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“Only silence is your true origin.”

Taisen Deshimaru
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Interview

(Detail)

Sabolch Silagy:

By forming this book dealing with myself | should like
to approach my activity and art itself from a new
viewpoint.* The analyses by the art historian Lérand
Hegyi and the present interview are forming and
deforming, like “overlapping layers”, the works of art.
But it is precisely this variety of changes which —
among others — | am interested in.

This impermanence applying to everything.

Andy Warhol:
| also constantly think of new ways to present the

same thing to interviewers.

S. S.:
Yes. They are very few who look for new ways.

Especially if they already have success with their
concept. | never understood, how some artists are
able to paint one and the same thing for several
decades. That's no creative activity nor visual thinking
any more, but more self-repetition, because the serial
repetition has its right to exist if it is as essential as

a mantra. At the very most we have to do it with an
aesthetical value, but beauty cannot be the aim, since
it is present around us, in everything. From the human
body through a gesture as far filth, dirt on the street.

It is tragical indeed, that some people mistake
self-repetition for maturity. Of course, it is easy to
recognize and to identify a work of art of this kind
— a prompt experience of success is almost granted.
And if all works are as equal as bills, then it is the
easiest thing to “change” them for it.

| think art cannot be an ultimate manifestation, it is

* The text was printed in 50 copies on plastic foil, which as
a deforming layer, covers the pictures.



a search. The search for highly important things and
contexts. The disclosure of life and death, of the
possibilities, the correlations and the limits of the
individual. Referring to myself: | try to disclose what is
unknown to me and to form what is present in my
subconsciousness; in the course of formation these
“things” mingle with the accidental and occasional,
they get limited or inspired by the possibilities offered
by the medium. The interaction and mingling of media
present new ways of approach. This is why | am
working with video, sound, hologram, painting,
sculpture and space as well as with their complete
and free combination.

The work is mostly expected to be homogeneous both
in contents and form, although man is quite different
while making love or fighting, in the morning or in the
evening. The work (of art) must show this difference.

Art must be alive, and to be alive means to move
and to change.

A.W.:
I 'like it, it's good.

S. S.:
When | was teaching arts, | noticed how people are

afraid of freedom, of experimentation. They do not
even dare to mix the different techniques, to start
making something they don’t know. And | am
speaking now of arts — in everyday life the rigour is
still greater. But like the still picture is continued by the
moving picture, so is every art attached to one
another.

A.W.:
Now you have to tell me your life story.

8. S.:
Biography, exhibitions, publications, lists, etc. — thats

dull. A biography told in a few words is as banal and
false as to find out the quality of a picture from the
gallery where it was exhibited. People do not dare to
assume the responsibility for their own opinion. They
try to find a support, a security that does not exist.
They believe in the authority of galleries and
museums, although you know as well as |, that the
guiding principles of similar institutions are based on
personal contacts, on interests and money.
Nevertheless, let me tell you a few words about myself.



| was born in Tokaj, on September 17th 1949 at
11.36h, as the offspring of a noble family. At four years
of age | began to paint. When | was six, | saw

a Dici-type photo apparatus in the shopwindow and
did not stop entreating until | got it. | remember my
first film roll, | made snapshots of dead fish lying on

the snow-covered ice of the frozen river. | was five
when | had my first traumatic encounter with death.
After a pneumonia with an almost deadly issue | was
taken home from hospital. That night | slept in my
father's arms when he died. | experienced it totally,
how his soul was leaving the empty body. About nine
years later my sister, two years younger than | died of
cancer.

A.W.:
How old were you then?

S. S.:
Fourteen. We were living already in Budapest.

A strange place. A blend of East and West, of love
and hatred, of pettiness and grandeur. At the same



time, it is limited by the relative homogeneity of habits,
the absence of extremity, of overlook and removal.

| attended a high school of arts, but there were so
highly explosive energies working in me, that | needed
more space for them. On a rather adventurous way

| left the country with my friend in 1966, through

Yugoslavia and ltaly, and after a few months | went to
Sweden. The absolute contrast of anything | have
experienced so far. A perfectly isolated country in the
artistic, the historical, the emotional and the
geographical sense alike. Even the major artistic
trends such as renaissance, baroque or the isms of
the 20th century failed to assert themselves or were at
any rate long overdue, emaciated and bloodless when
arriving. there exists a Puritan Protestant rural culture,
far away from Europe’s intellectuality, visuality and
emotions. People are afraid of the new and the force,
and — first of ali — of individuality. This incites you to
either reduce the energies or to intensify them still
more. As for me, | have chosen the latter. And thus
started the experimentation with life.

Suzanne Ko:
But you have attended the Academy of Fine Art in

Stockholm.

S.S.:
Yes, for a few years, but then | ceased, for there was

a naive amateurism prevailing there too, and on the
other hand, we were supposed to paint political
agitations which did not interest me at all. My best
“academies” were my journeys. | stayed several times
and for a long while in India and it's surroundings.

It was there | felt a genuine respect for individual life.
Spirituality is omnipresent there.

Over here, in America, it actually also is, because
history is not indoctrinating here. Cosmic
consciousness is much stronger over here than it is in
Europe. Europe is unable to detach itself from lineal
thinking, from the historic and national conceptions.
The cosmic Boom is missing. A most important step
was for me the absorption in Japanese Martial Art;
(karate) it gave me not only a physical discipline, but
also taught me the physical transformation of spiritual
force. By this way | have discovered the combination
that is harmonious for me, where idea and emotion,
intuition, spontaneity and force, softness and



hardness are all together. Of course, this is an ideal
combination which not always goes in a body, but
eventually shifts to the advantage of one factor and to
the detriment of another.

Laurie
Rosenquist:

Is there a teacher or relative who has especially
influenced you in your work?

8. S.:
Duchamp’s intellect, Picasso’s transforming force,

Buddha’s teaching, the love of my wife and works like
Tarkovskij's Stalker.

L. R.:
What does money mean to you?

S.S.:
The possibility of quickly realizing my projects and

conceptions. Of financing my assistants and the
technical means. Otherwise, the organization, the
search for cheaper techniques, etc., would absorb
much time and energy from creative work. As soon as
| shall be able, | am going to establish a foundation
for helping experimental projects and artists.

L. R.:
What does the school mean to you?

S. S.:
The ideal school is a place where you have the

possibility for every kind of experiments and where the
teacher is experimenting together with the student in
an affectionate, merry and creative environment.
Besides imparting concrete technical and material
knowledge, the most he can contribute to creative
work is to indicate intentions.

L. R.:
What is needed for success?

S.S.:
Well, success is actually necessarry, although it has

many negative aspects as well. Unfortunately it is not
enough to be a good artist for having success, you
also need good managers who procure a place,
facilities for exhibitions, publicity, etc., and you may
call yourself lucky if you find somebody like that. The
recognition of giftedness is almost as rare as the
genius himself.



L. R.:
Why aren't you better known ?

S. S.:
For three reasons.

First: because | did not yet find the manager | was
speaking about

Second: because my works, being of experimental
and medial character, are hardly identifiable:
Third: because | am living in Sweden.

L. R.:
How fast do you work?

S. S.:
If I am not hindered by technical or material

difficulties, | work rather quickly. Although | should
rather speak ot three phases

First:

when | get charged with new experiences and
penetrate into new domains

Second:

establishment and adjustment of certain alignments,
outlining and composing conceptions

Third:

The execution itself, which is further inspired and
altered during work, begins to live and may lead me
on new ways. For instance, a formerly half-finished
work may now find all of a sudden its conclusion or
explanation.

The proportions of these three phases are most
variable, sometimes even undiscernible.

S. K.:
You often use photo, newspaper, xerox. Why ?

S.S.:
As already said, | am interested in changes. For

instance, how to fill a news-photo made by someone
else with entirely new contents, with spirit.

Thats is somewhat like kneading man out of earth
and inhaling a soul therein. As for my xerox-works,

I have the feeling as though they were petrified prints
of animal, or plant fossils. | mean, it's a direct print of
the human body, without any transmission.

L. R::
What is your opinion about Trans-avantgarde?

S.S.;
Trans-avantgarde had its role contrary to the very

10



important Concept art of the 60s, which dried out,
become boring — to return emotions and enjoyment.
| believe that philosophical spirit of the concept is
coming back, but combined with visual force of the
Trans-avantgarde.

S. K.:
Death is a recurring item in your works. Are you afraid

of death?

S.S.:
Sometimes | manage to “master” this consciousness

and sometimes not. Creative work is actually the
projection and construction of Ego, death is precisely
the opposite, that is: contradiction.

At the same time, | think it is one of our most
important tasks to resolve it and to work on its
comprehension. See from the perspective of death, life
will also get a different sense. Like Romans used to
say: Memento mori.

S. G.:
| have the impression that we had a most interesting

talk; what | am missing in this interview, that's the
explosiveness which is so very characteristic of you.

S. S.:
Maybe, some other day you will get nothing than

explosions.

New York, 1985
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LORAND HEGY!:

New Positions of the Image

Comments on the art of Sabolch Silagy

1. The aggressive image creation of the eighties
unites in a singular way eclecticism (as an expression
of the relation to historicism), expressivity (the wish for
direct expression of Ego), and individual mythology
(the cultural integration of Ego into different spiritual
systems). All this manifests itself through a sort of
“indifference” based upon the fact that the Utopian
illusions, the social “doctrines of redemption” and,
most of all, the positive, optimistic assessment of the
relation between art and society; have all become
stale for the artist. This is in rapport with the CRISIS
OF EXPANSION. In fact, Achille Bonito Oliva speaks of
a crisis of the principle of development and regards
the entire avantgarde culture of the 20th century as
an artistic manifestation of the neo-positivist principle
of development. Oliva considers the attitude that the
avantgarde culture is developing and the relation
between art and society is progressing, is basically
false and illusory. He declares that all development
since World War Two has essentially been variations
on Duchamp’s model and may thus be regarded as
a sort of linguistic Darwinism.

This conception presumes a direct logical
development, the necessarily straight, passable way of
arriving from anywhere to somewhere; that is, the
logic of development. Therefore it has to banish
numerous non-logical adventures, detours and
isolated phenomena of modern arts, and for the same
reason it has to stigmatize as conservative stagnation
anything not proceeding towards gradual
DEMATERIALIZATION, irrespective of whether the

model is a conceptual or an abstract one.

As a matter of fact, expansion no longer exists for the
arts of the eighties! It makes no sense to speak about
artistic action expanding gradually beyond its own
borders, step by step enmeshing and transforming the
non-artistic domains. In the view of the social
utopianism of the sixties, artistic action was nothing
other than one social act among many; the essence
and purpose also of art was to create a new culture,
a new social attitude. The MEDIUM EXPANSION of art
was thus not merely a technical issue, but an essential
question of the activist art which revolutionized
society. Pop Art and Happening, Fluxus and Concept
Art, Minimal Art, Body Art, Land Art and Video are the
principal carriers of this MEDIUM EXPANSION. In
those times it was a matter not only of exporting the
media, but also of exporting the Utopian targets. This
expansive trend is interpreted by Susan Sontag as

a chance of creating a new intuitive and cultural unity.
As opposed to this comprehension, the art of the late

seventies and the early eighties is based on the fact
that art continues to be a specific cultural sphere,

while social (political and economic) practice
continues on the basis of its own implacable and
utilitarian motives, ignoring the phenomena of the
cultural sphere—in fact, expelling them to the
peripheries. Of course, it integrates art as
“merchandise”, but no longer as a “spiritual sphere”.
This provokes the cultural disillusionment and
pessimism of the late seventies and the early eighties
as well as that “indifference” described by Oliva.



According to Oliva, “indifference” resembles the
condition in which the average man switches from
one television program to another without becoming
absorbed in any of them. He is simply rushing among
image symbols that seem familiar, but to which he
remains indifferent. The artist of the eighties can also
turn to whatever style he likes, because by itself style
has no significance for him—the significant will be
only what he, the artist, will add to it, i.e. the
trans-substantiating element of the subjective gesture.
The new artistic attitude is thus hyper-sensitive and
subjectivistic. Its “style” is eclecticism.

2. In 1983 Sabolc Silagy produces the complex of
images pointing out most definitely the artistic
program of the radicalisation of eclecticism. We might
well call this effort a “subjective eclecticism”, since
the fundamental intuitive core of consciously accepted
stylistic eclecticism is actually radical subjectivism: the

selection of the motifs that are most important for the
personality, the life, the fate, the roles, the “individual
history” of the artist, and the conversion of sharply
diverging ways of artistic self-expression into

a pictorial metaphor, a fixed quasisymbolic moment.
When we see on the picture “Trigon” (1.) the motif of
the Venus of Milo embodying the Hellenistic beauty
ideal, next to it the motif of Michelangelo's David and
to the right the hardly perceptible motif of a sitting
Buddha, we perceive the embarrassment of cultural
“over-saturation” and of the accumulation of motifs,
and at the same time the immense tension between
the automatic brush-work of gesture painting and the
conventionalism of the individual forms, which have
become symbols. This tension results at the same time
from the individual fate of the artist, from his
experiences and intentions, in the last resort from his
own existence, because it was he who wilfully
composed the image by arranging the different motifs.




The motifs give the impression of an IMAGE
METAPHOR; they stand not for themselves, nor do
they mean only their epoch or their cultural
environment, but include also the artistic gesture of
the artist who—as an individual—has raised them
from somewhere in order to force them into his own
image. The superficial division of “Trigon” (to the
right: white surface, to the left: raw canvas with grey
and blue spots, the two fields being in a proportion of
circa 2:1) separates the motif of the Buddha sculpture
from its two European counterparts; whereas the
products of European “classic” art are distinctly set
off by the thick contour drawing, the Buddha
sculpture almost disappears in the upheaval of the
white surface and the red lines on it. By its classicistic
striving after the essence and its strict linearity
palpating the characteristic forms of the sculptures,
the contour drawing offers a sharp contrast to the
elementary and primary uncontrollableness of the
gestures of painting. This irritating element is also
present on the other pieces of the picture complex: on
the recumbent “David and the Chair” (2.) and on the
upright “White Venus” (3.). Both pictures elaborate
an image metaphor of cultural history, since the
Venus of Milo and Michelangelo’s David are not
simply sculptures or works of art, but representative

products without “topos”, having been popularized on
millions of reproductions currently used as emblems
on advertisements, packing paper, cosmetics or even




blue jeans. As such, they can be equally parts of
“high culture” (elegant albums, catalogues of
museums, documentary films of art history,
diapositives, etc.) and of cheap “commodities” of
“non-art”, of business and advertising, in short, of
everyday life. This gives by itself an attractive diversity
to the two motifs, with the “counterpoles” still to be
added: Next to the classicist and objective outlines ot
the “White Venus” there are some black scribbles
which may be the most trivial “pictorial gesture”, for
instance on the wall of a subway station, on the paper
of a poster, on a bare wall or on the glass of

a display window. In the picture “David and the
Chair” there is, to the left of the horizontal David motif
sketched with dripping black paint, a clumsy chair, its
banal objectiveness reminiscent of a high-school
study. Here too, the gesture is present in the vigorous
silver stripes painted on the chair and in the
ground-coating thinned out in the lower part of the
picture. Here, however, the chair is the decisive
“counterpole”, in its simplicity, its massive clumsiness
and incomprehensible “emptiness” burdened with

a certain inexplicable feature.

The same inexplicable and, at the same time, banal
motif appears in “The Gate” 11983), (4.) where to the
left of Buddha formulated with black outlines on

a coarse white ground there hangs a piece of brown
canvas smeared with black paint, representing the
gate. The canvas can be actually drawn aside, you
can “look behind it” or “cross it” provided that you
know where to look or to enter... “The Gate” is also
based on contrasts existing, on the one hand,
between the precisely recognizable figure of Buddha
appearing as an exact object, i.e. as a sculpture motif,
and the mysterious though banal “gate” motif, and
on the other hand, between the primary gesticulation
and the disciplined descriptive graphic motif. The
former contrast is present on the field of the pictorial
topos, the latter on that of painting, on the surface of
the image.

