,
StoBszihne). Dieses Moment steigert den Riumlichkeitseffekt, das Uberwiegen der
dreidimensionalen Gestaltung und Ausdehnung. Wie bei seinen fritheren Arbeiten,
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ritzelt Ziborszky auch hier Bilder in den
Sand, die plastische Wirkung der mit
Erde bedeckten Oberfliche der Lein-
wand und das Malen verstirkend. Diese
informellen Gestalten folgen manchmal
den Konturen der durch die Aste
vorgegebenen an Stier, Biiren, Fisch oder
Vogel erinnernden Form, andernorts
bereicher sie lediglich die Oberfliche,
die malerische Wirkung, Manchmal wer-
den sic aber zu sclbstindigen Symbolen,
primitiven , Bildern”, an alte Schriften
crinnernden Gebilden. In diesen Fillen
funktioniert die Oberfliche der groBen
Form als ,,Bild”, und auf der darsteller
den Fliche abgebildete Form macht sich
von der Trigerfliche unabhingig. Dies
wiederum  wirft die  Moglichkeit
voneinander abweichender Auslegungen
auf. Zum einen kann man diese Formen
als gemalte und plastisch bearbeitete
. Bilderfliche” auffassen, die — der
Methode des shaped canvas (geformte Leinwand) hnlich — die riumlichen Grenzen
der Bildfliche, das heift die Bildrinder vom eigentlichen Bild selbst ableitet. Die
Riinder der Form werden dadurch identisch mit denen des Bildes. Die abgebildete
Form stimme mit den physischen Dimensionen der abbildenden Fliche iiberein. Die
Konturen der auf dem Bild dargestellten Tiergestalt, die Rinder des Riickens und
der Beine werden zu den Konturlinien des Bildes selbst.

Diese Bildoberfliche nimmt indes nicht nur in zwei Dimensionen, sondern auch
im Raum, in drei Dimensionen Gestalt an. Das Bild hat auch reliefihnliche plasti-
sche Werte, das heifit gewdlbte und hohle Formen gliedern die Fliche. Dies wird
manchmal zu einem wirklichen Korper, zur dicken sich im Raum nach vorne oder
nach hinten ausbreitenden Masse. Den kérperlichen Charakter heben die unver-
deckten Aste, die Versinnbildlichung von Dicke und der sinnlichen Fliche der
Materie hervor. Dies wird auch durch die riumliche Anordnung der Tierfiguren
betont, die Anlehnung an die Wand in ctwas schicfem Winkel, oder die Aufhéingung
in der Hohe, was beim schwerfilligen, groen Vogel zu beobachten ist. Dieses Leben
im Raum wird auch durch die gruppenweise Anordnung und durch die
Kommunikation miteinander zum Ausdruck gebracht. Als wenn wir in Horden
streunende, in Gruppen lebenden Tiere vor uns sihen, wobei der Zusammenhalt
Sicherheit, Schutz fiir die einzelnen Tiere bedeutet.

Ziborszkys Ti

rfiguren sind immer in einer Ansicht, , bildhafi"” dargestellt. Man
Kann sie als , Hohlenzeichnungen””, als kultische AuBerung einer uralten Zivilisation,
als eine magische Wirkung der primitiven Darstellungsweise ausstrahlende , Urbilder”
betrachten. In diesem Fall wird dic ausgeschnittene, begrenzte Form in eine Fliche
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zuriickverwandelt, sie breitet sich etwa glatt aus. Aber diese Oberfliche ist nicht
mehr die Oberfliche des Bildes, sondern eine imaginire Umgebung die Wand der
durch das Bild heraufbeschworenen virtuellen Raumes, der Hohle, cine rauhe, grobe
.natiirliche” und ,urspriingliche” Oberfliche, von der Farbenschicht der
Darstellungen einer uralten, Lingst untergegangenen natiirlichen Kultur iiberdeck
Der stilisierte, primitive Realismus der Tierkopfe, chc Fliigel, Hmer erinnert
an die urspriinglichen Inhalte der magisch-ritucll Das Bild” ist
ein Mittel der Zauberei, der Verdoppelung der Wnrk]lchkeu, das ebenso reell ist
wie die Welt der empirischen Fakten. Das ,Bild” hat also Macht, Welten herauf-
beschwdrende Macht, durch die wir in Beriihrung kommen, und durch die wir
Einfluf auf die Prozesse des reellen Lebens nehmen kénnen.

