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αObjektjeimet a plasztikai eszme megvalósításához adott ösztönzésekként kell érteni. 
Gondolatokat akarnak provokálni arról, hogy mi lehet a plasztika, s hogy a plasztika 
koncepciója miként terjeszthetǃ ki a láthatatlan szubsztanciákra és miként 
használható mindenki által:  

Gondolati formák ς Hogyan képezzük gondolatainkat.  

Nyelvi formák ς Hogyan alakítjuk át gondolatainkat szavakká.  

Társadalmi plasztika ς Hogyan formáljuk és alakítjuk a világot, melyben élünk: a 
plasztika evolúciós folyamat, minden ember mǼvész.  

Ezért nem rögzített és nem befejezett, amit én plasztikailag formálok.  

A folyamatok folytatódnak: vegyi reakciók, erjedési folyamatok, színelváltozások, 
rothadás, kiszáradás. Minden változik.έ 

 
(Harlan 2003, 13. o.) 
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I. Bevezetés 
 
A választott téma engem a tér és a hely narratív körülményeire vonatkozó 
közegében érint, az objektumok, intervenciók igényének spontán kialakulásakor, 
amely kinövi a latexōǃƭ ƳŜǊített nyers gumi anyagi mivoltát, holott a formaképzési 
ǎȊǀǾǃŘƳŞƴȅ ƛƴǘǳƛǘívan visszavezeti az archetípus eredetére, ahol a meglátás, 
ŞǎȊǊŜǾŞǘŜƭ ŜƭƳƻƴŘłǎƪƻǊ ŀƪǘƛǾłƭƧŀ ŀ ǎȊŜƳƭŞƭŜǘ ƭŜƘŜǘǃǎŞƎŜƛƴŜƪ ŜȊŜǊƴȅƛ ƴŀǊǊŀǘív 
ƭŜƘŜǘǃǎŞƎŞǘΦ  
 
!Ȋ Ŝƭǎǃ ƻōƧŜƪǘǳƳƻƳ ŀ ƭŜōŜƎǃ Ƙłƭƽ ǾƻƭǘΣ м997-ben állítottam ki a belgrádi SKC Happy 
VIDD (katalógus, képek). (Szombathy Bálint és Szlavkó Timotijevity irt róla.) 
 
 

       
   
1. CŀǊƪŀǎ wƽōŜǊǘΥ αbh-{Lέ ƪŀǘŀƭƽƎǳǎ  1997.                            2. Farkas Róbert: αIłƭƽмέΣ IłƭƽнέΣ мффтΦ                                                                                                                                                                                                                          
                                                                                                        Háló-kollázs vásznon,  
                                                                                                        Háló1: 120x65cm, Háló2: 85x55cm 

 
A tér és a hely két olyan fogalom,1 amelyet mindenki ismer, használ a közbeszédben, 
ƳŜƎƘŀǘłǊƻȊłǎǳƪ ƳŞƎƛǎ ōƻƴȅƻƭǳƭǘΣ ƳŜǊǘ ƪƻƴǘŜȄǘǳǎǘƽƭ ŦǸƎƎǃŜƴ ǎƻƪŦŞƭŜ ƧŜƭŜƴǘŞǎǸƪ 
                                                        
1 α¢ŞǊΥ Ŧƴ мΦ Fil Tud Az anyag létezésének az a formája, amelyet a háromirányú kiterjedés jellemez. 
Mat 9ƴƴŜƪ ƘłǊƻƳƴłƭ ǘǀōō ƪƛǘŜǊƧŜŘŞǎǼ łƭǘŀƭłƴƻǎƝǘłǎŀΦ нΦ ! ǘŞǊƴŜƪ ǾƳƛǘǃƭ ƪƛǘǀƭǘǀǘǘΣ ƛƭƭΦ ǾƳƛǾŜƭ 
körülhatárolt része. 3. terület, térség. 4. Épületekkel körülvett (széles) közterület. 5. Üresen maradt 
hely, hézag [személyek, tárgyak, ill. (könyvben, papíron) ábrák, jelek között]. 6. Tevékenységre való 
ŀƭƪŀƭƻƳΣ ƭŜƘŜǘǃǎŞƎΦ [ŜƘŜǘǃǎŞƎ ŀǊǊŀΣ ƘƻƎȅ ǾŀƭŀƳƛ ƳŜƎǘǀǊǘŞƴƧŞƪΣ ŞǊǾŞƴȅŜǎǸƭƧǀƴΦ  
Hely: fn 1. A térnek az a része, amelyet vki, vmi elfoglal(hat) v. el szokott foglalni. Helyszín: fn hiv 
Esemény, történés, ill. rendezvény (szín)helye. Színhely: fn 1. Az a hely, ahol vmely esemény 
ǾŞƎōŜƳŜƎȅ ǾΦ ǾŞƎōŜƳŜƴǘΦέ aŀƎȅŀǊ ŞǊǘŜƭƳŜȊǃ ƪŞȊƛǎȊƽǘłǊ, Akadémiai Kiadó, Budapest, 1972 ς 
példamondatok nélkül. 
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ƭŜƘŜǘǎŞƎŜǎΣ Şǎ ƳŜǊǘ ƳƛƴŘŜƴ ŘƛǎȊŎƛǇƭƝƴŀ ƪǸƭǀƴōǀȊǃ ǎȊŜƳǇƻƴǘōƽƭΣ ƪƻǊƻƴƪŞƴǘ ƛǎ 
változóan értelmezi a teret és a helyet. 
A témához az 1991-ben készitett hálók vezettek el, ekkori munkáim zöme 2D-s kép, 
melyeken a krumpli, hagyma csomagolására ƘŀǎȊƴłƭǘ ƳǼŀƴȅŀƎ hálóból készült 
applikációk, reliefek, rétegek ς kollázsok jelennek meg és ritkábban az ezekbǃƭ ƪƛƴǃǘǘ 
assemblage-technikák. 
A képek témaköre a reális látásmód objektív motívumaiban nyilvánult meg: halak, 
ƭƻǾŀƪΧΣ amelyek lassan absztrakt részekké formálódnak és 3 dimenziós munkákká 
alakulnak át. A tranǎȊǇŀǊŜƴǎ Ƙłƭƽ ǎȊƛƴǘŜ łǘŦƻƎƽ Ƙŀǘłǎŀ ƭŜōŜƎǃ Şǎ feszített formában 
jelent meg. Színben a standard sárga paprikaháló; a piros krumpliháló, valamint a 
zöld hagymaháló volt a leggyakoribb, függetlenül attól, hogy a szín nem érdekelt 
különösebben. Miután a háló csak tartotta és átfogta az általam artikulált-megjelölt 
helyet, gumit kezdtem használni a markánsabb szignifikáció elérésében a falon, s az 
így lassan kikerült a térbe. A fentƛŜƪōǃƭ ŀŘƽŘƻǘǘ ƴȅŜǊǎ ƛƎŞƴȅŜƳ, hogy gumiszobrokat 
kezdjek készíteni, mert maga az anyag hajlítása és ennek átfúrása egy újabb 
dimenziót vélt a térben, és felfedeztem, hogy a meghatározott fizikum teljesen meg 
tud változni: ugyanis a térbeni kötöttség az anyag (gumi) adottságából kifolyólag 
minden pillanatban elszabadulhat. Interveniálni kezdtem a térben a gumi nyers 
mivoltát, hagyva, hogy adott esetekben elszabaduljon, erre példa a Nyújtott háló 
kiürült cíƳǼΣ ŀƘƻƭ ƪǃƪǳǇŀŎƻƪƪŀƭ ǎȊƛƳǳƭłƭǘŀƳ ŀ ǊŜƭief plasztikus értékét a gumin 
keresztülhasítva. 
Ahogyan a hálót a falra akasztottam, a gumit átfúrtam, illetve meghajlítottam ς 
alakot változtatva ahhoz, hogy a megjelölt helyek-terek struktúrát, mélységet és új 
síkot illusztrálhassanak. A jelölések olykor csak fényt szívtak magukba, lévén hogy az 
Ŝƭǎǃ ƎǳƳƛƻōƧŜƪǘƧŜƛƳ ǘƛǎȊǘŀ ŦŜƪŜǘŞƪ Ǿƻƭǘŀƪ, ŜǊǃǎ ŦŞƴȅŎǎƽǾłǾŀƭ ƳŜƎǾƛƭłƎítva. Ilyenek 
voltak pl. !Ȋ ŜǊǃǎŜƴ ŀ Ŧŀƭ ǎȊŜƳŞōŜ ƴŞȊǘŜƳ ŎíƳǼn (1996), ahol a két ráncolt 
autógumiból applikált, falhoz erǃsíǘŜǘǘ ƎǳƳƛǇłǊ ŜǊǃǎŜƴ ƳŜƎǾƛƭłƎítva csak fekete 
masszaként jelenült meg. 
Lévén hogy a gumihulladék fémanyagot (-maradványt) is tartalmaz, amely nem 
hasznosítható újra az ipar számára, így ez a tény arra késztetett, hogy egyik 
installációmban (Zarathustra, 2001, képek) ezen fémmaradványok hulladékosságát 
hangsúlyozzam, ahol az egyik a másikba fúródik bele.  
 

 
 

оΦ CŀǊƪŀǎ wƽōŜǊǘΥ α½ŀǊŀǘƘǳǎǘǊŀΣέ ƘŜƭȅǎǇŜŎƛŦƛƪǳǎ ƛƴǎǘŀƭƭłŎƛƽΣ bƻǾƛ {ȊłŘΣ нллм. 



 6 

 
 

4. CŀǊƪŀǎ wƽōŜǊǘΥ α½ŀǊŀǘƘǳǎǘǊŀΣέ ƘŜƭȅǎǇŜŎƛŦƛƪǳǎ ƛƴǎǘŀƭƭłŎƛƽΣ bƻǾƛ {zád, 2001. 
 

1. Anyagviszonyok 
 
Az agyagςgipsz szerkezeti pozitív-negatív anyagviszonya klasszikus szimbiózis a gumi 
deformálhatóságához viszonyíǘǾŀΣ ŀƳƛ ǘŀƭłƴ ƳŞƎ Ƨƻōōŀƴ ŞǊȊǃŘƛƪ ŀ ƎǳƳƛςƪǃ 
viszonyában, ŀƘƻƭ ŀ ǘǵƭ ƪŜƳŞƴȅ ƪǃ ǇǳƘítása óriási, ǎǃǘ ŀ ŘŜŦƻǊƳłƭłǎ ǘǳŘŀǘƻǎ 
produkálása egy unalmas és hosszantartó folyamat lenne. A gumiszobor mint 
installált objektum a gumi nyújthatósága tükrében nem azt az anyagproblémát 
tükrözi, mint a hegesztett fém vagy vas esetében, ƘŀƴŜƳ ŞǇǇŜƴ ŀȊ ŜƭƭŜƴƪŜȊǃƧŞǘ, ami 
ŀȊ ŀƴȅŀƎƛ ŘƛŎƘƻǘƽƳƛŀ ŜƭǃƴȅŜƛǘ ǘŀƎƭŀƭƧŀ ŀ ƎǳƳƛ Ƴƛƴǘ ŀƴȅag felhasználhatósága 
esetében. Ha a vésett, faragott puha fa elǃnyeit taglalnánk, akkor megérezhetjük, 
ƘƻƎȅ ŜƎȅ ƴŀƎȅ ŀƴȅŀƎƛ Şǎ ǎȊŜƭƭŜƳƛ ƳŜƎƪǀǘǀǘǘǎŞƎ Ŝƭǃǘǘ łƭƭunk, és nem tudnánk utilissá 
tenni azt semmilyen szerepkörben. 
1976-ban Ferenczy Béni, az egyik lŜƎƧŜƭŜƴǘǃǎŜōō ƳŀƎȅŀǊ ǎȊƻōǊłǎȊƳǼǾŞǎȊ 
áttekintette a szobrászati technikákat, és a fafaragáshoz érve megjegyezte, hogy a 
modern kor ellenére már nagyon nehéz jó alapanyagot beszerezni. αA régi fafaragók 
ŀȊ ŜƎŞǎȊǎŞƎŜǎΣ Ƨƽ ƳƛƴǃǎŞƎǼ Ŧłǘ ǘǀǊȊǎŞƴ ǾŜǘǘŞƪ ƳŜƎΣ Şǎ ǵgy szárították, hogy a fa 
magvátΧ ŜƎŞǎȊ ƘƻǎǎȊłōŀƴΣ ŜǊǊŜ ŀƭƪŀƭƳŀǎ ŦǵǊƽƪƪŀƭ ƪƛŦǵǊǘłƪ ōŜƭǃƭŜΦέ Majd miután 
ƳŜƎǾƻƭǘ ŀ ƳŜƎŦŜƭŜƭǃΣ ŀ ǎȊłǊŀŘłǎōƽƭ ŜǊŜŘǃ ƪŞǎǃōōƛ ǊŜǇŜŘŞǎŜƪŜǘ ƪƛƪǸǎȊǀōǀƭǃ 
alapanyag, eldöntötték, hogy egy darabból, ǾŀƎȅ ŞǇƝǘǾŜΣ ǘǀōō ǊŞǎȊƭŜǘōǃƭ 
összeillesztetten készítik el az alkotást, amelyet aztán gyakran be is festettek. αMa a 
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ǘłǊƎȅǎȊŜǊǼ ŦŜƭŦƻƎłǎ ƛŘŜƧŞƴ ς jegyezte meg Ferenczy Béni ς a szobrászok inkább az 
ŀƴȅŀƎ ǎŀƧłǘ ǎȊŞǇǎŞƎŞǘ ŞǊǾŞƴȅŜǎƝǘƛƪΥ ƛƎŜƴ ǎƻƪŦŞƭŜΣ ǊŜƴŘƪƝǾǸƭ ǎȊŞǇ ǘǊƻǇƛƪǳǎ ŜǊŜŘŜǘǼ Ŧŀ 
kerül az európai piacra, de kisebb munkákban hazai fáink sajátos szépségei is 
érvényre jutnak.έ De a XX. század szobrászatának e kiváló alkotója felhívta a 
figyelmet arra is, hogy α[a] szobor esztétikáját maga az anyag nem adhatja meg. A 
szobrász az anyag struktúráƧłƴŀƪ ŜƴƎŜŘǾŜΣ ŀȊ ŀƴȅŀƎƎŀƭ ōŀƧƭƽŘǾŀΣ ƪŜǾŞǎ ƛŘǃǘ 
szentelhet a forma elvontabb problémáinak.έ  
 
2. Térkoncepció ς αtérizmusέ, perforációk az anyagban  
 
A térkoncepció változatosságát Fontana2 alapozta meg, Manzoni3 ürességgel töltötte 
ki, az Arte Povera4 alkotói pedig barokkos díszletbe öltöztették. A transzavantgárd5 
mozgalmában jelent meg ismét Itáliában.  
!Ȋ ƻƭŀǎȊ ƛƴŦƻǊƳŜƭǘ [ǳŎƛƻ Cƻƴǘŀƴŀ ŜƎȅŞƴƛǎŞƎŜ ŦŞƳƧŜƭŜȊǘŜΣ ŀƪƛ ŀ ƪŞǎǃōōƛ 
αspazialismónakέ nevezett irányzat meghatározó fogalmait (a név a αtérέ ƧŜƭŜƴǘŞǎǼ 
αspazioέ szóból származik) hangsúlyozta. Fény, anyag, s mindezek 
összefoglalásaképpen a tér problematikája foglalkoztatta. 1946-ban Buenos Airesben 
adta közre a Manifesto Blancót, a spazialismo folyóiratát. A αtérizmusέ kiáltványait 
1947 és 1952 között sorra fogalmazta, felismerve azt a szerepet is, melyet a televízió 
játszott a folyamatban. (A föntebb említett, ugyancsak az informelhez ƪǀǘǃŘǃ 
Capogrossi6 1952-ben lépett be a spazialismo-ƳƻȊƎŀƭƻƳōŀΦύ 9ōōŜƴ ŀȊ ƛŘǃōŜƴΣ ŀ 
ƴŜƎȅǾŜƴŜǎ ŞǾŜƪ ǾŞƎŞƴ ƪŞǎȊƝǘŜǘǘŜ ŜƭǎǃΣ ŀ ǎǇŀȊƛŀƭƛǎƳƻ ƧŜƎȅŞōŜƴ ǎȊǸƭŜǘŜǘǘΣ .ǳŎƘƛ 
ό[ȅǳƪŀƪύ ŎƝƳǼ ǎƻǊƻȊŀǘłǘ ƛǎΥ ŜȊŜƪŜƴ ǇŀǇƝǊǘΣ ƛƭƭŜǘǾŜ ǾłǎȊƴŀǘ αperforáltέ kis lyukakkal. 
TulajdoƴƪŞǇǇŜƴ ŜȊ ǘŞǊǘ ǾƛǎǎȊŀ ŀ CƛƴŜ Řƛ 5ƛƻ όLǎǘŜƴ Ƙŀƭłƭŀύ ŎƝƳǼ ǎƻǊƻȊŀǘōŀƴ ƛǎΥ ŜȊŜƪ ŀ 
hatvanas években készített munkái fémlemez-perforációk voltak egy tojásra 
ƘŀǎƻƴƭƝǘƽ ŦŜƭǸƭŜǘŜƴΦ Cƻƴǘŀƴŀ ŜƎŞǎȊ ŞƭŜǘŞōŜƴ ŞǊŘŜƪƭǃŘǀǘǘ ŀ ǘŜǊƳŞǎȊŜǘǘǳŘƻƳłƴȅƻǎ 
fejlemények iránt. A perforált, lyuggatott felületek mind az univerzum αleképezéseiέ, 
a figuralitásra tett jelzéseket a csoportokba rendezett lyukak implikálják, az Isten 
Ƙŀƭłƭŀ ǎȊŞǊƛłōŀƴ ƳƛƴŘŜȊ LǎǘŜƴ ƘŜƭȅŜǘǘŜǎƝǘŞǎŜƪŞƴǘ ǘǼƴƛƪ ŦŜƭΣ égboltként, drámai 
tartalommal. 
 

 
 

                                                        
2 [ǳŎƛƻ Cƻƴǘŀƴŀ ŀ ·L·Φ ǎȊłȊŀŘ ǾŞƎŞƴ ǎȊǸƭŜǘŜǘǘ ŀǊƎŜƴǘƛƴ ǎȊłǊƳŀȊłǎǵ ƳǼǾŞǎȊΦ [ásd Térbeli elgondolások 
ŎƝƳǼ ƳǼǾŞǘΦ 
3 tƛŜǊƻ aŀƴȊƻƴƛ ƻƭŀǎȊ ƳǼǾŞǎȊΣ /ǊŜƳƻƴłōŀƴ ǎȊǸƭŜǘŜǘǘ мфоо-ban. 
4 Az arte povera magyarul szegény vagy ǎȊŜƎŞƴȅŜǎ ƳǼǾŞǎȊŜǘŜǘ jelent, és Germano Celant olasz 
ƳǼǾŞǎȊŜǘǘǀǊǘŞƴŞǎȊ ǾŜȊŜǘǘŜ ōŜ ŀ ŦƻƎŀƭƳŀǘΦ ! ƪƛŦŜƧŜȊŞǎ ƴŜƳ ŀƴƴȅƛǊŀ ƪǸƭǀƴ ƛǊłƴȅȊŀǘƻǘ ƧŜƭǀƭΣ ƛƴƪłōō ŀ Ωсл-
ŀǎΣ Ωтл-es évek különféle nemzeti mozgalmainak összefoglalására szolgál. Az 1969-ben megjelent Arte 
povera ŎƝƳǼ ƪǀƴȅǾŞōŜƴ /ƭŜŀƴǘ ƘŀƴƎǎǵƭȅƻȊȊŀΥ ƻƭȅŀƴ ƳǼǾŞǎȊŜǘǊǃƭ Ǿŀƴ ǎȊƽΣ ƳŜƭȅ ŀ ƳŀƎŀǎ ƳǼǾŞǎȊŜǘǘǃƭ 
ƪƻǊłōōŀƴ ƳŜƎƭŜƘŜǘǃǎŜƴ ƛŘŜƎŜƴΣ ŞǊǘŞƪǘŜƭŜƴ ŀƴȅŀƎƻƪōƽƭΣ ŀƴȅŀƎƘŀƭƳŀȊƻƪōƽƭΣ ǘłǊƎȅƛ ǘǀǊŜŘŞƪŜƪōǃƭ ŞǇǸƭ 
ŦŜƭΥ ŦǀƭŘōǃƭΣ ŎŜƳŜƴǘōǃƭΣ ŦƛƭŎōǃƭΣ ƎǳƳƛōƽƭΣ ǵƧǎłƎǇŀǇƝǊōƽƭ ǎǘōΦ aƛƴŘŜȊ ŀ ƳǼǾŞǎȊŜǘƛ ǇƛŀŎ ōƻƧƪƻǘǘłƭłǎłǊƽƭ Şǎ 
ŀ ǘǵƭǎȊŜǊǾŜȊŜǘǘ ǘłǊǎŀŘŀƭƻƳōƽƭ Ǿŀƭƽ ǊƻƳŀƴǘƛƪǳǎ ƪƛǾƻƴǳƭłǎǊƽƭ ǘŀƴǵǎƪƻŘƛƪΥ ŀ ƳǼǾŞǎȊ a varázslóhoz, a 
ǎłƳłƴƘƻȊ Şǎ ŀȊ ŀƭƪƛƳƛǎǘłƘƻȊ Ǿłƭǘ ƘŀǎƻƴƭŀǘƻǎǎłΣ ŀƪƛ ŀ ƳƻŘŜǊƴ ƛǇŀǊƛ ǘŜŎƘƴƻƭƽƎƛłǘ ŜƭǳǘŀǎƝǘǾŀ ŀ ƭŜƘŜǘǃ 
ƭŜƎŜƎȅǎȊŜǊǼōōΣ ƭŜƎǎȊŜƎŞƴȅŜǎŜōō ŜǎȊƪǀȊǀƪ łƭǘŀƭ ƪƝǾłƴ ƪŀǇŎǎƻƭŀǘōŀ ƪŜǊǸƭƴƛ ŀ ǎȊŜƭƭŜƳƛ ǎȊŦŞǊłǾŀƭΦ 
5
 A Transavanguardia a XX. század hetvenes éveƛōŜƴ ǎȊǸƭŜǘŜǘǘΣ Ƴƛƴǘ ŀ ƪƻƴŎŜǇǘǳłƭƛǎ ƳǼǾŞǎȊŜǘ 

ellensúlya ς ƴŜƘŜȊŜƴ ƳŜƎŦŜƧǘƘŜǘǃ ǎȊǳōƧŜƪǘƝǾ ǎȊƛƳōƽƭǳƳƻƪŀǘ ƘŀǎȊƴłƭΥ 9ƴȊƻ /ǳŎŎƘƛΣ {ŀƴŘǊƻ /ƘƛŀΣ bƛŎola 
de Maria és Mimmo Paladino. 
6 Giuseppe Capogrossi 1900-ōŀƴ ǎȊǸƭŜǘŜǘǘ ƻƭŀǎȊ ŦŜǎǘǃΦ 
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3. Századforduló és a modern ƪƻǊ ŜƭǃƘírnökei 
 