This surface is the area of free, unrestrained gesture
absolutely identified with itself: EVERYTHING IS
ALLOWED here, nothing is forbidden by any
convention, constraint, puritan moralizing or aesthetic
formalism, since aesthetic formalism itself is one of the
“roles” or “courses”, where the artist can move at will.



At the same time this “everything is allowed” attitude
is obviously not “pleasure-painting”, but results from
a sceptical and defensive world concept. This
complete and radical eclecticism has become possible
because a single closed aesthetic system is able to
transmit those complex meanings, including,
ambivalent, extremely antithetical poles that may
present themselves before the artist by the end of the
20th century. The picture thus becomes a subjective
“drill-ground”, a subjective “relief map of gestures”
where every kind of building and every kind of
landscape may be simultaneously and collectively
present in a completely arbitrary arrangement. The
coarse, brown piece of canvas hanging next to the
Buddha, smeared with black and scribbled with red,
can thus be everything: entrance into another world
behind, or a blind door opening nowhere just as
behind the plane of the picture there is no opening;
but it can also be a symbolic evocation of an abstract
conceptual world, just like the sculpture of Buddha
appearing in an abstract white field suggesting infinity
and indicating a world of an objectless and
unidentifiable thing. However, all this can be also
nothing but a “background”, a bare wall on which
the coarse outlines of the Buddha as well as a piece
of canvas are applied, almost with the banality of

a poster, and where the blue and black and red
stripes of paint and all the faceless, impersonal
gestures are but the nonchalantly sketched traces of
an unknown hand.

What is so exciting—and authentic—in all this, is
precisely the polysemic, ambivalent saturation
including even positions opposed to one another; the
visual materialization thereof is image eclecticism
where the tradition of gesture painting appears just as
much as the radical subjectivization of the tradition of
emblematic communication as practised in the sixties.
This includes the observation of the “individual
mythologies” of the seventies, the egocentric feature
of Spurensicherung creating the one-man history, the
archeology and anthropology of the artistic peronality.
However, all these trends existed within a quasi-system
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set up by themselves, whereas the radical eclecticism
of the eighties, the subjectivist new painting, denies
the system itself. It actually regards the image as an
autonomous “personality” just as incalculable,
individual and unique as the artist himself. The image
thus becomes detached from its creator as well as
from the narrow context of its suroundings; it breaks
loose from any program and system, denying by its
own existence every kind of model. The image simply
exists, but it does it with such suggestivity, such
radical saturation with energy and such inexhaustible
profusion of associations, that it forces the world to
accept its existence in spite of the fact that its radical
individuality makes it impossible to integrate it
anywhere or to force it into any model.

This condition brought the artist of the 20th century to
the point where he is able to go beyond his own
former Utopian illusions, knowing he has transcended
his own former expansionism, his
“being-something-else”, and where he can indentify
himself at the maximum with himself by his products,
acting out his own position. He is not supposed to
“teach”, to “educate”, to proclaim programs nor to
penetrate into other forms of social action, but to
transmit his own spiritual-psychic existence, to
demonstrate his own condition as frankly and boldly
as possible or to give shape to his own
imaginative-fantastic forms.

3. Of course, as the exclusively spiritual-psychical
nucleus the point of emanation of the work of art, the
ego can manifest itself in very extreme ways. It is one
of the main characteristics of the painting of the
eighties and thus of the new painting of Sabolch
Silagy as well, not to bear even the slightest trace of
any monolithic attitude: spontaneous and automatic
gestures are complemented with motifs of cultural
history, pictorial topos, conventional signs or
consciously adopted “stylisation” (that is, the specific
formal-stylistic “evocation” of different artistic ways of
expression), which, at the same time, gets inseparably
superimposed on the layer of primary and expressive



signals. Some works might be actually termed
“condition-images” or image conditions. On two
large-scale, variable series of Sabolch Silagy,
“Women” (5.) and “Trap” (6.) (1983) the imaginary
conditions of the human body are concretized so that
existing posters are repainted, whereby their original
conditions are entirely changed. The posters
themselves represent women, or men and women
together, lined up on one of the series, and in different
body postures (sitting, standing, crouching, jumping,
etc.) on the other. These postures appear on the
pictures either completey transformed or only
significantly modified. Face, look and gestures are
changed, the figures become frightful, degenerated or
pitiable, hopelessly drowning in this chaotic and
unfathomable world that they carry themselves. Their
foolish, imbecile and grinning look incarnates

a clandestine self-fulfilment which—secret and
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suppressed—can arise in nearly everybody: as

a “game” with madness, as experimentation with the
roles and the capacity of identification. The body
fragments of the “Trap™ are at the same time idiotic
and impotent, aggressive and pretentious, frightful
and disgusting. We have no supports or crutches, we
have to look straight in the face of these distorted and
degenerated figures, whose smiles are attached to
everyday life, to the world of advertisements, of
television, etc., but incorporate in reality all our latent,
suppressed conditions, conjectures and imaginary
positions.

Wolfgang Max Faust is right when speaking about
“wish-images” (Wunschebild) in connection with the
painters of Italian trans-avantgarde, but this artistic
attitude is generally characteristic of the new painting
of the eighties. The impulses aimed at transmitting by
means of an image the fixing and at the same time




the “transformation into a happening” of the
momentary existence and psychic condition have

a most vigorous effect on the pictures of Sabolch
Silagy. In his pictures there are often “story-like”
elements to be discovered, or some pictorial relations
may be conceived as occurrences, suggesting
condition of “before” and “after”. In these storylike
pictures the “wish-image” represents the topography
of an important event taking place within the
imaginary domains of an image, struggle, conflict,
death, emigration, return, etc. So to say, “picturesque”
landscapes appear, events take place or are
suggested, “victims” and “victors”, martyrs and
survivors, the weak and the strong, the submissive
and the struggling—they all are tangled up in

a chaotic, extravagant, unbridled and fantastic dance.
Banality and extravagance are not only intertwined,
but also regularly alternating. The distorted, awkward,
unfortunately wriggling figures eventually get as far as
grotesque, while becoming inevitably tragic in another
case, sometimes even irrespective of the artist's
intention. In some of his pictures Silagy repaints the
figure—originally a man—into a woman, increasing
thereby the feeling of uncertainty and ambiguity, but
ridiculing at the same time the “original” figure. These
figures may become cruelly delivered to the mercy' of
anybody and ruthlessly aggressive as well, swinging
from one extreme to the other. The pictures of
Sabolch Silagy may be regarded as the
“prolongations”, the imaginary play-acting of ego, as
its wish-images and their reverse.

4. The pictures “Midnight”, (7.) “11 to 5” (8.) (1983)
and “Taste” (9.) (1980) are closely related to the
problem termed “body-feeling” (Kérpergefiihl) by
Jean-Cristophe Ammann and appearing—according
to Ammann—as a component of extremistic-and
radical subjectivism, beside the cultural gestures of
“internalization”. This “body-feeling” manifests itself
in an extremist imagehood: the Image dons the
imaginary “body”, projecting so to say the
materialization of fantasies by the artistic ego with its
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own colourful, physical, individual existence and its
radical presence. The image identifies itself with the
body and becomes a physical reality, an independent
being whose individual existence always remains
incalculable, unfathomable, unexpected and shocking.
This manifestation, “outwardly” most aggressive and
pointedly surprising, is “inwardly” directly related to
the most intimate experiences of ego, such as the
emotional experiences of wakefulness and sleep, ideas
about death, on love, affection, jealousy, attachment,
to the fading world of reminiscences which, however,
is often aggressively sharp and vivid: in short, to the
intensified intimacy sphere of ego. The picture “11 to
5”—recumbent bodies primitively painted in
elementary forms on a canvas simply nailed on the
wall and scribbled all over with red, blue and white—
expresses, in spite of the brutality and the aggressive
fissures on the painted surface and despite the red
stains associated with blood, the defencelessness of
the sleeping man, his childlike mildﬁess, his “pure”



and purely “irresponsible” detachment from the
realities of the day, his helplessness and unconscious
exhibitionism. This is also ambivalent, for sure,
because it is associated with the unlimited “freedom”
of the sleeping (or dead) man roving at unearthly
distances, with the realm of dream where “everything
is allowed”, but it also expresses at the same time the
self-revealing, defenceless and mute, frightful solitude
of man, lying asleep as a lifeless piece of stone. The
concepts of sleep and death, of sleep and dream or
of sleep and solitude are linked with the primary and
elementary projection of the “body-feeling”: it is again
the simultaneous presence of extreme poles which
induces tension into the world of the picture. The
life-sized, sleeping bodies of the artist and his wife,
appear like spots framed in rough contours recording
the positions they take in their sleep. At the top they lie
one behind the other, with their legs drawn up and
their arms out stretched, echoing the movements of
one another, while at the bottom they are separated
from each other, in different postures, almost without
contact. The barbarous, primitive form of expression of
the elementary and direct signs is torn up by the
hectic, baleful and nervous rhythms of scribbles, the
rude black linear rhythmics of the ground transpierce
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like arrows the helpless bodies. The dream becomes
saturated with upsetting, inscrutable, wild contents,
whereas the bodies are lying in their touching
defencelessness as lifeless objects.

The same strange dream-being is formulated by the
huge picture “Midnight” (1983) with the dancing
rhythm of red and yellow bodies, the barbarous
primitiveness of black sun-disks and the rude
informality of the legends (Sunset, Midnight, Sunrise).
Appearing in different postures of sleep on the grey
canvas, the red and yellow human couple is almost
floating in space.

There is no feeling of physical weight, nor of
defencelessness or spontaneous junction. The decisive
features are much rather the primitive expressionism,
the rude and vital informality of graffiti, their
emblematic character transcribing sensuality into
signs.

Painted in 1980, “Taste” is an action-image expressed
by means of elementary pictorial signs: tasting, licking
something to become acquainted with its taste, its
surface, its coldness or warinth. It is an unusual
action-image ideed, because there are but very few
elements indicating the real action; the picture is
rather saturated by the tension between the



outrightness of the associations and the reduction of
the signs. Nailed on the wall, the crumpled canvas is
roughly painted black; to the left a white and green
line indicates the head tasting, with its outstretched
tongue, a slanting white object; to the right, an equally
oblique white streak with a red stripe is surmounted by
a zigzag line sprayed with blue and white. Due to the
hazy edges of the sprayed white stripes, the
emblematic sign of the.head as well as the zigzag
lines on the upper right side of the picture are slightly
floating, whereas the two white forms cutting into the
black ground are stable and hard. These forms may
be equally concieved as massive objects standing in
front or as “fissures” in the black ground, transmitting
a message from the “real” space. The profile with the
tasting tongue wishes to penetrate into this “fissure”,
attempting its immediate physical perception.

The picture “Fearfull spirit and his attendants
wandering to nil.” (1980) (10.) is also attached to this
theme of taste-experience-perception, although both
the use of motifs and the composition of the picture
are marked by the arbitrary and subjectivist
integration of some elements of both prehistoric and
Indian art.

This symbolism is attached to the basic issue of the
picture: to the sphere of death and of being or
not-being after death. This theme actually appears
rather frequently in the art of Sabolch Silagy: on an
abstract, conceptual-metaphysical level, on

a subjectivist, “individual-metaphysical” level or on

a “poetical” level.

The latter is characterized by the appearance of
story-like narrative moments, by the pictorial indication
of “narrated” or “suggested” stories and events. The
moment of personification is equally typical: the events
take place around a single figure, the composition is
based on the activity of a “leading character”,

a selected “hero” does or suffers something mostly

a violent action—or gets right in the middle of
“adventurous”, picturesque events. This stimulates the
artist to develop a kind of “quasi-mythos”, since every
action has a significance exceeding itself; on the other
hand, he is able to integrate into the world of the

picture quite a number of trifles, of minute
observations, minor happenings and accidental
events. A sort of expressive narrativity comes into
being and can be readily observed on the picture
“Fearfull spirit...” The field is divided into two sharply
distinct parts: to the left an “empty” space roughly
painted with white stripes on a brown canvas, growing
lighter from left to right. To the right, a proportion of




about two-thirds,, there is a multicoloured—
red-yellow-blue-green—complex space including many
minor elements, so to say: “rich in events”. Here takes
place the real—suggested—action. In the middle there
is the profile of a yellow head with red outlines,
sketched out with primitive, essential forms; its open
mouth indicates death. Behind it, in a blue spot,
another profile, with stylized eye, nose and mouth, with
ornamental decorations reminiscent of an Indian
headdress.

The blue spot forms a link between the two heads—
the dead and the living—and separate them from the
hectic red and black, or red-yellow-white environment,
where pre-Columbian and primitive ornaments are
intermingled.

Embracing the two linked heads in a cover, the blue
spot tapers to the left to become a zigzag line which
pierces the thin red borderline between the picture’s
two parts, and swerves in a sickle-like, semi-circular
dynamic curve into the white, of white and greyish
“empty” space, into the realm of nihil, of the fog-like,
impenetrable and inscrutable emptiness. This
penetration is most viborous, dynamic and tense; the
single semi-circular, pointed and aggressive form is
indeed most provocative when penetrating into
“emptiness”, saturating with “aim” the world that
was aimless so far or subject to an unknown aim. This
aggressive eruption into the province of silence, of
immeasurable, motionless and eventless emptiness, is
already by itself not without a dramatic character; we

do not know whether the black ground behind
(below) the greyish white stripes is merely an empty
plane or an unknown space suggesting profundity
and distance, to be discovered by the dead man. The
pictorial happening evoking the “wandering” of the
dead, the division of man into a dead and a living
half, inevitably raises mythical associations.

The dead man starts his wanderings from the
well-known to the unknown, from the variety that can
be followed, seen and experienced (i.e. from life) to
“nihil” (i.e. to death) that cannot be followed or
experienced, nor divided into the many things we
know. While doing so, he leaves behind his earthly
form (the head with the open mouth, the dead body),
so that the “waking” other half should get acquainted
with new experiences, new forms and new conditions.
The narrative representation of “individual mythology”
is quite obvious here and offers the artist the
opportunity to materialize and realize certain
subjective experiences on the sensory surface of the
picture. Pictorial improvisation is based on this
story-like layer; the act of painting saturates the visual
world with individual emotions, with passions,
experiments and condition-tests to be realized in the
course of painting. “Body-feeling” and “wish-image”
build the pictorial act on subjective self-fulfilment; the
artist formulates in this subjective self-fulfilment such
contents which become perceptible and transmittable
precisely through pictorial materialization—often even
for himself. This painting can thus be conceived as

a sort of subjective Ego-investment or Ego-creation,
but the pictures become independent to such

a degree that they break away from the artist himself
to become self-contained, single being,
“quasi-individuals”, individual and unfathomable
existences. The image itself is converted from
Ego-creation into a personality, an autonomous
reality.

5. Stepping out of the world of the painted image we
are going to treat now the environment-work “Wailing
Wall” (11.) (1981) and the “Now”-variations (1981)
(12.). Both works are strongly attached to the



conceptional and the semantic world of the purely
painted works. The large-scale mural surface of the
“Wailing Wall” is plastered all over with newspapers,
texts, the printed catalogue of a photo series
representing one of the artist's actions, and with a few
pieces of painted paper; leaning aslant against the
wall, black battens stand as grim, menacing and
aggressive objects, dividing, wounding and cutting the
wall and almost piercing its surface. Their hectic
rhythm is uneven, wild and harsh—no sign of any
close order, unless we consider the limited mural
surface as such. Nevertheless, the aggressive reality of
the black battens makes us inclined to think as
though we were pressed in a closed, narrow and
stuffy room, in a prison or a crypt where the only thing
that remains to be done is to browse in the small
letters of the newspapers, which surround the black
boards. The minute texts of the wailing wall thus
obtain the sense of a sort of “atonement”: they may
be the notes of people who were there ahead of us,
their messages scratched on the wall, their complaints
or confessions, but it is also possible that they
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concern ourselves, and we must read them stralght
through, in expiation, to realize what we have actually
done and where we have trespassed. However, all this
may just as well be our own complaints, notes and
confessions, weighing heavily on us by confronting us
with ourselves.