Diese magische bildliche Macht erfille Zborszkys Tierfiguren. Ihre Lebendigkeit
und Gesten voller Leben strahlen cin suggestiv iiberzeugende Kraft der dsthetischen
anderen Welt aus. In dieser Bezichung kniipfe Ziborszkys Kunst an den
Gedankenkreis individueller Mythologien an. Hier erscheint eine poctisicrende
Naturvision, in der der Triger der Abbildung selbst cin lebendiger Teil der Natur
wird. Zéborszkys Tiergestalten umgeben uns eine dsthetische Welt an sich schaf-
fend, und diese Welt bildende Gegenstinde kinnen Lebenwesen, Formen der Natur
oder die Felsenwinde der Hohlen, voller Zeichnungen diese sublimicrenden magi-
schen Inhalts. Z4borszkys Werke kénnen also auch als eine nevartige Darstellung
des Topos der bildenden Kunst aufgefat werden. Insoweit bedeuten sie auch cine

uf die G der Kunst
des 20. Jahrhunderts und zwar im Zeichen ciner grundlegend subjekivistischen
Metapher-Bildung. Diese Metapher-Bildung bedeutet cine

kiinstlerische Haltung der 80er Jahre, in der nicht das Modell, sondern dic
Suggestivitit der einzelnen, auch persénliche Inhalte vermittelnden, sinnlichen
Enscheinungen vorherrschend wird. Die Bildung ciner subjektiven Stil-Metapher
ist gerade beim fehlenden objektiv-historischen Hintergrund des Stils maglich, als
der Schapfer die kulurelle Metapher personifiziert und zu einer sinnlichen, indi-
viduellen Erscheinung forme, Ziborszkys aus Tierfiguren zusammengesteic
mit ihrer

die Natur, die Welt uralter natiirlichen Kulturen herauf. Sie sind gleichzeititg
Gegenstiinde und mit Leben erfilllte perssnliche Botschaften vermittelnde
Lebewesen, deren Verei In-sich-G ver-
steckte Sinnlichkeit birgt. Dies ist die aus den Spuren uralter, lingst untergegan-
gener Kulturen stromende Traurigkeit und dic Melancholie der Briichstiicke, dic
wir nachempfinden, und in die wir die ganze Last unseres briichigen Wesens hinein-
projizieren kénnen.

In unserer 8den und banalen Welt sind wir auf die sinnliche Sittigung von Ruhe
und Meditation angewiesen, dies befihigt uns Daseinsformen und Erlebnisse zu
erleben, die wir selbst nic in Erfahrung bringen kénnen. Und gerade diese Welt
bereichend, erweiternde Kraft, die magische Macht des ,Bildes” machen uns
Ziborszkys Werke wichtig.
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Tibor Wehner
GOLDENES ZEITALTER

Vom Gold als Material, als Mittel oder noch mehr als Phiinomen kénnen wir - 2.8
anhand der Handbiicher — erfahren, daB es im Alten Testament gewdhnlich
dichteisch gefirbt, als reines Gold erwihnt wird, daB aus dem seltenen und wertvollen
Element Juwelen, kultische de, Geschirr und G

angefertigt worden waren. Ein wichtiges Moment ist dabei, daB es nicht immer als
massives Gold in Erscheinung tritt, sondern auch als Plattierung von Gotzenplastiken
Gold ist das edelste und haltbarste Metall, Symbol der géttlichen Vollkommenheit
und der Ewigkeit, Triger des Reichtums und des Prunks. Im alten Agypten deutete
es auf die Unsterblichkeit, in der Symbolik der europiischen Alchimie bildet Gold
einen Teil des groBen Werkes, auf dic all die Titigkeiten des Alchimisten gerichtet
sind, wihrend es als Hintergrundmaterial mittelalterlicher Mosaike und Tafelbilder
das himmlische Licht symbolisiert. In der Kunst der neueren Zeit, des 20. Jahr-
hunderts, kommt es dagegen ziemlich selten vor, aber als Bild formendes Element
riickt es — man darf auf Béla Kondors Werk in der Piktur der vergangegen Jahrzehnte
verweisen — in besonderen Augenblicken in den Vordergrund. Vollkommenheit,
Reichtum, Unsterblichkeit, Gtzen und Prunk, Ewigkeit, himmlisches Licht, GroBes
Werk, das geheimnisvolle Glinzen des Goldes voller Mystik, Ritsel, Geheimnise —
die Farbensymbolik des im Zeitalter Gold entstandenen Kunstwerk-Zyklus Gibor
Ziborszkys kann man (anscheinend) als gelést betrachten. Bevor aber cine Bilanz
unserer in Unsicherheiten schwelgenden GewiBheiten zichen, miissen wir daran
erinnern, dal im Falle der Ziborszky-Werke wie fast immer in den nndurlnlb

sciner diese Werke her

‘auch jetzt nicht die im herksmmlichen
Sinne deutbare, analysierbare und kate-
gorisierbare Arbeiten G
1 sind. Geht man an das
Werk vom Gold her heran, so mu8 man
nicht von kultischen (kultisch generier-
ten) Mittel oder Juwel
und auch nicht von die Komposition
erginzenden Teilelementen, sondern
von der die Wirklichkeit des Werkes
beherrschenden Vollkommenheit, von
ciner durchdringenden und ausstrah-

istand unser-

, Gegenstinden

lenden Vergoldung sprechen. Mit der in
der Ungarischen Nationalgaleric aufbe-
wahrten Dreierkomposition Scheine,