!ȊŞǊǘ ǎȊŜǊŜǘƴŞƪ ŀ ƳƻŘŜǊƴ ǎȊƻōǊłǎȊŀǘǊƽƭ łǘǘŜƪƛƴǘǃŜƴ Şǎ ƧŜƭƭŜƳȊŜǘǘ ǎȊƛƴǘŞȊƛǎŜƪōŜ ǀƭǘǾŜ 
beszélni, ƳŜǊǘ Ŧƻƴǘƻǎƴŀƪ ǘŀǊǘƻƳ ŀȊ ŀƴȅŀƎǾƛǎȊƻƴȅ ƪƻƴǘŜȄǘǳǎłǘ ŀȊ ƛŘǃ ǘǸƪǊŞōŜƴ ƛǎ: A 
teljes anyag felhasználása Rodin után Henri Moore-nál már fogy ς αkönnyebb a 
szoborέ ς, anyagtalanodik; Constantin Brâncuǒinál nyúlik és hajlik.  
Alexander Caldernéƭ ƴǃ Şǎ ƘŀƧƭƛƪ; Joseph Beuysnél teljesen anyagfüggetlen; Sol 
LeWitt7 minimalista szobrokat készít, melyeket αszerkezeteknekέ nevez, szerinte a 
ƳǼ ƳǀƎǀtt meghúzódó gondolat fontosabb, mint maga az alkotás; Steve Cripps8 
pirotechnikus szobrász; Dennis Oppenheim, aki barázdákat húz a hóban, hogy 
ŞǇǇŜƴǎŞƎƎŜƭ ƪƛǎȊŀƪƝǘǎŀ ŀ ǘŜǊƳŞǎȊŜǘƛ ǘłǊƎȅŀǘ ŜǊŜŘŜǘƛ ǀǎǎȊŜŦǸƎƎŞǎŞōǃƭ; mint Walter De 
Maria, aki ötven köbméter földet hordat be egy képtárba, ƘƻƎȅ ŜƎȅǎȊŜǊǼŜƴ Ŏǎŀƪ 
keresztülsétáljon rajta; mint Richard Long, aki a térképére jegyzi föl a megtett 
mérföldnyi utat; ám használhatja alkotásának alapzatául is, mint ahogy Jan Dibbets 
helyreigazítja a perspektívát. Nem utolsósorban említeném meg Isamu Noguchit, 
ŀƪƛƴŜƪ ŞƭŜǘƳǼǾŜ ŀ ƳƻŘŜǊƴ ǎȊƻōǊłǎȊŀǘ ƘŜƭȅ ƛǊłƴǘƛ ƪǀȊǀƳōǀǎségének cáfolata.  
! ƳƻŘŜǊƴ ǎȊƻōǊłǎȊŀǘ ŜƭǃƘírnöke a XIX. század második fele, ŀǾŀƎȅ ŀ ŦŜƧƭǃŘŞǎ ƪƻǊŀΣ 
amikor megjelenik az impresszionizmus, az impresszionista elvek a szobrászatban 
mégis csak részben realizálódtak.  
Auguste Rodin9 ƛƳǇǊŜǎǎȊƛƻƴƛǎǘŀΣ ŀƪƛƴŜƪ ƳǼvészete számos impresszionizmusellenes 
vonást is tartalmaz. Igaz, hogy Rodin szobrain nagy szerepet kapott a fény-árnyék, a 
ŦŜǎǘǃƛ Ƙŀǘłǎ ς ez azonban már a barokk ǇƭŀǎȊǘƛƪŀ ƧŜƭƭŜƳȊǃƧŜ ƛǎ ǾƻƭǘΦ ! ōŀǊƻƪƪ ŦŞƴȅ-
árnyék ƪƻƴǘǊŀǎȊǘǘƽƭ ŜƭǘŞǊǃŜƴ ŀȊƻƴōŀƴ wƻŘƛƴ ǎȊƻōǊŀƛƴ ŀ ŦŞƴȅ ƴŞƳƛƪŞǇǇ ŎǎŀƪǳƎȅŀƴ 
hasonló szerepet játszik, mint a plein air festményeken, tehát formát lazít, feloldja a 
sziluettet. De sokkal inkább az impresszionizmushoz közelíti Rodin szobrait, hogy nála 
is hiányzik a szilárd szerkezeti váz, a tulajdonképpeni szigorú kompozíció, gyakran 
ǊǀƎȊƝǘƛ ŀ ƳƻȊƎłǎǘΣ ŀ ƘƛǊǘŜƭŜƴ ƳƻȊŘǳƭŀǘƻǘΣ ŀ ǇƛƭƭŀƴŀǘǎȊŜǊǼǘΣ ŀ ƭŜōōŜƴǃǘΦ  
9 ǾƻƴŀǘƪƻȊłǎōŀƴ ǎȊƻōǊŀƛ 5ŜƎŀǎ ǘłƴŎƻǎƴǃ-kompozícióinak a rokonai, aki az 1890-es 
ŞǾŜƪǘǃƭ ƪŜȊŘǾŜ ǎȊƻōǊƻƪŀǘ ƛǎ ƳƛƴǘłȊƻǘǘΦ ! ŦŞƴȅ Ƴƛƴǘ ŀ ƳƛƴǘłȊłǎ ǊŞǎȊŜΣ ŀ ƪŜǊŜǎŜǘǘ 
ǇƛƭƭŀƴŀǘǎȊŜǊǼǎŞƎΣ ŀ ǘƻǾŀǘǼƴǃΣ ŀ ōŜƴȅƻƳłǎ ǊǀƎȊƝǘŞǎŜ ƪŞǘǎŞƎƪƝǾǸƭ ŀȊ 
ƛƳǇǊŜǎǎȊƛƻƴƛȊƳǳǎƘƻȊ ƪǀǘƛ wƻŘƛƴ ƳǼǾŞǎȊŜǘŞǘ ς ugyanakkor eltér az impresszionista 
ŜƭǾŜƪǘǃƭΣ ƳŜǊǘ ƳǼǾŜƛ ǘǵƭƴȅƻƳƽ ǊŞǎȊŜ ǎȊƛƳōƻƭƛƪǳǎ ƧŜƭŜƴǘŞǎǼΣ ƎȅŀƪǊŀƴ ƳƛǎȊǘƛƪǳǎ, és a 
ǇƭŀǎȊǘƛƪŀƛ ƧŜƭŜƴǘŞǎǎŜƭ ŜƎȅŜƴŞǊǘŞƪǼ ŀȊ ŞǊȊŜƭƳƛΣ ŀ ǎȊƛƳōƻƭƛƪǳǎΣ ŀȊ ƛǊƻŘŀƭƳƛ ƧŜƭŜƴǘŞǎΦ 
wƻŘƛƴ ƳǼǾŞǎȊŜǘŜ ŜƎȅǎȊŜǊǊŜ ŞǊƛƴǘƪŜȊƛƪ ŀȊ ƛƳǇǊŜǎǎȊƛƻƴƛȊƳǳǎǎŀƭ Şǎ ŀ ǎȊƛƳōƻƭƛȊƳǳǎǎŀƭΣ 
mint ahogy kortársa volt mindkét iránynak. Formavilága pedig némiképp a 
                                                        
7 {ƻƭ [Ŝ²ƛǘǘ ƳƛƴƛƳŀƭ ŀǊǘ ƳǼǾŞǎȊΣ ŘŜ ŀƭƪƻǘłǎŀƛ łǘǾŜȊŜǘƴŜƪ ŀ ƪƻƴŎŜǇǘǳłƭƛǎ ƳǼǾŞǎȊŜǘōŜΣ ǎȊƛƴǘŞƴ ŀȊ 
ŜƭŀƴȅŀƎǘŀƭŀƴƝǘłǎ ǊŞǾŞƴΦ [Ŝ²ƛǘǘ ŜƎȅ ŞǇƝǘŞǎȊƴŞƭ ŘƻƭƎƻȊƻǘǘΣ ƳƛŜƭǃǘǘ ƳǼǾŞǎȊƛ ǇłƭȅłǊŀ ƭŞǇŜǘǘ ǾƻƭƴŀΤ ƳŀƧŘ 
ƳƛƴƛƳŀƭƛǎǘŀ ǎȊƻōǊƻƪŀǘ ƪŞǎȊƝǘŜǘǘΣ ƳŜƭȅŜƪŜǘ αǎȊŜǊƪŜȊŜǘŜƪƴŜƪέ ƴŜǾŜȊŜǘǘΦ {ȊŜǊƛƴǘŜ ŀ ƳǼ ƳǀƎǀǘǘ 
ƳŜƎƘǵȊƽŘƽ ƎƻƴŘƻƭŀǘ ŦƻƴǘƻǎŀōōΣ Ƴƛƴǘ ƳŀƎŀ ŀȊ ŀƭƪƻǘłǎΦ {ƻƭ [Ŝ²ƛǘǘ ŀȊǘ ƳƻƴŘƧŀΣ ƘƻƎȅ ŀȊ ǃ ǊłŎǎŀƛΣ ƪƻŎƪłƛ 
ǘƛǎȊǘŀ ƛƴŦƻǊƳłŎƛƽƪΣ ǘŜƭƧŜǎ ƳŞǊǘŞƪōŜƴ ƪƻƴŎŜǇǘǳłƭƛǎ ƧŜƭƭŜƎǼŜƪΦ ! ƪƻŎƪŀ ŎǎƻƴǘǾłȊǎȊŜǊǼ ƪƭƛǎŞǾŞ 
ŜƎȅǎȊŜǊǼǎǀŘƛƪΦ {ȊƻōǊŀƛōƽƭ ǎȊłƳǼȊǘŜ ŀ ǘǀƳŜƎŜǘΣ ǎȊłƳłǊŀ ŜƭŜƎŜƴŘǃ ƴŞhány vonás, hogy a formát a 
ƴŞȊǃōŜƴ ŜƎŞǎȊƪŞƴǘ ƘƝǾƧŀ ŜƭǃΦ 
8 Steve Cripps angol származású pirotechnikus szobrász, 1982-ben halt meg 29 évesen. 
9
 François-Auguste-René Rodin Párizsban született 1840-ben. Rodin életteli, drámai, szenvedélyes 

megfogalmazású, éǊȊŜƭŜƳƎŀȊŘŀƎ ǎȊƻōǊŀƛ ŀ ƘƛǎǘƻǊƛȊƳǳǎ ŜƭƭŜƴǇƽƭǳǎłǘ ƪŞǇŜȊƛƪΣ ƳǼǾŞǎȊŜǘŜ ŀ ƳƻŘŜǊƴ 
szobrászat kiindulópontja. A szimbolizmussal éppen oly sok szál köti össze, mint az 
ƛƳǇǊŜǎǎȊƛƻƴƛȊƳǳǎǎŀƭΦ [ŜƎǘǀōō ŀƭƪƻǘłǎłǘ ŀ wƻŘƛƴ aǵȊŜǳƳ ǃǊȊƛ tłǊƛȊǎōŀƴΣ ƳǼǾŜƛ ƪǀȊǸƭ ƴŞƘłƴȅ ƭłǘƘŀǘƽ a 
ōǳŘŀǇŜǎǘƛ {ȊŞǇƳǼǾŞǎȊŜǘƛ aǵȊŜǳƳōŀƴ ƛǎΣ ǎȊƻōǊŀƛƴŀƪ Ƴłǎƻƭŀǘŀƛ ōŜƴŞǇŜǎƝǘƛƪ ŀȊ ŜǳǊƽǇŀƛ ƳǼǾŜƭǘǎŞƎƘŜȊ 
ƪǀǘǃŘǃ ǾƛƭłƎƻǘΦ 
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szecesszióval is rokon. A szecesszió szobrászatára Rodin gyakorolja a legnagyobb 
hatást. 
Ernst Hildebrand10 ƳƛƴŘ ƳǼǾŞǎȊƛ ƎȅŀƪƻǊƭŀǘłōŀƴΣ ƳƛƴŘ ŜƭƳŞƭŜǘŞōŜƴ ŀ ƪƭŀǎǎȊƛƪǳƳ 
igézetében élt, jóllehet ezt az eszményt szobraiban inkább az intellektuális 
klasszicizálás révén tudta elérni. Közelebb jutott a klasszikum lényegéhez a francia 
Aristide Maillol,11 a századvég és a XXΦ ǎȊłȊŀŘ ǇƭŀǎȊǘƛƪłƧłƴŀƪ ƛǎƪƻƭŀǘŜǊŜƳǘǃ ƳŜǎǘŜǊŜΦ 
A posztimpresszionizmus és a szimbolizmus jegyeit megtaláljuk a szobrászatban is. A 
századvég bonyolult irányait nem lehet egy stíluskategória körébe vonni, a különféle 
irányok annyira áthatották egymást, hogy nehéz még stílus-többszólamúságról is 
beszélni.  
A belga Constantin Meunier12 Rodin vonzáskörében dolgozott, de a 
ƳǳƴƪłǎłōǊłȊƻƭłǎǊŀ ǎǇŜŎƛŀƭƛȊłƭǘŀ ƳŀƎłǘΥ ōłƴȅłǎȊƻƪŀǘΣ ƪƛƪǀǘǃƛ Şǎ ƪƻƘƽƳǳƴƪłǎƻƪŀǘ 
mintázott meg. Egy másik szecessziós központban, Piemontban, Medardo Rosso13 
formái teljesen amorfak, olyanok, mintha agyaghalmazok vagy sav marta alakzatok 
ƭŜƴƴŞƴŜƪΦ {ƪŀƴŘƛƴłǾƛłōŀƴ ƪƛŜƳŜƭƪŜŘǃ ŜƎȅŞƴƛǎŞƎ Ǿƻƭǘ ŀ ǎȊłȊŀŘŦƻǊŘǳƭƽ 
szobrászatában Gustav Vigeland.14 
Degas15 ƳǼǾŞǎȊŜǘŜ ŜƎȅŞƴƛ ǎȊƝƴŦƻƭǘ ŀ ŦǊŀƴŎƛŀ ǎȊłȊŀŘǾŞƎ ƳǼǾŞǎȊŜǘŞōŜƴΣ ƳƛƴŘŜƴ 
pátoszt, istenítést elhagy. Szenvtelenül rögzíti az önmagukkal elfoglalt mozdulatokat, 
ŜǎŜǘƭŜƴ ƘŀƧƭŀŘƻȊłǎƻƪŀǘΣ ǎȊŞǇƝǘŞǎ ƴŞƭƪǸƭΣ ŦƻǘƽǎȊŜǊǼ ƻōƧŜƪǘƛǾƛǘłǎǎŀƭ ƪǀȊǀƭ ǘŞƴȅŜƪŜǘΦ !z 
1890-Ŝǎ ŞǾŜƪǘǃƭ ƪŜȊŘǾŜ ǎȊƻōǊƻƪŀǘ ƛǎ ƳƛƴǘłȊƻǘǘΣ ƳƻȊŘǳƭŀǘǘŀƴǳƭƳłƴȅokat formált 
ǾƛŀǎȊōƽƭΦ CŜƭƧŜƎȅȊŞǎŜƪƴŜƪ ǎȊłƴǘŀ ŎǎǳǇłƴ ǃƪŜǘΣ ŀ ƳłƭƭŞƪƻƴȅ ŀƴȅŀƎ ǘǀƴƪǊŜ ƛǎ ƳŜƴǘΦ 
Pedig ŀ ƪƻǊ ǘŀƭłƴ ƭŜƎƴŀƎȅƻōō ǎȊƻōǊłǎȊŀ ǾƻƭǘΦ ¢łƴŎƻǎƴǃǎȊƻōǊŀƛōŀƴ Ǉƻƴǘƻǎŀōōŀƴ ŀŘ 
ǎȊłƳƻǘ ŀ ŘƻƭƻƎ ƭŞƴȅŜƎŞǊǃƭΣ Ƴƛƴǘ wƻŘƛƴ ǊŜǇƪŜŘǃ ŦƛƎǳǊłƛΣ ƳŜǊǘ ŀ ǎǘŀōƛƭ ƳŜƎŀƭŀǇƻȊłǎΣ ŀ 
ǘŞǊōŜƴ Ǿŀƭƽ ƳƛƴŘŜƴƻƭŘŀƭǵ ƪƛŜƎȅŜƴǎǵƭȅƻȊłǎΣ ŀȊ ŀƎȅŀƎ ŘŀǊŀōƻǎ ŦǀƭǊŀƪłǎŀ Şǎ ŀƴȅŀƎǎȊŜǊǼ 
törésvonalai ς tehát a szobrászi megjelenítés módja ς Heideggerrel szólva αnem 
ŜƴƎŜŘƛƪ ŀȊ ŀƴȅŀƎƻǘ ŜƭǘǼƴƴƛέ a légies mozdulat látszásában.  
Iŀ ŜƎȅ ƳǼŀƭƪƻǘłǎ ŀȊǘ ƪƝǾłƴƧŀ łōǊłȊƻƭƴƛΣ ƳƛƭȅŜƴ ǾƛȊǳłƭƛǎ ǘŀǇŀǎȊǘŀƭŀǘƻǘ ƧŜƭŜƴǘ ǾŀƭƽƧłōŀƴ 
egy αimpresszióέ ς vagyis mit látunk egyetlen pillanatban ς, akkor finom 
részletekben csupán egy központi területet szabadna mutatnia, amelyet egyre 
homályosabb területek vesznek körül.  

                                                        
10 Ernst Hildebrand 1833-ōŀƴ ǎȊǸƭŜǘŜǘǘ ƴŞƳŜǘ ŦŜǎǘǃƳǼǾŞǎȊΦ 
11 !ǊƛǎǘƛŘŜ aŀƛƭƭƻƭ ǊŀƎŀǎȊƪƻŘƻǘǘ ŀ ǘŜǊƳŞǎȊŜǘŜǎ ŦƻǊƳłƪƘƻȊΣ ƘƛǎȊŜƴ ŞǇǇŜƴ ŜȊ Ǿƻƭǘ ƳǼǾŞǎȊŜtének lényege. 
12 /ƻƴǎǘŀƴǘƛƴ aŜǳƴƛŜǊ ōŜƭƎŀ ŦŜǎǘǃΣ ǎȊƻōǊłǎȊ муом-ben született.  
13 aŜŘŀǊŘƻ wƻǎǎƻ tłǊƛȊǎōŀƴ ǘŀƴǳƭǘΥ ǃ Ǿƻƭǘ ŀ ƪŜȊŘŜƳŞƴȅŜȊǃƧŜ ŀ αōŜŦŜƧŜȊŜǘƭŜƴέ ǘŜŎƘƴƛƪłƴŀƪΣ ƳŜƭȅ ŀǊǊŀ 
törekedett, hogy elfeledtesse az anyagot, a motívumok fényben való feloldódását kihasználva. 
bŞƘłƴȅ ƎƛǇǎȊōǃƭ ǾŀƎȅ ǾƛŀǎȊōƽƭ ƪŞǎȊǸƭǘ ŀƭƪƻǘłǎŀΣ Ƴƛƴǘ ǇŞƭŘłǳƭ ŀ Beteg gyermek, ƳłǊ ŜƭǃǊŜǾŜǘƝǘƛ 
.ǊŃƴŎǳǒƛ ǾŞƎƭŜǘŜƪƛƎ ƭŜŜƎȅǎȊŜǊǼǎƝǘŜǘǘ ŦƻǊƳłƛǘ όǎǃǘ ŀ ŦŜǎǘǃ WŜŀƴ CŀǳǘǊƛŜǊ ǎȊłƴŘŞƪƻǎŀƴ ǊƻǎǎȊǳƭ 
megmunkált felületeit), s olykor az absztrakció határát súrolja ς ŜƎȅ ƛƴƪłōō αƭƝǊŀƛέ ŀōǎȊǘǊŀƪŎƛƽŞǘ ς, 
mint az Aranykor is. 
14 Gustav Vigeland 1869-ben született a norvég Mandal városkában, fafaragó, szobrász. 
15 Edgar Degas 1834-ōŀƴ ǎȊǸƭŜǘŜǘǘ tłǊƛȊǎōŀƴΦ ;ƭŜǘƳǼǾŞƴŜƪ ŞǊŘŜƪŜǎ ƪƛƪŜǊŜƪƝǘŞǎŜ Ǿƻƭǘ ǇƭŀǎȊǘƛƪŀƛ 
munkássága. Már 1881-ben kiállított egy egyméteres magasságú balerinaszobrot, amelyre a táncruhát 
valódi tüllanyagból szabatta. Természetesen a közönség és a bírálat felháborodott, részben a mintázás 
és a mozdulat realitásán és esetlenségén, részben pedig az anyagok, ŀ ƳǼǾŞǎȊŜǘ Şǎ ŀȊ ƛǇŀǊƛ ǇƻǊǘŞƪŀ 
gátlás nélküli keverésén. Úgy látszik, ez a szobra elszigetelt kísérlet volt, mivel nem követte folytatás. 
aƛƪƻǊ ŀȊƻƴōŀƴ ƳłǊ ŀƭƛƎ ƭłǘƻǘǘΣ ǎ ŦŜǎǘŜƴƛ ƴŜƳ ǘǳŘƻǘǘΣ Ƴƛƴǘ ŀ ƪǀǎȊǾŞƴȅŜǎ wŜƴƻƛǊΣ ǃ ƛǎ ŀ ƳƛƴǘłȊłǎƘƻȊ 
folyamodott, hogy felrajzó ötleteit valamiképpen formába öntse. Lószobrocskákat és kis táncos 
ŀƭŀƪƻƪŀǘ ƎȅǵǊǘΦ ±łȊƭŀǘƻǎŀƴ ǳƎȅŀƴΣ ŘŜ ƴŀƎȅǎȊŜǊǼ ǘŞǊōŜłƭƭƝǘłǎǎŀƭ Şǎ ƳƻȊƎłǎǘŀǊǘŀƭƻƳƳŀƭΦ /ǎŀƪ Ƙŀƭłƭŀ 
ǳǘłƴ ǘŀƭłƭǘłƪ ƳŜƎ ǃƪŜǘΦ 
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Az olasz szobrász, Rosso munkája a központi és a periferikus látás közötti különbség 
ǘŀƭłƴ ƭŜƎŜƭǎǃ ƳǼǾŞǎȊƛ łōǊłȊƻƭłsa. Annak ellenére, hogy szobrászatról, vagyis három 
ŘƛƳŜƴȊƛƽōŀƴ łōǊłȊƻƭƽ ƳǼŦŀƧǊƽƭ Ǿŀƴ ǎȊƽΣ wƻǎǎƻ ƪŞǘŘƛƳŜƴȊƛƽǎƴŀƪ ǘŜƪƛƴǘŜǘǘŜ ƳǳƴƪłƛǘΣ 
ƳƛǾŜƭ ŜƎȅ ŀŘƻǘǘ Ǉƛƭƭŀƴŀǘōŀƴ Ŏǎŀƪ ŜƎȅŜǘƭŜƴ ƴŞȊǃǇƻƴǘōƽƭ ƭŜƘŜǘ ƴŞȊƴƛ ŜƎȅ ŀŘƻǘǘ 
ƧŜƭŜƴŜǘŜǘΦ Iŀ ƳǼǾŜƛǘ ǾŞƎƛƎƴŞȊȊǸƪΣ ŎǎŀƪǳƎȅŀƴ ƳŜƎƎȅǃȊǃŘǸƴƪ ǊƽƭŀΣ ƘƻƎȅ ŜƎȅŜōŜǘ 
keres, mint a többi szobrász. Többnyire apróságok, egy fej, egy mellkép, vagy egy 
ötöd nagyságú alak, teljesen a viasz értelmében mintázva. AƴȅŀƎǎȊŜǊǼΣ ōłǊ ǃ ƳŀƎŀ 
tagadja ennek szükségességét a plasztikában. Némely darabja úgy hat ránk, mintha 
ƳŞƎ Ŏǎŀƪ ŀ ŘǀƴǘǃΣ ŀ ƪƛƳŀƎŀǎƭƽ ŦƻǊƳłƪŀǘ ƳƛƴǘłȊǘŀ Ǿƻƭƴŀ ƳŜƎΥ ŀ ǘǀōōƛ kimunkálásra 
ǾłǊΦ aŞƎ ŀȊǘ ƛǎ ƳŜƎłƭƭŀǇƝǘƘŀǘƧǳƪΣ ƘƻƎȅ ǘŜƭƧŜǎ ƪŞǎȊǎŞƎǼ ƳƛƴǘłȊƽΣ ŀƪƛ ƭłǘǎȊƽƭŀƎ ŀ 
legnagyobb könnyedséggel uralkodik a formákon. A hatást azonban, amelyet e 
leheletfinomsággal mintázott darabok gyakorolnak ránkΣ ƴŜƳ ƳƻƴŘƘŀǘƧǳƪ ƳŜǊǃben 
ǵƧƴŀƪΦ ¢ŞƴȅƭŜƎ ǾƛǎȊƻƴǘƭłǘǳƴƪ ƛǘǘ ǾŀƭŀƳƛǘΣ ŀƳƛǊŜ ŀ ǎȊŜǊȊǃ ƛǎ ƘƛǾŀǘƪƻȊƛƪΥ ŀȊ ŜƎȅƛǇǘƻƳƛ 
ƪŜƳŞƴȅ ƪǃōǃƭ ǾŞǎŜǘǘ ƪƛǎ ŦƛƎǳǊłƪ ŦƻǊƳŀŜƭǎƛƳƝǘłǎłǘΦ 9ƳƭŞƪǎȊǸƴƪ ŀƴǘƛƪ ŦŜƧŜƪǊŜ Şǎ 
testtöredékekre is, amelyeket egy ideig a tenger hullámai mostak és hempergettek, 
ŜȊŜƪŜƴ ƛǎ Ŏǎŀƪ ŀ ƭŜƎŜǊǃǎŜōōΣ ƭŜƎƛƴƪłōō ƪƛłƭƭƽ ŦƻǊƳłƪ ƳŀǊŀŘǘŀƪ ƳŜƎΣ ŀ ǘǀōōƛǘ 
egyenletesre nyaldosta a hullám. Ilyféle mintázás nem egyszer tér vissza Rosso 
ƳǼǾŜƛƴΦ YŞǘǎŞƎǘŜƭŜƴΣ ƘƻƎȅ ƳŞƎƛǎ ŜǊǃǎŜƴ ƘŀǘƴŀƪΣ ōłǊ ŞǊŜȊȊǸƪΣ ƘƻƎȅ ƛǘǘ ǎȊŞƭǎǃǎŞƎƎŜƭ 
állunk szemközt. Néha szinte azt mondhatnánk, hogy nem is a plasztikai anyag, 
ƘŀƴŜƳ ŀ ƳƻŘŜƭƭǘ ƪǀǊǸƭŦƻƎƽ ƭŜǾŜƎǃ Ǿŀƴ ƛǘǘ ŦƻǊƳłōŀ ǀƴǘǾŜΦ !Ȋ łǊƴȅƧłǘŞƪƻƪ ŜƎŞǎȊ 
ǎƻǊłōƽƭ łƭƭ Ŝƭǃ ǇƭŀǎȊǘƛƪłƧŀΦ 
 
Alexander Calder16 kinetikus mobilszkulptúrái akár drót, vas és egyéb 
ŀƴȅŀƎƳŜƎƻƭŘłǎƻƪ ŜǊŜŘƳŞƴȅŜƪŞƴǘ ŀȊ ŜƭǎǃŘƭŜƎŜǎ ƧłǘŞƪƻƪ, illetve az egyensúlyba 
helyezés térbeliségét taglalta egyedi módon. A drótból készült Farkasanya hasából 
ƎǳƳƛ ŀƧǘƽǸǘƪǀȊǃƪ ƭƽƎƴŀƪ ƪƛΣ ŜȊŜƪŜǘ ǎȊƻǇƧŀ wƻƳǳƭǳǎ Şǎ wŜmus (kép). 
 