The heavy burden of confrontation with spiritual and
moral questions is further increased by the suggestive
expression of physical defencelessness, the whole
situation being branded by the brutality of the black
boards. Our feeling of defencelessness is intensified by
the accentuation of the quantitative moments:
covering the whole wall, the many texts composed of
small letters are a heavy burden (the lengthy reading
is a sort of task, the occupation with the complaints
and confessions of others and of ourselves is a sort of
penitence like the prayer after the confession)
comparable with the menacing and brutal mass of the
black boards. This physical-quantitative expression
strengthens at the same time the double artistic
aspect of “Wailing Wall”: the work can be conceived
both as an environment and as the installation of an



action. Silagy himself considers the latter to be of
some importance, since he has made several photos
of this work, in which he appears as part of the
composition, that is to say: he carries out an action in
the spiritual space of an installation set up by himself.
Environment and action as double “reading” of the
“Wailing Wall” recur in other compositions as well.
The double interpretation of the picture actually
occurs frequently in the art of Sabolch Silagy: on the
one hand as an image, i.e. as a material, concrete
object with independent corporality and a fate of its
own, while on the other hand, as an object of
outstanding importance belonging to material
apparatus of an aciton. This outstanding importance
is due to the fact that whereas other objects do not
originate from the artist's hand but are merely
accidental as compared to his individual style, sign
and gesture, the image derives directly from the artist,
bearing his own gestures, and is thus an “individual
object”.

On the “Now”-variations (1981) the painted details—
as picture or painted sculptures—are also attached to
a “concealed” actionism. As a matter of fact, the
single pieces of these variations do not exist
separately, every variation being born when the artist

personally “interferes” in the world of the existing
assemblage and rearranges it. Taken separately, the
different elements of the composition are but partial
details which always produce another variation when
brought into another correlation. In order to obtain

a new variation, the former assemblage must be
disassembled, annihilated or, at least, transformed. In
the last analysis, these variations thus exist but
fictitiously; in practice only a single one exists—the
next in turn. The momentariness is also indicated by
the red caption “Now” on the blue ground.

The basic element of the composition is a light blue
painted isosceles triangular frame that is at the same
time the frame of the action, since it determines where
things can be taken away or added by the artist. The
triangle can revolve; sometimes it is complemented
with a black, undulating batten leading into the space
outside the closed form. In most cases, however, the
inside areas are rearranged by the artist's
interferences. On the peak of the triangle there is

a violet-pink-blue piece of canvas sprayed with white
and yellow figures and the red caption “Now”. Further
down there is often a torn-up surface with striped
patterns associated with a map or referring to gaudy,
colourful and bustling spaces. However, this torn
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surface hangs out of the frame to the right and the
left, thus disarranging the strictly closed composition.
Extended by the black, undulating, narrow form, the
composition becomes a completely open, accidental,
uncertain and swinging complex. The counterpole
thereof is a black isosceles triangle with undulating
profile, with its emptiness and closed formation. There
is no element leading outwards, the only form being
the black triangle pointing upwards: indissoluble and
hard, massive and resting in itself. To this closed order
is attached another variation, where the vertical axis
of the triangle is an undulating form tapering
downwards and interrupted by trickling white. This
strict, closed, symmetric, Baroquelike suggestive
vertical form suggests, with its surface composed of
fine and minute spots, a sort of intrinsic richness and
poetical candour.

The practically inexhaustible ingenuity of the
“Now”-variations, the combination of the colourful
surfaces with the effect of painted sculpture and
pictures, the relative simplicity of the composition’s
basic structure, the random variety of the “additive”
elements—all this produces most thrilling
assemblages. The variability, the actionism of
rearrangement, the often opposing and mutually
cancelling semantic layers of suspension transfer the
works of Sabolch Silagy into the artistic domain of
intensified subjective self-demonstration or
self-projection. From the view point of art history it is
of particular interest to observe this complexity of
media, this unbiassed attitude to the media appearing
also in Silagy’s other works; succeeding the medial
positivism, the “faith in development”, the analytical
objectivism of the sixties and seventies, This attitude
produces a subjective and expressive openness to
media. The artist handles the question of combining
the media not with an analytical aim, but with

a certain expressive spontaneity. The artist makes use
of everything and re-interprets subjectively all that
derives from the researches of the seventies, without
being concerned about the positivist categorization of
medial researches. He is not occupied by the question
of how to model some general correlations nor by any
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possible contribution of medial experiments to this
modelling effort, but by the way he himself can make
use of every channel ranging from picture and
sculpture to installation, actionism and the video
medium.

This subjective attitude to the media combines the
different media not in the interest of expansionism, not
in the spirit of an “alternative programme art”
penetrating into sociological-ideological structures, but
in the spirit of Ego-demonstration aimed at
materializing the conditions of Ego. The work of art
—picture, sculpture, installation, video, etc—may thus
be conceived as a projection or embodiment of any
single Ego-condition, which cannot be modelled nor
generalized, but should be followed through inner
identification and interpreted subjectively.

6. The “Point of Balance” (13.) variations (1981) as
well as “Correction” (14.) including painted and
spatial parts alike (1980) are connected to the
“Now"-variations. The subtly outbalanced joined laths
of the “Point of Balance” variations keep standing
only when leaning against one another; each
composition can be assembled every time in another

13



way, since no variation is fixed firmly. The component
parts are painted laths shaped with capricious
outlines by mean of a saw. Plastic formation is not
limited to their edge, there are also some “empty”
forms cut into the wood, narrow, softly undulating
figures here, sharply chiselled holes there. By these
negative forms the elements of the composition
become still more airy and fragile; the same airiness,
fragility and momentariness are characteristic of the
whole composition resting upon a delicate balance.
There is still another feature which the “Point of
Balance”-variations have in common with the
“Now”-variations: artificially shaped, artistic or even
ornamental details are attached to banal and
accidental partial elements, such as a white,
unidentifiable object sprinkled with blue and red which
Silagy has simply broached on a pointed needlelike
piece of metal sticking out of an element of one of the

variations. Some elements of the same variation are
not painted at all or are painted in a lighter tonality
than the black zigzagged main element standing in
the middle, and thus the colour ranges also enter
among the purely plastic expressive elements. In the
last third of the seventies the painted sculpture begins
to return to prominence; the artists of Italian
“trans-avantgarde” and of German neoexpressionism
seem to have a special liking for it. The plastic works
of Sabolch Silagy combine the effects attainable by
colouration with earlier forms of “assemblage”
“accumulation” and “addition” deriving from the
practice of arte povera. This moment is particularly
perceptible on his works made out of everyday, banal
materials, waste or left-overs no longer used.

By the intensification of the transcendent moment, his
work “Correction” (1980) deviates somewhat from this
line. Silagy paints black, red and snow-white stripes
on the unprimed canvas nailed on the wall by using
a different brush-work for each of the colours. The
strongest is the harsh, massive black fading gradually
as it extends upwards from below or outwards from
the central field of the canvas. The fading, dispersing
black stripes produce a spatial effect, demonstrating
a sort of expansion, dissolution, disingtegration and
dispersion with a most powerful dynamism by
suggesting the impetus of movement. To this surface
formed with black are attached the white stripes that
are brighter than the ivorylike colour of the canvas,
and more massive than the fading and dissolving
black gestures, thus intensifying the illusion of the
stereoscopic image. On this pictorial surface
appearing as a multifold space are written the red,
calligraphic symbols which are not longer adhering to
the plane of the dissolved surface, but seem to float in
an uncertain, undefinable space. The red calligraphic
gestures unequivocally revive the process of painting
and thus refer to a direct, personal interference. The
relation of the undefinable space to the personal,
floating red symbols reminiscent of hand-writing is
harrassed and tense: the whole situation suggests
disquiet.



Silagy radically conveys this tension and produces an
expansive pictorial effect with the intensity of colours,
the large dimensions and the spatial dispersion. It is
here the transcendent moment enters the scene: in
front of the painted, “artificial” world there appears an
abstract, massive, stable and unequivocal form, an
equilateral triangle pointing upwards, and below it

a black stripe leaning aslant against the wall (the
surface of the canvas). This stripe, as it were, “shows
the way” out of the “artificial” space of the picture
into the real space. As compared to the picture it is an
external, definite, stable element, while in the outside
world it is by no means a stable and fixed point, since
it leans but accidentally against the surface of the
canvas. The black, narrow rectangular lath and the
black triangle standing above it are so to say
completing, correcting and stabilizing the meanings of
the painted surface, thus bringing them into another
correlation. The equilateral, stationary triangle is
stability, tranquillity and invariability itself, symbolizing
at the same time a sort of hierarchical order that at all
times has been the expression of an ideology
opposing transitoriness, defying time and oblivion and
proclaiming eternity against variability—to say nothing
of its different mystical meanings (from the Christian
doctrine of Trinity to the Triplicity theorem of
Freemasonry). The attached black and vertical form
unites the pictoria—"artificial”, created, subjective—
world with the nonarstistic and accidental outside
world including natural elements as well; on the other

hand, it presents an objective and definite form
against subjective gesticulation. The element of
“correction” is thus connected with several different
meanings. It can be interpreted allegorically, whereby
the artistic gesture adds a rather wide sphere of
meanings to the semantic world of the work. This
openness of ideas, the extendable sphere of allegoric
meanings, refers in “Correction” not to concrete
social and cultural episodes, but rather to
transcendental interpretations.

7. The action series “A” (15.) (1980) is based on the
concrete questions of the social and cultural basis of
modern arts; on those of the Establishment and of
creative liberty, of efficiency, of the museum and the
gallery system. There is, however, a certain affinity with
“Correction”, since there are certain possibilities of
interpretation also indicating a more abstract, general
and transcendental sphere of meanings.

Dealing with the definition of the attitude and the main
trends of the sixties and seventies, Jean-Christophe
Ammann regards the “sociological” concatenation of
the “expansionist” (pop art) and the
reductivist-systematic-analytical (minimal art, concept
art) principles as the most important impulse of the
sixties, whereas he characterizes the seventies with the
principle of “inwardness” and

“pictorialism-figurativity” and with the decline of
expansionism. The action series “A” by Sabolch
Silagy is a typical manifestation of this process, the
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“sociological” semantic layers being closely interwined
with those of “inwardness”.

Sprayed on a white canvas hanging on the wall of the
Stockholm Museum of Modern Art, the capital “A”
reads at the same time as a calligraphical symbol and
as a concrete letter. Read together with the “A”, the
letters RT written next to the canvas on the wall itself
result in the word ART. The black RT written on the
wall—in Hungarian, it is the abbreviation of share
company, for Silagy the symbol of art trade, of
manipulation, of arts establishment—is sharply
separated from the “artistic sphere”, just like the white
canvas and the wall also represent a separate sphere
each. In the sight of society, the letters scribbled on
the wall stand for rowdyism, wilful damage or possibly
the agitative activity of a secret (unknown, but
certainly extremist) political organisation, whereas the
third letter painted on the canvas refers to art that is
separated from the everyday world of the wall. As

a concrete proof thereof, the police, when they arrived
after the action, actually termed the scribbling “wilful
damage” punishable with an adequate fine. Read
together, however, the three letters have transposed
the event into another sphere: Art is born. Or at any
rate: it is a case of art, the artist occupied with his
own activity.

From the aesthetic point of view, this is a typical
manifestation of the meta-linguistic artistic disquisition,
while from the social viewpoint, it is less provocative,
rather “neutral”. Since it is an “artistic action”, the
next step is this: the photo-documentation of the
action: and then the only objective element of the
action, the capital “A” written on the white canvas, will
be exhibited in the museum, documented again in the
catalogue of the exhibition, and thus become part of
an entirely different system of communication. The
public considers and reads it as art, and even the
critics discuss it as an artistic action. The arts
establishment thus incorporates it, although the work
—Dby now as an “autonomous work of art”—is
precisely a reaction to the functional crisis of that
same establishment, by exemplifying and elaborating
this crisis. The arts establishment is actually so



“perfect” that it is able to integrate even criticism and
contestation of itself; more than that: in a certain
sense even integration itself becomes part of the
contesting gesture, and the establishment continues
functioning.

But at this point, there appears a new element, which
no longer belongs to the sphere of the
“sociologically” initiated, provocative and expansionist
ideas, but is the expression of the above-mentioned
manifoldness and semantic openness. Painted on the
large white canvas, the letter “A” begins to
emancipate itself from the “original” system of
meanings. The artist begins to move with it, setting it
into other correlations, taking it into another
environment and linking it with other letters. In fact, it
starts functioning quite independently, in an
“image-like” way—and actually becomes an image! In
the new context of meanings the letter “A” becomes
an ideogram. Its visual formation comes into

prominence: it is no more a simple letter, but

a painted form. It can just as well appear upside
down: having entered the magic sphere of
“pictorialism”, it can be regarded as an independent
visual-plastic symbol. Of course, this independence is
in close correlation to an abstract conceptual sphere
attached to it on the speculative level. By now an
independent symbol, “A” refers to numerous slogans
and texts of graffiti, political inscriptions or
spontaneous self-expressions, such as Anarchy,
amnesty, etc. But it equally evokes concepts of utmost
importance for the artist, carrying both positive and
negative extreme values: Absolute, America, etc. The
visual-plastic force and individuality of the image are
still stronger. The letter “A”, especially if rotated, is
completely detached from the direct and indirect
conceptual contacts; as an ideogram it also obtains
a more general meaning, in fact, it can also be
conceived as a calligraphic symbol of the subjective
gesture. At this point, the image is already directly
attached to the artist’s existence, movement and
gesture, and appears as a single abstract visual
“fact”, concentrating in itself every extreme value and
moving in an orbit that ranges from the spiritual

ideogram to the psychic contents of calligraphy. The
new interpretation of the image is thus closely
attached to the spheres of interpretation indicated
above, but moves towards new positons of
“pictorialism”.

8. In examining one of the main trends of Silagy’s
activity we arrive by means of chronological
retrospection to the early works he painted in the late
sixties, which are in a striking way most closely related
to the attitude of the pictures he was to paint almost
ten years later. The pictures “In the Graveyard” (16.)
and “Grief” (17.) (1968) as well as “Bloody Torso”
(18.) and “Destroyed Body” (1969) (19.) all belong to
the province of dramatic self-expression. They all have
in common the expressive, emotionally inspired
brush-work carrying the dramatic contents directly up
on the canvas, but preserving the psychic stations of
the painting process.