24



Pics, K

Goldenes Zeitalter -

Sonne, scheine!, Zeitenwandel, Der
Barock wird kommen, deutete er bereits
an, daB das Gold in seiner bildfor-
menden Methode eine Rolle spiel
wird. Bei seinen Werken um die
Jahrezehntwende wurden diese Farbe,
dieses Material, dieses Licht zu einer
zauberhaft gleichzeitig widerspiegeln-
den und verschluckenden Oberfliche.
Und wenn wir so skizzenhaft die
Dimensionen unserer Betrachtungen
absteckten, so miissen wir auch das
Vorhandensein von iiberraschenden,
besonderen modifizierenden Faktoren,
seltsame Eingriffe feststellen, regel-
miBige, schattenartige Projektionen,
mit deutlichen Crexlz!vxllel! hervorgehobene Abklirungen, sowie in den Raum
gestellte erginzende Elemente, und die weiBe Leere der den goldenen Kompo-
sitionen folgenden neuen und neuesten Werke wahmehmen, Im Zusammenhang
sold und WeiB sollte man auch auf die Problematik des
monochromen Charakeers eingehen, den Hang des Kiinstlers an drmlicher, diirrer
Farblosigkeit, die sein Werk ebenfalls konsequent durchzieht. Die erdfarbenen,
rotlichen und grauen, angelehnten Formen, , Tiere” (1985, 1988) wurden vom
Schimmer, einem goldfarb Halbdunkel abgelést. Das Gold, aber
h das WeiB sind wichtige Bestandteile in der Gestaltung der
»Bildkérper”. Die homogenen Felder sind auf einer aus dem Konglomerat von
Holz, Rohr, Lehm, Klebestoff, Leinwand gebildeten Form nicht mehr illusonisti-
sche Effekte fokussierende, Ulld()h{'!ﬂadu'n formende Elemente, sondern riumliche
imliche Verhilt de, schaffende K Bei
der niheren Betrachtung kann man erkennen, da man auch aus der Homogenitit
von Gold und WeiB iibereilt urteilt: Diese Fliche ist ein unermeflich abwechs-
lungsreiches Terrain von Flimmern, I i Aufscl ern, Uberginges
in Flecke, Glattheiten und Sprodigkeit, winzigen Rissen. Wegen des Ausdrucks
dieser kiihle Rationalitit ausstrahlende, Ordnung schaffenden Absicht schmiegt sich
die Farbe und fe der das Gold in he Systeme
zwischen ebene Flichen g , an dic d von

n

mit der Dominanz von

au

Eventualititen oder wird damit konfronticrt. Die tragenden Formen in cinem die
Riinder und Ecken hervorhebend kigen Raum den in feinen
Bogen sanft biegenden Oberflichenbewegungen der geformten Leinwand folgend
strahlen alte, barbaristische Atmosphiire aus: Noch hat sich nichts endgiiltig geord-
net, die Umrisse sind noch nicht deutlich geworden, als wenn die endgiltige
Manifestation im edel glinzenden Gold zufillige, grobe, rohe Krifte geformt hit-
ten. Der nichste Schrit wire die Auseinandersetzung mit der Problematik der mic
der golden sch unter das

Bildkérper gehingte vogelartige Formen (,versteinerter Flug”) wo man sich mit
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der sonderbare Eindriicke weckende Komposition von ,,Bild” und ,der Vogel”
oder der Joseph Beuys zitierende ,Hase” konfrontiert sieht. Der chemalige, mit
Leben gefillce Korper, das Denkmal der Lebendigkeit, die Gebilde von schwer
umreibaren, ungeklirten Geschehnissen und Zustinden werden viellicht in den
Werken gebannt, mit Riitseln gefillte Meditiationsmittel tun sich, es ffnen sich
mit Vergangenheit und Geheimnissen belastete Plitze, wir urteilen als wenn im
Glanz des verwitterten Goldes und im Glanz des leeren WeiBes unser zerflossener,
nic dagewesener Reichtum, zu Illusionen gewordenen aurea aetas unsere unsicheren
Hoffungen sich verksrpern wiirden,sind wi doch lediglich bescheidene Zeugen
des Ubergangs von T ur i und der Wirklichkeit zu
Transzendenz. In dieser unserer lten wir auch exake eren, was
wir schen, wenn wir Gibor Zaborszkys Werke ,.aus dem Goldenen Zeitalter” und
die anschlieBend entstandenen Werke — etwa die neue Wirklichkeit — betrachten,
aber in dieser Anfangsphase der Aufiabe bleiben wir stecken.
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Katalin Néray
ZEITALTER DES WANDELS

Gébor Ziborszkys Werke in den 90er Jahren

Die im Januar 1990 in der Galerie der Redoute (Vigadé-Galerie) eréffnete
ibor Ziborszkys trug den Titel: Zeitalter des Wandels. Dieses Motto,
das auf den ersten Blick zweifelsohne
politische ;
sich auf unterschiedliche Art und
Weise deute dann,
wenn man weiB, daf der Kunst eine
dirckte Aktual
liegt.