 
 

5. Alexander Calder: Romulus and Remus (Romulus et Remus), 1928. Fa, acélhuzal és rugó, 30 1/2 x 
124 1/2 x 26 incs (77.5 x 316.2 x 66 cm). Solomon R. Guggenheim Museum, New York  65.1738. © 

2009 Calder Foundation, New York/Artists Rights Society (ARS), New York. Fotó: David Heald 
 

                                                        
16 !ƭŜȄŀƴŘŜǊ /ŀƭŘŜǊ ŀƳŜǊƛƪŀƛ ǎȊłǊƳŀȊłǎǵ ǎȊƻōǊłǎȊƳǼǾŞǎȊΣ муфу-ban született. 
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/ŀƭŘŜǊ Ƴǳƴƪłƛƴŀƪ ŜƎȅ ǊŞǎȊŞǘ ƳƻǘƻǊ ƳƻȊƎŀǘƧŀΣ ŦǀƭǘǼƴƛƪ Ŝƭǎǃ ǊŜȊƎǃ ǎȊŜǊƪŜȊŜǘŜΣ ƳŜƭȅŜǘ 
ǇłƭŎłƪōƽƭΣ ƎƻƭȅƽƪōƽƭΣ ƪŜǊŜƪΣ ƛƭƭŜǘǾŜ ƴŞƎȅȊŜǘ ŀƭŀƪǊŀ ƪƛǾłƎƻǘǘ ǘǸƪǊǀƪōǃƭ Şǎ 
ŦŞƳƭŜƳŜȊŜƪōǃƭ łƭƭƝǘƻǘǘ ǀǎǎȊŜΤ 5ǳŎƘŀƳǇ ŜȊŜƪƴŜƪ ŀȊ ŀƭƪƻǘłǎƻƪƴŀƪ ŀ Ƴƻōƛƭ ƎȅǼƧǘǃƴŜǾŜǘ 
adta. 1934 és 194ф ƪǀȊǀǘǘ ƴŀƎȅƳŞǊŜǘǼ ƻōƧŜƪǘŜƪŜǘ ǎȊŜǊƪŜǎȊǘΣ Şǎ ŀ ǎȊŀōŀŘ ŞƎ ŀƭŀǘǘ 
łƭƭƝǘƧŀ Ŧǀƭ ǃƪŜǘΥ ŜȊŜƪ ƳłǊ ŀȊ ŜƭƧǀǾŜƴŘǃ ǎǘŀōƛƭƻƪ ŜƭǃƘƝǊƴǀƪŜƛ όŀ ƪƛŦŜƧŜȊŞǎ ŜȊǵǘǘŀƭ !ǊǇǘƽƭ 
ǎȊłǊƳŀȊƛƪύΦ ! ƪǀǾŜǘƪŜȊǃ ŞǾŜƪōŜƴ ŞƪǎȊŜǊŜƪŜǘ ƪŞǎȊƝǘ όмфплύΣ ǾŀƭŀƳƛƴǘ ŀ YƻƴǎǘŜƭƭłŎƛƽƪŀǘ 
(1943). 
Ezek a mobilok, akár a talajra támaszkodnak, akár ς 1933-tól kezdve ς fölfüggesztve 
ƭŜōŜƎƴŜƪ ŀ ƭŜǾŜƎǃōŜƴΣ ŦƻǊƳŀ Şǎ ǊƛǘƳǳǎ ǘŜƪƛƴǘŜǘŞōŜƴ ŜƎȅŀǊłƴǘ ǎƻƪŦŞƭŞƪΦ /ŀƭŘŜǊ 
beépíti a színt, szüntelenül bonyolítja pálcikáinak kiszámíthatatlan egyensúlyát, 
növeli az egyes alkotások méretét is: az 1934-ōǃƭ Ǿŀƭƽ ŀŎŞƭ Iŀƭ ƳłǊ ƘłǊƻƳ ƳŞǘŜǊ 
magas. 1946-ban J.-P. Sartre a Galerie Louis Carréōŀƴ ƳŜƎǊŜƴŘŜȊŜǘǘ ƎȅǼƧǘŜƳŞƴȅŜǎ 
kiállítás alkalmából ezt írja: αCalder nem sugallja a mozgást, hanem megragadjaέ. 
A szeszélyes fémvirágok egyre nagyobb magasságban lebegnek Párizs egén (Spirál, 
1958; az UNESCO-épület teraszán); Brüsszelben, az 1958-as nemzetközi kiállításon 
όCƻǊƎƽ ŦǸƭύΣ ǾŀƭŀƳƛƴǘ ŀȊ ŀƳŜǊƛƪŀƛ ǊŜǇǸƭǃǘŜǊŜƪŜƴΦ !Ƴƛ ŀ ǎǘŀōƛƭƻƪŀǘ ƛƭƭŜǘƛ όtƽƪΣ 
Hangyászmedve), ezek az alkotások több irányba terjesztik szét hatalmas 
íǾŦƻǊƳłƛƪŀǘΣ ǎ ŜƭŜƳŜƛƪ ƳłǊ ŜƭǃǊŜ gyártottak. A aŀƴ ŎƝƳǼ ŀƭƪƻǘłǎ ŘŀǊŀōƧŀƛǘ όaƻƴǘǊŞŀƭΣ 
1966) egy 15 000 fokos elektromos ívvel vágták ki; a Vörös nap a mexikói Olimpiai 
Stadionban huszonnégy méter magas: A változatok: az animobilok (1970), melyek 
egy egész óriás állatkertet sematizálnak, valamint a stabil-mobilok, amelyekben báj 
Şǎ ŜǊǃ ǇłǊƻǎǳƭΦ 
 
4. Nem konvencionális anyagok megjelenése a szobrászatban 
ς modern anyagok a szobrászatban:  
 
! ƎǳƳƛ ŜƎȅ ǵƧΣ ƳƻŘŜǊƴ ŀƴȅŀƎΣ ǎȊŞƭŜǎ ƪǀǊǼ ŀƭƪŀƭƳŀȊłǎŀ ŀ XIXςXX. században 
ƪŜȊŘǃŘǀǘǘ ŜƭΣ ƴŜƳ ŀȊ ŜƎȅŜǘƭŜƴ ǵƴΦ αmodernά vagy szintetikus anyag, ilyen volt a 
ōŀƪŜƭƛǘΣ ŀ ǇƭŜȄƛΣ ŀ ƳǼŀƴȅŀƎ ς Şǎ ƳƛƴŘŜƎȅƛƪƪŜƭ ƪƝǎŞǊƭŜǘŜȊǘŜƪ ƪŞǇȊǃƳǼǾŞǎȊŜƪ bŀǳƳ 
Gabo17 (kép), Moholy-Nagy László18 (kép) stb.  
 

                                                        
17 bŀǳƳ Dŀōƻ ƻǊƻǎȊ ǎȊƻōǊłǎȊΣ ƪƻƴǎǘǊǳƪǘƛǾƛǎǘŀΦ wŜŀƭƛǎǘŀ ƪƛłƭǘǾłƴȅłōŀƴ ǾƛǎǎȊŀǳǘŀǎƝǘƧŀ ŀȊǘ αŀȊ ŜƎȅƛǇǘƻƳƛ 
ƳǼǾŞǎȊŜǘǘǃƭ ǀǊǀƪƭǀǘǘ ǾŞƎȊŜǘŜǎ ǘŞǾŜŘŞǎǘΣ ƳŜƭȅ ŀ ƳƻȊŘǳƭŀǘƭŀƴ ǊƛǘƳǳǎƻƪōŀƴ ƭłǘǘŀ ŀ ƪŞǇȊǃƳǼǾŞǎȊŜǘƛ 
ŀƭƪƻǘłǎ ŜƎȅŜǘƭŜƴ ƭŜƘŜǘǃǎŞƎŞǘέΤ ƘŜƭȅǸƪōŜ ǃ ŀ ƳƻȊƎƽΣ ŀȊŀȊ ƪƛƴŜǘƛƪǳǎ ǊƛǘƳǳǎƻƪŀǘ ŀƪŀǊƧŀ łƭƭƝǘŀƴƛΣ αŀ Ǿŀƭƽǎ 
ƛŘǃ ŞǊȊŞƪŜƭŞǎŞƴŜƪ ƭŞƴȅŜƎƛ ŦƻǊƳłƛǘέΦ 9Ȋ ŀ ƴȅƛƭŀǘƪƻȊŀǘΣ ƳŜƭȅ ƛŘǃōŜƴ ŜƎȅōŜŜǎƛƪ Dŀōƻ Ŝƭǎǃ ƪƛƴŜǘƛƪǳǎ 
alkotásával ς egy motorral mozgatott acélpálcával ςΣ ǵƧ ƧŜƭŜƴǘŞǎǘ ŀŘ ŀƴƴŀƪ ŀ ƳǼǎȊƽƴŀƪΣ ƳŜƭȅ ƪƻǊłōōŀƴ 
a ƳŜŎƘŀƴƛƪŀƛ ŦƛȊƛƪŀ Şǎ ŀ ƪŞƳƛŀ ǘŜǊǸƭŜǘŞƴ Ǿƻƭǘ ƘŀǎȊƴłƭŀǘƻǎΦ NƎȅ ǘŜǊŜƳǘ ǵƧ ƪŀǇŎǎƻƭŀǘƻǘ ƳǼǾŞǎȊŜǘ Şǎ 
tudomány között. 
18Moholy-Nagy László már 1929-ōŜƴ ǎȊłƳƻǎ ǘŞǊŦƻƎŀƭƳŀǘ ƳŜƎƪǸƭǀƴōǀȊǘŜǘΥ αƳŀǘŜƳŀǘƛƪŀƛΣ ŦƛȊƛƪŀƛΣ 
geometrikus, euklideszi, nemeuklideszi, architektonikǳǎΣ ƪƻǊŜƻƎǊŀŦƛƪǳǎΣ ŦŜǎǘǃƛΣ ǎȊƝƴǇŀŘƛΣ ŦƛƭƳ-, szferikus 
kristályos, kubikus, hiperbolikus, parabolikus, elliptikus, test-, sík-, lineáris, három-, két-, 
egydimenziós, projektív, metrikus, izotróp, topologikus, homogén, abszolút, relatív, fiktív, absztrakt, 
reális, imaginárius, véges, végtelen, határtalan, egyetemes, éter-Σ ōŜƭǎǃΣ ƪǸƭǎǃΣ ƳƻȊƎłǎ-, üres, légüres, 
ŦƻǊƳłƭƛǎ ǎǘōΦέ όaƻƘƻƭȅ-Nagy 1979, 194. o.) A felsorolás korántsem teljes, újabb és újabb térfogalmak 
jelennek meg, például az egzisztenciális, hodologikus, akusztikus, cselekvési, virtuális tér, és még 
hosszan sorolhatnánk. 
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6. Naum Gabo: A Bijenkor-épület konstrukciós                        
modellje Rotterdam, fém - ƳǼŀƴȅŀƎ ǎȊƻōƻǊΣ  
251 x 44 x 44 mm  1957.                   
 

 
! ōŀƪŜƭƛǘ ŀ ƭŜƎǊŞƎŜōōŜƴ ƘŀǎȊƴłƭǘ ǾŀƭƽŘƛ ǎȊƛƴǘŜǘƛƪǳǎ ƳǼŀƴȅŀƎΦ  
Mégis, ha szigorúan vesszük, nem a baƪŜƭƛǘ ŀȊ Ŝƭǎǃ ƳǼŀƴȅŀƎΦ !Ȋ łƭƭŀǘƛ Ŏǎƻƴǘ ƛǎ 
puhítható és formázható volt. Az 1880-ŀǎ ŞǾŜƪ ƪǀȊŜǇŞǘǃƭ ƳłǊ ǇǊŞǎŜƭǘŞƪ ŀ ƭŞǘŜȊǃ 
természetes anyagokat, ismertek voltak az íƎȅ Ŝƭǃłƭƭíǘƻǘǘ ŦŞǎǼƪΣ ƎƻƳōƻƪ Şǎ ŞƪǎȊŜǊŜƪΦ 
Megemlíteném a bakelit ƧŜƭŜƴǘǃǎ ipari felhasználását, mert szinte 
elpusztíthatatlannak bizonyult, képes volt helyettesíteni az addig többnyire 
ǎȊƛƎŜǘŜƭǃŀƴȅŀƎƪŞƴǘ ƘŀǎȊƴłƭǘ ǎŜƭƭŀƪƻǘ Şǎ ƎǳƳƛǘΦ Így a bakelitból gyártott alkatrészek 
bekerültek a porszívóba, fejhallgatóba, vasalóba, hajszáríǘƽōŀΣ ƪłǾŞŦǃȊǃōŜΣ 
kenyérpirítóba stb. 
! ƪƻǊǘłǊǎ ƳǼǾŞǎȊŜǘōŜƴ, a XX. század elején, Naum (Pevsner) Gabo a transzparens 
tömegek és terek egymás ƪǀȊǘƛ ǾƛǎȊƻƴȅłǘ ǘŜǘǘŜ ŞǊǘƘŜǘǃǾŞ ƳǼŀƴȅŀƎΣ ŦŞƳƭŜƳŜȊŜƪ Şǎ 
celluloid anyagelemek használatával. Ami pedig a technikát illeti, Gabo és testvére, 
Antoine Pevsner olyasvalamit alkotott, amit szerkezetszobrászatnak nevezhetnénk. A 
tökéletes szerkesztés váltja föl itt a többé-kevésbé rögtönzött mintázást, az ösztönös 
kézi munkát. Elvont, átlátható, minden részletében kidolgozott, sokkal inkább 
olvasni, ǎŜƳƳƛƴǘ ǘŀǇƛƴǘŀƴƛ Ǿŀƭƽ ŜȊ ŀ ƳǼǾŞǎȊŜǘΤ ŜƎȅŜǘƭŜƴ ŘƻƭƻƎΣ ŀƳƛ ŀ ƪƭŀǎǎȊƛƪǳǎ 
ǎȊƻōǊłǎȊŀǘǘŀƭ ƪǀȊǀǎ ōŜƴƴŜΣ ŀȊΣ ƘƻƎȅ ōƛȊƻƴȅƻǎ ƳŜƴƴȅƛǎŞƎǼ ŀƴȅŀƎ ŦƻǊƳłǾł łƭƭ ǀǎǎȊŜΦ 
Hanem ezúttal a forma ς és ezen fordul meg minden ς közvetett, vagyis egy folyamat 
eredménye.  
Ez az, amivel a Pevsner fivérek hozzájárultak a konstruktivizmus széles ƪǀǊǼ 
mozgalmához. Ez a sajátosság, paradox módon, egyúttal ŜƭǃǊŜǾŜǘƝǘƛ az egyre inkább 
ŜƭƎŞǇƛŜǎŜŘǃ ƛǇŀǊƛ ŜƭƧłǊłǎƳƽŘƻƪŀǘ ƛǎΣ ŀƳŜƭȅŜƪŜǘ ƻƭȅ ǎƻƪ ǵƧ ǎȊƻōǊłǎȊ ŀƭƪŀƭƳŀȊΣ ŀƪƛƪ ŀ 
kezük munkáját részben ǾŀƎȅ ŜƎŞǎȊōŜƴ łǘǾƛǎȊƛƪ ŀ ƎŞǇǊŜΣ ǎǃǘ ƳŞƎ ŀ ƳǼǘŜǊƳǸƪŜǘ ƛǎ ŀ 
gyárba költöztetik: César összepréselt és αkitágítottέ formái, az épületszobrászatban 
ŀƭƪŀƭƳŀȊƻǘǘ ŦŜǎȊƝǘŜǘǘ ŦŜƭǸƭŜǘŜƪΣ ŀ ŦŜƭŦǵƧƘŀǘƽ ǘŞǊŦƻǊƳłƪΣ ŀ ŦŞƳ ǾŀƎȅ ƳǼŀƴȅŀƎ 
berakások, a meleg alakítás stb. mind ide tartozik. 

7. László Moholy-Nagy, »Lichtspiel 
Schwarz-Weiß-Grau«, 1930. 
Lichtrequisit für den Licht-Raum-
Modulator | © Moholy-Nagy, Hattula 
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A αplexiέ ŜƎȅ ǸǾŜƎƘŜȊ Ƙŀǎƻƴƭƽ ƳŜƎƧŜƭŜƴŞǎǼΣ łǘƭłǘǎȊƽ ƳǼŀƴȅŀƎ όǇƻƭƛƳŜǘƛƭ-metakrilát ς 
PMMA). Nevezik még akrilüvegnek, plexiüvegnek is. αPlexiglassέ a német Röhm 
GmbH márkaneve, amely piaci megjelenése után (1933) hamarosan az anyag 
általános megnevezése lett. 
Tulajdonságai: transzparens: átlátszó, félfedett: łǘǘŜǘǎȊǃ όƧƽƭ łtvilágítható), opálos, 
sziluettǎȊŜǊǼ, fedett: ƴŜƳ łǘƭłǘǎȊƽΣ ŘŜ łǘǾƛƭłƎƝǘƘŀǘƽ όłǘǾƛƭłƎƝǘƘŀǘƽǎłƎŀ ǎȊƝƴǘǃƭ Şǎ 
ǾŀǎǘŀƎǎłƎǘƽƭ ŦǸƎƎǃŜƴ ǾłƭǘƻȊƛƪύΣ ƛƭƭŜǘǾŜ ŀ ŦŜƪŜǘŜ ǎȊƝƴǼ ǇƭŜȄƛ ŜƎȅáltalán nem világítható 
át. 
Példa ς Németh Hajnal: No Chance (Nincs Esély), 2007 (kép) (installáció, színes 
plexivitrin, laboratóriumi egérketrec, alumíniumba gravírozott dalszövegek, 
reflektor) 
 

              
 
 

                                               
 

8. Németh Hajnal: No Chance (Nincs Esély), 2007. 

 
! ǎƻǊǎ ƭŀōƻǊŀǘƽǊƛǳƳłƴŀƪ ƳŜƳŜƴǘƽƧŀΥ ŜƎȅ ƪƝǎŞǊƭŜǘƛ ŜƎŞǊƪŜǘǊŜŎŜǘ ƪǸƭǀƴōǀȊǃ ǎȊƝƴŜƪōŜƴ 
láttató posztamens-installáció. 
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! ƳǼƴŜƪ ǎȊŜǊǾŜǎ ǊŞǎȊŜ ƳŀƎŀ ŀ ǇƻǎȊǘŀƳŜƴǎΣ ŘŜ ŀƴƴłƭ ƛƴƪłōō ŀ ǎȊƝƴŜǎ ǇƭŜȄƛǾƛǘǊƛƴΣ 
ƳŜƭȅŜƴ ƪŜǊŜǎȊǘǸƭ ƪǸƭǀƴōǀȊǃ ǎȊƝƴŜƪōŜƴ ƳǳǘŀǘƪƻȊƛƪ ŀ ǾƝǊǳǎƪƝǎérletekre kifejlesztett 
laboratóriumi eszköz, és a köré helyezett három alumíniumtábla a rájuk gravírozott 
dalszöveg idézetekkel: 
 
αThat's me in the corner  
That's me in the spotlight  
Losing my religion.έ 
(R.E.M., 1991) 
αEz én vagyok a sarkon, 
Én vagyok a reflektorfényben, 
Vallásom elveszítve.έ 
 
!Ȋ ŜƭŜǾŜ ŜƭǊŜƴŘŜƭǘǎŞƎ ǎǘŜǊƛƭ ŜƳƭŞƪƳǼǾŜ ƪŜǎŜǊǼ ƛǊƽƴƛłǾŀƭΣ Ŏǎƻƴƪŀ ƻǎȊƭƻǇƪŞƴǘ łƭƭΣ Şǎ 
úgy fest, mint egy gyerekjáték.   
 
A ¢ƘŜ {ǘǊǳŎǘǳǊŀƭƛǎǘ !ŎǘƛǾƛǘȅ ŎƝƳǼ ƳǼǾŞōŜƴ .ŀǊǘƘŜǎ ŀ ǎǘǊǳƪǘǳǊŀƭƛȊƳǳǎ mibenlétét 
rekonstruktív szellemben írja le, hogyan válhat az objekt (tárgy) stúdiumként 
rendszerré. 
αThe structuralist makes a »simulacrum« of the objectέ, mondja Barthes. (A 
strukturalista megalkotja az objekt αszimulákrumátέΦ) 
! ƳƛƳŜǘƛƪŀ ŜƭƳŞƭŜǘƪǀǊŞōŜƴ .ŀǊǘƘŜǎ !ǊƛǎȊǘƻǘŜƭŞǎȊ ŜƭǎǃŘƭŜƎŜǎ ǘŜǊƳŞǎȊŜǘōŜƴƛ ƘƛǘŞǘ 
pozitívan megcáfolja, hozzáadva a ƪǊŜŀǘƝǾ ŦƻƎŀƭƻƳ ǇǊŀƪǘƛƪǳǎǎłƎłǘ ŀ αszimulákrumέ 
fogalmán keresztül.  
 