They also have in common the need to transform
figural motifs into elementary pictorial signs. While on
the pictures “In the Graveyard” and “Grief” from
(1968) the narrative, describable event is still more
explicit, the “Destroyed Body” painted a year later
presents only a horrible trunk, a detail of a mutilated,
tormented, bleeding, body, with a suggestive
directness and an intensified “body-feeling” that will
be characteristic of th Italian “trans-avantgarde” of
the seventies, particularly, the works of Francesco
Clemente and Enzo Cucchi. Formed with black
trickling and splashing, as well as with harsh, grave
and irreversible brush-work, the ghastly torso of the
“Destroyed Body” (1969) is an “image of conditon”,
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the frightful expression of torture and physical pain.
The head does not remind us of a human head, but
rather of that of a bird. The trunk is without arms:
only the shape drawn with shoulders and two breasts
is associated with a female body. Although no natural
element is present, the splashed and sprayed black
paint reminds us of blood, while the hard black lines
and the dark spots dissecting the mutilated body give
the impression of ruin and dismemberment. The
suggestivity of the picture, the anguishing and ruthless
directness of reception based on empathy, indicate
such artistic intentions which conceive the province of
extremist self-expression as the projection of the
dramatically experienced and fictitiously endured
“human condition”. The freedom of imagination and
the accumulation of dramatic tensions is aimed at the
pictorial formation of this “human condition”: the
independent corporality and the painful materiality of
the image, its rudely presented misery—all this
suggests the extremist conceptions of the “human
condition” not in an abstract, but in a psychically
concrete way, in the directness of “body-feeling”.
Although more emblematical, the picture “Bloody
Torso” is equally extremist in its visual world. The
work is not as directly saturated by the “body-feeling”
as in the case of “Destroyed Body”. The mutilated
human body, reduced to the basic forms and
becoming symbolic, as well as the horrible, bloody
sight of the arms and the head cut off—all this
becomes a primitive, idol-like form. The thick black line
cutting the picture in half divides the world into

a green field and a blue sky as simply as the primitive
human symbol drawn with thick black outlines
expresses Death, or more exactly: the act of murder.
Suggestive in its symbolism, this form is barbarous
and ruthless; however, the primitive and simple
drawing, the primitively represented blood, generalizes
the imaginary condition rather than concretizing it. It is
not the psychically inspired inner identification but
much rather the generalization and reflection due to
symbolism which corresponds to the spirit of the work.
While “Destroyed Body” is the frightful, dramatically
impressive manifestation of the artist’s fantastic act of



self-investment “Bloody Toros” is an emblematic
formulation of modern barbarism, captivating precisely
by its primitive simplicity. In a remarkable way, “Bloody
Torso” is ahead of the primitivism characteristic of the
“heftige Malerei” practised by German
neo-expressionists in the seventies, but also of
“trans-avantgarde” manifestations deriving from the
drastic, ruthless and extremely concentrated
spontaneous expressionism of city graffiti.

Motivated partly by death and partly by aggressivity
and defencelessness, these four early pictures are
thematically related to Silagy's later works. The
“story-like” conception is also cognate, just like the
hectic world of emotions based on antagonisms and
dramatic conflicts. At the same time, of course, these
early pictures are less elaborated, more spontaneous
and less interested in questions of composition; as

a consequence, they are actually less intellectual. The
later works are virtually always marked by the
presence of a “metalinguistic” sphere of questions
dealing with art itself (either by motifs, or by solutions
of composition) whereas nothing of the sort can be
observed in the works of the late sixties, although they
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are of a surprisingly topical and up-to-date attitude.
The emotional contents, the pictorial expressions of
a dramatic world concept that are all the time
saturating the works of Sabolch Silagy are busting
ahead spontaneously, in their own elementary
liveliness and unrestrictedness. By the seventies his
interest had obtained an intellectual quality through
his experiences with conceptual art, with actions and
videoworks. It seems that the two poles are more
closely interlinked in the attitude of pictures and
installations made in 1979/80. This, of course is also
connected with the fact that the conceptual works
composed in the second half of the seventies contain
abstract intellectual and concrete (though
generalizable) social themes, whereas the works made
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in 1979/80 are marked by the intensification of
subjective fantasy, of the presence of personal
“wish-images” and imaginary “self-fulfilments”, as
well as by a new and increasingly individual
conception of pictorialism. The independence of the
image increases considerably.

The decisive contents of the images painted in the

eighties consist of this subjective realm of imagination,

of the non-model-like, but individual and

non-recurrent formulations of subjective
Ego-materializations. This change of attitude adapts
itself to the overall processes of art interpretation of
the eighties, marked by the prominence of the artist's
personality, by the disappearance of predominant
stylistic trends, the development of a new eclecticism,
the radical change of art's social positions and by the
transformation of extroverted artistic activity into
introverted action.

Translation: Matyas Esterhazy
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Intervju

(Utdrag)

Saboich Silagy
Genom att forverkliga det har bokprOJektet* om min

konst skulle jag vilia narma mig min egen konstnarliga
verksamhet och konsten sjalv fran en ny synvinkel.
Analysen av konsthistorikern Lorand Hegyi sa val som
denna intervju formar och omformar, som
“Overlappande skikt”, de konstverk det galler. Men det
ar just denna serie av forandringar som jag ar
intresserad av. Denna féranderlighet som galler allt.

Andy Warhol:
Jag ténker ocksa jamt pa att pa nya satt kunna:

presentera samma saker for intervjuare.

S.8.:
Ja, det ar mycker f& Konstnarer som soker nya vagar.

Sarskilt om de redan: har framgang med sin
nuvarande stil. Jag har aldrig forstatt hur vissa
konstnarer kan mala ett och samma motiv eller tema
i érfionden. Det ar ingen kreativ verksamhet, inte heller
_ nagot visuellt tankande utan bara upprepning.
Upprepning i serie har sitt existensberattigande om det
ar vasentligt p4 samma satt som ett mantra. | basta
fall har den att gora med estetiska varden, men
skénhet i sig kan inte vara méalsattningen eftersom det
ar nagot som vi har omkring oss redan i allt, fran den
manskliga kroppen fill ett gest, fran havets vagor till
ett fallande 16v. Det ar verkligen tragiskt att vissa
manniskor forvaxlar upprepning med mognad.
Naturligtvis ar det latt att kanna igen och identifiera
konstverk av detta slag — en omgéende publikmassig
framgéng ar sa gott som garanterad. — Och om alla
konstverk ar lika varandra som sedlar, d& ar det
enklare att byta dem mot sedlar. Jag tror inte att konst
kan vara en definitiv revelation’; konst &r sokande.

* 50 exempel (text) trycktes pa genomskinlig plastfolie, som
forvrangde och dolde de bakomliggande bilderna.

Sokandet efter yiterst viktiga aspekter och
sammanhang. Klarlaggande av liv och dod, av
individens maojligheter, likheter och granser. Nar det
galler mig sjalv: Jag forsoker att klargéra vad som ar
okant fér mig och att ge form at vad som finns i mitt

‘ omedvetna. Under gestaltandets gang blandas dessa
“saker” med slump och tillfallighet. De begransas eller
forstarks av de majligheter som mediet sjalvt erbjuder.
Samspelet och blandningen av olika konstnérliga
medier erbjuder nya infallsvinklar. Det ar darfor jag
arbetar med video, ljud, hologram, maleri, grafik,
skulptur och rymd samtidigt, saval som
kombinationerna av dessa pa ett totalt fritt satt. Ett

. konstverk forvantas vanligen vara homogent i fraga
om innehall och form, 2ven om manniskor annars ar
olika nar de alskar och slass, pa morgnarna och om
kvallarna. Konstverket maste ocksa visa dessa
skillnader. Konst mdaste vara levande och att vara
levande betyder att vara i rérelse och foréndring.

AW, ‘
Det @r bra, det tycker jag om!

S 9.
Nar jag undervisade i konst lade jag marke till hur

radda folk ar for frinet och experimenterande. De
vagar inte ens blanda de olika teknikerna, att gora
nagot som &r okant fér dem. Och nu ar det om
KONST jag talar, i vardagslivet ar stelheten annu mer
férlamande. Men s& som fotografering har sin
forlangning i filmen, sa aralla konstformer forbundna
med varandra. ‘

AW.:
Berétta nu nadgot om din egen livshistoria.

S.S.: 3
Biografi, utstaliningar, upprakningav publikationer, osv
— allt detta &r trakigt. En biografi berattad i nagra fa
ord ar lika banalt och falskt som att bedéma ett
konstverks kvalitet av det galleris renommé dér det ar
utstallt. Folk vagar inte ta ansvar for sina egna
uppfattningar. De tror p& gallériernas och museernas
auktoritet; du vet lika val som jag att de avgorande
riktlinjerna for dessa institutioner baseras pa
personliga kontakter, egoistiska intressen och pengar,
Nog sagt,lat mig med nagra ord ge en bild av mig
sjalv.och min bakgrund, Jag ar fodd i Tokaj 17 sept
1949 Kkl. 11.36 som attling till en adelsfamilj. Jag
bérjade mala nar jag var fyra ar gammal. Né&r jag var
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sex s&g jag en Dici-type kamera i ett skylttonster och
slutade inte tjata forran jag fick den. Jag minns min :
forsta filmrulle. Jag fotograferade doda fiskar pa den
snotackta isen pa en flod. Jag var fem ar nar jag
hade min forsta traumatiska erfarenhet av doden.
Efter en lunginflamation med nastan dodlig utgang
hade jag fatt komma tillbaka hem fran sjukhuset. Jag
sov den natten i min fars armar nar han dog. Jag tog
_till mig denna upplevelse i sin helhet, hur hans sjal
lamnade den tomma kroppen efter sig. Omkring nio
ar senare dog min tva ar yngre syster i cancer.

| A. W.: Y
Hur gammal var du da?

§:S.: ' »

Fjorton. Vi bodde da redan i Budapest. En séllsam
stad. En blandning av st och vast, av karlek och hat
av smaaktighet och storhet, Det ar en stad pa samma
géang préaglad av relativi homogena vanor, franvaron
av extrema tendenser, av de overblick och
foranderlighet. Jag gick i konstgymnasiet men
summan av de hoggradigt explosiva energier som
arbetade inom mig gjorde att jag behovde mer
utrymme for dem. Pa ett ganska aventyrligt satt
lamnade jag landet med en kamrat &r 1966 genom
Jugoslavien och Italien och efter nagra manader reste
' jag till Sverige. Ett land som &ar en absolut motsats till
vad jag nagonsin upplevt tidigare. Ett i lika grad totalt
isolerat land i fréga om artistisk, historisk;
kansloméassig och geografisk bemarkelse, Aven de
stora konstnarliga rorelserna som rendssans, barock
och de olika ismerna under 1900-talet har undgatt
Sverige helt eller var, berbvade sitt basta och var
blodiosa nar de val nadde landet. Dar finns en lantlig
puritansk, protestantisk kultur, fiarran fran Europas
Intellektualism, visualitet och kanslighet.'Folk ar radda
for det nya, for primarkraften och for individualiteten
framfor allt. Detta leder till att man antingen dampar
sin energi eller laddar upp yttligare som mot-reaktion.
For egen del har jag valt det senare. Och pa sa satt
borjade mitt projekt med livet som experiment.

Suzanna Ko:
Men du har studerat vid konstakademin i Stockholm?

S8t
Ja, under nagra ar, men jag slutade darfor att det var

en naiv amatorism som radde dar. Dessutom mélade
manga politisk propaganda som inte intresserade mig
alls. Mina basta akademier var mina resor..Jag har

gjort atskilliga besok och stannat lange i Indien och
omgivande lander. Det var dar jag k&nde verklig ‘
respekt for det individuella i livet. Andligheten
genomsyrar allt i dessa lander. Har i USA ar det
faktiskt ocksa sa, darfor att historien inte ar
indoktrinerande. Det kosmiska medvetandet ar
mycket starkare har an i Europa. Europa orkar inte
frigora sig fran det lineara tankandet, fran de
historiska och nationella sammanhangen. “Den
kosmiska vagen” fattas. En ytterst viktig erfarenhet var
for mig att lata mig fordjupas av den japanska
sjalvforsvarskonsten (karate), det gav mig inte bara
fysisk disciplin utan larde mig ocksa fysisk
transformation av andlig kraft. Darigenom har jag
upptackt den for mig harmoniska kombination av idéa
och kénsla, intuition spontanitet och kraft, mjukhet
och hdrdhet allt i samverkan. Detta ar naturligtvis en
idealkombination som inte alltid uppstar inom samma
person utan den ena an den andra av
komponenterna far overtag.

Laurie Rosenqvist:
Ar det ndgon larare eller slakting som har paverkat

dig speciellt i ditt satt att arbeta ?

S. S ‘
Duchamps’ intellekt, Picassos transformerande styrka,

Tarkovskijs ', Stalker”, Buddhas lara, min frus karlek
och femininitet. '

L. R.:
Vad betyder pengar for dig?

S.S.:
Mojligheten att snabbare forverkliga mina projekt och

idéer, att kunna betala medhjalpare och tekniska
hjalpmedel. Annars skulle planeringen och sokandet
efter enklare I6sningar ta allt for mycket tid och kraft
fran det kreativa. Sa snart jag kan, hoppas jag kunna
ta initiativet till en stiftelse for stod at konstnarer ‘och
deras experimentella projekt

L. R.:
Vad betyder begreppet konstskola for dig?

5.9,
Den ideala skolan ar en plats dar du har utrymme for

alla slags experiment och dar lararen experimenterar
tilsammans med den studerande i en varm, spirituell
och kreativ milio. Vid sidan av att dela med sig av
konkreta tekniska och materialmassiga kunskaper,
kan han visa vagar till losningar och motivationer,
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vilket &r det basta han kan hidra med i fraga om
kreativt arbete.

L. R.: .
Vad behdvs for framgang ?

S:S.:
Frasmgéng ar nagot oundgagligen nédvandigt, aven
om det finns manga negativa aspekter som ocksa hor
samman med framgang. Olyckligtvis racker det inte att
vara en bra konstnar for att na framgang. Man
behover ocksa en bra manager for att bereda plats,
mojligheter for utstaliningar, publicitet etc, och en
konstnar kan skatta sig lycklig om han finner nagon
sadan, som engagerar sig i hans konst. Att fa sin
talang sedd och uppskattad ar nastan lika unikt som
genialiteten i sig.

L. R.:
Varfor &r du inte redan mer kand?

S.S: ‘
Av tre skal: Danor att jag annu inte funnit den ideala

manager jag talat om, Darfor att min konst med sin
inriktning pa de experimentella och mediaméassiga
omradena ar svar att identifiera, Darfér att jag lever:
och arbetar | Sverige.

L. R.: :
Vad &r din &skit om Trans-Avantgard som uttrycksétt?

SH8i;
Gentemot 60-talets mycket vihtiga och styrande

CONCEPT-konst, som i slutet av 70-talet betraktades
av manga som trakig och som holl pa: att bli
ointressant helt och hallet, kunde Trans-Avantgard
motverka detta med sina kansliga, fargstarka och
personligt sinnliga krafter. Jag tror p& att
CONCEPT-konsten aterkommer i en mer njutbar form,
namligen sammansmalit med Trans-Avantgards
visuella kraft.

L. R.:
Hur.snabbt arbetar du?

S.8.:
Om jag inte ar hindrad av tekniska och materiella

svarigheter arbetar jag forhallandevis snabbt. Jag
borde egen‘tligeh tala om tre faser:

1, Nar jag blir laddad av nya erfarenheter och ger mig
in i'nya omraden. ,
2, Etablerandet och utformningen av vissa riktlinjer,
visualisering och komposition av konceptuella

huvuddrag.

3, Utférandet av det konstnarliga arbetet, som
ytterligare inspireras och om"formas under arbetets
gang. Det hander ofta atft arbetsséattet -gar sina egna
vagar och lever sitt eget liv. Ett tidigare halvt avslutat
arbete kan exempelvis helt plotsligt komma att
avslutas och f& sin egen inre forklaring.

S. K.:
Du anvander ofta foto tidningsbilder, Xeroxkopior,

Varfor?

S.S.:
Som redan sagt ar jag mtre serad av forandringar. Att

till exempel fylla ett nyhetsfoto — taget av nagon
annan - med ett helt' nytt innehall, med ande. Det &r
som att kn&da liv i en manniska med’utgangspunkt
fran lera och jord och blasa in en sjal i det ‘skapade:
Nar det galler mina Xerox-arbeten har jag en kansla
av att de ar forstenade spar av djur eller vaxtfossiler.
Jag menar, de ar direkta avtryck av den méanskliga
kroppen utan formedlingar.

S. K.;
Déden ar ett aterkommande tema /i din konst. Ar.du

radd for déden?

S. S.: :
Ibland lyckas jag ,behéarska” min dédsmedvetenhet,

ibland inte. Konstnarligt skapande &r i grunden
projektioner och uppbyggnaden av egot, doden ar
precis motsatsen, dvs en motségelse. Samtidigt tror '
jag dock att en av vara viktigaste uppgifter i livet ar
att losa eller rattare sagt jobba med att forsta dodens
och livets innehall. Se pa allt fran dodens perspekiiv,
och aven livet far en annorlunda mening. Som
romarna brukade saga: Memento mori (kom ih&g att
du ar ocksa dodlig)

S. K.: ‘
Jag har en kénsla av att vi har haft ett ovanligt

spannande samtal. Vad jag saknar i den har intervjun
ar den explosivitet som.ar s& karakteristisk for dig.

o, Sa

Kanske far ni vid nagot annat tillfélle att bara fé
uppleva explosioner.