Der Titel der Ausstellung it cin
ndes Werk vermuten, das
mitdlere Stiick eines Triptichons
(Scheine, scheine! und Der
Barock wird kommen), das in den
Jahren 1988-89 entstanden ist. Das
Werk und damit auch Gibor
Zéborszkys Dilemma ist die seit St.
Stephan bekannte Formel, die das
ethische und isthetische Problem der
Wahl zwischen Tradition und
Emeuerung aufivirft. Zu dieser Zeit
hatte Ziborszky erklirt:

St. Stephan hatte dem Rad der
Welt cine starke Drehung gegeben.
Er hatte mit allen Mitteln die
Grundlagen fiir unsere Zuge-
horigkeit zu Europa geschaffen. Und
dennoch: in den vergangenen vierzig
Jahren gingen mehr Traditionen

ngenen

Assoziationen weckt,

, insbesondet

erung ziemlich fern

existie

nne,

verloren als in den vorang
Jahrhundertes

In den Jahren 1988-1989 arbeitete
ich an m  groBformatigen
Triptichon, das eine — vielleicht ro-
mantische ~ Formulierung des Wan-
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dels und des Uberlebens ist. Das st das
Hauptwerk meines Lebens.

Der Verfasser seines damaligen
Katalogs, Janos Frank, hat s ebenso
cingeschitzt. Lajos Németh, Kurator
der ungarischen Abteilung der letzten,
1982 in Paris veranstalteten Bien
spricht die Problematik der Wahl in
Ziborszkys Kunst ebenfalls an: Wihle
er vielleicht den romantischen Weg der
Antikunst, oder nimmt sich der schier
unméglichen Aufgabe unseres Zeit-
alters, der Weiterfiihrung und Emeuer-
ung der Kunst an?

Soweit man es heute beurteilen
kann, hat er aus diesen beiden eine
dritte formuliert, sofern all seine Werke
cinen Kampf mit der Tradition, der
Materie und der eigenen Vergangenheit bedeuten.

Ziborszkys Generation mag indessen in der Kunstgeschichte der jiingsten
Vergangenheit vicleicht die erste gewesen sein, die mit der Lockerung der zentra-
lisierten Lenkung die kulturpolitischen Lasten von sich abschiittelte, bzw. die in der
2weiten Hilfte der 80er Jahre als Partner akzeptiert wurde. Diese Generation konn-
te nicht mehr weggefegt werden wie die um ein Jahrzehnt iltere. Diese Generation
war schon in mehreren Gattungen konkurrenzfihig: sie war in der Malerei,

nale,

Photographie, verschiedenen graphischen Verfahren, in der Plastik, auf dem Gebict
des Objekts und der Installation gleichermaBen bewandert. Man darfnicht vergessen,
da Zaborszky bereits 1989 mit Fotos kombinierten Siebdrucken gearbeitet hatte
und auch Kupferstiche mit dramatischen Szenen anfertigte, deren komplizierter
Oberflichenreichtum in den spiteren graphischen Tierdarstellungen zum Ausdruck
kam. Er verwendete Aste, Blitter, Sand und Ziegenhaar, die er mit Plextol fixierte
und mit Erdfarben bemalte. Diese Oberflichen erinnerten an den uralten
Lehmbewurf, an die rissigen Wiinde lateinamerikanischer Bauernhiuser, aber auch
an die Ho des U

Bereits damals fand das Gold Verwendung, die auch bei ihm von Mythos umgeben,
cin Mittel sakralen Inhalts ist.

Durch Ziborskys Triptichon wurde das Thema sowohl aus dem Kreis der heid-
nischen als auch dem christlichen Symbolsystem um weitere eindeutig ikono-
graphische Einzelheiten bereichert.

Bedeutet das Triptichon den Beginn der Wende, des Wandels, o stelltsich anhand
von Goldenes Zeitalter 1-IV aus dem Jahre 1990 und Denkmal an Joseph Beuys sozusage
schon formell auch die oben bereits skizzierte Frage der Trennung.

Vor einem ein ziemlich unregelmiBiges Viereck bildenden Hintergrund schwebt
cine Figur als seltsamer Vogel. Die Sache ist ziemlich geheimnisvoll, um uns in
Unsicherheit dariiber zu lassen, ob es sich um cinen Ausbruch oder um gerade cine
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Ankunft geht. Das gleiche trifft auch auf den Beuys herausfbeschworenden Hasen
zu.

Auch die Palette beginnt zu dieser Zeit sich zu erhellen (im Falle der Hommage d
Sreco wortwérdich sich zu firben), die Formen hingegen sich zu vereinfachen.
borszkys nichste grofe Begegnung mit der Pap spielt sich um das Jahr
1992 ab. Darin sollte man im Falle eines als Graphiker beginnender Kiinstlers nichts
Besonderes sehen, aber hier geht es um etw,

Die im Jahre 1992 im Budapeser Historischen Museum veranstaltete grofe inter-
nationale Papierkunstausstellung Medium: Paper hatte Ziborszkys Zuneigung den
endgiiltigen Aufirieb gegeben.