αA tárgy az anyaggá változtatott életέ, írja Barthes. 
IƻƎȅ Ŏǎŀƪ ŜƎȅŜǘƭŜƴ ǇŞƭŘłǘ ŜƳƭƝǘǎǸƴƪΣ ŀ ƳǼǾŞǎȊŜǘǘǀǊǘŞƴŜǘ ǘŀƴǵǎłƎŀ ǎȊŜǊƛƴǘ ŀ 
kilencszázas évek végének emberei hirteleƴ ŦŜƭƘŀƎȅǘŀƪ ŀȊ ƛŘǃǘłƭƭƽ ŀƴȅŀƎƻƪ 
felhasználásával építkezéseiken. Talán túlzás párhuzamot vonni a két ezredforduló 
ƪǀȊǀǘǘΣ ŘŜ ŀ ƳǼŀƴȅŀƎƻƪ Şǎ ŀȊ αeldobhatóέ ŦƻƎȅŀǎȊǘłǎƛ ŎƛƪƪŜƪ Ƙŀƭƭŀǘƭŀƴ ƳŞǊǘŞƪǼ 
elterjedése (a technológiai és társadalmi változások felgyorsulásával egyetemben) 
ƳƛƴŘŜƴƪŞǇǇŜƴ ŦƻƪƻȊȊŀ ŀ Ƴŀƛ ƪƻǊ ŜƳōŜǊŞōŜƴ ƳłǊ ŀƳǵƎȅ ƛǎ ƳŜƎƭŜǾǃ ǎȊƻǊƻƴƎłǎǘΣ 
ǘǳƭŀƧŘƻƴ ƧǀǾǃƧŞǘ ς ŀȊ ŜǎŜǘƭŜƎŜǎ όƳŀ ƳłǊ ǊŀŎƛƻƴłƭƛǎŀƴ ƛǎ ǎȊłƳƝǘłǎōŀ ǾŜƘŜǘǃύ 
világpusztulás túlélési esélyeit ς ƛƭƭŜǘǃŜƴΦ ! ƳƛƴŘ ōƻƴȅƻƭǳƭǘŀōōł Ǿłƭƽ ǘłǊƎȅŀƪ ς anyagi 
és szellemi szubsztanciák ς ƳǼƪǀŘŞǎƛ ǘǀǊǾŞƴȅŜƛǘΣ ŜƴƴŜƪ Ŧƻƭȅǘłƴ ƳǼƪǀŘŞǎǸƪ 
kockázatát is mind kevésbé vagyunk képesek átlátni. Próteuszƛ ƪƻǊǳƴƪ ŜƎȅƛƪ Ŧǃ 
ǾŜȊŞǊŜǎȊƳŞƧŜ ŀȊ łǘŀƭŀƪǳƭłǎΣ ŀȊ łǘŀƭŀƪƝǘƘŀǘƽǎłƎ όƎƻƴŘƻƭƧǳƴƪ ŀȊ ǀƴŦŜƧƭŜǎȊǘǃ 
számítógépekre vagy a génsebészetre), s ez nagy mértékben csökkenti kultúránk 
tárgyi hordozóinak stabilitását. Ilyen mulandó, ördöngösen illanó anyagból (anyagra: 
filmszalagra, magnetofon- vagy képmagnó ǘŜƪŜǊŎǎǊŜύ ƪŞǎȊǸƭ ƪƻǊǳƴƪ ƳǼǾŞǎȊŜǘƛ 
termelésének mennyiségileg mindenképpen túlnyomó része. αBár fajtáinak neve 
olyan, akár a görög pásztoroké (Polisztirén, Fenoplaszt, Polivinil, Polietilén), a 
ƳǼŀƴȅŀƎ ŀƭŀǇǾŜǘǃŜƴ ŀƭƪƝƳƛŀƛ ƧŜƭƭŜƎǼέ ς fedezte fel Roland Barthes már vagy harminc 
ŞǾǾŜƭ ŜȊŜƭǃǘǘΦ α[N]em is annyira szubsztancia, mint inkább a korlátlan átalakíthatóság 
eszméje: maga a testet öltött mindenütt-jelenvalóság; mellesleg épp ezért mágikus 
ŀƴȅŀƎΥ ŀ ŎǎƻŘŀ ƳƛƴŘƛƎ ŀ ǘŜǊƳŞǎȊŜǘ ƘƛǊǘŜƭŜƴ łǘƭŞƴȅŜƎǸƭŞǎŜΦ ! ƳǼŀƴȅŀƎƻǘ ǘŜƭƧŜǎŜƴ 
áthatja a csodálkozás: voltaképpen nem is tárgy, csak egy folyamat lenyomata.έ 
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5. A gumi mint anyag kultúrtörténete 

 

A fizikai tulajdonságokat figyelembe véve tudjuk, hogy a αlatexέ Şƭǃ ŦłƪǊƽƭ ƎȅǼƧǘǀǘǘ 
folyadék, melyek az ŜƎȅŜƴƭƝǘǃ ǎȊƻǊƻǎ ƪǀǊŞōŜƴ ƴǃnek, ez képezi a nyers (természetes) 
gumi alapanyagát ς a latexbǃl az ipari elǃłƭƭƝǘłǎ ǎƻǊłƴ polimerek keletkeznek, és 
egészen Charles Goodyear19 megjelenéséig, azaz a XIX. ǎȊłȊŀŘ Ŝƭǎǃ ŦŜƭŞƛƎ nem tudták 
megoldani a polimer láncok tartós kötését (a gumi vulkanizálását), vagyis hogy ehhez 
ŀ ƳŜƎŦŜƭŜƭǃ ƘǃŦƻƪ ƳŜƭƭŜǘǘ ƪŞƴ ƛǎ ǎȊǸƪǎŞƎŜǎΦ ! ƪénláncok lebontása a devulkanizálás. 
Mindenképpen érdekes, hogy az esetleges újrahasznosítás folyamata manapság is 
csak részben oldódott meg ς igaz, devulkanizálni lehet, de az USA-ban a αgumihegyέ 
mintegy 2,7 milliárd tonna gumihulladékkal várat magára ς, mert az 
újrahasznosításból csak gumiszíjakat készítenek, az ǸǘǃŘŞǎŜƪ enyhítésére és 
rezgéscsillapításra, a gumi érintƪŜȊǃ ŦŜƭǸƭŜǘŞǘ ŦŜƭŘƻƭƎƻȊǾŀ, amennyiben a gumiban 
nincs fémmaradvány. Ez manapság a hulladék guminak csak a 20%-át érinti.  
! ŦŜƴǘƛŜƪōǃl adódóan közismert a gumi rezgés- Şǎ ǸǘǃŘŞǎŎǎƛƭƭŀǇƝǘƽ Ƙŀǘłǎŀ, hiszen 
rugalmas és nyújtható, Şǎ ƳƛƴŘŜƴŜƪŜƭǃǘǘ ƻƭŎǎƽ ŀƴȅŀƎΦ 
! ƎǳƳƛ ŀ ƘŞǘƪǀȊƴŀǇƛ ŞƭŜǘōŜƴ ƛƎŜƴ ǎƻƪǊŞǘǼŜƴ ŦŜƭƘŀǎȊƴłƭƽŘƛƪ Şǎ ǊŞǎȊōŜƴ ŜƭƘŀǎȊƴłƭƽŘƛƪΣ 
deformálódik, öregszik, igaz formátlan, ŘŜ ƴȅǵƧǘƘŀǘƽΣ ŦƭŜȄƛōƛƭƛǎΣ ŦƻǊƳłōŀ ǀƴǘƘŜǘǃΣ 
újrahasznosítható, emellett elég olcsó ahhoz, hogy a tömegςsúly-koherencia nem hat 
ki az eladási árára, úgyhogy igen kedvelt nyersanyag a fogászatban, a nyári, téli 
gumiknál a közlekedésben, a gumiból készült tömítések szinte elképzelhetetlenek az 
ajtók, ablakok jobb záródása, szigetelése esetében. 
A gumiipar kétféle gumit különböztet meg, a szintetikus gumit, ŀƳƛōǃƭ ŀȊ ƛǇŀǊƛ 
igények java kerül ki és a természetes gumit, avagy neoprént, ahol az igények a 
specifikumok felé hajlanak inkább.  
A gumi manapság az ipari felhasználáson kívül szinte nélkülözhetetlen például a 
sportban: a golflabda, lovagláskor, ahol az ǸǘǃŘŞǎ Ƙŀǘłǎłǘ a lovaglópályán a gumipor 
segítségével csillapítják, finomítják, a ǘŞǊŘǾŞŘǃk, vagy a 30 perc alatt 150 Celsius-
fokon gumiklisében készült kutyajáték. 
A vízhatlanság korai története két fontos használati tárgy feltalálásához kapcsolódik: 
az egyik az ƛƳǇǊŜƎƴłƭǘ Ŝǎǃƪŀōłǘ, a másik pedig a felfújható gumicsónak, melyek a 
ǘŜŎƘƴƛƪŀǘǀǊǘŞƴŜǘƛ ǵƧƝǘłǎƻƪƻƴΣ ŀȊ ŀƴȅŀƎƘŀǎȊƴłƭŀǘ Şǎ ŀ ǎƻǊƻȊŀǘƎȅłǊǘłǎ ƭŜƘŜǘǃǎŞƎŜƛƴŜƪ 
ōŜƳǳǘŀǘłǎłƴ ǘǵƭ ŀ ǎȊłǊŀȊƻƴ Şǎ ŀ ŦŜƭǎȊƝƴŜƴ ǘŀǊǘłǎ ƪŜǘǘǃǎŞǘ ƛǎ ǊŜƳŜƪǸƭ ǎȊŜƳƭŞƭǘŜǘƛƪ. 
A felfújható csónak történetében ugyancsak a gumigyártás ipari fejlesztése jelentette 
az elmozdulási pontot. A tárgy (gumicsónak) és az eszme (felfújhatóság) viszont nem 
ŀ ƪŜƭƭŜƳŜǘƭŜƴ ƛŘǃƧłǊłǎ ŜƭƭŜƴƛ ƪǸȊŘŜƭŜƳōŜƴΣ ƘŀƴŜƳ ŀ ōƛȊǘƻƴǎłƎƻǎ ǳǘŀȊłǎ 
körülményeinek megteremtésébŜƴ ǎȊłƳƝǘƻǘǘ ƧŜƭŜƴǘǃǎ ŜƭǃǊŜƭŞǇŞǎƴŜƪΦ ! ¢ƛǘŀƴƛŎ мфмн-

                                                        
19 Charles Goodyear (1800ς1860) kémikus és technikus, a gumi vulkanizálásának feltalálója, soha nem 
volt gazdag vagy jómódú, 35 éves korában még börtönbe is került, mert volt 5 dollár tartozása. A gumi 
Ƴƛƴǘ ŀƭŀǇŀƴȅŀƎ ǊŞƎƽǘŀ ŞǊŘŜƪŜƭǘŜ Şǎ ƳŜƎƎȅǃȊǃŘŞǎŜ ǾƻƭǘΣ ƘƻƎȅ ŜƎȅǎȊŜǊ ǎȊŞƭŜǎ ƪǀǊōŜƴΣ ƳƛƴŘŜƴŦŞƭŞǊŜ 
használni fogják. A börtönben elkezdett vele kísérletezni, majd hazatérte után is folytatta, de sok 
eredményt nem tudott felmutatni. Felesége többször is jelenetet rendezett a haszontalan elfoglaltság 
miatt, így Goodyear csak titokban próbálkozott tovább. Állítólag épp ennek köszönhette, hogy végül 
feltalálta a vulkanizált gumit: felesége egyszer váratlanul ért haza, Goodyear pedig hirtelen csak a 
meleg kályhába tudta rejteni a kénnel kezelt gumidarabot. Mikor órák múlva visszament érte, 
döbbenten látta, hogy tartós, de rugalmas lett a végeredmény. A vulkanizált gumit hiába 
ǎȊŀōŀŘŀƭƳŀȊǘŀǘǘŀΣ ǘŀƭłƭƳłƴȅłǘ ƳŞƎ ŞƭŜǘŞōŜƴ ŜƭƭƻǇǘłƪ ǘǃƭŜ ŀȊ ƽǊƛłǎƎȅłǊŀƪΦ /harles Goodyear a 
kilátástalan perekben fizikailag is teljesen tönkrement, és koldusszegényen halt meg 60 éves korában. 
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Ŝǎ ǘǊŀƎŞŘƛłƧŀ Şǎ ŀȊ Ŝƭǎǃ ǾƛƭłƎƘłōƻǊǵ ƘŀŘƛǘŜƴƎŜǊŞǎȊŜǘƛ ǾŜǎȊǘŜǎŞƎŜƛ ŀ ŦƛƎȅŜƭŜƳ 
ƪǀȊŞǇǇƻƴǘƧłōŀ łƭƭƝǘƻǘǘłƪ ŀ ƳŜƴǘǃŎǎƽƴŀƪƻǘ Ƴƛƴǘ ŞƭŜǘƳŜƴǘǃ ǘłǊƎȅŀǘΣ ǘƻǾłōōł ŀ 
ƳŜƎŦŜƭŜƭǃΣ ƳƛƴŘŜƴ ǳǘŀǎ ǎȊłƭƭƝǘłǎłǊŀ ŜƭŜƎŜƴŘǃ ǎȊłƳǵΣ ǇǊŀƪǘƛƪǳǎ ƪƛǎȊŜǊŜƭŞǎǼΣ ŜƎȅǎȊŜǊǼ 
αcsomagolásúέ csónakok alkalmazását. A gumi mint alapanyag, a felfújhatóság mint a 
ǘłǊƻƭłǎ ƳŞǊŜǘŞǘ ƧŜƭŜƴǘǃǎŜƴ ŎǎǀƪƪŜƴǘǃ ŜƭǾ Ƨƽ ƳŜƎƻƭŘłǎƴŀƪ ǘǼƴǘΦ ! ƪŞǘ ǾƛƭłƎƘłōƻǊǵ 
között a Goodyear cég sokat kísérletezett a prototípus létrehozásán, mígnem 
megtalálta a gumi szilárd anyaghoz (például fához) illesztésének egy lehetséges 
ƳƽŘƧłǘΣ Şǎ ŜƭƪŞǎȊƝǘŜǘǘŜ ŀȊ Ŝƭǎǃ ŦŜƭŦǵƧƘŀǘƽ ǇŜǊŜƳǼΣ ƳŜǊŜǾ ǇŀŘƭƽƧǵ ŎǎƽƴŀƪƻǘΦ !Ȋ łǘǘǀǊŞǎ 
viszont a francia Pierre Debroutelle20 nevéhez kapcsolódik, aki 1937-ben elkészítette 
ŀȊ Ŝƭǎǃ ¦ ŀƭŀƪǵΣ ŦŜƭŦǵƧƘŀǘƽ ǘŜǎǘǼ Ŏǎƽƴŀƪ ǇǊƻǘƻǘƝǇǳǎłǘΣ ƳŜƭȅŜǘ ŀ ŦǊŀƴŎƛŀ ƘŀŘƛŦƭƻǘǘŀ 
1943-ban hivatalosan is jóváhagyott, és használatba vett. Ez a típus számít a legtöbb 
mai felfújható sport- Şǎ ǎȊŀōŀŘƛŘǃǎ Ŏǎƽƴŀƪ ŜƭǃŘƧŞƴŜƪΣ ŦƻǊƳŀƛ Şǎ ǘŜŎƘƴƛƪŀƛ ƳŜƎoldásai 
tekintetében egyaránt. 
!ƘƻƎȅ ŀȊ ƛƳǇǊŜƎƴłƭłǎǊŀ ƛǎ ƭŞǘŜȊŜǘǘ ƳŜƎƻƭŘłǎ ŀ ƎǳƳƛ ǾǳƭƪŀƴƛȊłƭłǎłǘ ƳŜƎŜƭǃȊǃŜƴΣ ǵƎȅ 
a felfújható tárgyak készítésére is találhatunk αǃǎƳŜƎƻƭŘłǎƻƪŀǘέ, mint például az 
łƭƭŀǘōǃǊōǃƭ ƪŞǎȊǸƭǘΣ ƭŜǾŜƎǃǘǀƳƭǃǎ ŜƎȅǎȊŜƳŞƭȅŜǎ Ŏǎƽƴŀƪ ǾŀƎȅ ŀ hangszertörténetōǃƭ 
ismert duda. Az viszont tagadhatatlan, hogy a gumi megjelenése új és αvalódiέ 
ƳŜƎƻƭŘłǎǘ ƧŜƭŜƴǘŜǘǘΣ Şǎ ŀ ǘŜŎƘƴƻƭƽƎƛŀƛ ŜƭƧłǊłǎƻƪ ŦŜƧƭŜǎȊǘŞǎŞƴŜƪ ƪǀǎȊǀƴƘŜǘǃŜƴ 
ƭŜƘŜǘǃǾŞ ǘŜǘǘŜ ŀ ǘłǊƎȅŀƪ ƴŀƎȅ ƳŜƴƴȅƛǎŞƎǼ ŜƭǃłƭƭƝǘłǎłǘΥ ŀ ǎƻǊƻȊŀǘƎȅłǊǘłǎǘΦ 5Ŝ ŀ 
természetes (kaucsuk-ύ ŀƭŀǇǵ Şǎ ŀ ƳŜǎǘŜǊǎŞƎŜǎŜƴ ŜƭǃłƭƭƝǘƻǘǘ όƳǼ-) gumik 
ŀƭƪŀƭƳŀȊłǎłǾŀƭ ŞǇǇ Ŏǎŀƪ ƪŜȊŘŜǘŞǘ ǾŜǘǘŜ ŀ ǾƝȊłƭƭƽǎłƎ Şǎ ŀ ƳǼŀƴȅŀƎƻƪ ƪǀȊǀǎ ǘǀǊǘŞƴŜǘŜΦ 
Jöttek sorra a ς Roland Barthes megfogalmazásával21ς görög pásztorok nevével 
kacérkodó többiek: poliuretán, polivinil-klorid, polietilén, poliamid és elasztomer, és 
ƪŞǎȊǸƭǘŜƪ ŀ ǾŜƎȅƛ ǵǘƻƴΣ ƻƭŎǎƽƴΣ ƴŀƎȅ ƳŜƴƴȅƛǎŞƎōŜƴ ŜƭǃłƭƭƝǘƘŀǘƽ ŀƭŀǇŀƴȅŀƎƻƪ Şǎ 
ƪƛŜƎŞǎȊƝǘǃƪ όŦƽƭƛłƪΣ ǘǀƳƭǃƪΣ ƘŀōƻƪύΣ ƳŀƧŘ ǾƝȊłƭƭƽ Şǎ ǾƝȊƘŀǘƭŀƴ ƘŀǎȊƴłƭŀǘƛ ǘłǊƎȅŀƪ ŜƎŞǎȊ 
sora. Az alapanyagokkal kapcsolatos újítások és fejlesztések a tárgyalkotás 
mechanizmusait is befolyásolták: míg például a gumitárgyak ragasztással készültek, a 
PVC- Şǎ ǇƻƭƛŜǘƛƭŞƴŦƽƭƛŀ ƛƭƭŜǎȊǘŞǎŜ ƘŜƎŜǎȊǘŞǎǎŜƭ ǘǀǊǘŞƴǘΦ ! ƭŜǾŜƎǃ ǇŜŘƛƎ ŀ 
felfújhatóságon kívül további újításokat is lehetǃǾŞ ǘŜǘǘΣ ŀƳƛƭȅŜƴ ǇŞƭŘłǳƭ ŀ 
légbuborékosítás (légbuborékos polietilénfólia) és a habosítás (poliuretánhab, 
ǇƻƭƛŜǘƛƭŞƴƘŀōύΦ ! ƭŜǾŜƎǃ Ƴƛƴǘ ŀ ƳǼŀƴȅŀƎƻƪ ǘǀƭǘǃ- vagy adalékanyaga a vízfelszínen 
ǘŀǊǘłǎ Ŧƻƴǘƻǎ ǀǎǎȊŜǘŜǾǃƧŜ ƭŜǘǘΣ ŘŜ ŀȊ ŜƎȅǎȊŜǊǼ ȊłǊƽŘłǎƻƪ όōƻǊƝǘłǎΣ patent, gomb), 
majd az összetettebb légmentes zárszerkezetek és szelepek kidolgozásával 
ǇłǊƘǳȊŀƳƻǎŀƴ ŀ ǎȊłǊŀȊƻƴ ǘŀǊǘłǎōŀƴ ƛǎ ƧŜƭŜƴǘǃǎ ǎȊŜǊŜǇƭǃǾŞ ƭŞǇŜǘǘ ŜƭǃΦ ! ƳǼŀƴȅŀƎƻƪ 
ǘŜƘłǘ ŜƎȅ ǵƧŀōō ǘŜǊǸƭŜǘŜƴ Ǿłƭǘŀƪ ƧŜƭŜƴǘǃǎΣ ǎȊƛƴǘŜ ǇƽǘƻƭƘŀǘŀǘƭŀƴ ŀƭŀǇŀƴȅŀƎƎłΣ ŀ 
feltalálók, a gyártók, a forgalmazók és a felƘŀǎȊƴłƭƽƪ ǇŜŘƛƎ ǵƧŀōō ƭŜƘŜǘǃǎŞƎŜǘ ƪŀǇǘŀƪ 
                                                        
20 Pierre Debroutelle francia származású mérnök, a híres Zodiac csónak feltalálója. 
21 .ŀǊǘƘŜǎ ƳŜƎŦƻƎŀƭƳŀȊłǎŀ ŀ ǎƻƪǊŞǘǼ ƳŀǘŜǊƛŀƭƛȊłƭǘ łƭƭŀpotokat taglalja. Másrészt Barthes kimondottan 
ŀ ƪǸƭǀƴōǀȊǃǎŞƎ ǇŀǊŀŘƛƎƳłƧłƴ ŀƭŀǇǳƭƽ ƪǊƛǘƛƪŀƛ ŞǊǘŞƪǊŜƴŘǎȊŜǊǘ łƭƭƝǘ ŦǀƭΣ ƳƛƪǀȊōŜƴ ŀ ƪƻǊǘłǊǎ ŦǊŀƴŎƛŀ 
ŜƭƳŞƭŜǘƛ ƎƻƴŘƻƭƪƻŘłǎ ŜƎȅƛƪ ƭŜƎƪƻǊłōōƛΣ ƛƎŜƴ ƴŀƎȅƘŀǘłǎǵΣ ǾƛƭłƎƻǎ Şǎ ƴŀƎȅ ŜǊŜƧǼ ǎȊƛƴǘŞȊƛǎŞǘ ƘƻȊȊŀ ƭŞǘǊŜΦ 
Barthes 1948-ƛƎ Ŝƭǎǃ ƝǊłǎŀƛ ƳŜƎƧŜƭŜƴǘŜǘŞǎŞǾŜƭΣ ŜƎȅ ƻǊǾƻǎƛ ŜƎȅŜǘŜƳǊŜ Ǿŀƭƽ ŜƭǃƪŞǎȊƝǘǃ ǘŀƴŦƻƭȅŀƳƻƴ Ǿŀƭƽ 
részvétellel és a betegségével való küzdelemmel telt. 1948-ban visszatért az akadémiai munkához, 
ŀƳƛǾŜƭ ǎȊłƳƻǎ ǊǀǾƛŘ ǘłǾǵ ƳŜƎōƝȊłǎǘ ƪŀǇƻǘǘ ƪƛǎŜōō ƛƴǘŞȊŜǘŜƪǘǃƭ CǊŀƴciaországban, Romániában és 
9ƎȅƛǇǘƻƳōŀƴΦ 9ȊŜƴ ƛŘǃ ŀƭŀǘǘ ŘƻƭƎƻȊƻǘǘ ŀ ǇłǊƛȊǎƛ Combat ƴŜǾǼ ōŀƭƻƭŘŀƭƛ ƭŀǇƴłƭΣ ŀƳŜƭȅōǃƭ ǾŞƎǸƭ 
ƳŜƎǎȊǸƭŜǘŜǘǘ Ŝƭǎǃ ǘŜƭƧŜǎ ƳǳƴƪłƧŀΣ Az írás nulla foka (Le Degré zéro de l'écriture) címmel. 1952-ben 
Barthes szociológiát és lexikológiát tanult a híres francia Nemzeti Tudományos Kutatóközpontban 
(Centre national de la recherche scientifique)Φ 9Ȋ ŀƭŀǘǘ ŀ ƘŞǘŞǾŜǎ ƛŘǃǎȊŀƪ ŀƭŀǘǘ ƪŜȊŘŜǘǘ ƝǊƴƛ ŦŜƧŜȊŜǘŜƪŜǘ ŀ 
Les Lettres Nouvelles ŎƝƳǼ ǎƻǊƻȊŀǘłƘƻȊΣ ŀƳŜƭȅ ƘŀǘłǎǘŀƭŀƴƝǘƻǘǘŀ ŀ ǇƻǇǳƭłǊƛǎ ƪǳƭǘǵǊŀ ƳƝǘƻszát (amelyek 
a Mythologies ŎƝƳǼ ƎȅǼƧǘŜƳŞƴȅŜǎ ƪǀǘŜǘōŜƴ ƧŜƭŜƴǘŜƪ ƳŜƎ мфрт-ben). 
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ötleteik megvalósítására, hasznos és haszontalan tárgyak tömeges árusítására és 
megvásárlására ς mi, kutatók pedig e tárgyak és jelenségek leírására, értelmezésére, 
kritizálásáraΣ ƎȅǼƧǘŞǎŞǊŜ Şǎ ƪƛłƭƭƝǘłǎłǊŀΦ 
! ƎǳƳƛ ŀ ƭŜƎǘǀōō ŀƴȅŀƎƘƻȊ ƪŞǇŜǎǘ ƳłǊ ƪƛǎ ŜǊǃǾŜƭ ƛǎ ƴŀƎȅƳŞǊǘŞƪōŜƴ ŘŜŦƻǊƳłƭƘŀǘƽΣ Şǎ 
ŀ ŘŜŦƻǊƳłƭƽ ŜǊǃ ƳŜƎǎȊǼƴǘŜ ǳǘłƴ όŎǎŜƪŞƭȅ megmaradó deformációtól eltekintve) 
ƛǎƳŞǘ ŦŜƭǾŜǎȊƛ ŜǊŜŘŜǘƛ ŀƭŀƪƧłǘΦ YŞǇŜǎ ƝƎȅ ǾƛǎŜƭƪŜŘƴƛ ǎƻƪǎȊƻǊ ƛǎƳŞǘƭǃŘǃ ŘŜŦƻǊƳłŎƛƽǎ 
ciklusok esetén is. 
Lavoisier22 anyagmegmaradási törvénye értelmében αsemmi sem keletkezik, semmi 
sem vész el, csak átalakulέ. 
!Ȋ ŀƳŜǊƛƪŀƛ !{¦½! ŎŞƎ ƳƛƴǘŜƎȅ мнл ƘŜƪǘłǊƻƴ ƘŀǎȊƴłƭǘ ŀǳǘƽƎǳƳƛ ƘǳƭƭŀŘŞƪƎȅǼƧǘǃként 
tevékenykedik, naponta 400ς500 tonnŀ ƎǳƳƛǘ ōŜƎȅǼƧǘǾŜΣ ŀƳƛ мор Ƴƛƭƭƛƽ ǘƻƴƴŀ ƎǳƳƛǘ 
jelent éves szinten.  
Ugyanakkor az energetika mai helyzetében is nagyon fontos szerepet játszik a gumi, 
hiszen 1 darab kb. 9 kg-os autógumiból 9 liter földgáz ƴȅŜǊƘŜǘǃ, így a cementgyárak 
számára üzemanyagként hasznosítható. 2,7 milliárd hulladék autógumi hever az 
USA-ban, amely 3,2 millió m3 CO2-ot is jelent.  
Melegben a nyers gumi kémiai adalék nélkül nem stabil, hidegben pedig repedezik, 
nem elég ellenálló. 
Az anyagkitágulástól az összehúzódásig, a formahajlítástól az alakváltozásig, illetve az 
anyagöregedéskor a dinamizmus a meghatározó, létrehozva a kinetikus generálás 
rendszerét.  
Az affinitás, abilitás és nem utolsósorban a szenzibilitás szerves hármasságában 
definiálódik az anyag (gumi) iránti igény.  
A ƎǳƳƛ ŀ ƘŞǘƪǀȊƴŀǇƛ ŞƭŜǘōŜƴ ƛƎŜƴ ǎƻƪǊŞǘǼŜƴ ŦŜƭƘŀǎȊƴłƭƽŘƛƪ Şǎ ǊŞǎȊōŜƴ ŜƭƘŀǎȊƴłƭƽŘƛƪΣ 
deformálódik, öregszik, igaz formátlan, ŘŜ ƴȅǵƧǘƘŀǘƽΣ ŦƭŜȄƛōƛƭƛǎΣ ŦƻǊƳłōŀ ǀƴǘƘŜǘǃΣ 
újrahasznosítható, emellett elég olcsó. 
 