New: York, 1985

Overséttning frén Engelska: Lars Foxe
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Bildens nya positioner

o e e e RN e e e e S e

Om Sabolch Silagys konst
av Lorand Hegyi

1. Attiotalets aggressiva bildskapande forenar pa ett
egendomligt satt eklektiken (som uttryck for relationen
till historiciteten), expressiviteten (langtan efter Egots
direkta uttryck) och den individuelle mytologin (som
kulturellt kopplar in Jaget i olika andliga system). Allt
detta yttrar sig genom ett slags “likgiltighet”, som
grundar sig pa att utopierna, de sociala
fralsninglsarorna och illusionerna ‘ar utslitna for
konstnaren. Mest utslitet ar ett positivt, optimistiskt
bedémande av relationen mellan konst och samhalle.
Detta hanger samman med EXPANSIONSKRISEN.
Achille Bonito Oliva talar direkt om en kris av
utvecklingsprincipen och betecknar hela
nittonhundratalets avantgardekultur som konstnarlig
manifestation av den neopositivistiska
utvecklingsprincipen. Oliva anser att uppfattningen om
avantgardekulturens utveckling, utvecklandet av
konstens och samhallets relationer ar i grunden falskt
och illusoriskt. Han anser om hela utvecklingen efter
andra varldskriget att den i grunden varierar
Duchamps’ modell och kan betecknas som ett slags
spraklig darwinism. Denna uppfattning forutsatter en
ratlinjig, logisk utveckling, den nodvandigtvis raka,
folipara vagen for att komma fran en plats till en
annan, unvecklingens logik. Darfor far den avvisa den
moderna konstens méanga icke-logiska aventyr,
utvikningar och isolerade fenomen, darfor far den
beteckna “stagnerande” allt som inte pekar mot
gradvis AVMATERIALISERING som konservativt vare
sig det ar av konceptuell eller av abstrakt modell.
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For attiotalets konst existerar Expansionen inte langre.
Det I6nar sig inte langre att tala om att det
konstnarliga handlandet gradvis sprider sig bortom
dess egna granser for att s& smaningom genomsyra. |
och omforma de icke-konstnarliga omradena.
Betraktat ur sextiotalets sociala utopi ar det
konstnarliga handlandet ingenting annat an en social
handling bland ménga andra: konstens mal och
vasen ar ocksa att skapa en ny kultur, en ny
samhallsaskadning. Konstens mediumexpansion var
alltsa inte en enkel fraga om teknik, utan en
vasensfraga for den aktivistkonst som revolutionerade
samhallet. Pop art och happening, fluxus och concept
art, minimal art, body art, land art och video art ar de
viktigaste bararna av denna MEDIUMEXPANSION. Det
gallde da inte bara mediernas expansion utan aven
utopiernas. Susan Sontag tolkar denna
expansionsstravan som mojligheten att skapa en ny
askadnings- och kulturell enhet. Daremot utgar det

'sena sjuttitotalets och tidiga attiotalets konst fran det

faktum att konsten fortfarande utgor en specifik
kultursfar och den sociala (politiska, ekonomiska)
praktiken fortfarande fungerar enligt sina obonhorliga
nyttosynpunkter utan att ta hansyn till eller rent av
genom att undanskjuta kulturstarens manifestationer.
Som “vara” integrerar den naturligtvis konsten, men
inte langre som “andlig sfar”.

Detta leder till det sena sjutti‘otalet‘s och det tidiga
attiotalets kulturella desillusionering och pessimism
och “likgiltighet” av det slaget som Oliva talar om.



“Likgiltigheten” liknar enligt Oliva det tilistand dar
genomsnittsménniskan byter fran en TV-kanal till en
annan utan att fordjupa sig i nagondera, hon
galopperar mellan bildsymboler som verkar bekanta
men likgiltiga fér henne. Attiotalets konstnar kan
ocksa vanda sig vart han vill, valja vilken stil som
helst, i'och for sig har det ingen betydelse for honom,
det viktiga ar bara det han sjalv lagger till och
tillsatter, det ar alltsa bara fragan om den subjektiva
gestens trannsubstantierande fas. Den nya
konstnarliga attityden ar alltsa hypersensitivioch
subjektivistisk. Dess “stil” ar eklektiken.

2. 1983 utarbetar Sabolch Silagy den bildenhet som
skarpast projicierar det konstnarliga programmet av
eklektikens radikaliserande. Denna stréavan kunde
aven betecknas som “subjektiv eklektik” eftersom
den medvetet atagna stileklektikens grundlaggande
askadningskarna ar den radikala subj'ektivismen:
konstnarens personlighet, utvaljandet av de viktigaste
. motiven for livsforing, 6de, roller, hans individuella
historia, respektive en torvandling av fran varandra
skarpt avvikande konstnarliga uttryckssatt till
bildmetaforer och fixerade kvasisymboliska episoder.
Nar pa bilden “Trigon” (1.) Venus av Milo — motivet
som forkroppsligar det hellenistiska skonhetsidealet
uppenbarar sig och bredvid det motivet Michel
Angelos David — skulptur och till hbger en knappt
synligt antydd sittande Buddha, kanner vi samtidigt
forvirringen av kulturell “6éverladdning” och
motivanhopning, effekten av “likgiltighet” och
samtidigt gestmaleriets automatiska penselskrift och
den omatliga spanningen mellan det konventionella
av individuella former — som blivit symboler. Denna
spanning framstar samtidigt ur konstnarens .
individuella 6de, hans upplevelser och avsikter och
i sista hand ur hans tillvaro, det ar ju han som
sjalvsyaldigt stallt samman bilder och samlat de olika
motiven. Motiven ger intryck av bildmetafor de innebar
varken sig sjalva eller sin tid, eller sin kulturella miljo
utan omfattar aven den konstnarliga gest med vilken
konstnaren — som individ - lyft fram dem nagonstans
ifran och tvingat in dem p4 sin egen bild: “Trigons”
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ytfordelning (till hoger vita ytor, till vanster den raa
duken med gra-och bla flackar, med ca en tredjedel
till'tva tredjedelars proportion) skilier Buddhabilderis
motiv fran sina bada europeiska kamrater, och medan

“‘den europeiska klassicismens skapelser val synligt
. framtrader genom den tjocka konturteckningen

forsvinner Buddhastatyn nastan i den vita ytan och de
roda linjerna pa densamma. Konturteckningens
klassiserande stravan mot vasentlighet, den
disciplinerade linjeforingen 'som sveper Gver statyernas
karakteristiska former bildaren skarp motsattning mot
gesternas elementara, primart maleriska
okontrollerbarhet. Detta spannande element
forekommer aven pa malningskemplexets ovriga
delar: den liggande, avianga “David och stolen” (2
och den staende “Vit Venus” (3.). Bada malningarna
bearbetar en kulturhistorisk Bildmetafor, eftersom
Venus av Milo och Michelangelos David inte endast ar
statyer, konstverk, utan representativa alster: “topos”
populariserade | miljontals reproduktioner pa emblem,
omslagspapper, kosmetiksalongers reklam och baken
pa jeansbyxor. Som sddana kan de samtidigt vara
delar av "hogkulturen” (eleganta album,
museikataloger, konsthistoriska informationsfilmery

'diapositiv osv.) och “bruksforemal” i “ickekonsten”;

i affarslivet, reklamen och vardagslivets varld. Enbart
detta forlanar de bada motiven en attraktiv

mangskiktighet, dartill kommer “motpolerna”: bredvid
“Vi Venus” klassiserande objektiva linjeforing visar
sig svart klotter, som lika garna vara alldagligaste
“malaratbord” pa vaggen av en tunnelbanestation,
pa ett affischpapper, en bar fasad eller pa ett :
skyltfonster. Pa "David och stolen” syns till vanster om
det vagratt med rinnande svart farg tecknade
Davidmotivet en klumpig stol, somi'sin banala
saklighet paminner om en akademielevs
studieteckning. Gesten finns ocksa har, i form av de
kraftiga silverranderna malade pa stolen, respektive
i'sjalva grundfargens urtunnanda i bildens nedersta

del. Men har ar det stolen som ar den avgorande

motpolen i sin helhet, i sin ofardiga klumpighet och
obegripliga “tomhet”, lastad med oforklarligheter ay
nagot slag.



Samma oforklarliga och samtidigt i sin betydelse
‘banala motiv visar sig i 1983 &rs malning “Porten” (4.)
dar till vanster om buddhan koncipierad med svart

linjeforing, den pa den grovt mélade vita grunden det

hanger som portmotiv, ett stycke brunt, med svart farg
bestruket linnestycke som faktiskt kan forflyttas, det vill
saga lyftas upp s& att man kan “se igenom det” eller
‘“stiga in genom det” om det finns ndgonvart.
“Porten” bygger ocksa pa motsatser dels som exakt
koncipierbart foremél — alltsé skulpturmotiv — Buddhas
gestalt som uppenbarar sig for oss och det
hemlighetsfulla, men banala “portmotivet”, & andra
sidan mellan den priméra gestikulationen och det
disciplinerade teckningsmotivet av beskrivande
‘karaktar. Den forra motsattningen bestar mellan
bildtoperna, den senare pa malningssattets omrade,
pa Bildens yta.
Denna yta ar den fria, ohammade subjektiva
gestikulatonens omrade som helt ger sig sjalvt,
| identifieras med sig sjalvt: har ar ALLT tillatet, inga
konventioner hamningar, puritansk moralisering eller
estetisk formalism forbjuder nagot, eftersom sjalva den
. estetiska formalismen tillhor. de “roller” eller “banor”
pa vilka konstnaren kan rora sig precis som det faller
honom'in. En s&dan “allt ar tillatet” attityd ar
samtidigt inte resultatet av ndgon “malargladje” utan
av. skeptisk och defensiv varldkansla. Denna
fullstandiga och radikala eklektik mojliggors genom
att ett enda slutet estetiskt system kan formedla alla
de sammansatta betydeiser som sammanfattar aven
de ambivalenta, extremt motsatta polerna som i slutet
av 1900-talet kan uppenbara sig for konstnaren.
Malningen blir pa detta satt ett slags subjektiv
“Gvninsgterrang”, en “subjektiv gestomréadesyta” dar
byggnader av alla slag och landskap av alla slag kan
vara tillsammans i hela sin godtyckliga anordning. Det
stycke grov brun duk som hanger bredvid Buddhan
besmord med svart och kompletterad med rott klotter
kan alltsa vara ALLT: port till en annan,
bakomliggande varid, en blind dorr bakom vilken det
lika litet finns nagon 6ppning som bakom sjalva
bilddukens yta, det kan ocksa vara en symbolisk
frammaning av ett slags abstrakt tankevarld precis

som aven buddhastatyn visar sig i det abstrakta vita
faltet, antydande oandlighet och pekande pa de
objektldsa, oidentifierbara tingens varld. Men allt detta
kan ockséa vara enbart “bakgrund”, en kal vaggyta |
pa vilken buddhans grova teckning laggs fram med
banaliteten av en affisch, precis som ett stycke grov
duk och de bla, svarta, roda fargrandernas och
gesternas ansiktlosa, opersonliga, av okand hand
nonchalant ditkastade tecken.

Det spannande — och autentiska — ar just denna
laddning som inkluderar mangtydiga, ambivalenta

i sig sjalv motsatta positioner och dess visuella
forkroppsligande bildens eklektik i vilken gestmaleriets
tradition dyker upp lika mycket som det emblematiska
meddelandeséttets fran sexiotalet radikaia ,

~ subjektivisering. Den innehaller betraktandet av

sjuttiotalets “individuella mytologier”, jagcentreringen
av den Spurensicherung som skapar
konstnarspersonlighetens enpersonliga historia;
arkeologi och antropologi. Men alla dessa riktningar
rorde sig i ett slags av dem sjalva skapade
“kvasisystem”, medan attiotalets radikala eklektik, det
subjektivistiska nya maleriet i grunden fornekar detta
system: bilden ar for dem en lika oberaknelig,
individuella autonom “engangspersonlighet” som
konstnaren sjalv. Pa detta sétt skiljs bilden fran sin
skapare och fran den trangre kontext som omger den,
skiljs fran program och system av alla slag och
fornekar med sin egen existens alla modeller. Bilden
AR helt enkelt, men den gor det med s&dan
suggestivitet, en sadan radikal energiladdning, sadan
outtomlig associationsrikedom att dess existens
accepteras av, varlden trots att den pa grund av sin
radikala individualitet varken kan integreras
nagonstans, eller tvingas in i nagon modell.

Genom detta tillstand har 1900-talets konstnar hunnit
fram till' att kunna Overtrada aven 'sina egna tidigare
utopier, betrakta sina tidigare expansionismer, sina
satt att vara annorlunda som passerade, och skapa
s& att han maximalt kan identifieras med sig sjalv, kan
leva ut sin egen situation. Han skall inte “undervisa”
eller "uppfostra”, forkunna program, tranga in i.andra
sociala aktionsformer, utan meddela sin egen :

414



andligpéykiska tillvaro, pa det Oppnaste, djarvaste
sattet demonstrera sina egna tillstand eller
forkroppsliga sina egna inbiliningsfantastiska former.

3. Jaget som konstverkets uteslutande andlig-psykiska
karna eller utstralningspunkt kan naturligtvis yttra sig
pa mycket extrema satt. Det ar just en av de viktigaste
karakteristika av attiotalets maleri och foljaktligen
-aven av Sabolch Silagys nya maleri, att vi dari inte
finner spar av nagon som helst moi .. ‘isk &skadning:

de spontana, automatiska gesterna kompletteras med

kulturhistoriska motiv, med bildtoper och
konventionella tecken respektive medvetet 6vertagna
stiliseringar (alltsd med det egendomliga
formelit-stilistiska citerandet av olika konstnarliga
uttryckssatt) som samtidigt oskiljaktigt lagrar sig dver
de primara och expressiva markeringarnas skikt. Nar
det galler vissa verk kunde man tala om
“tillstandsbilder” eller bild-tillstand. P4 sina bada
omfangsrika, varierbart hopstallbara malningsserier

' fréan 1983, “Kvinnor” (15.) och “Féllan” (6.)
konkretiseras manniskokroppens imaginara tillstand
genom att existerande affischmaterial méalas over sa
att dess ursprungliga tillstand helt forandras. Sjalva
affischerna forestaller kvinnor, respektive man och
kvinnor tillsammans, uppradade bredvid varandra pa
den ena affischraden, i olika kroppstallningar
(sittande, staende, hukande, i sprang osv.) pa den
andra. Dessa hallningar visas pad malningarna dels
helt omformade dels endast betydligt férandrade.
Anletsdrag, blick, gester forandras, 'dessa figurer blir
forvridna, skrdmmande, degenererade eller
beklagansvarda, hopplost inklamda i den kaotiska
och oigenkannbara varld som de sjalva bar upp.
Deras menlost flinande, faniga blick forkroppsligar en
dold sjalvutlevelse som — forkvavd och i hemlighet