Die mit Glasfaser verstirkte Eukalyptus-Faser, die dem Kiinstler in Fissern geliefert
wird, scheint anfangs cin wahrlich formbarer Stoff zu sein. Sie lieB sich formen,
aufiwickeln, wie Hausfrauen den Teig zum Beugel formen, aber nach dem Erstarren
bleibt ihre Form erhalten.

Der Kiinstler gibt sich aber damit noch nicht zufrieden, sondern er beginnt mit

anderes.

einem erneut unm

glich scheinenden U Er erforscht die a
Formen der Architektur, die wiirdevolle Tor-Form von Stonehenge und Einzel-
heiten der prikolumbischen Zeit und des

durch die ds von Gold- und
tionen, dic er persinlich erlebt oder auf Fotos gesehen hatte. Die aufgehende/unter-

iihen Mittelalters. Wie besessen will er

g darstellen, Situa-
gehende Sonne durchscheint bestimmte Architektur, die ein Tor aber auch ein
Korridor sein kann. Als solche gilt schon Stonehenge, das Tor der Geschichte, Hommage
a Japan, Barockzitat, alle aus den Jahren 1995

Er wird gewi von der Begegnung mit der orientalischen, insbesondere der japani-
schen Kunst beeinflut, deren zentrales Thema der emblematische, gleichzeitig aber
sakrale Charakeer ist. GroBziigigkeit und Empfindlichkeit. Die Wahrung von
Geheimnissen und die feine Anspielung auf ihr Vorhandensein.

Esist kein Zufall, daB diese Arbeiten
in die dsterreichisch-ungarische Aus-
stellung Mythos-Memoria-Historia und
in deren Katalog im September 1996
genommen wurden.

Es gibt aber in dieser Glasfaser-
Papiermasse noch cinige Moglich-
keiten, mit denen auch Ziborszky
licbiiugelt. Ich denke an die Bonner
Rolle aus dem Jahre 1994 und an die
Weiche Form aus dem Jahre 1996,

1994 verbrachte Zaborszky im
Rahmen des Kiinstleraustausches zwi-
schen den Hauptstidten einen Monat
in Bonn. Aus der erneuten Begegnung
mit Werken in den deutschen Museen
und von Kiinstler, die Joseph Beuys
shnlich charismatisch sind, ging die
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Idee hervor, daf au
Man kann gar ganz

h die Papiermasse sich so behandeln 1Bt wie der Beuyser Filz,

rsteck auch plastische Texte darauf plazieren (ein Beispiel

dafiir ist die erwihnte Bonner Arbeit).

Noch einfacher, ahnungsvoller und raffinierter ist die Weiche Form. Diese gefal-
tete Form (Tuch oder Laken) ist auch in ihrer Einfachheit ansprechend. Die
Oberfliche ist empfindlich, man kann man auch mit Papiermasse rustikale Wirkung
erreichen wie mit der angeklebten Erde oder Sand. Die kaum hervorscheinende,
silbern schillernde Metallphtte bedeutet etwas Geheimnisvolles.

Gibor Zaborszky steht wieder vor der Wahl: Diesmal stellt sich die Frage eher
sthetisch als inhaldlich, obwohl die beiden miteinander eng zusammenhingen.

Ob er die Suche nach dem Licht die Jagd nach archaischer Schinheit und somit
die schwere Last der universellen kiinstlerischen Tradition auf sich nimme oder sich
ch weif, daf seine kiinstlerische

befreit und wieder cinen neuen Weg beschreitet?
Neugier ihn friiher oder spiter dazu bringt, alle Wege, die sich aus der Materie, aus
dem alle Farben des Spektrums enthaltenden WeiB, aus dem Gold und Silber der
Ewigkeit bicten, zu erproben

An der Schwelle des neuen Jahrhunderts, ja Jahrtausends, scheint dies beinahe

cine verpflichtende Aufizabe.
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Laszlo F. Foldényi

REDUZIERTER
REICHTUM

Die jiingsten Werke von Gébor Zaborszky

Die Rollenbilder, die Gibor Zaborszky Mitte der neunziger Jahre in Schneeweis,
Gold und Silber schuf, haben eine starke plastische, sensuelle Wirkung. Man tastet
sie mit den Augen ab, und in den Fingern kribbelt es. Abgesehen vom visuellen
Erlebnis verlocken sie zum direkten Kontakt. Am licbsten wiirde man mit der Hand
iiber sie streichen — wie ja meistens bei Plastiken. Aber sind Ziborszkys Werke iiber-
haupt Plastiken? Gemilde sind es natiirlich nicht. Sie sind wie Flaggen: mit sich
selbst identisch, aber auf etwas véllig anderes verweisend. Nennen wir sie also in
Ermangelung cines Besseren Objekie. Gegenstinde, die glichermafen an urzeiiche
Funde und an — von Wesen zuri =G