a) Öregedés 

 

A gumigyártás során optimális tulajdoƴǎłƎǵ ƎǳƳƛǘ łƭƭƝǘŀƴŀƪ ŜƭǃΦ 9Ȋǳǘłƴ ŀ ƎǳƳƛ 
tulajdonságai általában csak romlanak. Ez a tulajdonságromlás az öregedés. A 
ƎǳƳƛǎȊƻōǊŀƛƳƻƴ ŞǎȊƭŜƭƘŜǘǃ, hogy a meghajlított és áthatolt gumidarabok 
megráncosodnak, kezdenek repedezni, kiváltva a hatást, hogy valóban 
megöregedtek. 
 

 
b) Hiszterézis  

 
! ƎǳƳƛ ŜǊǃ ƘŀǘłǎłǊŀ ŘŜŦƻǊƳłƭƽŘƛƪΣ ŀȊ ŜǊǃƘŀǘłǎ ƳŜƎǎȊǼƴǘŜ ǳǘłƴ ǇŜŘƛƎ ǾƛǎǎȊŀƴȅŜǊƛ 
eredeti alakját, és visszaadja a deformáláshoz befektetett energiát. Jó néhány 

                                                        

22 Antoine-Laurent de Lavoisier (1743ς1794) francia kémikus. Leghíresebb eredményeként az égési 
folyamatokat tanulmányozva felfedezte az anyagmegmaradás törvényét (1773), amit róla Lavoisier- 
(orosz nyelvterületen LomonoszovςLavoisier-) törvénynek neveztek el. Részt vett a vegyületek új 
nómenklatúrájának kimunkálásában; pontosan meghatározta az elemek, a savak, a sók és a bázisok 
fogalmát. Új égéselméletet alkotott, és egyúttal (1789-ben) megcáfolta a flogiszton-elméletet. 
!ŘƽōŞǊƭǃƪŞƴǘ ƎŀȊŘŀƎƻŘƻǘǘ ƳŜƎΣ Şǎ Ŝ ǘŜǾŞƪŜƴȅǎŞƎŞŞǊǘ ŀ ŦǊŀƴŎƛŀ ŦƻǊǊŀŘŀƭƻƳōŀƴ ƪƛǾŞƎŜȊǘŞƪΦ 
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ƎǳƳƛǎȊƻōǊƻƳƻƴ ŀȊ ŜǊǃΣ ŀ megfeszítés a már nem rugalmas anyag asszociációját kelti 
inkább, ŀ ŘǳǊǊŀƴłǎ ǇƻƴǘƧłǘ ǾŞƭƛ ŜƭŞǊƴƛ Şǎ ǎȊƛƴǘŜ ƳƛƴŘŜƴ Ǉƛƭƭŀƴŀǘōŀƴ ǵƎȅ ǘǼƴƛƪ, 
visszaperdül eredeti formájába.  
A gumi mint anyag konceptuális jelentése megnyilvánul a nyújtás, a hajlíthatóság és 
nem utolsósorban a hiszterézis és öregedés aspektusában. Mindenképpen egy 
szerves életkört jelenít meg, ŀƳŜƭȅōŜƴ ŀ ŦŜƭƛǎƳŜǊƘŜǘǃǎŞƎ, a térbeni orientáltság és 
mozgás dinamikus megjelenése a hangsúlyos, nem pedig az esetleges statikus térbeli 
ŜƭƘŀƭłǎΣ ƛŘǃǘƭŜƴǎŞƎΦ 
Ezután már a fogyasztói ς ƪƻǊǎȊŜǊǼǘƭenség eszközeivel változtathatjuk a nyersanyag 
háttéri mivoltát.  
 

 
 

9. CŀǊƪŀǎ wƽōŜǊǘΥ αaŀƎŀǎ {ȊŜƳέ нллфΦΣ ƎǳƳƛΣ ŘǊƽǘΣ ƘǳȊŀƭΣ ŦŞƳŀƭŀǇȊŀǘ 
 CŀǊƪŀǎ wƽōŜǊǘΥ αbŀƎȅ {ȊŜƳέ нллфΦΣ ƎǳƳƛΣ ŘǊƽǘΣ ƘǳȊŀƭΣ ŦŞƳŀƭŀǇȊŀǘ 

 
 
 
II. Vélemény ï Álláspontelemzések 

 

A αhelyet nem szabad összetéveszteni a térrel. A tér és a hely között az a különbség, 
hogy a térnek száma, a helynek arca van.έ  
Az Avalanche23 riporterének kérdésére, hogy miként látja a többi New York-i 
szobrász, többek közt Robert Morris, Donald Judd, Sol LeWitt és Carl Andre munkáit, 

Denis Oppenheim (képek) így válaszolt: αAndre [Χ] ƪƻƳƻƭȅŀƴ ƳŜƎƪŞǊŘǃƧŜƭŜȊǘŜ ŀ 
tárgy érvényességét. A szoborról Ƴƛƴǘ ƘŜƭȅǊǃƭ ƪŜȊŘŜǘǘ ōŜǎȊŞƭƴƛΦ {ƻƭ [Ŝ²ƛǘǘ a 
rendszerekkel mint a manuális tevékenység ellentétével foglalkozik, és nála a 

ƳǼǘłǊƎȅ ŜƭƘŜƭȅŜȊŞǎŜ ŀ ǘłǊƎȅ ŜƭƭŜƴƛ ƭłȊŀŘłǎƴŀƪ ƛǎ ǘŜƪƛƴǘƘŜǘǃΦ [Χ] Az Earth Movement 
ösztönzést kapott a minimal arttólΦέ 
 

                                                        
23 Avalanche: kanadai tájékoztatási központ. 
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10. Denis Oppenheim αWake Collisionέ                                                                    
1989, млΩ Ȅ рΩ Ȅ рΩ ŦŜǎǘŜǘǘ Ƙŀō, 
Olympic Park, Seattle, Washington  
csónakvászon, acryl, acél.           

 
 
Oppenheim tehát már 1970-ben világosan megfogalmazta, hogy a hatvanas évek 
minimalista szobrászatának progresszív esztétikai kísérletei, új radikalizmusa 
inspirálta a land art, earth art mozgalmat, de rajta kívül a hetvenes években 
kibontakozó többi irányzatra, a progress artra, az installációra, a konceptuális 
ƳǼǾŞǎȊŜǘǊŜΣ ŀ ǇŜǊŦƻǊƳŀƴce-ra és a body artra, valamint az intézménykritikák 
ƪǸƭǀƴŦŞƭŜ ŦƻǊƳłƛǊŀ ƛǎ ŜǊǃǎ Ƙŀǘłǎǎŀƭ ǾƻƭǘΣ ƳŜƭȅŜƪ ƪƻƴŎŜǇŎƛƽƛƪōŀƴ Şǎ ƎȅŀƪƻǊƭŀǘukban 
ǎȊƛƴǘŞƴ ŀ ƳǼ ƪǀǊƴȅŜȊŜǘƛ ƪƻƴǘŜȄǘǳǎłǊŀ ƘŜƭȅŜȊǘŞƪ ŀ ƘŀƴƎǎǵƭȅǘΦ  
A korai helyspecifikus (site-specific installations) munkákra reduktív formanyelv 
ƘŀǎȊƴłƭŀǘŀ ƧŜƭƭŜƳȊǃΦ DŜƻƳŜǘǊƛƪǳǎΣ ŀǊŎƘŜǘƛǇƛƪǳǎ ŦƻǊƳłƪ ŀƭƪŀƭƳŀȊłǎłǾŀƭ ŀ 
ǎȊŜƳŞƭȅŜǎǘǃƭ ŜƭǾƻƴŀǘƪƻȊǘŀǘƻǘǘ ǎǘǊǳƪǘúrák objektivitását igyekeztek hangsúlyozni.  
 
Marina Abramoviŏ ŀ {ŜǾŜƴ 9ŀǎȅ tƛŜŎŜǎ όIŞǘ ƪǀƴƴȅǼ ŘŀǊŀō, 3 kép) ŎƝƳǼ ƳǼǾŞōŜƴ ŀ 
helyorientáltság változását pörgeti vissza a Ω60-as, Ω70-es évek régi jugoszláv 
viszonylatában olyan helyperformance kíséretében, aƘƻƭ ŀȊ ƛŘǃΣ ǇƻƴǘƻǎŀōōŀƴΥ м ƽǊŀ 
1 napnak felel meg, mely szorozva van 7-telΦ 9ōōǃƭ ŀŘƽŘƛƪ ŀ IŞǘ ƪǀƴƴȅǼ ŘŀǊŀōΦ ! 
helyspecifikus performance kontextusa a háborús rettegés, letargia állapotát kergeti 
Ŝƭ ŀ ƳŀƴŀǇǎłƎ ƛƴŘƛŦŦŜǊŜƴǎ łƭƭŀǇƻǘƻƪǘƽƭΦ ! ƳǼǾŞǎȊ ǎȊŜƳƭŞƭƛ Şǎ átéli. 
! Ƴŀƛ ƳǳƭǘƛƳŞŘƛłǎ Şǎ ƛƴǘŜǊƳŜŘƛłƭƛǎ ƳǼǾŞǎȊŜǘ ƴŞȊǃƪŀǇŎǎƻƭŀǘŀ ƴŜƳ ƭŞǘŜȊƴŜ ŜȊŜƴ 
alapok nélkül ς ŜȊ ŀ ǾŞƭŜƳŞƴȅ ŜƎȅōŜƴ łƭƭłǎŦƻƎƭŀƭłǎ ƛǎ ŀ ƳǼǾŞǎȊŜǘ ƘŀƭłƭłǊƽƭ ǎȊƽƭƽΣ 
ƭŀǎǎŀƴ ƴŜƎȅǾŜƴŜǎȊǘŜƴŘǃǎ ƎƻƴŘƻƭŀǘǘŀƭ ǎȊŜƳōŜƴΣ ƳƛǎȊŜǊƛƴǘ ŀ ƳǼǾŞǎȊŜǘ αhelyeiέ 
ŦŜƭŎǎŜǊŞƭǃŘƴŜƪ a tömegtájékoztatás nyújtotta képekkel ς, és a posztmodern 
társadalom kortárs értelmezéseinek kiindulópontja is itt rejtezik, azokban a 
megértési kísérletekben, amelyek az intim tér és a közösségi tér viszonyát, azaz a 
társadalmi komplexitás hálóinak a mindennapokra és a mindennapok tereire ható 
ŞǊǾŞƴȅŜǎǎŞƎŞǘ ŀ ƳǼǾŞǎȊŜǘ ƪǀƴǘǀǎŞōŜ ōǵƧǘŀǘǾŀ ǾƛȊǎƎłƭƧłƪΦ 

11. Denis Oppenheim αSafety Conesέ 
2008., Five elements, 18' x 9' x 9'  
Olympic Park, Seattle, Washington 
Festett fiberglass. 
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A public art24 ƪƛŦŜƧŜȊŞǎ ƧŜƭŜƴǘƘŜǘ ƪǀȊǘŞǊƛ ǾŀƎȅ ƪǀȊǀǎǎŞƎƛ ƳǼǾŞǎȊŜǘŜǘ ŜƎȅŀǊłƴǘ ŀ 
ƪƻƴǘŜȄǘǳǎǘƽƭ ŦǸƎƎǃŜƴΦ 
 

                
 

12. Marina Abramovic: Seven Easy Pieces Solomon R. Guggenheim Museum 
New York, New York November 9-15, 2005 5 PM -12 AM 

 
Például Steve Cripps a hetvenes évek közepén olyan kinetikus munkákat készített, 
amelyek túl nagyok voltak a Los Angeles-i Acme Gallery25 teréhez képest, és amikor 
ƳǼƪǀŘŞǎōŜ léptek, lerombolták a galéria egy részét. Kiállításai után renoválták a  
teret, amely újra alkalmassá vált hagyományosabb, például kiállításuk idején csupán 
ŀ ǘŜǘǃǘ ƭŜōƻƴǘƽ ƳǼǾŜƪ ōŜƳǳǘŀǘłǎłǊŀΦ  
 
Gordon Matta-Clark Ŝƭǎǃ ƛƎŀȊłƴ ƴŀƎȅƻōō ǇǊƻƧŜƪǘƧŜ мфтп-ben készült Hasítás címmel. 
New Yerseyben egy jellegtelen, azon a környéken tucatjával található, silány 
ŀƴȅŀƎƻƪōƽƭ ǀǎǎȊŜǘłƪƻƭǘ ŦŀǎȊŜǊƪŜȊŜǘǼ ƘłȊŀǘ ŀƭŀƪƝǘƻǘǘ łǘΦ YŞǘ ǇłǊƘǳȊŀƳƻǎ ǊŞǎǘ ŦǼǊŞǎȊŜƭǘ 
a tartófalakba, a padlóba, azután kiemelte a köztük található anyagot, ǾŞƎǸƭ ŀ ǘŜǘǃ 
ǎŀǊƪŀƛǘ ƛǎ ƪƛǾłƎǘŀΦ 9ȊŜƪŜǘ ŀȊ ŜƭŜƳŜƪŜǘ ƪŞǎǃōō ǎȊƻōǊƻƪƪŞƴǘ Ƴǳǘŀǘǘŀ ōŜΣ Ƴłǎ 
munkáinak reliktumaihoz hasonlóan.  
1976-ōŀƴ ƭŜƘŜǘǃǎŞƎŜ ƴȅƝƭǘ Ǿƻƭƴŀ ƴŜǾŜǎ ŞǇƝǘŞǎȊŜƪ ǘłǊǎŀǎłƎłōŀƴ ƪƛłƭƭƝǘŀƴƛΣ ŘŜ ǘłǊƎȅŀƪΣ 
tervek helyett egy akcióval válaszolt a felkérésǊŜΥ ƪƛƭǃǘǘŜ ŀ New York-i Építészeti és 
Városkutató Intézet ablakait, az üvegtáblák helyére pedig a vandalizmusnak áldozatul 
ŜǎŜǘǘ ƪǸƭǾłǊƻǎƛ ŞǇǸƭŜǘŜƪ ƪƛƭǃǘǘ ŀōƭŀƪŀƛƴŀƪ Ŧƻǘƽƛǘ ƘŜƭȅŜȊǘŜΦ !ƪŎƛƽƧłǘ ŀȊ ŀƪƪƻǊƛ ŞǇƝǘŞǎȊŜǘƛ 
közélet elleni tiltakozásként interpretálták. 
DȅǀǊƎȅ tŞǘŜǊ !Ȋ ǳǘƽǇƛŀ ƝƎŞǊŜǘŞǊǃƭ ŀ ƘŜǘŜǊƻǘƽǇƛŀ ōƛȊƻƴȅǘŀƭŀƴǎłƎłƛƎΦ Tér és Hely ς az 
ŜǎȊǘŞǘƛƪŀƛ ǘŀǇŀǎȊǘŀƭŀǘ ƭŜƘŜǘǃǎŞƎŜƛ ŀ ƎƭƻōŀƭƛȊłŎƛƽ ƪƻǊłōŀƴ ŎƝƳǼ ǘŀƴǳƭƳłƴȅłōŀƴ 
részletesen ír a múzeum mint intézmény változatos és folyton változó funkcióiról is.  

                                                        
24 YǀȊƪŜƭŜǘǼ ŀ ǇǳōƭƛŎ ŀǊǘ ƪƛŦŜƧŜȊŞǎ ŦƻǊŘƝǘłǎ ƴŞƭƪǸƭƛ ŀƭƪŀƭƳŀȊłǎŀ ŀ ƳŀƎȅŀǊ ƴȅŜƭǾǼ ǎzakirodalomban. 
tŞƭŘłǳƭ !Ȋ ŞǊȊŞƪŜƪ ƭŀōƛǊƛƴǘǳǎłƴŀƪ ǎȊƝƴƘłȊŀ ŜƎȅ нллл ƽǘŀ ƳǼƪǀŘǃ ǇǳōƭƛŎ ŀǊǘ ƪŜȊŘŜƳŞƴȅŜȊŞǎΣ ŀƳŜƭȅŜǘ 
Lǿŀƴ .ǊƛƻŎ ǿŀƭŜǎƛ ǊŜƴŘŜȊǃ ŀ /ȅƴŜŦƛƴ ŜƎȅŜǎǸƭŜǘǘŜƭ ƛƴŘƝǘƻǘǘ ŜƭΦ όǿǿǿΦŎȅƴŜŦƛƴΦƻǊƎΦǳƪύ A Caerdroia Tróját 
jelent walesi nyelven, de labirintus érteƭŜƳōŜƴ ƛǎ ƘŀǎȊƴłƭƧłƪΦ ! ƳŜǘƻŘƛȊƳǳǎ ŜƭǘŜǊƧŜŘŞǎŜ Ŝƭǃǘǘ ŀ 
ǇłǎȊǘƻǊƻƪ ŀ ƪǊŞǘŀƛ ƭŀōƛǊƛƴǘǳǎƳƛƴǘłƪƪŀƭ ƳŜƎŜƎȅŜȊǃ ŀƭŀƪȊŀǘƻƪŀǘ ǾłƎǘŀƪ ŀ ƎȅŜǇōŜ ŀ ƘŜƎȅǘŜǘǃƪǀƴΣ 
amelyek közösségi rítusok színhelyéül szolgáltak, ezt a hagyományt is Caerdroiának nevezték. Nagy-
Britanniábaƴ ƳŞƎ Ƴŀ ƛǎ ǎƻƪ ƘŜƭȅŜƴ ŦŜƭƭŜƭƘŜǘǃƪ ŜƴƴŜƪ ŀ αǘłƧƳǼǾŞǎȊŜǘƴŜƪέ ŀ ƴȅƻƳŀƛΣ ǇŞƭŘłǳƭ 
DƭŀǎǘƻƴōǳǊȅ ¢ƻǊǘ ƛǎ ŜƎȅ ƘŀǘŀƭƳŀǎ ƭŀōƛǊƛƴǘǳǎƴŀƪ ǘŀǊǘƧłƪΣ ŀ ƳƻŘŜǊƴ ƪŞǇŀƭƪƻǘłǎƛ ǘŜŎƘƴƛƪłƪΣ ƳǼƘƻƭŘŀǎ 
felvételek is ezt igazolják. 
25

 Az Acme Gallery (ACME.) formálisan 1994 októberében nyílt Los Angelesben, Kaliforniában. Két 
alapítója Robert Gunderman és Randy Sommer, akik FOOD HOUSE. FOOD HOUSE néven váltak 
ƛǎƳŜǊǘǘŞΣ ƭŞǾŞƴ ƘƻƎȅ ƳłǊ ƪƻǊłōōŀƴ ƛǎ ŀƭǘŜǊƴŀǘƝǾ ƘŜƭȅŜƪŜƴ ǵƧ ƳǼǾŞǎȊŜƪŜǘ Ƴǳǘŀǘǘŀƪ ōŜΦ 
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αHol Ǿŀƴƴŀƪ ŀ ƳǳƴƪłƛƳƘƻȊ ƛƭƭǃ ƳǵȊŜǳƳƻƪΚέ, kérdi Katharina Fritsch az 1995-ös 
velencei biennále német pavilonjában Modell 1:10 címmel bemutatott munkájához 
ƝǊǘ ŜǎǎȊŞƧŞōŜƴΦ ! ƳǼ ŀ ƳǼǾŞǎȊ łƭǘŀƭ ƛŘŜłƭƛǎƴŀƪ ŜƭƪŞǇȊŜƭǘ ƳǵȊŜǳƳ ƳƻŘŜƭƭƧŜ ǾƻƭǘΦ  
Például az YBA,26 a Young British Artists tagjai a londoni Dockland egykori 
ǊŀƪǘłǊŞǇǸƭŜǘŜƛōŜƴ ǎȊŜǊǾŜȊŜǘǘ ƪƛłƭƭƝǘłǎŀƛƪƪŀƭ ƭŞǇǘŜƪ ŀ ƳǼǾŞǎȊŜǘƛ ŞƭŜǘ színpadára, 
ƭŜǘŞǊǾŜ ŀ ƪǳǊłǘƻǊƻƪΣ ƪŜǊŜǎƪŜŘǃƪ łƭǘŀƭ ōŜƧłǊŀǘƻǘǘ ǵǘǊƽƭΦ ¢ŜƘŜǘǎŞƎǸƪƴŞƭ ƛǎ 
ƧŜƭŜƴǘǃǎŜōōƴŜƪ ōƛȊƻƴȅǳƭǘ ǀƴƳŜƴŜŘȊǎŜƭŞǎƛ ƪŞǇŜǎǎŞƎǸƪΣ Ƴa a legkeresettebb sztárok 
közé tartoznak ς kiváltképp Damien Hirst (képek) ς, munkáik egyben önmaguk 
ǊŜƪƭłƳƧŀƛƪŞƴǘ ƛǎ ŞǊǘŜƭƳŜȊƘŜǘǃƪΦ 
 

 
 

13. Damien Hirst: The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living 
  1992. Tiger shark, üveg, acél, 5% formaldehid oldat  

213 cm × 518 cm (213 in × 213 in)Metropolitan Museum of Art, New York City 

 

 
 

14. Damien Hirst: The Physical Impossibility of Death in the Mind of Someone Living 
  1992. Tiger shark üveg, acél, 5% formaldehid oldat 

213 cm × 518 cm (213 in × 213 in)Metropolitan Museum of Art, New York City 

 

                                                        
26

 A Young British Artists a londoni Goldsmiths College-Ǌǃƭ ƪƛƪŜǊǸƭǘΣ ǘǀōōƴȅƛǊŜ ƪƻƴŎŜǇǘǳłƭƛǎ 
ƳǼǾŞǎȊŜƪōǃƭ ǘŜǾǃŘǀǘǘ ǀǎǎȊŜΦ ! αǎƻƪƪƘŀǘłǎέ ƪŜƭǘŞǎŜ Ǿƻƭǘ ŀȊ ŜƭǎǃŘƭŜƎŜǎ ŎŞƭƧǳƪΣ ŀ {ŀŀǘŎƘƛ DŀƭƭŜǊȅōŜƴ Ǿƻƭǘ 
ŀȊ Ŝƭǎǃ ǇǊƻƳƻǘƝǾ ƪƛłƭƭƝǘłǎǳƪ мффн-ōŜƴΦ [ŜƎŦƻƴǘƻǎŀōō ƪŞǇǾƛǎŜƭǃƛΥ 5ŀƳƛŜƴ IƛǊǎǘ Şǎ ¢ǊŀŎŜȅ 9Ƴƛƴ 
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A modern kontextusa 

αaƛƴŘŜƴ ǎȊƻōƻǊΦ ! ǘŞǊōŜƴ ƪƻǊƭłǘƭŀƴǳƭ ƳŜƎǎȊǸƭŜǘǃ ōłǊƳŜƭȅ ŀƴȅŀƎƻǘΣ ƛŘŜłǘ ǎȊƻōƻǊƴŀƪ 
tekintek.έ, mondja Isamu Noguchi.27 A szobrászat gondolkodás, állítja Joseph Beuys. 
Jovánovics György a szobrászat egy újabb definícióját adja: αígy ugyanis meg tudjuk 

magyarázni azt, ami 1970 után van. [Χ] ! ǎȊƻōǊłǎȊŀǘ ƳǼǾŞǎȊŜǘŜ όƪǸƭǀƴǀǎŜōō 
ŀƎƎłƭȅƻǎƪƻŘłǎ ƴŞƭƪǸƭΥ ŀ ƪŜȊŘŜǘŜƪǘǃƭ мфтл-ƛƎ ŜƎȅ ƛǎƳŜǊǘ ƳŞŘƛǳƳύ Ґ ŀ ƭŞƎƴŜƳǼ ŀƴȅŀƎ 
όƭŜǾŜƎǃǘŞǊύ Şǎ ŀ ǎȊƛƭłǊŘ ŀƴȅŀƎ όǘŜǎǘŜƪύ ǘŀƭłƭƪƻȊłǎłƴŀƪ ƴŜƳ ƧŜƭŜƴǘǃǎ όłƳ ƳŞƎƛǎ 
kitüntetett) határa. (Mégis kitüƴǘŜǘŜǘǘΣ ƳŜǊǘ ŀƭƪŀƭƻƳ ƳǼŀƭƪƻǘłǎ ŜƭǃƘƝǾłǎłǊŀΦύέ28 Az 
ƛŘŞȊŜǘǘ ŦŜƧǘŜƎŜǘŞǎŜƪōǃƭ ƪƛǘǼƴƛƪΣ ƘƻƎȅ ŀ ǎȊƻōǊłǎȊŀǘ ŀ XIXΦ ǎȊłȊŀŘ ǾŞƎŜ ƽǘŀ ƧŜƭŜƴǘǃǎ 
változáson ment át, a fogalomkör folyamatos alakulásnak van kitéve azóta is. A 
ŦŀǊŀƎłǎΣ ƳƛƴǘłȊłǎ ǵǘƧłƴ ǘǀǊǘŞƴǃ ƘŀƎȅƻƳłƴȅƻǎ tömegalkotás mára a szobrászat 
ƳǼŦŀƧłƴŀƪ ŜƎȅ ǎȊŜƭŜǘŞǊŜ ƧŜƭƭŜƳȊǃ ŎǎǳǇłƴΣ ŘŜ ƳŞƎ ŀ ƪƻƴǾŜƴŎƛƻƴłƭƛǎ ƳǼǾŜƪ ŜǎŜǘŞōŜƴ 
is fontos, ám kevéssé vizsgált kérdés tárgy és tér viszonya.  
 