— Kan dyka upp i nastan alla: som en “lek” med
vansinnet, forsok med roller, med inlevelseforméagan.
“Féllans” kroppsfragment ar samtidigt indolent
vanmaktiga och aggressivt fordrande, fruktansvarda
och skrackinjagande. Har finns inga stod, inga
kryckor, vi ser dem i 6gonen, dessa forvridna och
degenererade figurer som i sina leenden férknippas
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med vardagslivet, med reklamens och televisionens
varld, men i verkligheten forkroppsligar de i 0ss dolda,
ofta fortigda tillstand, aningar och inbillade situationer.
Wolfgang Max Faust talar med all ratt om
“énskebilden” (Wunschbild) i samband med de
italienska trans-avantgardmélarna, men denna
skaparattityd karakteriserar dverhuvudtaget attiotalets
nya maéleri. | Sabolch Silagys méalningar verkar de

impulser mycket kraftigt som avser att i bild formedia

den 6gonblickliga existensen, det psykiska tillstandet
och samtidigt deras “forvandling till skeende”. | hans
malningar dyker ofta storyaktiga element upp; eller
vissa bildrelationer kan uppfattas som handelser och
antyder tillstand “fore” och “efter”. “Onskebilden”
innebar i dessa storyaktiga bilder en kartlagging av
handelsen som ager rum inom fantasiprovinserna av
bilden, en betyande handelse, strid, sammanstétning,
dod, emigration, aterkomst osv. Man kunde ocksa
saga att pittoreska landskap dyker upp har, handelser
ager rum eller later sig anas, “offer”; “segrare”, .
fallande och Gverlevande, svaga och starka, likgiltiga
och kéampande fldtas samman i en kaotisk, tygellos,

' ohammad och fantastisk dans. Banalitet och

extravagans inte bara koppias samman har utan
avloser varandra regelbundet. Ibland nar han anda till
det groteska, ibland kommer han — kanske oberoende
av den konstnarliga avsikten = till en.tragisk, klumpig . .
eller erbarmligt sliten figur. P& somliga bilder malar
Silagy om en ursprungligen manlig figur till kvinna,
vilhet dkar kanslan av osakerhet och tvetydighet och
samtidigt gor den ursprungliga figuren 16jlig. Dessa
figurer kan bli.grymt utldamnade och aggressiva nar de
sl&r over fran en ytterlighet till en annan. Sabolch
Silagys malningar kan betraktas som “forlangningar”
av jaget, av dess rollspel i fantasin, onskebilder och
deras motsatser. ‘

4. “Midnight” (7.) fran 1983 och “11 to 5” (8) fran
samma tid samt “Taste” (9.) fran 1980 ansluter sig
tatt till det tema som Jean Christophe Ammann' har
kallatt “kroppskénsla” (Korpergefiihl) och som

- enligt Ammann — visar sig som en komponent av
den extrema och radikala subjektivismen, bredvid



“forinnerligandets” kulturella gester. Denna
“kroppskansla’ uppenbarar sig i ett slags extrem
bildaktighet: Bilden tar p4 sig den imaginéra
“kroppen’”, reflekterar den konstnarliga jagtantasins
utlevelser med sin fargrika, fysiska, individuella tillvaro
och sin radikala narvaro. Bilden och kroppe‘n :
identifieras, Bilden blir till kroppslig-fysisk verkligh'et, ill
ett sjalvstandigt vasen vars individuella existens alltid
forblir oberaknelig och outforskbar, ovantad och
hapnadsvackande. Denna "utat” s& aggressiva,
betonat Overraskande “overfallsaktiga” manifestation
anknyter “inat” omedelbart till Jagets intimaste
upplevelser, till fantasierna om vakenhet och drom, om
‘déden, om kéarlekens, dmhetens, svartsjukans och
tillgivenhetens kansloerfarenheter, till minnenas
utpldnande men i sina brottstycken ofta skarande och
‘vassa levande varld, alltsa till Jagets stegrade
intimitetssfar. Pa malningen “11 to 5” uttrycker de
med elementara former primitivt och grovt malade, i
med rott, vitt och blatt kiottrade liggande kropparna

pé den pa vaggen spikade ospanda duken trots den

‘malade ytans brutalitet, aggressiva sonderstyckning |
och de med blod associerande roda fargflackarna att

den sovande manniskan ar utlamnad, barnsligtk mild

“ren” och “oansvarig” for dagens realitet, dess
hidlploshet och dppenhet. Men dven detta ar

- ambivalent da det samtidigt associerar till manniskan
‘ (den dode) som har overjordiska avstand hennes
“frihet” och obundenhet, drommens “allting ar

. mojligt”-rike men aven uttrycker den kusliga
ensamheten hos manniskan som i drémmen helt ar
sluten i sig sjalv och ligger déar som en stenbit, en
“foremalsaktig” livios kropp, sjalvavslojande,
sjalvoppnande, oformogen att forsvara sig och att
kommunicera. Sémnen och ddden, sémnen och
drommen eller sémnens och ensamhetens begrepp
kopplas samman i “kroppskanslans” primara och’
elementara projektion, det ar ater de extrema polernas
samtidiga narvaro som forlanar spanning at
malningens varld. Kropparna i naturlig storlek
(konstnaren och ‘hans hustru, sovande) uppenbarar
sig som i .grova konturer infattade flackar som
férevigar de under sovandet intagna positionerna.
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Upptill, bakom varandra, med uppdragna ben och
utstrackta armar, ligger de upprepande varandras
rorelser, nertill skilda fran varandra, i olika hallningar,’
nastan utan kontakt. De elementara och omedelbara
malningssignalernas primitiva: formvarid rivs upp och
saras av klottrets hetsande, hotande, nervosa rytmer,
grundens grova svart linjerytmik genomborrar nastan
som pilar de hjalplésa kropparna. Drémmen laddas
med ett oroande, ougrundligt, vilt innehall, medan
kropparna ligger som liviosa foremal i sin gripande
varnioshet.

Samma egen‘domliga dromtillvaro koncipieras med: de
rod-gula kropparnas dansrytm och de svarta
solskivornas barbariska primitivitet samt med den pa
sprayade textens (Sunset, Midnight, Sunrise) brutala
omedelbarhet. p& malningen “Midnight” av maktiga
matt. Det roda och gula manniskoparet pa den graa
duken, malad i sovandets olika kroppstéaliningar,

‘svavar nastan i rymden, men far varken kanslan ay|

kroppstyngd, av varnloshet eller av instinktiv
sammanlankning. Det utslagsgivande har ar snarare
att bilden va for tanken till storstadsklottrets primitiva
expressionism, dess raa och vitala omedelbarhet som
omskriver kroppsligheten:till symboler.

Den 1980 malade “Taste” ar en handelsebild uttryckt
med elementara malartecken: smakandet och
slickandet pa nagonting, det omedelbart kroppsligt
fysiska avsmakandet ayv, nagonting, att bli bekant med
nagontings smak och yta, varme eller kyla; Det ar en
egendomlig handelsebild, eftersom mycket fa detaljer
hanvisar till den egentliga handelsen, Snarare ar det
spanningen mellan associationensioppenhet och
tecknens aterhallsamhet och reducering som saturerar
malningen. P& den grovt svartmalade, skrynkligt p&
vaggen spikade duken antyder till vanster en vit-gron
linje huvudet som med sin utstrackta tunga smakar
pA det vita féremalet som stér snett framfor det. Till
hoger framfor det ett p4 samma satt snedstallt vitt
streck med rdd rand och ovanfor detta en :
sicksacklinje blast i vitt och blatt. Det urlakade i de

vita randernas kanter later i viss man huvudets

emblematiska tecken svava, rattare sagt det hogre
ovre bildfaltete sicksacklinjer, samtidigt som de bada



vita formerna som skér in | den svarta grunden ar
stabila och harda.'Dessa former kan uppfaitas som

- stdende framtill, massiva, eller som “luckor” i den
svarta grunden, som bringar ett visst budskap fran det
. egentliga, “riktiga" rummet. Den smakande profilen

med utstrackt tunga vill tranga in i denna “lucka” och

forsOker att ge en omedelbar kroppslig upplevelse av
detta. ol ;
Till temat smaka-erfara-uppleva ansluter sig aven
~ tavlan “Skrackfyllt andevdsen och medféljarens
vandring mot INTET” fran 1980, aven om det hér
saval i motivanvandningen som i bildkompositionen ar
fragan om att bygga in — egenvaldiga och subjektiva
—element fran prehistorisk konst, respektive
_indiankonst. Detta 'symbolsprak anknyter till biI'dens‘
grundlaggande tematik: till fragesfaren kﬁng déden
och tillivaron eller icke-tillvaron efter déden. En
_temakrets som ganska ofta dyker upp i Sabolch
Silagys konst, saval p& abstrakt, tanke-metafysiski
plan som pa ett subjektivistiskt
“individuell-metafysiskt” eller “poetiskt” plan. Det
senare karakteriseras av att ge liv at storyaktiga,
narrativa episoder, bildantydningar av den
“beréttade” eller “antydda” historien. Karakteristiskt
ar ockséa personifieringens episod: handelserna ager
rum kring en figur, kompositionen byggs upp pa en
‘huvudaktors” aktivitet, en 'utsedd huvudhijalte gor
nagonting eller utstar nagonting (vanligen
"véldsgarningar); den kan ocksa komma

1 medelpunkten av “aventyrliga”, pittoreska handelser. -

Detta stimulerar konstnaren delvis till att utforma ett
slags “kvasimyt”, eftersom varje handling haren
| betydelse som gar utéver den sjalv; det mojliggor
& andra sidan att i malningens varld inorganisera;
integrera manga smasaker, iakttagelser, sma
handelser och ovasentligheter. Ett slags expressiv
berattande utbildas alltsa. Detta kan val iakitas pa har
namda “Skrackfyllt andevasen och medfdljarens’
vandring mot INTET”. Bildytan ar uppdelad i tva fran
varandra skarpt skilda delar: till vanster ett pa
ogrundad linneduk med vita rander grovt beméalat
“tomrum” som ljusnar fran vanster till hoger. Till
hoger, i ca. tva tredjedels proportion Oppnar sig ett

i réd-gul-bla-grona farger bemalat, komplext, s& ait
saga “handelserikt” rum, har ager den egentliga
# antydda — *handelsen” rum. | mitten syns ett med
rod kontur avgransat, med gult bemalat och med till
primitiva vasentligheter stravande former tecknat
profilhuvud; dess 0ppna mun pekar mot doden; dar
bakom visar sig i en bla flack.en annan profil, med
stiliserade 6gon-, nas ach munformer, pa huvudet
ornamentala dekorationer som paminner om
indianernas huvudbonader. Den bla flacken tycks

.| koppla ihop de bada huvudena, den déda och den

levande, och skilier dem fran den jaktade rod-gron,
eller rod-gra-gula omgivningen i vilken

' prekolumbianska och' primitiva ornament blandas.

Den blaa fiacken som haller ihop de bada
hopkopplade huvudena.i ett holie smalnar av till
vanster och forvandlas till en rand eller linje som
fortsatter i sicksack som bryter igenom den tunna
roda granslinjen som skiljer bildens bada delar fran
vrandra och i en s'c‘hwungfull halvcirkel eller i form av
en skara svanger over till den. i vita, smutsvita, och gra
toner malade tomma rymden, i intets varld, i den
dimaktiga, ogenomtrangliga och outforskbara
tomhetens rike. Detta intrangande &ar mycket kraftfullt
och dynamiskt, spanningsfullt, ty denna enda,
halvkretsformiga i en vass spets slutande aggressiva
form ar sa provokativ att den fyller'den hitttills mallosa
eller-at okant syfte underordnade varld med ett “mal’”.
Detta aggressiva inbrott i stillhetens och den
omatbara ororlighetens, den handelselosa tomhetens
rike bar redan i sig en viss dramatik. Man kan inte
veta om den svarta grunden bakom (under) de
gréa-vita randerna utgor.en tom yia eller ett
djupsuggererande, tili fjéfran associerande okant rum
som den doda manniskan gett sig ut for att utforska.

Bildhandelsen vacker oundvikligen mystiska,

assoclationer om den “dodes” vandring, respéktive

~en manniskans sonderdelning till en levande och en

dod halft. Den dode ger sig ut pa sin vandringsfard
fran 'det kanda til det okanda, fran den foljbara,
synliga, upplevbara mangfalden (livet) till det
oupplevbara, oerfarbara, till “intet” som inte kan
uppdelas i av oss kanda mangahanda ting (doden),
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och lamnar efter sig sin liviésa jordiska kropp
(huvudet med dppen mun, den dodes kropp) for att
den “vakna” andra halvan skall kunna lara kanna'
nya erfarenheter, nya former och nya tillstand. Har blir’
den subijektivistiska “individualmytologins” narrativa
malning och berattelse uppenbar, och ger-konstnaren
enbart en mojlighet for att objektivisera och
konkretisera vissa subjektiva upplevelser pa
mélningens sinnesyta. Malningsimprovisationen byggs
upp péa detta storyaktiga skikt och )
malningshandlingen fyller bildvariden med. individuella
impulser, med lidelser, experiment och tillstandsforsok.
“Kroppskansian” och “énskebil_deh" grundar
malandet pa subjektiv utlevelse ach i denna subjektiva
utlevelse koncipierar konstnaren i bild sadana innehall
som just genom sin maleriska objektivisering blir
uppfattbara, forstaeliga, kommunicerbara — ofta aven
for honom sjalv. Darfor kan detta maleri uppfattas
som ett slags Jagsatsning eller jagskapande, men
bilderna blir till den grad sjalvstandiga att de aven
skilier sig fran deras skapare och forvandlas il
sjalvstandiga engangsvasen, “kvasiindivider”,
individuella och oberakneliga faktorer. Fran
Jagsatsningen forvandlas sjalva bilden till
personlighet, till autonom verklighet.

5. Vi lamnar nu den mélade bildens varld och borjar
“behandla 1981 &rs milidarbete “Klagomur” (11.) och
1981 ars “Now” variationer (2.). Bada verken ansluter
sig fast till de klart malade arbetenas
askadnings-respektive betydelsevarid. “Klagomuren
. ar en fotoserie i stort format, med tndnmgar texter om
en av konstnarens “actions” med:dess tryckta
katalog, framfér nagra mélade papper med
fullklistrade vaggytor star, snett lutade mot vaggen,
“svarta lister som dystra och hotande, aggressiva
Foremal. De splittrar, sarar och skar sdnder vaggen,
sticker nastan igenom vaggytan. Deras rytm &r jaktad,
ojamn, vild och hard, inga som helst tecken pa
;slutenhet om vi bortser fran att sjalva vaggytan arl.d
begransad. Men de svarta vedkubbarnas aggressiva -
: objektivitet ger 0ss en kansla som om vi-vore '
inklarnda i-nagon sluten, trang plats utan luft, ett

fangelse eller en gravkammare, dar ingenting annat
aterstar an att 6gna igenom de hopklistrade
tidningsklippens smé bokstaver, som kringgér de
svarta plankorna, Klagomurens sma texter far pa
detta satt ett slags “botgoringsbetydelse”, kanske
utgor de anteckningar av manniskor som har varit dar
fore oss, i muren inristade budskap, klagormal och
bekannelser, men det kan ocksa tankas att de
handlar om oss och att vi far lasa igenom allt for att
forsta vad vi har syndat med, vad vi har gjort

i verkligheten. Men det-kan ocksa handa att allt detta

ar vara egna klagomal, anteckningar och bekannelser

som tynger ner-oss eftersom de konfronterar 0ss med

‘0ss sjalva. Konfronterandet med den tunga bordan av

sjalsliga, samvetsbetonade fragor 6kas av det
Suggestiva uttrycket av att vi ar fysiskt utlamnade: de
svarta plankornas brutalitet praglar hela situationen.
VAr kansla av att vara utlamnade dkas genom
kvantitetsmomentens betoning. De manga texterna
som med sméa sma bokstaver fyller hela vaggen ar en
lika tung last (den tidsodande genomlasningen utgor
ett slags pensum, sysslandet med andras och vara
egna bekannelser och klagomal ett slags botgéring,
som bonen efter bikten), liksom de svarta bjalkarnas
massa ar hotande i sin mangd, brutal och tung. Detta
fysikaliskt-kvantitativa uttryck forstarker “Klagomur”
‘milions dubbla konstartuttryck: dels kan arbetet
uppfattas som miljo, dels som installationen av en

‘aktion. Det sistnamda anser dven Silagy vara av vikt,

han har namligen av detta abete framstallt flera foton |
pa vilka dven han syns som en del av kompositionen,
han genomfor alltsg en aktion i det andliga rummet
av den av honom sjalv uppstalida installationen.