erinnern. Archaische Zeugnisse, die manchmal den
Eindruck erwecken, als habe nie cine menschliche Hand sie beriihrt, und ein ander-
mal wie Vorboten einer nachfolgenden, vorerst noch unbekannten Kultur anmuten.
Was ihnen entstrome, ist artifiziell, ,gemacht”, aber auch sehr unpersinlich — wie
nicht von Menschenhand geformt. Sie sind intim und sinnlich, wobei sie die
Wahrnehmung in Dimensionen lenken, dic alles Personlichen entbehren. Ohne
dabei leblos zu sein. Eher zeitlos. Indem si Vergangenheit und Zukunft wider-
spiegeln, sind sie nicht dem gegenwirtigen Moment ausgeliefert.

Auf den ersten Blick haben die Rollenbilder aus glasiserverstirktem Papier und
hauchd Metall eine ferndstliche — oder auch inische ~ Wirkung. Klare,
cinfache, verstindliche Werke, dic sich dem Betrachter scheinbar leicht erschliefien.
Doch schon ihre stoffliche Aufinachung verrit die Dichotomie von Persénlichem
und U die sie dennoch macht. Die Strukturen etwa glei-
chen cinander auf den ersten Blick. Doch trotz ihnlicher Formen erlebt der
Betrachter einen steten Wandel. Jede Papierrolle rahmt oder verhiillt ein Zentrum
auf ihre Weise — die eine erinnert an cine Fahne (Bonner Rolle, 1994), die andere
cher an eine Wiege (Haus der Sonne, 1994), dic dritte an einen halb hochgezoge-
nen Theatervorhang (Stonehenge, 1996), die vierte an cin Tor (Hommage d Japan,
1995), die fiinfte an eine Grabkammer (Barockzitat, 1995). Die Reihe liefie sich
beliebig fortsetzen: durch immer neue Tore zu immer neuen Assoziationen.

Denn diese Werke sind Tore, die irgendwohin fiihren, durch die man gehen
bezichungsweise blicken kann. Auch die Abmessungen indern sich von Werk zu
Werk, 50 daf manche wie ein Kleinod wirken, wihrend andere eher drohend Halt
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gebicten. Zudem unterscheiden sie sich in der
Bearbeitung der Oberfliche. Da das Licht jeweils
anders reflektiert wird, schimmern Gold oder Silber
niemals gleich. Manchmal sind sie rustikaler, roher,
und obwohl sie glinzen, scheinen sie das Licht mehr
zu schlucken als abzugeben. Andere wiederum
wirken wie eine unerschépfliche Lichtquelle, deren
Beleuchtung sich eigendlich eriibrigt.

Was Strukturen, MaBe, Flichen und Farben anbe-
langt, bewegen sich Gébor Ziborszkys jiingste
Arbeiten in cinem relativ schmalen Spekerum.
Allerdings
lei Verarmung, da sich cine enorme Vielfalt an
Sensibilitit abzeichnet. Zweifellos hatten seine
fritheren Werke — insbesondere Ende der sicbziger,
Anfang der achtziger Jahre, als Foto, Grafik und
aweitweilig Plastisches sie gemeinsam prigten — eine
buntere Bildsprache. Mitunter glich ihre Struktur
einem unentwirrbaren Labyrinth. Im Vergleich zu
ihnen sind seine jetzigen Werke wesentlich iiber-
schaubarer. Aber nicht etwa trmer. Vielmehr Klarer,
cindeutiger. Als nihere Ziborszky sich cinem
geheimnisvollen Zentrum, das natirlich nie sichtbar
wird und doch in jedem seiner Werke spiirbar
vorhanden ist. Sonst hitte es kaum zu dieser Klirung,
diesem verdichteten Substanzblick kommen kénnen.

Fiir mich sind scine neuesten Werke reduzierter Reichtum. Ziborszky bewahrt die
Grundgedanken seiner Kunst, wihrend er die unweigerlich damit einhergehenden

y immer stirker abstrahiert. Die optischen K. dieses
Vorganges werden sofort deutlich. Bei den Fotografiken war er noch thematisch
gebunden: mit literarischen, also narrativen Beziigen, die in cinem spannungsge-
ladenen Verhiltnis zu den rein visuellen Aspekten standen. Im Laufe der Jahre ent-
fernte er sich dann von den thematischen Anspielungen und gewihrte der reinen
visuellen Beschaffenheit mehr Spiclraum. Seine Aufimerksamkeit konzentrierte sich
auf die Struktur, das Licht, die Farbe und die Gestaltung der Oberfliche.