 
 

 15. Isamu Noguchi, Slide Mantra, 1966-1989., fekete gránit.  
West 8-chome, Odori Park, Saporro, Japan.  Fotó: Michio Noguchi 

 

                                                        
27 Noguchi 1967, o. n. Isamu Noguchi ír származású amerikai anya és japán apa gyermekeként 

született Los Angelesben (1904-мфууύΦ IŀǘŀƭƳŀǎ Şǎ ǎƻƪǊŞǘǼ ŞƭŜǘƳǼǾŜǘ ƘŀƎȅƻǘǘ ǊłƴƪΦ {ƻƪƻƭŘŀƭǵǎłƎłǘΣ 
Ƴǳƴƪłƛƴŀƪ ƪŀǘŜƎƻǊƛȊłƭƘŀǘŀǘƭŀƴǎłƎłǘ ƳǳǘŀǘƧŀΣ ƘƻƎȅ ƎȅŀƪǊŀƴ ǘŜƪƛƴǘƛƪ ŦƻǊƳŀǘŜǊǾŜȊǃƴŜƪ, 
ƭłǘǾłƴȅǘŜǊǾŜȊǃƴŜƪΣ ǘłƧŞǇƝǘŞǎȊƴŜƪ ƛǎΤ ǘŜǊǾŜȊŜǘǘ Şǎ ƪŞǎȊƝǘŜǘǘ ƭłƳǇłǘΣ ŀǎȊǘŀƭǘΣ ǎȊŞƪŜǘΣ ƳŜƴƴȅŜȊŜǘŜǘΣ 
ǎȊƝƴƘłȊƛ ŘƝǎȊƭŜǘŜǘΣ ƧŜƭƳŜȊŜƪŜǘΣ ƧłǘǎȊƽǘŜǊŜǘΣ ƪǀȊǘŜǊŜǘΣ ƪŜǊǘŜǘ Şǎ ŜƳƭŞƪƳǼǾŜǘ ŜƎȅŀǊłƴǘΦ ±ŀƭŀƳŜƴƴȅƛ 
tradicionális és új szobrászi anyag alkalmazásában jártas vƻƭǘΣ ŘŜ ŀ ƘŀƎȅƻƳłƴȅƻǎ ƧŀǇłƴ ƪŞȊƳǼǾŜǎǎŞƎ 
jellegzetes anyagainak felhasználásával is alkotott szobrot, például papírból, kerámiából. Számára 
ƴŜƳ ƪǸƭǀƴǸƭǘ Ŝƭ ŀǳǘƻƴƽƳ ǾŀƎȅ ŀƭƪŀƭƳŀȊƻǘǘ ƪŞǇȊǃ- Şǎ ƛǇŀǊƳǼǾŞǎȊŜǘΣ ƻǘǘƘƻƴƻǎŀƴ ƳƻȊƎƻǘǘ ƳƛƴŘŜƴ 
szakterületen, amely terek Şǎ ŦƻǊƳłƪ ŀƭƪƻǘłǎłǾŀƭ ŦƻƎƭŀƭƪƻȊƛƪΦ aǳƴƪłǎǎłƎŀ ŎłŦƻƭŀǘŀ ŀƴƴŀƪ ŀ ƪǀȊƪŜƭŜǘǼ 
felfogásnak, amely a modern szobrászatot a környezet iránt közömbösnek tekinti. Egész életében 
kutatta, hogyan lehet közösségi tereket a szobrászat eszközeivel létrehozni. Noguchi munkássága 
képviseli azt a kontinuitást, ami a múlt szobrászatát összeköti a jelennel, anélkül hogy konzervatív 
ǎȊŜƳƭŞƭŜǘǼΣ ǾŀƎȅ ŀ ƭŜǘǼƴǘ ƪƻǊƻƪ ƳǼǾŞǎȊŜǘŜ ƛǊłƴǘ ƴƻǎȊǘŀƭƎƛłǘ ŞōǊŜǎȊǘǃ Ƴǳƴƪłƪŀǘ ƘƻȊƻǘǘ Ǿƻƭƴŀ ƭŞǘǊŜΦ 
;ƭŜǘƳǼǾŜ ŀ ƳƻŘŜǊƴ ǎȊƻōǊłǎȊŀǘ ƘŜƭȅ ƛǊłƴǘƛ ƪǀȊǀƳōǀs viszonyának cáfolata. 
28 Haffner 2004, 42.  
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Egyre nagyobb azoknak az alkotásoknak a száma, amelyek a tradicionális anyagok 
mellett vagy helyett a teret és a koncepciót tekintik médiumnak. Hogy ezeket 
értelmezni tudjuk, a szobrászat fogalmának kiterjesztése szükséges. Rosalind Krauss 
ezt közel harminc éve megtette már A szobrászat kiterjesztett tere ŎƝƳǼ ŜǎǎȊŞƧŞōŜƴΦ 
αA szobor vagy a festmény különleges képlékenységét demonstrálva a kritikusok 
addig gyúrták, nyújtották és forgatták ezeket a kategóriákat, míg ki nem derült, hogy 
egy kulturális fogalom tetszés szerint tágítható, s ekképpen csaknem mindent 
magába foglalhat.έ 29 ! ǎȊƻōǊłǎȊŀǘ ƪŀǘŜƎƽǊƛłƧłƴŀƪ ŀ ƪǊƛǘƛƪŀΣ ŀ ǘǀǊǘŞƴŜǘƝǊłǎ ǊŞǎȊŞǊǃƭ 

ǘǀǊǘŞƴǃ ƪƛǘŜǊƧŜǎȊǘŞǎŞǘ ǘŜǊƳŞǎȊŜǘŜǎŜƴ ƳŜƎŜƭǃȊǘŜ ŀȊƻƪƴŀƪ ŀ - hagyományos fogalmi 

keretek közt meghatározhatatlan - ƳǼǾŜƪƴŜƪ ŀ ƭŞǘǊŜƧǀǘǘŜΣ ŀƳŜƭȅŜƪ a természeti és 

az épített környezet - logikai értelemben vett - ƘŀǘłǊǘŜǊǸƭŜǘŞƴ ƘŜƭȅŜȊƘŜǘǃƪ ŜƭΦ ! 
tájban αmegjelölt helyszínkéntέ, az építészet valóságos terében kialakított 
αaxiomatikus struktúrakéntέ létrehozott αhelyszínkonstrukciókέ voltak ezek.30 A 
ƳƻŘŜǊƴ ǳǘłƴƛ ƪƻǊǎȊŀƪōŀƴ ŀ ƳǼǾŞǎȊƛ ƎȅŀƪƻǊƭŀǘ ǘŜƪƛƴǘŜǘŞōŜƴ ƛǎ ƧŜƭŜƴǘǃǎ ǾłƭǘƻȊłǎ 
ŦƛƎȅŜƭƘŜǘǃ ƳŜƎΦ  
A szobrászat már nem a médium, vagyis az anyaghasználat és technika 
ǾƻƴŀǘƪƻȊłǎłōŀƴ ƘŀǘłǊƻȊƘŀǘƽ ƳŜƎ ŜƭǎǃǎƻǊōŀƴΣ ƘŀƴŜƳ ŀ ƪƻƴŎŜǇŎƛƽ ŦŜƭǃƭΦ 
Volker Harlan, Rainer Rappmann és Peter Schata Szociális plasztika. Anyagok Joseph 
Beuyshoz31 cíƳǼ ƪǀƴȅǾŜ нллп-ben került bemutatásra Budapesten a Goethe Intézet 
ƧƽǾƻƭǘłōƽƭΦ WƻǎŜǇƘ .Ŝǳȅǎ ŀ ··Φ ǎȊłȊŀŘƛ ŜǳǊƽǇŀƛ ƪŞǇȊǃƳǼǾŞǎȊŜǘ ƳŜƎƘŀǘłǊƻȊƽΣ ŜǊŜŘŜǘƛ 
és sokoldalú alakja volt. 
Radikális állásfoglalásai és hagyománytörǃ ŀƴȅŀƎ- és formaválasztásai ς mint például 
a híres zsírsarkok ς ƳłƛƎ ǇǊƻǾƻƪŀǘƝǾ ŜǊǃǾŜƭ ōƝǊƴŀƪΦ 
aǳƴƪłǎǎłƎłƴŀƪ ƝǾŜ ŀ ƪƻƴƪǊŞǘΣ ǇƭŀǎȊǘƛƪŀƛ Şǎ ƪŞǇƛ ŀƭƪƻǘƽŦƻƭȅŀƳŀǘǘƽƭ ŀ ƪƛōǃǾƝǘŜǘǘ 
ƳǼǾŞǎȊŜǘŦƻƎŀƭƻƳƛƎ Şǎ ŀ ǎȊƻŎƛłƭƛǎ ǇƭŀǎȊǘƛƪłƛƎ ǾŜȊŜǘΥ wǳŘƻƭŦ {ǘŜƛƴŜǊ32 szellemi 
taníǘǾłƴȅŀƪŞƴǘΣ ŀ Ǝƭƻōłƭƛǎ ŦŜƭŜƭǃǎǎŞƎ ƪƻǊŀƛ ǎȊƽǎȊƽƭƽƧŀƪŞƴǘ ǾŀƭƭƻǘǘŀΣ ƘƻƎȅ ŀȊ ŜƳōŜǊ 
Ŏǎŀƪ ǘǳŘŀǘƻǎΣ ƛƎŀȊǎłƎƻǎǎłƎǊŀ Şǎ ǘŜǎǘǾŞǊƛǎŞƎǊŜ ŞǇǸƭǃ ǘłǊǎŀŘŀƭƻƳŦƻǊƳłƭłǎ ǊŞǾŞƴ 
maradhat fenn. 
Ebben a könyvben legközelebbi tanítványai és munkatársai mutatják be és elemzik 
Beuys ŜǎȊƳŜǾƛƭłƎłǘΦ ! ǘŀƴǳƭƳłƴȅƻƪŀǘ ŀ ƳǼǾŞǎȊ ƘłǊƻƳ ŀƭŀǇǾŜǘǃ ƪƛłƭǘǾłƴȅŀΣ ƎŀȊŘŀƎ 
képválogatás és Beuys híres curriculuma, az Életút ς ƳǼǵǘ ŜƎŞǎȊƝǘƛ ƪƛΦ 
Ilyen értelemben kell értékelnünk utolsó nyilvános beszédeinek vészkiáltásait is. 
Elemzései tömörek és élesek. Immár nem táplál illúziókat mǼvészet és mǼvész 
társadalomban betöltött szerepe iránt. αA manipulált társadalom ma nem akarja a 
mǼvészt, mert a mǼvész az igazságot mondja ki.έ αA mǼvészet pedig a mai korban 
nemlétezést játszik.έ E megállapítások manapság is maradéktalanul érvényesek. αMa 
nem a mǼvészet a vezetǃ erǃ, hanem a gazdaság. És jaj annak, aki ma olyan 
mǼvészetet csinál, amely nem képes belemarkolni e rendszer szívébe. Jaj annak a 
mǼvészetnek, amely a tǃke fogalmát nem képes e társadalom szívévé transzformálni. 

                                                        
29 Rosalind Krauss, a Columbia University professzora, 1941-ben született Washingtonban. Terminal 
Iron Works volt a disszertációja címe, melyet 1971-ben védett meg a Harvardon. Krauss 1977, 96. o.  
30 Krauss 1977, 103-104. o. 
31

 Harlan 2003. 
32

 Rudolf Steiner 1861-ben született osztrák filozófus, író, dramaturg, tanár, az antropozófia 
megalkotója. 
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Tehát csak az antropológiai értelemben vett mǼvész képes az egész szociális 
organizmus átalakítására.έ 33 
Ez úgy hangzik, mint a αzseniέ túlterhelése, pedig nem az. E gondolatok mindössze 
azt mondják ki, hogy a mǼvész, aki tud élni képességeivel, képes paradigmatikus 
módon példát mutatni abból, hogyan lehetséges átalakításokat végrehajtani. A 
mǼvész képes tudatosan kivonni magát a gazdasági kényszerek alól, anyagilag 
kevéssel beéri, s cserébe a szellemieket nagyra tartja34.  Egyúttal azonban eszközévé 
teheti a gazdaság mechanizmusait is, hogy pozitív hatást érjen el. Beuys mind a 
kettǃt gyakorolta. A japán whiskyt reklámozó akció, melynek αgázsijábólέ a 7000 
tölgyfa (kép) címen meghirdetett ökológiai akcióját finanszírozta,35 világossá tette, 
hogy a szociális plasztika nem egy világidegen mǼvész irracionális agyszüleménye.  
 

                      
 

16. Joseph Beuys: 7000 tölgyfa, Documenta 7 (ültetve 1982 ς 1987) 

  
Egy olyan αváros-erdǃsítésέ (Stadtverwaldung), amely nem csupán jobb levegǃrǃl és 
természetes atmoszféráról gondoskodik, de szemlélteti a tér- és idǃkiterjesztés 
plasztikai elveit is,36 egyúttal pedig olyan természet-αkreátorkéntέ mutatja be az 
embert, aki nem veti alá magát lemondóan kényszereknek, hanem maga is aktívan 
beszáll az alakításba, mindmáig képes a αvárosigazgatásέ (Stadtverwaltung) 
irritálására, és arra, hogy az embereket önálló felelǃsségvállalásra sarkallja. 
Ez a megvalósított szociális plasztika nyilvánvalóvá teszi, mire képes az individuum 
egy ötlettel, ha hajlandó gondolkozni. A gondolkodás Beuys számára αnemcsak a 
világmegismerǃ elv, hanem a világteremtǃ isέ.37 Mivel pedig a mǼalkotás nem 
valóságot tükröz, hanem világot hoz létre, a gondolkodás egyben mǼvészetteremtǃ 
elv is. αAki pedig a kreatív folyamatból kirekeszti a gondolkodást, az mégiscsak 
irracionális gondolkodó.έ38 Adorno szintén kidomborította a mǼvészet reflexív 

                                                        
33 Beuys in: Burckhardt 1988, 108., 124. és 125. o. 
34 αaƛƴŘŀƴƴŀƪΣ ŀƳƛǘ ƪǾŀƭƛǘłǎƴŀƪ ƪŜƭƭ ƴŜǾŜȊƴǸƴƪΣ ŀȊ ŀōǎȊƻƭǵǘ ƛƎŞƴȅǘŜƭŜƴǎég az alapja. A második fontos 
ǇŀǊŀƳŞǘŜǊΥ ǎŜƳƳƛǘ ǎŜ ƳŀƎŀƳƴŀƪΣ ƘŀƴŜƳ ƳƛƴŘŜƴǘ ŀ ǘǀōōƛŜƪƴŜƪΦέ .Ŝǳȅǎ мфуфΣ олΦ ƻΦ 
35

 αYƛ Ƴłǎ ŦƛȊŜǎǎŜ ƳŜƎ ŀ ŦƻǊǊŀŘŀƭƳŀǘΣ Ƴƛƴǘ ŀȊƻƪΣ ŀƪƛƪƴŜƪ ǇŞƴȊǸƪ ǾŀƴΗέ ό.Ŝǳȅǎ ƛƴΥ {ǘǸǘǘƎŜƴ мфууΣ тмς
73. o.) Ugyanitt a reklámplakát reprodukciója, melyen Beuys fölemelt whiskyspohárral látható. 
36

 Vö. Bunge 1996, 266. o. 
37

 Beuysöt idézi Max Reithmann in: HarlanςKoepplinςVelhagen 1991, 43. o. 
38 Beuys in: Burckhardt 1988, 116. o. 
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mozzanatát: αA mǼvészet azonban, mint lényegileg szellemi valami, eleve nem lehet 
tisztán szemléleti. Mindannyiszor gondolni is kell: a mǼvészet magát gondolja.έ39 
Beuys tömören és velǃsen fogalmazott: αA gondolkodás már plasztika.έ40 A 
mǼvésznek, ha kvalitásos plasztikákat akar létrehozni, elǃbb intenzív 
gondolatmeneteket kell végigjárnia. A tanulmányozás αaz egyetlen út a kvalitásos 
termeléshez. Ismerethez igazában már csak a legintenzívebb tanulmányozás révén 
juthatunk. Ezt senki emberfia nem úszhatja meg.έ41 Beuys tevékenységének 
eredménye a kibǃvített mǼvészetfogalom volt, melyet αa gondolkodás 
figurációjakéntέ jellemzett.42  Így fölvetǃdik a kérdés: milyen szerep jut a 
gondolkodásnak az alkotói folyamatban, és miért kínálkozik arra, hogy ezt a 
képalkotói gondolkodást mint αplasztikai gondolkodástέ meghatározza. Maga Beuys 
határozottan elvetette a αképalkotásέ (das Bildnerische) hagyományos fogalmát, s a 
αplasztikaiságέ (das Plastische) fogalmával cserélte fel. A jövǃ mǼvészeti nevelése, 
vallotta, nem érheti be többé azzal, hogy pusztán képalkotói képességeket 
közvetítsen, hanem az egész embert kell plasztikailag formálnia: αKépzés mint 
plasztikai formálás.έ A αképalkotásέ sematikus rajzkészítéshez kötǃdǃ fogalma 
meghaladásra vár. αElvégre nagyobb összefüggésekben kell gondolkodnunk.έ αA 
képalkotás a mai értelemben egyszerǼen amorális, felelǃsség, etika nélkül való.έ43 
Beuys: αA kibǃvített mǼvészetfogalom nem teória, hanem olyan eljárás, amely azt 
vallja, hogy a belsǃ szem sokkal lényegesebb, mint az aztán amúgy is létrejövǃ külsǃ 
képek.έ Ez a belsǃ szem a feltétel ahhoz, hogy a αbelsǃ kép, tehát a gondolati forma, 
a gondolkodás, elképzelés, érzés formája rendelkezzék azzal a minǃséggel, melyet 
egy rendben lévǃ (stimmend) képtǃl elvárunk. Én tehát csakugyan keletkezésének 
helyére helyezem át a képet. Visszamegyek a mondatig: kezdetben volt a szó. A szó ς 
alak.έ44 Útja a mǼvészethez, így Beuys, a nyelven át vezetett. 
A náci korszak αszörnyǼ bǼnei, nem leírható fekete foltjaiέ után azt tǼzte célul maga 
elé, hogy ne váljék valamilyen tudományág specialistájává, hanem αegyetemesέ 
mǼvészként átfogó lökést adjon. Ez a szándék vezette el αa plasztikaiság olyan 
fogalmáig [Χ], amely a beszédben és gondolkodásban kezdǃdik, a beszéd révén tanul 
meg fogalmakat képezni, melyek az érzést és akarást alakba önthetik és fogják 
önteni, hacsak ezen a ponton nem renyhülök el, ha tehát szigorúan éber maradok, 
meg fognak mutatkozni nekem a jövǃbe mutató képek és ki fognak formálódni a 
fogalmak. Számomra a szobor keletkezésének elǃfeltételévé vált, hogy elǃször a 

                                                        
39 Adorno 1995, 152. o. 
40 α!ōōŀƴ ŀ ǇƛƭƭŀƴŀǘōŀƴΣ ŀƳƛƴǘ ŀȊ ŜƳōŜǊ ƎƻƴŘƻƭƪƻȊƛƪΣ már olyasvalaki, aki határhelyzetet foglal el és 
ǾŀƭŀƳƛ ǵƧŀǘ ƘƻȊ ŀ ǾƛƭłƎǊŀΣ ŀƳƛ ŀŘŘƛƎ ƴŜƳ ǾƻƭǘΦ !Ȋǘłƴ ŜȊ łǘǾƛǾǃŘƛƪ ŀ ǎȊŜǊǾŜƪǊŜ Şǎ ŀ ŦƛȊƛƪǳƳǊŀΦέ ±ŀƎȅƛǎΥ ŀ 
beszédre, írásra, képzésre (Bilden). Beuys in: Dienst 1970, 34., 35. és 38. o. 
41

 Beuys 1989, 25. o. 
42

 Vö. Mennekes 1989, 60. o. 
43

 Beuys in: Koepplin 1969, 47. o. Ezzel a fejtegetésével Beuys a bauhaus legjobb hagyományaihoz 
csatlakozik. Vö. Grohn 1991, 83. o. 
44 Beuys in: Mennekes 1989, 62. o.; vö. még Beuys 1987, 16. o. 
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gondolkodásban és megismerésben jöjjön létre egy belsǃ forma, s ezt aztán ki 
lehessen mondani a materiális anyag megformálásában.έ45 
A kreativitás fogalmát Beuys a szabad individuum gondolkodásában lokalizálta, aki 
képes formákat alkotni a világban. αAz ember maga válik a világ teremtǃjévé, és 
csakugyan át is éli, miként folytathatja a teremtést.έ Ez az antropológiai pont, αahol a 
gondolkodás már kreáció és mǼalkotás, tehát plasztikai folyamat, és képes egy 
konkrét formát létrehozni, legyen az bár csak egy hanghullám, amelyik eljut a másik 
füléigέ. A plasztikai gondolkodás fogalma ezt az evolúciós elvet jelöli, amely a 
αgondolati formáktólέ (eszméktǃl) a αnyelvi formákonέ (fogalmak) át a αszociális 
plasztikáigέ vezet. Minden ember képes rendben lévǃ képet elǃállítani, történjék ez a 
szobrászat és festészet vagy a tudomány és társadalom szférájában. Feltétel 
azonban, hogy αegyszerǼen helyesen gondolkodjunkέ, vagyis olyan szabad, 
önrendelkezǃ individuumként, akinek van bátorsága saját eszét használni. Ebben az 
értelemben jogosan mondhatja Beuys: αA gondolkodás már szkulpturális folyamat, 
amelyrǃl ugyancsak kimutatható, hogy valódi kreatív teljesítmény, vagyis olyan 
történés, melyet maga az ember, az individuum hozott létre, nem pedig valamilyen 
tekintély erǃszakolt rá.έ46 
Beuys Wilhelm Lehmbruck szobrászatának beavatásszerǼ élményéhez kötötte 
mǼvésszé válásának kiváltó pillanatát. Lehmbruck munkássága Beuys számára αa 
plasztikai fogalom határhelyzetétέ érintette, nevezetesen, αhogy a plasztika minden, 
hogy a plasztika egyszerǼen a világ törvényeέ. Lehmbruck szobrait csak egy olyan 
αintuícióέ segítségével lehet megragadni, mely a αhallást, érzékelést, akarástέ (das 
Hörende, das Sinnende, das Wollende) plasztikai munkáinak új kategóriáiként ismeri 
fel. Tanulmányai során olyan kérdések foglalkoztatták, melyek a figurákban rejlǃ 
αgondolkodáshoz, gondolkodóérzékhezέ kapcsolódtak, αhogy ezáltal a majdani 
plasztikai alkotás merǃben új elméletéhez jussak el. Egy olyan plasztikai 
alkotásmódra gondoltam, amely nemcsak fizikai anyagot vesz kézbe, de képes lelki 
anyagot is megragadni, s ez szabályosan továbblökött a szociális plasztika eszméjéig.έ 
Lehmbruck plasztikáiban Beuys a gondolkodásbeli αhǃjellegέ (az ember és ember 
közti meleg) szükségszerǼségét ismerte fel, valamint az αidǃjellegetέ (az ember mint 
αaz idǃ forráspontjaέ) mint azt a αplasztikai elvetέ, amely αa szociális egész minden 
további átalakításánakέ alapja. αVagyis, a plasztika egyszerǼen a jövǃ fogalma, és jaj 
az olyan koncepcióknak, melyeknek ez a fogalom nem sajátja.έ47 
Az antropológiai mǼvészetfogalomnak hírt verǃ plasztikai gondolkodás nyilatkozik 
meg ebben az egyenletben: αplasztika=ember vagy plasztika=gondolkodásέ.48 
                                                        