Miljén och “the action” aterkommer som
“dubbellasning” ‘av arbetet “Klagomuren” fran 1981
aven | andra ' koampositioner. | Sabolch Silagys konst ar
dubbelinterpretationen av malningen ofta
férekommande, dels som tavla, alitsa ett
sinnligt-konkret foreméal med sjalvstandig kroppslighet,
med sjalvstandigt 6de, och & andra sidan som objekt
som tillhér handelsens foremalsapparat' — av markbar
betydelse. Den betonade betydelsen kommer just av
att medan andra foremal inte harstammar frén
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konstnarens hand, alltsé har slumpkaraktar jamfort
med konstnarens individuella stil, handtecken och
gestik, harstammar tavian direkt fran konstnaren; bar
hans egna gester pa sig, ar alltsa “individuella
objekt”.
Pa 1981-ars “Now”-varjationer anknyter ocksa ‘de
maélade detalierna (som malning eller malad skulptur)
till en “dold” “actionism”. “Now"-variationernas olika
' delar existerar namligen inte var for sig: varje enskild
variation kommer till stand pa sa vis att konstnaren
sjalv “ingriper” i .denexisterande variationsvariden
och arrangerar om den. De olika |
kompositionselementen &r var f6r sig endast
detaljforeteelser som nar de kommer i standigt nya
sammanhang bildar standigt nya variationer. For att
mojliggora en ny variant far féregaende variation
plockas sonder, forintas eller atminstone omformas.
Till sist.och slut existerar allts& dessa variationer
endast fiktivt, i praktiken existerar alltid bara en, den
som star i tur. Denna “ogonblicklighet” syftar aven
texten “Now” pé& med rott pa den blé grunden.
Kompositionens grundelement ar en jémnsid‘ig triangel
i ljlusblatt som samtidigt utgér aktionens ram; den
bestammer var konstnaren kan ta ifr&n eller vart han
kan'lagga till. Triangeln ar vridbar, ibland
kompletteras den ‘med en svart list med vagig kant
som leder bort till ytan utanfor den slutna formen. Men
oftast ar det de inre ytorna som ordnas om genom
konstnarens inblandning. | triangelns ovre spets
placeras en bit lilarosa-bla duk och darpa med spray
skrivna vita och gula monster samt inskriften “Now”

i rott. Darunder visar sig ofta en sdnderriven ytan med
randigt monster, som associerar till en karta, eller
hanvisar till brokiga, fargglada, rorliga ytor. Men den
har sonderrivna ytan hanger till hoger och vanster ner
ur ramen och sliter sonder den stréngt slutna
kompositionen. Forlangd genom denna svarfa, smala
form med vagig profil forvandlas kompositionen till en
helt 6ppen enhet med tillfalliga vacklande, osékra
detaljer. Dessa motpoler utgors av den svartmalade,
'jémsidiga triangein med dess vagprofil, dess tomhet
och slutenhet. Har forsvinner alla element som ledde
utat, den enda formen ar den svarta triangeln som
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pekar uppat. Den ar oloslig och hard, massiv och‘vila%

| i sig sjalv. Till samma slutenhet ansluter sig den

variationen dar triangelns vertikala mittaxel utgors av
en vagig, nerat smalnande, avrinnande vitt bruten,
form. Detta ar strangt slutet, och symmetriskt,
samtidigt antyder den barockiserande, suggestivt

“vertikala formen med sin subtila, av. sma flackar

'sammansatta yta ett slags inre rikedom och poetisk
oppenhet.

“Now”-variationernas nastan outtomliga idérikedom,
parandet ay de fargade ytorna med effekten av malad
skulptur och bild, den kompositionella
grundstrukturens relativa enkelhet och de “pélagda”
additiva elementens slumpartade mangfald bildar
spannande sammansattningar. Varierbarheten,
omorganisationens aktionkaraktar, upphégningens
ofta med varandra kontrasterande, varandra
korsande betydelseskikt hanvisar Sabolch. Silagys
arbeten till den stegrade subjektiva

‘| sjalvdemonstrationens, sjalvreflektionens konstnarliga

doman. Ur konsthistorisk synpunkt intressant ar

| sarskilt den mediakomplexitet, den aven i andra av

Silagys arbeten uppenbarade férdomsfria
mediabetraktelse som avioser sextio-sjuttiotalets
mediala positivism, dess “utvecklingstro”, dess
objektivism och leder till radikalt subjektiv expressiv
mediadppenhet. Det ar inte med analytiska avsikter
han griper till mediaparandets fréga utan:med en viss
expressiv. omedelbarhet: Han anvénder allt, han
omtolkar allt som harror fran sjuttiotalets forskningar
subjektivt, utan att bry:sig.om de mediala
forskningarnas positivistiska kategorisering. Han ar
inte sysseisatt med hur vissa allmanna sammanhang

‘kan modelleras, hur mediaforsoken tjanar

modelleringsstravandena utan hur han sjalv kan
utnyttja varenda kanal, fran maleri och skulptur till
installation och aktionism och fram till videons
medium.

Denna subjektiva mediumaskadning parar inte olika
media i expansionismens intresse, inte i den.
“alternativa programmkonstens” anda som vill }trénga
in'ide socidlogiskfid‘eologiska strukturerna, utan i en



‘anda av Jagsatsning, av Jagdemonstration som

- stravar efter att levandegdra

Jagtillstandensforkroppsligande. Verket (malning,
skulptur, installation, video osv.) kan har upfattas som
ett forkroppsligande av var sitt Jagtillstand som inte -
kan modelleras och generaliseras utan genom
inlevelsen “inifran” blir foljbart och subjektivt
utlaggbart. ‘

6., Till “Now”-variationerna ansluter sig de 1981

- skapade “Point of Balance” (13.) variationerna och
arbetet “Correction” (14.) fran 1980 som i lika man
innehaller malade och rumsliga delar. “Point of
Balance”-s fint avwagda, hopfogade tralister kan
endast sta lutade mot varandra, varje komposition
kan gang pa gang ater sattas samman pé olika satt,
eftersom ingen variant ar fast fixerad. Kompositionens

bestansdelar ar malade och med sag profilerade, med |

nyckfulla konturer formade lister, stavar. Det &r inte

bara kanterna som ar plastiskt bildade, aven i det inre

har konstnéaren skurit “tomma” former in i dem, har
och dar helt smala, mjukt vagade formationer, pa
annat hall hart skurna hal och snitt. Dessa negativa
former forvandlar kompositionens element och gor
dem annu lattare, annu mera perforerade, samma
latthet, fragilitet och 6gonblicklighet karakteriserar
. sjalva den pa en omtalig balans vi|ande
kompositionen.
. “Point of Balance” vanat;onema liknar
“Now”-variationerna aven i att banala, slumpartade
~ detalielement ansluter sig till de artificiellt utformade,
artistiska, d& och da ornamentalt framstallda
detalfformerna. Sadant ar. t. ex. det pa en variant
synliga vita, och rodbesprutade, oidentificerbara
foremalet som Silagy helt.enkelt har spetsat pa den
. skarpa, nalformade metallbiten i anden pa ett av
kompositionselementen. Vissa element.i samma
variation ar inte bemalade, respektive ar halina:
i'liusare ton an det svarta huvudelementet med
sicksackkant i mitten, och p& det viset intrader aven
har fargen bredvid de rent plastnska
uttrycksfaktorerna.
Det ar tredje tredjedelen av sluttlotalet som malad
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plastik ater borjar komma i forgrunden, det ar sarskilt
ltaliens * transavantgarde och den tyska
neosmpressmmcmens konstné&rer som garna vander
sig at det hallet. Sabolch Silagys plastiker forenar de
med farglaggning uppnaeliga effekterna med

“sammanlaggningens”, “upphopningens”,

“additionens” tidigare former som annu gar tillbaka
pa arte poveras praktik. Detta sista moment blir

| sarskilt kannbart pa de av hans verk som tillyerkats

med anvandande av alldagliga, banala, material,
avall, inte langre anvanda restmaterial.

Hans arbete “Correction” fran 1980 avviker i viss man
fran denna linje eftersom héar just den transcendenta
fasen forstarks. Pa den ogrundade, p& vaggen

- spikade vita duken har Silagy malat svarta, réda och

snovita rander och tecken, med sadan gestikulering
att de tre fargerna fors pa duken med olika
penselskrift. Kraftigast ar det harda, massiva svarta
som nerifran uppat, respektive fran dukens mittfalt |
utat gradvis forbleknar. De alit blekare, alltmer
upplosta svarta randerna astadkommer en rumsbild.
Ett slags vidgande upplésning, ett sonderfallande och
en spridning med mycket kraftig dynamism, en
suggesstion av rorelsens schwung. Till denna med
svart formade yta ansluter sig de vita penselstrecken,
som &r ljusare an dukens ravita, och massivare an de

| bleknande, upplosliga svarta gesterna; pa det sattet

stegrar de rymdbegreppets, djupets illusion. P& denna
mangskiktiga, som rum framstaende méalaryta skrivs
de roda kalligrafiska tecknen som inte'langre klibbar
fast vid' den upplosta ytans plan, utan verkar att svava
i en osaker, obestambar rymd. De roda kalligrafiska
gesterna frammanar entydigt penselskriftens forlopp,
de hanvisar alltsa till omedelbar, personlig
inblandning. Den obestambara rymdens‘ och de
personliga, svavande, om skrift paminnande roda
tecknens relation ar jaktad och anspand: situationen
antyder oro. Silagy framhaver radikalt denna

spanning och vacker med fargernas intensitet, med de
kraftiga matten och med spridningen i rymden en
expansiv bildverkan. Men det ar har det transcendenta
momentet kommer in: framfdr den mélade, “gjorda”
varlden visar sig en abstrakt, massiv, stabil och



entydig form: en uppatriktad triangel och déruhder en
mot vaggen (dukens yta) lutad svart rand. Denna

rand'liksom leder ut frdn malningens “gjorda” rum till

verkiighetens, den ar i relation till bilden ett yttre,
bestamt, stabilt element, medan den i yttervariden
ingalunda &r entydigt stabilt, den lutar sig ju bara
tillfailigt mot dukens yta. Den smala svarta avianga
tralisten och den svarta trakanten ovanfor den
kompletterar, korrigerar och stabiliserar och piacerar
darmer den malade ytans betydelser in i andra
sammanhang. Den jamsidiga, ordrliga triangeln ar
~sjalv den entydiga stabiliteten, vilan, det oforanderliga
som s‘amtidigt aven symboliserar ett slags hierarkisk -
ordning som alltid varit uttryck for idévariden som
séttefsig emot férgangligheten, trotsar tiden och
glémskan och mot foranderligheten forkunnar det
bestaende, for att inte tala om dess olika mystiska
betydelser (fran den kristna treenighétstanken till
' frimurarnas trefaldighetslara). Den darmed forbundna
svarta, vertikala formen forbinder dels bildens :
.— “skapade"” gjorda och subjektiva varid med den
som brusar utanfér och innehdller icke konstnarliga,
“slumpartade och naturartade element och & andra
sidan gentemot den subjektiva gestikulatio’nen‘ger en
- objektiv, bestamd form. "Korrektionsmomentet”
2 forknippas alltsé med olika betydeiser. En allegoriskt
' uppfattbar, ganska omfattande betydelsekrets intrader
ailtsé efter den konstnarliga gesten i verkets :

' betydelsevarld. Denna tankens Oppenhet, denna

tanjbara krets av allegoriska betydelser refererar
I 1980 ars verk “Correction” inte till konkreta
samhalleliga, kulturella episoder, utan snarare till
transcendenta utlaggningar.

7.1980 ars Aktionsserie “A” (15.) utgar daremot fran
den moderna konstens samhalleliga, kulturella bas,
fran institutionssystemets och skapelsefrinetens, '
effektfullhetens och museum-, eller gallerisystemets
konkreta fragor. Samtidigt haller den ocksé kontakt
med “Correction” eftersom den lamnar vissa
uttydningsméjligheter 6ppna mot en mer abstrakt,
allmannare, transcendent betydelsekrets.

I'en studie fran 1980 agnad at sextio- och sjuttiotalets
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askadningskaraktar och-bestammandet av dess
viktigaste rorelseriktningar anser Jean-Christophe
Ammann, att en av sextiotalets viktigaste
rorelseprinciper ar de “expansionistiska” (pop: art),
reduktivist—systematiskt-énalytiska {minimal art,
concept art) principernas sociologiska
sammanflatning. Sjuttiotalet karakteriserar han med
“forinnerligandets” och
bildartighets-figurativitets-principen, respektive
expansionens tillbakatrangande. Sabolch Silagys “A”
aktionsserie ar en markant manifestation av denna
process, eftersom de soCiologiska betydelseskikten
intimt flatas ihop med “forinnerligandets”
betydelsevarld.

Det stora “A” som hangts upp pa muren till Moderna
Museet i Stockholm, sprayat pa vit duk, verkar
samtidigt som kalligrafiskt tecken och konkret bokstay.
Bokstaverna RT som skrivits upp bredvid duken pé
véggen ger, lasta tillsammans, iordet ART. Det svarta
RT skrivet p& vaggen ar pa ungerska en forkortning
av AB — Aktiebolag, “tecken” for konstmarknaden,
konsthandeln, manipulationen, det konstnarliga
institutionssystemet for Sabolch Silagy — (det skiljer sig,
|6ser sig, skarpt fran “konstsfaren” precis som den
vita duken och aven byggnadens mur antyder en
sarskild sfar. | samhallets 0gon symboliserar de pa
muren klottrade bokstaverna huliganfasoner,

| vandalism eller mojligen -agitationsverksamhet fran

nagon hemlig (okand, men sakert radikal) politisk
organisation, medan den trejde, pa duken malade
bokstaven refererar till konsten, som skiljer sig fran
murens alldagliga varld. Ett korikret bevis t6r detta ar
att polisen nar den ryckte ut efter aktionen faktiskt
bedomde kiottrandet som vandalism och stallde
mostvarande boter i utsikt. Men om de tre
bokstéaverna lases i ett, transponeras handelsen till en
annan sfar; Art, allts& konst, uppstar. Eller i varje fall
ar det fragan om Konst, en konstnar sysslar med sin
egen verksamhet. :

Detta ar estetiskt sett den metasprakliga konstnarliga
undersokningens karakteristiska manifestation, den
verkar mindre provokativ ur samhallsynpunkt, den kan
betraktas som “neutral”, Eftersom det ar fragan om



en “konstnarlig” aktion kommer fotodokumentationen,
respektive aktionenens enda objektiva element,
“rekvisitan” bokstaven A pa den stora vita duken,
som “tavla” in i museet, den blir utstalld, och
dokumenteras i utstallkingskatalogen, den blir alltsa
del av ett helt annat kommunikationséystem. Den blir
ett konstnarligt skikt, allmanheten. uppfattar den som
konst och aven kritiken befattar sig med den.som
konst. Det konstnarliga institutionssystemet anammar
det alltsé trots att verket — numera som “autonomt
konstve,rk’“— just reagerar pa institutionssystemets
funktionella kris, ger exempel pa och bearbetar denna
kris. Det konstnarliga institutionssystemet ar sa
“perfekt smort” att det aven kan integrera sitt eget
ifrdgasattande, sin kritik och i viss man blir till och
med denna integration del av den ifragasattande
gesten, medan institutionssystemet fungerar vidare.
Men det ar har det nya momentet kommer in, det &r
inte langre en del av den sociologiskt initierade,
provokativa, expensionistiska idekretsen utan en
manifestation av den ovan antydda mangskiktigheten
och 6ppenheten i betydelsen. A-t pa den stora vita
duken borjar bli cavhangigt fran det ursprungliga
sammanhangssystemet. Konstnaren borjar rora sig
med det; staller in det i andra sammanhang, overfor
det till en annan omgivning, sammankopplar det med
andra bokstaver. Till yttermera visso borjar det
fungera helt sjalvstandigt, alltsa “bildmassigt”, det blir
till BILD. Bokstaven A blir i det nya

' betydelsesammanhanget ett ideogramm. Dess visuella
utformning kommer ocksa i forgrunden, det ar inte
helt enkelt bokstaven A utanen malad form. Darfor
kan det lika val visas forvridet, upp och ner:

i “bildmassighetens” trollkrets kan det betraktas som
ett sjalvstandigt visuell-plastiskt tecken. Denna
sjalvstandighet skiktas naturligtvis i intimt
sammanhang med en abstrakt begreppslighet pa
tankeniva. A —'som sjalvstandig tecken — tyder pa
storstadsklottrets, de politiska slagordens och
spontana sjalvuttryckens manga paroller och texter:
Anarchy, Amnesty osv. Men samtidigt frammanar det
for konstnaren sa viktiga begrepp som i samma mén
bar upp positiva och negativa extrema varden som
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Absoiut, America osv. Annu-starkare ar Bildens
sjalvstandiga visuellplastiska kraft och individualitet.