Askese beschert aber auch Bereicherung. Etwas verschwindet, ohne verloren zu
gehen. Auf Ziborszkys jiingste Werke bezogen, bedeutet das: Diese Welt konnte
sich nur visuell emeuern, weil er sich weiterhin jenen Fragen widmete, die ihn
schon in den siebziger Jahren beschifiigt hatten. Seine friihen Fotografiken sollten
einen Moment festhalten, wobei es in jedem Fall darum ging, das der Zeit entris-
sene Jetzt denkmalartig zu verewigen. Auf Werken wie Ich zitiere dic sechziger Jahre,
Versteinerungen, In Erinnerung an cine alte Produktion oder Durch Schimmel schimmende
Erinnerung (1978-1981) sind komplizierte riumliche Strukturen mit menschlichen
Figuren oder Gipsskulpturen zu sehen. Diese Gestalten wirken mal wie versteinert,
mal wie gekrenzigt — auch wenn es dafiir keinerlei mythologisch-geistliche Hinweise
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gibt. Hier vermittelt das Kreuz das Erlebnis der Unvereinbarkeit von Moment und
Ewigkeit: Die dargestellten Menschen leben ganz offensichtlich, derweil sie wie
Scheintote anmuten. Jeder ist sein eigenes Denkmal. Und die geheimnisvollen
Konstruktionen, die sie umgeben, erinnern gleichermaBen an natiirlichen
Lebensraum wie an naturwidrige Kifige.

Diese frithen Werke haben eine dhnliche Wirkung wie plotzliches Foto-Blitzlicht
in einem dunklen Zimmer. Der Raum st einen Moment lang erhellt, doch diese
Fliichtigkeit liBt die Einrichtung fremd werden, eine neue Atmosphire entstchen.
Die Mobel sind nicht mehr Mébel, sondern Masse, die Gegenstinde sind uner-
griindliche Sinnbilder, das Zimmer ist ein Raum mit unbekannter Bestimmung, der
seine physische Realitit verloren hat. Eines der kompliziertesten und besten Werke
dieser Schaffensperiode, Vom Regen in die Traufe (1978), macht den Raum unken-
ndlich, ja gespenstisch, ohne dabei in Frage zu stellen, daf sich der reale, physische,
in seinen Details noch rekonstruierbare Raum vom inneren, psychischen, visuell
unvorstellbaren und dennoch gut wahmehmbaren Raum trennen 1.

Die Dichter-Zyklen zu Babits (1983) und zu Radnéti (1984) veranschaulichen
mit einer fiir Z4borszkys ganzes bisheriges Ocuvre beispiellosen Unmittelbarkeit
i wie sie die lediglich lieBen und auch
die spiiteren Rollenbilder nur mittelbar zeigen. Die Fotos und Texte des todkranken
Babits und des (alsjiidischer Zwangsarbeiter) todgeweihten Radndti verweisen ohne-
hin auf eine existentielle Grenzsituation, und die komplexe Bildwelt, in der sic
cingebettet sind, macht diese Grenzsituation fiir den Betrachter ich begreif-
bar, gegentuirtg. In diesen Zyklen Klingt auch die Welt der abstrakten Expressionisten
oder Amulf Rainers an. Das Tragische, das Ziborszky sonst nie so unverhohlen
artikulierte, lenkt die Aufimerksamkeit zu den tiefiten Wurzeln sciner Kunst. Eine
zentrale Frage der Fotografiken ist meines Erachtens das Verhiltnis zwischen dem
gegenwirtigen Augenblick und der Ewigkeit: Welchen Reiz iibt die Zeitlosigkeit
auf den zeitlich eingebundenen Menschen aus und welche tragischen, unlésbaren
Widerspriiche ergeben sich daraus? Diese Frage steckt auch in den Dichter-Zyklen,
wobei Ziborszky nicht namativ und somit unweigerlich dramatisch intoniert, son-
dern visuell verdichtet. Bei ihm liegt die Betonung in beiden Fillen eindeutig auf der
inneren Efalirung.

Nach diesen Arbeiten nimmt seine Kunst eine radikale Wende. Neue Materialien
~ Plextol, Sand, Holz, Stroh, Leinen ~ erscheinen, und gleichzeitig wachsen dic
Werke in drei Dimensionen. Bezeichnenderweise gewinnen diese stark sensuellen
Stoffe eben durch die Vertiefung der erwihnten inneren Erfahnung an Bedeutung.
Andererseits zeigt sich, wenn man die Mitte der achtziger Jahre entstandenen Werke
mit fritheren vergleicht, sehr deutlich, daB die neuen Materialien Seclenzustinde
veranschaulichen mochten. Das Thema Zeit und Zeitlosigkeit wandel sich Mitte
der Achtziger zur snlicher und
Das fiir die Fotografiken typische Verhiltnis von geometrischer Struktur und orga-
nischer Form weicht allmihlich ciner anderen Problematik, und zwar zu welch
archaischen Schichten, die sich vielleicht gar nicht unbedingt aus individuellen
Erlebnissen ergeben, der Mensch gelangen kann, wenn er bis zu den Wurzeln indi-
vidueller Erlebnisse vordringt.
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Neues taucht auf: urtiimlich, nic dagewesene Tiere (Einhorn und Vogel, 1985;
Leonardos kleines Ungehewer, 1986; Chimire, 1988), existierende, aber vallig abstrahierte
Wesen (Duett: das kleine Huln und der alte Wal, 1985; Widder, 1986), emblemati-
sche Ansichten (Wappen, Wolkendarstellungen). Alles wird abstrakter und gewshrt
Assoziationen weiten Raum, ohne sie jedoch ausufern zu lassen. Werke wie der
Zyklus Marchen der Erde, das spitere Goldene Zeitalter (1990) oder Denkmal fir Joseph
Beuys (1990) lassen sofort, ohne jeden konkreten Anhaltspunkt, an archaische
Kulturen denken. Manche Arbeiten sind glatt und wie zum Streicheln geschaffen,
andere weich und kissenartig, wieder andere kantig und rissig, und manchmal ragen
spitze Sporne, Stacheln, Stecken auf - sei es als Symbol der Sexualitit (Begegning,
1987) oder als beunruhigendes Ornament. Fiir die drei Stiicke des groBen
Triptychons von 1988/89 (Sdheine, Sonne, scheinel, Zeitenwandel, Der Barock wird kom-
men) sind Formen, Formate, Materialien, Strukturen und Farben von bislang