45 Beuys 1985, 38. o. R.-G. Diensttel folytatott beszélgetésében Beuys leírta a gondolkodás és képzés, 
ŜƭƳŞƭŜǘ Şǎ ǇƭŀǎȊǘƛƪŀ ƪǀȊǀǘǘƛ ƪƻǊǊŜƭŀǘƝǾ ǾƛǎȊƻƴȅǘΦ aƛƴǘ ƳƻƴŘƻǘǘŀΣ ƪŜǊŜǎǘŜ ŀ ƭŜƘŜǘǃǎŞƎŜƪŜǘΣ ƘƻƎȅ αƳƛƴŘƛƎ 
ŜƎȅ ǵƧ ƎƻƴŘƻƭŀǘƻǘ Ƴǳǘŀǎǎƻƴ ōŜέΣ ǎ ŜȊǘ αŞǊǘŜƭƳŜǎ ŦƻǊƳłōŀέ ǀƴǘǎŜΦ α! ǘŜǊƳŞƪŜǘΣ ŀƳŜƭȅ ŀ 
goƴŘƻƭƪƻŘłǎōƽƭ ƪŜƭŜǘƪŜȊƛƪΣ ŜƭƭŜƴǃǊƛȊƴƛ ƪŜƭƭ ŀȊłƭǘŀƭΣ ƘƻƎȅ ŞǊȊŞƪƛƭŜƎ ƭłǘƘŀǘƽǾł ǾłƭƛƪΦέ α9ƴƴȅƛōŜƴ ǘŜƘłǘ 
[plasztikai] munkám révén egy adaggal mindannyiszor túlmegyek gondolkodásomnál. Munkám 
ƪǀȊōŜƴ ǇǊƻōƭŞƳłƪ ǾŜǘǃŘƴŜƪ ŦŜƭ ƎƻƴŘƻƭƪƻŘłǎƻƳ ǎȊłƳłǊŀΦέ aƛƴŘŜƴ ǵƧ ǇƭŀǎȊtikának újra tartalmaznia 
kell egy új kérdést. Beuys in: Dienst 1970, 36., 44. és 46. o. 
46 Beuys in: Harlan 1986, 13., 23. és 81. o. 
47

 Beuys 1986, 209ς211. o. Vö. még Bunge 1996, 242ς246. és 266. o. A Vorwärtsnek adott interjúban 
Beuys úgy fogalmazott, hogȅ [ŜƘƳōǊǳŎƪ ǎȊƻōǊŀƛ αŀ ƘŀƭƭłǎΣ ŀ ōŜƭǎǃ Ƙŀƭƭłǎ ǾŀƎȅ ŀ ƎƻƴŘƻƭŀǘ ŘƻƭƎŀƛǾł 
ǾłƭƴŀƪΦ WŜƭƪŞǇŜƛ ǘŜƘłǘ ŀ ƎƻƴŘƻƭƪƻŘłǎƴŀƪΣ ƧŜƭƪŞǇŜƛ ǾŀƭŀƳƛƴŜƪΣ ŀƳƛ ŀȊǘ ǎŜƧǘŜǘƛΣ ƘƻƎȅ ŀ ǎȊƻōǊłǎȊŀǘ ƧǀǾǃƧŜ 
ŀȊ ƛŘǃōŜƭƛǎŞƎōŜƴ Ǿŀƭƽǎǳƭ ƳŜƎΣ ŀȊŀȊ ƳŀƎŀ ƛǎ ƪƛ Ǿŀƴ ǘŞǾŜ ƪŜƭŜǘƪŜȊŞǎƴŜƪ Şǎ ŜƭƳǵƭłǎƴŀƪ. Én formálni 
ŀƪŀǊƻƪΣ ǘŜƘłǘ ǾłƭǘƻȊǘŀǘƴƛΦέ .Ŝǳȅǎ ƛƴΥ Staeck 1996, 184. o. 
48 Beuys in: Rywelski 1970. 
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Joseph Beuys természettudományos tanulmányai, figyelmének racionális 
ƳǼƪǀŘŞǎŜƪŜǘ Şǎ ƳŜŎƘŀƴƛȊƳǳǎƻƪŀǘ ŜƭŜƳȊǃ ƪŞǎȊǎŞƎŜƛ ǳƎȅŀƴŎǎŀƪ ƧŜƭŜƴǘǃǎ ƳŞǊǘŞƪōŜƴ 
meghatározták alkotásait. A keringési rendszereket, a vér és nyirok áramát 
(Mézpumpa, 1977), az energia elraktározásának folyamatát, illetve az energia 
nyerésének útját éppúgy érintik a munkái (Zsírszék, 1964, képύΣ Ƴƛƴǘ ǇŞƭŘłǳƭ ŀ Ƙǃ 
szigetelésének kérdését (Szigetelés, homogenizálás nagy zongorára, 1966) vagy az 
ƻǊƎŀƴƛƪǳǎ ŀƴȅŀƎƻƪ Şǎ ŀȊ ƛŘŜƻƭƽƎƛłƪ ŜƳōŜǊƛ ŦŜƭƘŀǎȊƴłƭłǎłƴŀƪ ŀ ƭŜƘŜǘǃǎŞƎŜƛǘ όIƻƎȅŀƴ 
magyarázzuk a képeket a döglött nyúlnak, 1965).  
 

 
 

17. Joseph Beuys: Zsírszék, 1964. 

 

Gumi a magyar kortárs mŤv®szetben 

 

Roza El-Hassan  

 
A Stretched Objects (Feszített objektek, 1995) lehetne valamiféle burleszk az 
ŜǊǃƪƻncepció tükrében. A fiktív nyúlás egy lépés a teljes hajlítás irányába. 
Az objektek, amelyeknek viszonylag közömbös módon kellene lógniuk a falon, nem 
ƭƽƎƴŀƪΣ ƛƴƪłōō ŜǊǃǘ ŦŜƧǘŜƴŜƪ ƪƛΣ feszítve vannak. 
A korábbi szilikon munkákhoz (Ajtós tárgy, 1992) hasonlítva a Feszített objektek még 
konkrétabb értelmezés. (képek) 
 

                      
 
18. Roza El-Hassan                                                                19. Roza El-Hassan  
Feszitett objektek 1995.                                                       Ajtós tárgy 1992.  

http://hu.wikipedia.org/wiki/1977
http://hu.wikipedia.org/wiki/1964
http://hu.wikipedia.org/wiki/1966
http://hu.wikipedia.org/wiki/1965
http://hu.wikipedia.org/wiki/1964


 28 

Deli Ágnes a gondolatot, illetve a kifejezést tartva szem elǃtt mintázás és faragás 
helyett általában tervez, komponál, kitalál és összeállít, gipszet önt, drótot, hálót 
hajlít, vásznat szab és varr. Anyagai viszonylag könnyen formálhatók, melyek 
kiválasztásában is egyszerǼségre törekszik; Deli a szobrászat új médiumait 
természetes módon használja ς túl a kísérletezés stádiumán. Legtöbbször kétféle, 
ellentétes tulajdonságú anyagot alkalmaz egy-egy munkájában. Ez a kettǃsség 
(szilárdςrugalmas) nála rendezǃ elv ς ahogy másnál a sötétςvilágos, rosszςjó, szárazς
nedves ς lehet. Kifejezetten érzéki hatású minimalista formái a klasszikus 
minimalizmus hǼvös távolságtartásával ellentétben életerǃvel telítettek. A redukált 
formák nagyfokú, mǼvészi ergonómia diktálta tömörítésbǃl, sǼrítésbǃl adódnak. 
1993-ban egyik megalakítója a αCέ-csoportnak, konceptuális térmodelljei és 
enviromentjei dacára is inkább a monumentális szobrászat felé vonzódik. Organikus, 
természeti formákra utaló vagy a természet anyagait (pl. kosárszobrok) használó 
egyedi plasztikái mellett land art mǼveket is készít, mint pl. az 1992-es Transz-
Atlantik (Land Art, Tihany), amely földbe mélyített, gipsszel kiöntött gödrök sorozata, 
ily módon a szobrászat természetbe transzponált metaforája. Az oppozíciókat, tiszta, 
archetipikus ellentéteket elegánsan kezelǃ alkotó jelentǃs sorozatot hozott létre 
például ólom, vászon és toll, vagy vas és szivacs konfrontálásával. A konceptuális, 
ugyanakkor minimalista installáció (Holdidǃ, 1996) olyan minǃségek oppozíciójára 
épül, mint súlyos és könnyǼ, meleg és hideg, kemény és lágy, fekete és fehér, férfi és 
nǃi princípium. Az arte povera vagy Janis Kounellis szellemiségétǃl nem idegen 
mǼvek változatos plasztikai mǼfajokban készülnek, van köztük kisplasztika, 
dombormǼ, installáció, egyedi nagyméretǼ szobor, de grafika, fotó, performance is 
kiegészítheti, értelmezǃ kontextusba állíthatja ǃket. 
CŜƭƘǃǘƭŜƴül (kép) 
 

 
 

20. 5Ŝƭƛ #ƎƴŜǎΥ CŜƭƘǃǘƭŜƴǸƭΣ нллсΦ 

 
A Kis Varsó referenciapontjai közé tartozik a köztér, az emlékmǼvek és a kollektív 
identitások közti feszültség, valamint a mǼvek befogadásának rekontextualizációja. 
Alapstratégiájuknak megfelelǃen az αeltávolításέ fogalmát állítják a középpontba, 
nemcsak a tárgyakét, de a hozzájuk kötǃdǃ szokásos olvasatokét is. 
Visszatekintve úgy tǼnik, hogy Zászló címǼ mǼvükben (2002) már benne volt a Kis 
Varsó késǃbbi érdeklǃdésének és tevékenységének számos elǃzménye. Hatása a 
zászló áthelyezésén alapult, az utcáról a galéria belsǃ terébe. Felismerhetǃen egy 
fekete zászló ez, mely a középületek homlokzatán a gyászt jelzi; ezt most a αwhite 
cubeέ kontextusába emelték át. Közös képvilágunk eme ismerǃs eleme a kortárs 
mǼvészet keretei közé helyezǃdött át, mint egy kiállítás egyetlen tárgya, ami az 
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általánosból az egyedi felé való elmozdulást képviseli. Sǃt mi több, ez a zászló nem 
textilbǃl, hanem bronzból készült, így ahelyett hogy könnyǼ, hullámzó, idǃleges és 
efemer lenne, nehéz, mozdíthatatlan, állandó és idǃtlen (kép) 
 

 
 

21. Kis Varsó 
Zászló, 2002.,  fotó: Sulyok Miklós 

 

III. Megállapításaim, értékelések ς eredeti koncepció bemutatása 
  
1. Intuíció 
 
Az intuícióról azért szólnék külön, ƳŜǊǘ ōŜƴƴŜƳ ŜȊ ŀ ōŜƭǎǃ ǎǳƎŀƭƭŀǘ ƻƭȅƪƻǊ imperatív 
cselekvéssorozatot indít, ösztönösnek is definiálhatnám, amelyet anyagban néha 
nem tudok kifejezni, így anyagtalanítom kreatív ƭŜƘŜǘǃǎŞƎŜƪ ƪŜǊŜǘŞōŜƴΦ 9Ȋ ŀ ǎƻƪǎȊƻǊ 
pontosan nem definiálható kreatív közeg generálja a zajtól, zakatolástól a hajlításon 
keresztül a megfeszítést kiváltó pillanatokat anyagban és médiában egyaránt.  
¢ŜǊƳŞǎȊŜǘŜǎ ƪŞǇŜǎǎŞƎǸƴƪ ŀȊ ƛƴǘǳƝŎƛƽΦ {ŜƎƝǘ Ǌłǘŀƭłƭƴǳƴƪ ōŜƭǎǃ ǾŜȊŜǘǃƴƪǊŜΣ ŜȊłƭǘŀƭ 
egyéni kiteljesedŞǎǸƴƪΣ ŦŜƧƭǃŘŞǎǸƴƪ ŀƭŀǇƧŀΦ ! ǘłǊǎŀŘŀƭƳƛ ƎȅŀƪƻǊƭŀǘ ƭŜƎǘǀōōǎȊǀǊ 
ŀƪŀŘłƭȅƻȊȊŀ ŀ ƳǼƪǀŘŞǎŞǘΣ ǎ ŀȊ ƻƪǘŀǘłǎ ƘŀǘłǎłǊŀ ƛƴƪłōō ŜƭƘŜǎǎŜƎŜǘƧǸƪ ŀ 
megérzéseinket ahelyett, hogy megértenénk és használnánk. 
aƛǘ ǘŜƘŜǘǸƴƪ ŀƴƴŀƪ ŞǊŘŜƪŞōŜƴΣ ƘƻƎȅ ƴŜ łǎǎǳƪ ŀƭł ōŜƴǎǃ ōǀƭŎǎŜǎǎŞƎǸƴk gyökereit, 
ŀƳŜƭȅŜƪōǃƭ ƛƴǘǳƝŎƛƽƴƪ ǎȊłǊōŀ ǎȊǀƪƪŜƴƘŜǘƴŜΚ hǎƘƻ ǎȊŜǊƛƴǘ ŀȊ ƛƴǘŜƭƭŜƪǘǳǎ ƳǀƎŞ ƪŜƭƭ 
lépnünk ahhoz, hogy kapcsolatba kerülhessünk a magasabb dimenziókkal. 
!ƘƻƎȅŀƴ ŀ ǘŜǎǘ ǎǇƻƴǘłƴ ƳǼƪǀŘŞǎŜ ŀȊ ǀǎȊǘǀƴΣ ǵƎȅ ŀ ƭŞƭŜƪ ǎǇƻƴǘłƴ ƳǼƪǀŘŞǎŜ ŀȊ 
intuíció. Az ösztön és az intuíció között az intellektus, a logikus elme épít hidat. A 
logika aszerint halad, ahogyan az értelem megismeri a valóságot, az intuíció pedig 
aszerint, ahogyan a lélek megtapasztalja azt.  
Az intuíció értelmezése metafizikai feladat lenne és az azt elǃkészítǃ intuitív munkára 
is kiterjed. Intuíció ŦŜƭƎȅǵƭƘŀǘ ǾŀƭŀƳƛƭȅŜƴ ōŜƭǎǃ łƭƭłǎǇƻƴǘ ƳŜƎǎȊǸƭŜǘŞǎŞǾŜƭΣ ŘŜ ŜȊ 
mégis az a képesség, mellyel a αōŜƭǎǃƴƪέ tudat alatt megérinti a misztikus tapasztalat 
rendkívüli élményeit.  
Ez azt jelenti, ŜƭǃƘƝǾƴƛ egy abszolút állapotot, mindenképp megragadni a pillanatot, 
amely adatik valakinek. Gyakorolni is lehet intuitív képzeleti jelenéseket, 
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függvényében annak, milyen kreatív ŜǊǃǾŜƭ ǊŜƴŘŜƭƪŜȊǸƴƪ Şǎ ƳŜƴƴȅƛǊŜ ǘǳŘǳƴƪ 
mélybe nézni. 
Kreatív összhangra példa lehetne a hang-zörej-zaj tónusa általi élmény vizuális 
vonatkozása, amely sokféleképpen jelenhet meg, az élmény teljesen individuális 
mindenki számára. 
 
! ƪƻƴŎŜǇǘǳłƭƛǎ ƳǼǾŞǎȊŜǘōŜƴ ŀ ŘŜƳŀǘŜǊƛŀƭƛȊłƭǘ ς anyagtalanított jelenés 

asszociatív állapotot kelt, elsǃǎƻǊōŀƴ ŀ ŦƻǊƳa tektóniáját hangsúlyozva 
az anyag-gumi kontextusában, másrészt a komplexebb audiovizuális 
értelmezés generált állapotában adott esetben αhajlítható a 
hangfrekvenciaέ is (Hz) ς αfolding objects ς folding of soundέ. 

 
Azokat a technikákat tanulmányoztam és alkalmaztam, amelyek a rugalmas 

anyag αfizikumánakέ hajlításából, valamint kivágásából és nem 
utolsósorban más kemény anyag hozzáadásával generál nyers 
ƘƻǊŘƻȊƽŜǊǃǘ ŀ αtérbenέ. 

 
Olyan víziókat kerestem, ahol az emberi felismerés és megismerés alapjai a nyers 

archetípusok ǾƛƭłƎŀΦ 9Ȋ ŀ ǎȊŜƳƭŞƭŜǘƳƽŘ ōŜƭǎǃ ƛƎŞƴȅŜƪ ŦŜƭǘłǊłǎłǾŀƭ 
ŜƎȅǎȊŜǊǼǎƝǘƛ az anyag textúráját. 

 
Kutatásom két irányban bontakozott ki ς egyrészt a hangok, zajok vizualizálási 
kontextusában, zenében-multimédiában realizált projektjeimre alapozva, másrészt 
az anyagból (gumi) fakadt szabad térbeli intervencióra építve: behézagolom a 
kiállítóteremben vagy a szabadban az αüresen maradt helyet, hézagot ς akár 
»személyek, tárgyak«, illetve (könyvben, papíron) ábrák, jelek között isέ.  
 
2. Helyplasztika 
 
A vizuális terek narratív ƪƻƴǘŜȄǘǳǎŀ ŀƪłǊ ƘłǊƻƳ ŜƎȅƳłǎǘ ǎȊƻǊƻǎŀƴ ǀǎǎȊŜŦǸƎƎǃǾŞ 
olvasztó terminust hoz létre vizuális helyplasztikámban: 
UTÓPIA, UTILITÁRIS, ULTIMÁTUM. 
Lehet, Ikarusz esése közben a viasz nem olvadna el, fizikailag maradna kinetikus, de 
ha az ipŀǊƛ ǀǾŜȊŜǘōŜƴ ŀ ƴȅƻƳłǎǾŜǎȊŞƭȅǘ ǊŜƧǘǃ ǘŀǊǘłƭȅƻƪ ƴŜƳ ƭŜƴƴŞƴŜƪ ƳŜƎǾƛȊsgálva, 
mint (túlnyomás alatti) zárt edény, katasztrófákat idézƘŜǘƴŞƴŜƪ ŜƭǃΦ  
Münchenben az EIGEN ART49 keretében a régi, már nem használt reptéren: az Alter 
Flughafen Riemen50 készítettem (1995, helyspecifikus installáció: 3 db 120 literes 
légtartály, 1 db ipari kompresszor, 200 kW-os Gardner Denver gyártmányú) azt a 
helyspecifikus, plasztikus munkámat, amely tulajdonképpen Leo Baekelandnak 
köszönve a fogaskerék funkcionális igénye mellett a levŜƎǃ kísérteties igényét, 
nélkülözhetetlenségét generálta az ipari kompresszor zajában megtestesült 

                                                        

49 Eigen Art 1995, http://www.sonic-avatar.de/artclub/curriculum/curriculum.htm alapítás: 1963-ban 
Hamburg, Germany, Philosophy at University of Hannover, München és Berlin, Art Academy Munich, 
New Media Academy Berlin.  

50 Alter Flughafen Riem, müncheni régi lezárt reptér. 
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légszállítás robbanásveszélyéig 50 bar nyomás alatt ς ez a helyinstallált, nem 
hagyományt ápoló strukturális koncepcióm képezte alapját annak, ƘƻƎȅ ŀ ƪŜƭƭǃ 
ƭŜǾŜƎǃ szállítása kompresszor segítségével ugyan megtörténhet számos helyen, ahol 
erre igény van, de a fizika elveit figyelembe nem véve bármely pillanatban minden 
ŦŜƭǊƻōōŀƴƘŀǘ όƘłǊƻƳ ǘǵƭƴȅƻƳłǎǾŜǎȊŞƭȅǘ ƧŜƭȊǃ ǘŀǊǘłƭȅǘ ƘŜƭȅŜȊǘŜƳ Ŝƭ ŀ ǘŞǊōŜύΦ Hogy 
mekkora zúgás-zaj-zörej-csattogás, vibráció kíséri, elƪŞǇȊŜƭƘŜǘǃΣ Ƙŀ IŜǊǘȊben 
lemérnénk a frekvenciát, mindenképpen adódna ƭŜƘŜǘǃǎŞƎ, hogy a hangot is tudjuk 
αhajlítaniέ a decibel csökkentésekor.  
Baekeland51 a sellak helyettesítésén dolgozott ς egy fontnyi sellak 15 ezer méhecske 
hat hónapi termése ς, és végül bekövetkezett: a bakelit helyettesíteni tudta a 
sellakot a fogaskerék gyártásában.  
Manapság az utilitáris diszciplínák olykor igen utópista módon gyakorolnak 
ultimátumot a hagyományok felé ς holott a fizika, gépészet és más 
ǘŜǊƳŞǎȊŜǘǘǳŘƻƳłƴȅƛ ƛǎƳŜǊŜǘŜƪ ŀ ƳǼǾŞǎȊƛ generatív alapdiszciplína fontos tényeȊǃƛΦ 
A reptér tövében manapság ς egykori helyspecifikus funkciója ƳŜƎǎȊǼƴǘŞǾŜƭ ς jó 
öreg fecskefarkú Mercedesekre lehet alkudni. Ez, az indusztriális forradalom  
Mercedes párti helyi megnyilvánulása visszavezeǘƘŜǘǃ ƭŜƴƴŜ ŀƪłǊ .Ŝǳȅǎ52 
plasztikájáig a forma alaktalanságaitól egészen a zsírsarokból kiforrt 
Brotmuseum53Ŝƭǃǘǘƛ ƪŜƴȅŞǊŘŀǊŀōƻƪΣ αmorzsákέ, illetve a két farkas ketrecbe zárt 
dichotomikus mivoltát taglalva, hiszen Franz Kaffka54 is állítja: αMindenkinek megvan 
a saját (zárt) ketrece, rácsa.έ 
 

 
 