Komplexitit und Dichte Sie markieren einen eben-
solchen Wendepunkt wie zuvor die Dichter-Zyklen. Mit diesem Triptychon lotete
Ziborszky Tiefen einer inneren Erfihrung aus, die zugespitzten Gegensitzen und
Konflikten den Weg zu ungeahnter Harmonie bahnt. Dafiir sprechen sowohl die
konkreten Indiz-Fragmente (z.B. Kosmos, Himmelskrper, Tod, Kreuz, Kreuzigung,
Gotteshaus, Kruzifix) als auch die Ruhe ausstrahlenden Materialien und Farben, die
nicht mehr 5o grob und dunkel, sondern heiter und friedvoll wirken.

Mitte der neunziger Jahre gelangt Ziborszky dann zu einer plastischen und
visuellen Losung, die sich zwar von seinem ganzen bisherigen Schaffen herleitet,
aber cine vallig neue Qualitit bring. Ich erwihnte cingangs die byzandinische

he Wirkung der Rollenbilder, die Ziborszky quasi ohne
jeden Hinweis auf diese Kulturen erzielt. Sie eriibrigen sich bei Gold, Silber, geroll-
tem schneeweiBen Papier. Denn bestimmte Werkstoffe verweisen nicht einfach auf
cine Kultur, sondern tragen sie in sich.

Riickblickend war es cigentlich zu erwarten, daf} Zdborszky iiber kurz oder lang
2u Gold, Silber und WeiB gelangen wiirde, deren alchimistische Bedeutung auf der
Hand liege. Aus der Terminologie der Alchimie sammt ja auch ein Begrff, der seit
mehr als zehn Jahren eine zentrale Rolle in sciner Kunst spielt: Archetyp. In bei-
den Fillen geht es um Suche. Der Archetyp ordnet das im menschlichen Gediichenis
schlummernde kulturelle Erbe und hilft so der Psyche bei der ErschlieBung ihrer
Tiefenschichten: nimlich der Seele der Seelen, des Geistes, des Pneumas. Die
Alchimie wiederum forsch, indem sic die Eventualititen der Materie (mit der
matericllen Existenz cinhergehende Unreinheit) abbaut, nach der ersten Materie
(prima materia), die — als Ursprung aller Dinge — selbst nicht materieller Natur ist.
Was aber ist das: keine Materie, die dennoch Materie schafft? Nun, gleichfalls der
Geist, das Pneuma.

Diese offene Suche und ihre Darstellung kennzeichnet die byzantinische Kunst,
die Ikonenkunst, aber auch die ferndstliche und vor allem die japanische Kunst.
Ziborszky hat, wic schon viele vor ihm, einen bestimmten Punkt erreicht. Doch
statt sich auf dirckte gen und evidente R 2u stiitzen (was zu
Stilnachahmung und Exotismus verleiten kinnte), verwendet er die visuelle
Alltagssprache der Gegenwart — vom Fotogramm iiber die Malerei der abstrakten
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der Brcke: Licha!

Mythor-Memorla-Hiistoria - Galecie

Expressionisten oder Wiener
Aktionisten bis zur Ars Povera,
zur individuellen Mythologie,
mitunter sogar inklusive Land
Art. Thm geht es nicht darum,
die Vergangenheit romantisch
aufzufrischen, sondern die in
der Tiefe der Gegenwart ver-
borgenen Wurzeln freizulegen.
Nach etwas zu forschen, das als
Tiefenschicht in allem Persn-
lichen oder Unperssnlichen
steckt und die gemeisame Basis
alles Individualisierten bildet
Und das ist nichts anderes als
der oben genannte Geist, der

— wie jene Tore, an die Zdbor-

szkys jiingste Werke erinnern — alles in sich aufnimm und fiir die Bewahrung der
Vielschichtigkeit der existierenden Dinge sorgt, indem er in allem das iibereinstim-
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