22. Farkas Róbert: άwłŎǎέ 2009., 125x75cm,  gumi, huzal, drót 

                                                        
51 Leo Hendrik Baekeland, 1863-ban született belga vegyész, a bakelit feltalálója.  
52 ! ƳǼǾŞǎȊŜƪ ǎŀƧłǘ ǘŜǎǘǸƪŜǘ ǘŀƴǳƭƳłƴȅƻȊȊłƪΣ ŀȊŀȊ ƳŀƎłǊŀ ŀ ƳǼǾŞǎȊ ǎȊŜƳŞƭȅŞǊŜ ŦƻǊŘƝǘƧłƪ ŀ 
figyelmüket a body artban, mely a happening tapasztalatait hasznosítja, és egyaránt foglalkozik a 
ǘŜǎǘǘŜƭ Ƴƛƴǘ ƳǼǾŞǎȊƛ ŀƴȅŀƎƎŀƭ όŘŜ ǘŜǊƳŞǎȊŜǘŜǎŜƴ ƴŜƳ ƻƭȅŀǎŦŞƭŜ ŜǎȊǘŞǘƛƪŀƛ ŎŞƭōƽƭΣ Ƴƛƴǘ ŀ ǘłƴŎ ǾŀƎȅ ŀ 
pantomim), valamint azzal ŀ ƭŜƘŜǘǃǎŞƎƎŜƭΣ ƘƻƎȅ ǎłƳłƴ ǾłƭƧŞƪ ōŜƭǃƭŜΣ ƳŀƧŘ ƪŞǎǃōō ŜǎŜǘƭŜƎ ǾŜȊŜǘǃΣ ŀƪłǊ 
még egy politikai pártban is. Mint ahogy ez Németországban Joseph Beuysnek, ennek a rendkívüli 
egyéniségnek sikerült is.  
53 A németországi Brotmuseum (Kenyérmúzeum) Joseph Beuys akciójának helyszíne. 
54 Franz Kaffka 1883-ōŀƴ ǎȊǸƭŜǘŜǘǘ tǊłƎłōŀƴΦ bŞƘłƴȅ ǾƛǎǎȊŀǘŞǊǃ ƳƻǘƝǾǳƳ YŀŦƪŀ ƳǼǾŜƛōŜƴΥ 
ŀōǎȊǳǊŘƛǘłǎΣ łǘŀƭŀƪǳƭłǎ όŦƛȊƛƪŀƛ Şǎ ǎȊŜƭƭŜƳƛ ŞǊǘŜƭŜƳōŜƴ ƛǎύΣ ōǀƧǘ Şǎ ŞƘŜȊŞǎΣ ōǼƴǘǳŘŀǘ όƎȅŀƪǊŀƴ ōłǊƳƛƭȅŜƴ 
ǘŞƴȅƭŜƎŜǎ ǾŀƎȅ ƭƻƎƛƪǳǎŀƴ ŜƭƪŞǇȊŜƭƘŜǘǃ ƻƪ ƴŞƭƪǸl), elidegenedés/elszigeteltség, értelmetlenség, 
ŦƻǊƳŀƭƛǘłǎ όƝǊƽƛ ǎǘƝƭǳǎłōŀƴ Şǎ ŀ ǎȊŜǊŜǇƭǃƪ ǾƛǎŜƭƪŜŘŞǎŞōŜƴ ƛǎύΣ ƘƛłōŀǾŀƭƽǎłƎΣ ƧŜƭŜƴǘŞƪǘŜƭŜƴǎŞƎΣ 
ƭŀōƛǊƛƴǘǳǎƻƪ όŀ ŦƛƎȅŜƭŜƳŜƭǘŜǊŜƭǃ ǀǎǎȊŜǘŜǘǘǎŞƎ ŞǊȊŞǎŜύΣ ƳŜƎŞǊƪŜȊŞǎ Ƙƛłƴȅŀ όŀ ǎȊŜǊŜǇƭǃƪ ƎȅŀƪǊŀƴ 
indulnak útnak, de ǎƻǎŜƳ ŞǊƴŜƪ ŎŞƭōŀύΣ ƳǼǾŞǎȊƛκƪƻƴȊǳƳŜǊƛǎǘŀ ŘƛƴŀƳƛƪŀΣ ƪŜƎȅŜǘƭŜƴǎŞƎΣ ƪŞǘǎŞƎΣ ǎǀǘŞǘ 
humor, szorongás, természet és technológia ellentéte, transzcendencia (nem feltétlenül spirituális 
értelemben, hanem mint menekülés a társadalom és a szellem korlátai közül), úr/szolga vagy 
domináns/alávetett dinamika, végtelenség. 
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3. A gumi ς anyagséma vonatkozásai   

1. térbeli kompozíció  

2. szintetikus vagy természetes gumi ς anyagválasztás 

3. audiovizuális koncepció 

4. szobrászati tömeg megmunkálása: átfúrt ς ƭŜōŜƎǃ ς kinetikus 

4. Audiovizuális percepció 
 
HANGÁRAMLÁS-folyóképek teremtése 
 
Az audiovizuális percepciót interdiszciplinárisan a Kaleidoszkóp (2002) és a Luna 
5ΩƻǊƻ (1998) ŎƝƳǼ audio-video installációimra alapoztam, ahol a felvett 
ƪƝǎŞǊǃƘŀƴƎƻƪ, zajok a kamera és a monitor által keletkezett fény rezgését, 
alakváltoztatását a generált térben globális ambiensként követték, és miután aktívvá 
váltak a ƪǀȊǀƴǎŞƎ Ŝƭǃǘǘ ƛǎ ς a hang és képƪŜǾŜǊǃƴ (Sony Acid, Reason, Ablethon 
Live8) interveniálni kezdtem a frekvenciák (Hz) αnyújtásábaέ, αhajlításábaέ, így 
ƧǳǘƻǘǘŀƳ Ŝƭ ŀ ƎǳƳƛ ƪƻǊǎȊŜǊǼ ŦƛȊƛƪǳƳłƴŀƪ ŜƭǃƴȅŜƛƘŜȊΣ ƳŜƭȅōŜƴ ŀ ƎǳƳƛōƽƭ ƪŞǎȊǸƭǘ 
YŀƭƻǾŜƧ ƎƻƭŦƭŀōŘŀ ǸǘǃŘŞǎŜ ƻƭȅŀƴ ƘŀƴƎƻǘ ƪŜƭǘ, amelyet asszociatív zajként 
többféleképpen tudunk befogadni, vagy a lovas egyre dinamikusabb lélegzetvétele a 
patkók gumi + homok pályához Ǿŀƭƽ ǸǘǃŘŞǎŜƪƻǊ: αtompítottέ asszociáció. 
 

 
 

23. Farkas Róbert: [ǳƴŀ 5ΩƻǊƻΣ мффуΦΣ !±L ǎŎǊŜŜƴǎƘƻǘ όŜǊŜŘŜǘƛ ƛŘǀǘŀǊǘŀƳΥ 12 perc) 

 
Ezeket nem akartam mindenképpen anyaggal gazdagítani, mert részben Sol LeWittet 
idézve, ŀ ƪƻƴŎŜǇǘǳłƭƛǎ ƳǼǾŞǎȊŜǘōŜƴ szerintem fontosabb ƛǎ ŀ ƳǼ ƳǀƎǀǘǘ ƳŜƎƘǵȊƽŘƽ 
gondolat, mint maga az alkotás, nem mint ragyogó végleges faktum, a bemutatható 
ƳǼ Ŏǎŀƪ ŜƎȅ ƪŀǊŀƪǘŜǊƛȊłƭǘ ƻǇŎƛƽΦ {ƻƭ [Ŝ²ƛǘǘ ŀȊǘ ƳƻƴŘƧŀΣ ƘƻƎȅ ŀȊ ǃ ǊłŎǎŀƛΣ ƪƻŎƪłƛ ǘƛǎȊǘŀ 
ƛƴŦƻǊƳłŎƛƽƪΣ ǘŜƭƧŜǎ ƳŞǊǘŞƪōŜƴ ƪƻƴŎŜǇǘǳłƭƛǎ ƧŜƭƭŜƎǼŜƪΦ ! ƪƻŎƪŀ ŎǎƻƴǘǾłȊǎȊŜǊǼ ƪƭƛǎŞǾŞ 
ŜƎȅǎȊŜǊǼǎǀŘƛƪΦ {ȊƻōǊŀƛōƽƭ ǎȊłƳǼȊǘŜ ŀ ǘǀƳŜƎŜǘΣ ǎȊłƳłǊŀ ŜƭŜƎŜƴŘǃ ƴŞƘłƴȅ ǾƻƴłǎΣ 
ƘƻƎȅ ŀ ŦƻǊƳłǘ ŀ ƴŞȊǃōŜƴ ŜƎŞǎȊƪŞƴǘ ƘƝǾƧŀ ŜƭǃΦ 
 
A gumitisztító-felszívó háztartási szerszám, eszköz pl. amellyel a 
szennyvízŜƭǾŜȊŜǘǃƪŜǘ-lefolyókat, elzárókat tisztítjuk ς duchampi vonatkozásban 
ǳƴŀƭƳŀǎ Şǎ ŜƭƴȅǼǘǘΣ ŀ ƎŜƴŜǊłƭǘ ȊŀƧƻƪ łƭǘŀƭŀ ŦŜƭǾŜǘǘ ǾƛƭłƎłōŀƴ ŀ ƳƛƴŘŜƴƴŀǇƛ ŞƭŜǘ 
asszociatív, ƪƛǎǎŞ ǳƴŘƻǊǘ ƪŜƭǘǃ ƪƻƴŦƻǊƳƛȊƳǳǎłǘ ízlelteti. Egy rave partykor abszolút 
állapotokat mélyít.  
A hajlított frekvencia gumiban realizált vizuális aspektusa tulajdonképpen pl. a Sony 
Acid proban megkapott képmása, case by case. 
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Felteszem a kérdést magamnak, Ƙŀ ǘŜƭƧŜǎŜƴ ǎȊłƳǼȊƴŞƳ ŀȊ ŀƴȅŀƎƛ ǘǀƳŜƎŜǘ, mi 
történne? HANGÁRAMLÁS-folyóképek megteremtése... ezen dolgozom mostanában. 
Folyóanyagokban generált hangok sokasága. 
 

 
 

24. Farkas Róbert: Kaleidoszkóp, 2002. ., AVI screenshot (eredeti idötartam: 8 perc) 

 
 

5. ĂÜresen maradt hely, hézagò 

 

ĂDO NOT CROSSò helyspecifikus installáció, Novi Sad, 2008 

 

A gumi munkáimban megjelenik mint szobrászati alapanyag, de mint ready made 
elem is. Másrészt kutatásom során ŀȊ ŜƭǎǃŘƭŜƎŜǎ ƪƻƴŎŜǇǘǳłƭƛǎ ƳǼǾŞǎȊŜǘǘŜƭ 
(elanyagtalanítással) ellentétben a jobb megértés miatt az anyag térbeli koncepcióját 
tanulmányoztam ς behézagoltam a kiállítóteremben vagy szabadban az αüresen 
maradt helyet, hézagotέ. Újvidéken az EXIT fesztivál idején gumiszalaggal kerítettem 
be a kempƛƴƎŜȊǃƪΣ sátorozók terét αDO NOT CROSSέ felirattal ς így ez a köztér a fák 
közötti új tér.   
 

  
 

25. Farkas R·bert: ĂDO NOT CROSSò helyspecifikus install§ci·, Novi Sad, 2008. 

  

    
 

26. Farkas R·bert: ĂDO NOT CROSSò helyspecifikus install§ci·, Novi Sad, 2008. 
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27. Farkas Róbert: α5h bh¢ /wh{{έ ƘŜƭȅǎǇŜŎƛŦƛƪǳǎ ƛƴǎǘŀƭƭłŎƛƽΣ bƻǾƛ {ŀŘΣ нллу. 

 

 
 

28. CŀǊƪŀǎ wƽōŜǊǘΥα5h bh¢ /wh{{έ ƘŜƭȅǎǇŜŎƛŦƛƪǳǎ ƛƴǎǘŀƭƭłŎƛƽΣ bƻǾƛ {ŀŘΣ нллу. 

 
Emellett az anyagot-gumit olvadt állapotában is applikáltam exteriérben 
hézagolóként, megrepedt falak reparálásában intézményeken, iskolákon, egyéb 
építményeken egyaránt, valamint a Dunán a javításra váró hajók idült-ƛŘǃǘƭŜƴ 
ƪƻƴǘŜȄǘǳǎłōŀƴΦ !ƪǘǳłƭƛǎ ƪŞǘ ŦƻƭȅŀƳŀǘōŀƴ ƭŞǾǃ ŀƪŎƛƽǎ interǾŜƴŎƛƽǘ ƛƎŞƴȅƭǃ ǇǊƻƧŜktem 
Belgrádban, amelyekre a várostól még mindig nem kaptam meg a jóváhagyást, de 
ottani kollégák realizációs reményei is pozitívak, szinopszisa röviden: gumival 
behézagolnám két NATO-bombázás idejében megrongálódott intézmény falaiban a 
repedéseket... 
A gumi a klasszikus szobrászati anyagokhoz viszonyítva (de)formailag reverzibilis 
ƴŀǊǊłŎƛƽǘ ǇǊƻŘǳƪłƭ ŀ ƴȅŜǊǎ ǘŜǊŜƳǘŞǎ ƪŜȊŘŜǘŞǘǃƭ ǳƎȅŀƴƛǎ ŀ ŎǎŜƭŜƪǾŞǎ-történés 
kohéziója már némi szemiotika keretében létezik. 
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Legújabb kutatásaim az objektum produkált térbeli-asszociatív narrációjának 
ƭŜƘŜǘǃǎŞƎŜƛǘ ǾŞƭƛ ƛƴǘǳƛǘív módon bizonyítani ς térbeni közelítés: a αKŜǎȊǘȅǼǎ ƪŞȊōŜƴέ 
projektbeƴΣ ŀƘƻƭ ŀ D¦aL Y9{½¢¸¯ (helyspecifikus installáció, Novi Sad, 2009) 
taktilis(érintési) korlátait magyarázza.  
A másik aktuális projektem a gumiból készült A kondom (helyspecifikus installáció, 
Novi Sad, 2009) nyújtása, térbeli elhelyezése, ahol az elidegenült objektum 
lehetséges nemi kontextusát jelképezi indifferens közegben. 
 
IV. Konklúzió ς kognitív percepció, archetípusok értelmezése  
 
A nem zárolt αdefaultέ: négyzet, háromszög, téglalap, kör és ellipszis anagrammjai a 
kortárs szemlélet keretein belül az archetípus formaképzési világát nem befolyásolja 
közvetlenül, mert maga az objektum ösztönzi az asszociáció és a virtuális jelenés 
közötti dichotómiát. 
 
A formaképzési utópiák mibenléte mindenképp az archetíǇǳǎ ŜƭǎǃŘƭŜƎŜǎ ƧŜƭŜƴŞǎŞǘ 
vizsgálja a αtérbenέ, a gumi fizikai-ƳŜŎƘŀƴƛƪǳǎ ōŜƘŀǘłǎƻƪ ƛŘǃōŜƴƛ ǎŀƧłǘƻǎǎłƎŀƛǊŀ 
alapozva. 
 
! ǘŞǊ ƳŜƎŦƻƴǘƻƭǘ ƪƛǾłƭŀǎȊǘłǎŀ ƴŜƳ ŜƭǃŦŜƭǘŞǘŜƭŜ ŀ ƳŜƎŞǊǘŞǎ ǊŜȊƛƎƴłƭǘ ŞǊǘŞƪŜƛƴŜƪΣ 
ƘƛǎȊŜƴ ŀ ǎȊǸƭŜǘŞǎǘǃƭ όŦŜƘŞǊύ ŀȊ ǀǊŜƎŜŘŞǎen át (szürke) a tönkremenésig (fekete) a 
ƎǳƳƛ ŜǾƻƭǵŎƛƽǎ ǘŜǎǘŜǎǸƭŞǎŜ ƳŜƭƭŜǘǘ ŀ Ƴŀƛ ƪƻǊ ƎȅƻǊǎŀōō ƭǸƪǘŜǘŞǎŞōǃƭ ς a fogyasztói 
társadalomból való kihullást, elpusztulást is megtestesíti ŀ ƪƻǊǳƴƪǊŀ ƧŜƭƭŜƳȊǃ 
világban.  
 
{ȊŜƳōŜǎǸƭŞǎƪƻǊ ŀ ƪŞǇȊǃŘƳŞƴȅΣ ƛƭƭǵȊƛƽ ŀ ƪƻgnitíǾ ŦŜƭƛǎƳŜǊŞǎōǃƭ ƘƻȊ ŦŜƭǎȊínre 
asszociatív konkrétumokat a modern világ kontextusában, ahol az emberi testesülés 
ǾƛǎǎȊŀǘŞǊ ŀ ƴȅŜǊǎ ŀƴȅŀƎ ŦƛȊƛƪŀƛ ƳƛǾƻƭǘƧłƘƻȊΣ ƳŜƭȅōŜƴ ŀ ǎȊŜƳƭŞƭǃ ƳłǊ ƴŜƳ ŜƎȅ 
Brâncuǒi-bronzszobrot fél megérinteni, hanem a taktilis vonzóerǃ ƪŞǎȊǘŜǘƛ, hogy az 
objektum tektonikłƧłƴ ƪŜǊŜǎȊǘǸƭ ŀ ƳǼǾŞǎȊƛ ƘŀǘƽŜǊǃ ǘŀƭłƴ ƭŜƎƴŀƎȅƻōōΣ ƭŜƎŦƻƴǘƻǎŀōō 
és helyettesíǘƘŜǘŜǘƭŜƴ ŜƭǃƴȅŞǘ ŞǊǘŜƭƳŜȊȊŜ, amely ς egyedüƭłƭƭƽŀƴ ŀ ƳǼǾŞǎȊƛ 
szabadság kortárs szemléletében ς határokat nem ismerve száll fel és individuálisan 
szellemi fázisokat ς lehetséges világot tud generálni. 
Azok, akik úgy gondolják, hogy a világ tárgyak összessége, valójában abból a 
wittgensteini meglátásból indulnak ki, hogy a tárgyak, objektek a legelemibb 
alkotóelemei a világnak. Ezt maga Wittgenstein is elismeri a Tractatusban, hiszen azt 
mondja, a tények végül is tárgyakból épülnek fel.  
A világokkal kapcsolatban meg kell említenünk az aktuális világokon kívül a 
lehetséges világokról szóló felfogásokat is. Lehetséges világnak a dolgok lehetséges 
állapotainak összességét nevezzük, azt a módot, ahogyan a világ lehet.  
Amikor azt mondjuk, hogy a W világ a dolgok lehetséges állapotainak összessége, 
akkor tulajdonképpen azt mondjuk, hogy a szóban forgó diskurzusban W minden 
propozíciót vagy igazolni fog, vagy cáfolni. Ekkor a lehetséges világokat mint a 
nyelvet meghatározó szituációkat tekintjük. De mi van a lehetséges világok 
létezésével, milyen ontológiai státusszal bírnak a lehetséges világok?  
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Az aktualisták55 úgy gondolják, hogy minden, ami létezik, aktuálisan létezik. Vagyis 
azok a dolgok, amik létezhetnek, de aktuálisan nem léteznek, a szó semmilyen 
értelmében nem léteznek. A posszibilisták ellenben úgy gondolják, hogy az 
αaktuálisan létezikέ és a αlétezhetέ közötti különbség épp annyira nélkülözi az 
ƻƴǘƻƭƽƎƛŀƛ ƧŜƭŜƴǘǃǎŞƎŜǘΣ Ƴƛƴǘ ŀƳŜƴƴȅƛǊŜ ŞǊŘŜƪǘŜƭŜƴ ƻƴǘƻƭƽƎƛŀƛƭŀƎ ŀ ƪǸƭǀƴōǎŞƎ ŀȊ αitt 
létezikέ és a αvalahol máshol létezikέ között. Ahogyan a fizikai térben bárhol 
ƭŞǘŜȊǃƪǊŜΣ ǳƎȅŀƴǵƎȅ ŀ ƭƻƎƛƪŀƛ ǘŞǊōŜƴ ōłǊƘƻƭ ƭŞǘŜȊǃƪǊŜ ƛǎ ƳƻƴŘƘŀǘƧǳƪΣ ƘƻƎȅ ƭŞǘŜȊƴŜƪΦ56 
 
 
 
A világ popperi hármas felosztása 
Popper57 szerint a valóság 3 ontológiailag különálló világra osztható. Az 1. világ jelöli 
a fizikai tárgyak és állapotok világát, αŀ ŦƛȊƛƪŀΣ ŀ ǎȊƛƪƭłƪΣ ŀ Ŧłƪ Şǎ ŀȊ ŜǊǃǘŜǊŜƪ ǾƛƭłƎŀέ. A 
2. világ a szubjektív pszichológiai tudatra utal, amennyiben ez αaz érzések, a félelem 
és a remény, a cselekvési diszpozíciók és mindenfajta szubjektív tapasztalatok 
világaέ. A 3. világ pedig az emberi elme termékeinek a világa, vagyis αaz objektív 
értelemben vett ideákéέ. Ide tartoznak az eszközǀƪΣ ŀȊ ƛƴǘŞȊƳŞƴȅŜƪΣ ŀ ƳǼŀƭƪƻǘłǎƻƪΣ 
ŘŜ ŀ ǇǊƻōƭŞƳłƪΣ ŀȊ ŜƭƳŞƭŜǘŜƪ Şǎ ŀ ƪǊƛǘƛƪŀƛ ŞǊǾŜƪΣ ǎǃǘΣ ŀȊ Ŝǘƛƪŀƛ Şǎ ŀ ǘłǊǎŀŘŀƭƳƛ ŞǊǘŞƪŜƪ 
ƛǎΦ !Ȋ ƛŘŜłƪŀǘ ǾŀƭŀƳƛƪŞǇǇŜƴ Ŝƭ ƪŜƭƭ ǾłƭŀǎȊǘŀƴƛ ǎȊǳōƧŜƪǘƝǾ ŜǊŜŘŜǘǸƪǘǃƭ ŀƘƘƻȊΣ ƘƻƎȅ ŀ 
társadalom számára egységesen hasznot hozhassanak. Popper azt mondja, hogy a 3. 
világ objektív tudása politikai (interszubjektív) alapon igazolódik, másképpen az 
ŜƭƳŞƭŜǘŜƪΣ ŞǊǘŞƪŜƪ ƘƻƎȅŀƴ ƭŜƴƴŞƴŜƪ ƪŞǇŜǎŜƪ ŀ ǎȊǳōƧŜƪǘƝǾ ŞǊȊŞǎŜƪΣ Şǎ ŀ ōŜƭǃƭǸƪ 
fakadó cselekvések, ƛƭƭŜǘǾŜ ǾƛǎŜƭƪŜŘŞǎŜƪ ŦŜƭŜǘǘ ŜƭƭŜƴǃǊȊŞǎǘ Ǝȅŀƪorolni.  
ałǊǇŜŘƛƎ ŀ ƘłǊƻƳ ǾƛƭłƎ ƪǀƭŎǎǀƴǀǎŜƴ ŜƎȅǸǘǘƳǼƪǀŘƛƪΣ ŀ нΦ ǾƛƭłƎ ǾŀƭŀƳƛƪŞǇǇŜƴ ŀ оΦ 
világban található normáknak engedelmeskedik, mikor az 1. és a 2. világban hat, 
miközben az 1. világba tartozó tárgyak létrehozása is a 2. világ segítségével történik, 
a 3. világban található tervek alapján. Mindazonáltal Feyerabend58 szerint hiányzik a 
3. világ autonómiájának bizonyítása, nem beszélve arról, hogy az elidegenedés marxi 
problémája is felhozható a 3. világ objektumaival kapcsolatban.  
A formaképzési utópiák mindenképp a popperi 3. világot érintik, ǘǼƴǃŘǾŜ ŀȊ objektív 
értelem intuitív, annyi meg annyi individuális kreatív megoldásai fellett. 
 

                                                        
55 PriorςFine 1977.  
56 KimςSosa 1995.  
57 Popper 1972.  
58 Feyerabend 1974.  
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29. Farkas Róbert: YŜƴȅŞǊ Şǎ ƪŀǇŀ нлмлΦΣ ƎǳƳƛΣ ƳǼŀƴȅŀƎΣ ǘǀƳƛǘǃƘŀōΣ ŦŀΣ ǾŀǎΣ молȄулȄсл ŎƳ. 
 

 
 

30. Farkas Róbert: KeƴȅŞǊ Şǎ ƪŀǇŀ нлмлΦΣ ƎǳƳƛΣ ƳǼŀƴȅŀƎΣ ǘǀƳƛǘǃƘŀōΣ ŦŀΣ ǾŀǎΣ молȄулȄсл ŎƳ. 
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31. Farkas Róbert: YŜƴȅŞǊ Şǎ ƪŀǇŀ нлмлΦΣ ƎǳƳƛΣ ƳǼŀƴȅŀƎΣ ǘǀƳƛǘǃƘŀōΣ ŦŀΣ ǾŀǎΣ молȄулȄсл ŎƳ. 
 
 

 
 

32. Farkas Róbert: YŜƴȅŞǊ Şǎ ƪŀǇŀ нлмлΦΣ ƎǳƳƛΣ ƳǼŀƴȅŀƎΣ ǘǀƳƛǘǃƘŀōΣ ŦŀΣ ǾŀǎΣ молȄулȄсл Ŏm. 
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33. Farkas Róbert: Tó vagy mocsár 2010gumi, muanyag, fa, vas., 110x20x50 cm. 

 
 

 
 

34. Farkas Róbert: Piros Objekt 2010, 100x50x40 cm  gumƛΣ ƳǼŀƴȅŀƎΣ ǘǀƳƛǘǃƘŀōΣ ŦŀΣ ǾŀǎΦ 
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35. Farkas Róbert: Gumiobjektek 2010., 170x45x30 cm 
 
 

 
 

36. Farkas Róbert: Gumiobjektek 2010., 170x45x30 cm 
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37. Farkas Róbert: Gumiobjektek 2010., 170x45x30 cm 
 

 

 
 

38. Farkas Róbert: Gumiobjektek 2010., 170x45x30 cm 
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39. Farkas Róbert: Gumiobjektek 2010., 170x45x30 cm 
 
 

 
 

40. Farkas Róbert: Gumiobjektek 2010., 170x45x30 cm 
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41. Farkas Róbert: Gumiobjektek 2010., 170x45x30 cm 
 

 
 
 

42. Farkas Róbert: Gumiobjektek 2010., 170x45x30 cm 
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43. Farkas Róbert: Élvezet 2010.Σ ƎǳƳƛΣ ƳǼŀƴȅŀƎΣ ǘǀƳƛǘǃƘŀōΣ Ǿŀǎ 200x110x120 cm 
 
 

 
 

44. Farkas Róbert: Élvezet 2010.Σ ƎǳƳƛΣ ƳǼŀƴȅŀƎΣ ǘǀƳƛǘǃƘŀōΣ Ǿŀǎ нллȄммлȄмнл ŎƳ 