 Bokstaven A, avslits, sarskilt om den roteras, helt ifran

de direkta och indirekta begreppskopplingarna, aven
som ideogramm far-den en mer alimén betydelse och
kan till och med uppfattas som den subjektiva
gestskriftens kalligrafiska tecken. BILDEN knyts har
direkt till konstnarens personliga tillvaro, rorelse och
gester och framtrader som ett enda; abstrakt, alla
extrema varden i sig fortatande visuellt “faktum” pa
en bana fran det andliga ideogrammet till kalligrafin
med psykiskt innehall. Denna nya uppfattning av |
bilden ansluter sig allts& nara-till de ovan antydda
betydelsekretsarna, men “bildaktigheten” ror sig mot

. | nya positioner.

8. Om man overblickar en av huvudlinjerna for
Sabolch Silagys verksamhet kommer man, om man
foljer tiden bakat till hans tidiga arbeten som malats

| slutet av: sextiotalet och som pa ett 6verraskande satt
mycket nara ansluter sig till &skadningen i de nastan
tio &r senare malade verken. 1968 ars “I '
Kyrkogéarden” (16.) och “Sorg”,/ (17.) samt 1969 ars
“Blodig torso” (18.) och “Destroyed Body” (19.) hor
alla till det dramatiska sjalvuttryckets omrade.
Gemensamt hos dem ar den expressiva penselskriften'
med sinnersrorelse som.innehall, vilken direkt uppfor
de dramatiska innehallen p& duken, bevarande
maélarprocessens psykiska anhalt. Likasa gemensamt
hos dem ar behovet av det teckenartiga,
omformningen av- de figurala motiven it}
malningstecken, Médan narrativiteten i “I
Kyrkogarden” och “Sorg” fran 1968 ar kraftigare
visar den ett ar senare malade “Destroyed Body”
bara en detalj av en kuslig torso, av en ihjalplagad,
blodande kropp, med samma suggestiva
omedelbarhet och “kroppskénslans” stegring som
senare trader i forgrunden hos sjuttiotalets
“trans-avantgarde” malare, sarskilt i Francesco
Clemente och Enzo Cucchis verk: 1969 ars
“Destroyed Body” ar en “tilistandsbild” med den med
svarta rannilar och besprutningar och med den tunga,

harda, med oaterkalleliga penseldrag formade



fruktansvarda torson, ett kusligt uttryck for kval och
plaga, for det kroppsliga lidandet; Huvudet paminner
inte om nagot manskligt huvud, utan snarare om en
fagels: overkroppen saknar armar, bara den med

axlar och tva brost tecknade massan associerar med

. en kvinnokropp. Den svarta, rinnande, sprutade

fargen paminner — fastan inget som helst naturalistiskt‘

element finns — om blod. De harda svarta linjerna och
de morka flackarna som skar sénder den stympade
kroppen vacker bilden av:forfall och sénderskurenhet;
Mélningens suggestivitet, den beklammande och
obarmhartiga direktheten av det pa empati grundade
accepterandet visar skaparintentioner som uppfattar
det extrema sjalvuttryckets doman i projicierandet av
det dramatiskt upplevda, i fantasin genomlidna
“manskliga” tillstandet. Fantasins frihet och
anhopningen av dramatiska spanningar syftar pa
bildutformandet av detta “manskliga” tillstand:
BILDENS sjalvstandiga kroppslighet, plagsamma |
stofflighet, dess hansynslost framlagda misar antyder
inte abstrakt utan psykiskt konkret och

i “kroppskanslans” omedelbarhet det “manskliga
tillstandets” extrema fornimmelser.

Lika extrem ar malningen “Blodig torso”-s mera
emblematiska bildvarld. Har saturerar
“kroppskanslan” verket inte lika omedelbart som

i “Destooyed Bodys”-s fall: den till grundformerna
reducerade, till ett slags tecken forvandlade
manniskokroppens stympning, de avhuggna
armarnas och huvudets kusliga, blodstankta syn. blir
till primitiv, idolaktig form. Den tjocka svarta linjen som
skar itu bilden delar variden lika enkelt i gron ang och
bla himmel, som den av tjocka svarta konturer
inramade primitiva' manniskosymbolen uttrycker
doden, eller mera exakt mordets, dédandets handling.
Denna i'sin symbolaktighet suggestiva figur ar
barbarisk och primitiv, men den primitiva, enkla
teckningen, det primitivt atergivna blodet generaliserar
snarare &n konkretiserar forestaliningsituationen. Det
ar alltsa inte empati med psykiskt innehall utan
snarare det av. det teckenartigt frammanade )

' generaliserandet och eftertanken som motsvarar
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verkets anda. Medan “Destroyed Body” ar en
fruktansvard, dramatisk manifestation av konstnarens
fantastiska, sjalvutlevande sjalvsatsningsakt, ar
“Blodig Torso” en emblematisk konception av det
moderna barbariet, som blir effektfull just genom sin
primitiva enkelhet, “Blodig Torso” tar pa ett intressant
satt i forvag upp primitivismen i sjuttiotalets tyska
neo-expressionistiska “heftige" Malerei”, dess av
storstadsklottrets drastiska, hansynslosa och extremt
fortatade spontana expressnomsm narda
“trans-avantgarde” manlfestahonernas formvarid.
Rent tematiskt ar de fyra tidigare mélnmgama
beslaktade med Sabolch Sllagys senare verk: dels
| dodens, dels i aggressivitetens och utlamnandets
motiv. Aven den * ‘storyaktiga” uppfattningen ar
besléktad, likasa den pa sammanstotningar, pa
dramatiska hopstotningar grundade jéktade
kanslovarlden. Samtidigt ar forstas de fyra tidigare
malningarna mindre utarbetade, mera spontana, de
sysslar mindre med kompositionsfragor, allt detta gor

‘dem mindre intellektuella. Medan de senare arbetena

nastan alltid visar ett slags “metaspraklig”, med sjalva
konsten sysslande problemkrets (genom motiv eller
kompositionslésningar), méarks sédant inte p& de’
i-slutet av sextiotalet skapade verken som verkar
overraskande aktuella, dagsbetonade och frascha,
Har brytes de impulsinnehall, den dramatiska
varldsaskadningens bilduttryck som standigt saturerar
Sabolch Silagys verk, i sin elementara fraschor och
gransloshet och spontanitet. Samtidigt har sysslandet
med deh konceptuella konstens frégekomplex,
respektive erfarenheterna fran aktioner och
videoarbeten under sjuttiotalet fort hans intressen &t
det intellektuella hallet. Det verkar som om de bada
polerna knots intimare samman | betraktandet av
malningarna och installationerna fran 1979-80. Detta
hanger naturligtvis aven ihop med att medan de

‘konceptuella verken fran sjuttiotalets andra halft

omfattar abstrakta intellektuella och konkreta (fast
generaliserbara). samhallsmoment, starks den
subjektiva fantasin, narvaron ay personliga

“6nskebilder” och imaginara “sjélvutlevanden”, en

ny, stegrad individuell uppfattning om bildaktigheten.



BILDENS sjalvstandighet okar betydligt. Det
bestammande i de pa attiotalet malade Bilderna ar
denna subjektiva fantasivarld, de subjektiva
Jag-satsningarnas och sjalvforsakligandenas icke
modellartade, utan individuella engangskonceptioner.
Denna askadninsforandring anpassar sig till attiotalets
allmanna askadnings- och
konstinterpretationsprocesser, som karakteriseras av
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att konstnarspersonligheten rycker i forgrunden, de
forharskande stiltendenserna forsvinner, den nya
eklektiken utformas, konstens samhallspositioner
grundligt forandras och den extroverta
konstaktiviteten forvandlas till introvert.

till svenska av
Calman de Pandy
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Interview

(Detail)

Sabolch Silagy:
Mit der Gestaltung dieses von mir selbst

handelnden Buches* mochte ich an meine Tatigkeit,
bzw. an die Kunst selbst, aus einem neuen Aspekt
herangehen. Die Analysen des Kunsthistorikers.
Lérand Hegyi sowie dieses Interview — gleichsam
uberlagerte Schichten — formieren und deformieren
die Kunstwerke. Aber gerade diese Veranderungen
sind es, die mich — unter anderen — interessieren.
Diese Impermanenz, die sich auf alles bezieht.

Andy Warhol:
Ich denke auch standig uber neue Wege nach, um

den Interviewern dasselbe Ding vorzustellen.

S. S.:
Ja. Es sind ihrer sehr wenige, die neue Wege

suchen. Besonders, wenn sie schon mit irgendwas
reussierten. Ich konnte niemals verstehen, wie es
manche Kunstler fertigbringen, Uber Jahzehnte
dasselbe zu malen. Da geht es ja schon nicht mehr
um schopferisches Handeln noch um visuelles
Denken, sondern um Selbstwiederholung, denn
auch serienweise Wiederholtes hat seine
Existenzberechtigung, wenn es so essentiell ist wie
ein Mantra. Es handelt sich bestenfalls um einen
asthetischen Wert, doch Schénheit kann das Ziel
nicht sein, denn sie ist ja allgegenwartig, hier um
uns — von einer Bewegung uber die Meereswelle bis
zu einem Ton. Das Tragische ist freilich, daB gar
manche Menschen die Selbstwiederholung fur
gelauterte Reife halten. Ein derartiges Kunstwerk ist
ja nun unschwer zu erkennen und zu identifizieren,
und sichert zudem ein unverzlgliches
Erfolgserlebnis. Und wenn jedes Werk so

* Den Text haben wir in 50 Auflagen auf durchsichtigen
Kunststoff gedruckt, welcher die Bilder als eine verzerrte Schicht
bedeckt.

gleichformig ist wie das Geld, dann ist es am
leichtesten flr Geld ,einzutauschen®.

Meines Erachtens kann die Kunst keine endgultige
Offenbarung, sondern ,nur* Suche sein. Und zwar
die Suche nach hochbedeutenden Sachen und
Zusammenhéangen. Die Enthillung von Leben und
Tod, die Erforschung der Moglichkeiten,
Zusammenhange und Grenzen des Individuums.
Auf mich selbst bezogen: Ich versuche also das mir
Unbekannte zu erschlieBen, zu formen die in
meinem UnterbewuBtsein befindlichen Dinge, die
sich wahrend des Schaffens mit dem Zufalligen und
Eventuellen vermischen und durch die
medienbedingten Moglichkeiten eingeschrankt bzw.
inspiriert werden. Durch die Wechselwirkung und
Vermengung der Medien bieten sich neue Wege der
Handhabung an. Deshalb arbeite ich mit Video,
Ton, Hologramm, Malerei, Skulptur und mit dem
Raum sowie mit einer uneingeschrankten, freien
Kombination derselben.

Vom Werk wird meistens verlangt, daB es sowohl
inhaltlich wie auch nach der Form homogen sei,
obwohl der Mensch ganz anders ist in der Liebe
und im Kampf, morgens oder abends, im Weltraum
oder unter Wasser. Dieser Unterschied muB im Werk
sichtbar werden. Die Kunst muB lebend sein, leben
bedeutet aber sich bewegen und verandern.

A. W.: '
Stimmt auffallend!

S.S.:
Als ich Kunstunterricht gab, bemerkte ich, wie sehr

sich die Menschen vor der Freiheit, dem
Experimentieren furchten. Nicht einmal die
verschiedenen technischen Verfahren wagen sie zu
vermischen. Sie haben nicht den Mut, etwas zu
machen, was sie nicht konnen. Wohlgemerkt
spreche ich jetzt von Kunst, im Leben ist die
Unbiegsamkeit noch arger. Dabei ist ja doch das
Laufbild eine Fortsetzung des Fixbildes — und
ebenso schlieBt sich eine Kunst der anderen an.

A. W.:
Wollen Sie nun lhre Lebensgeschichte erzahlen.

S.S.:

Lebenslauf, Ausstellung, Publikation, Listen usw.

— all das ist ja langweilig. Der in paar Worten
erzahlte Lebenslauf ist ebenso banal und falsch wie
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beispielsweise die Qualitat eines Kunstwerkes daran
messen zu wollen, wo es ausgestellt worden ist

— hat ja damit ganz und gar nichts zu tun! Die
Menschen haben nicht den Mut, fur ihre eigene
Meinung geradezustehen. Sie glauben lieber an der
Autoritat von Museen, Galerien und Institutionen,
aber wir wissen ja beide, daf3 dort meistens die
persénlichen Beziehungen und Interessen sowie
das Geld den Ausschlag geben.

Immerhin will ich einiges Uber mich selbst sagen.
Als SproB3 eines Adelsgeschlechtes wurde ich in
Tokaj am 17. September 1949 um 113¢ Uhr geboren.
Im Alter von vier Jahren begann ich zu malen. Als
Sechsjahriger erblickte ich im Schaufenster einen
Fotoapparat (Marke Dici) und bettelte solange bis
ich ihn bekam. Ich erinnere mich noch lebhaft an
meine ersten Aufnahmen: Ich photographierte
verendete Fische, die auf dem verschneiten Eis des
zugefrorenen Flusses lagen. Meine erste
traumatische-Begegnung mit dem Tod erfolgte in
meinem funften Lebensjahr. Nach einer knapp
Uberstandenen Lungenentzindung brachte man
mich aus dem Spital nach Hause. In der Nacht
schlief ich in den Armen meines Vaters, als er starb.
Ich hatte ein totales Gefuhl davon, wie seine Seele
entschwindet und den leeren Korper dortlaBt. Neun
Jahre spater ist auch meine um zwei Jahre jungere
Schwester an Krebs gestorben.

A. W.:
Wie alt waren Sie damals?

S.S.:
Vierzehn. Wir lebten damals schon in Budapest. Ein

seltsamer Ort, Gemisch von Ost und West, von HaB
und Liebe, von Kleinheit und GréBe, zugleich
eingeschrankt durch die relative Gleichartigkeit der
Lebensformen sowie dem Fehlen der Extremitat, der
Ubersicht und der Entfernung. Hier besuchte ich
das Kunst-Gymnasium, doch wirkten in mir derart
explosive Energien, daB mir der Raum zu eng
wurde. Im Jahre 1966 setzte ich mich mit meinem
Freund aus Jugoslawien nach ltalien ab; von dort
kam ich nach einigen Monaten nach Schweden.
Das absolute Gegenteil von allem Bisherigen. Ein
Land, vollig isoliert in kunstlerischer, historischer,
emotioneller und geographischer Hinsicht. Selbst
die groBen Kunststromungen, wie die Renaissance,
das Barock oder die Ismen des 20. Jahrhunderts

gelangten nicht dorthin, oder doch nur erheblich,
abgeschwacht, blutleer und verspatet. Es gibt dort
eine puritanisch-protestantische Bauernkultur, weit
entfernt von der Intellektualitat, der Visualitat und
den Gefuhlen Europas. Man furchtet sich vor dem
Neuen, vor der Kraft und erst recht von der
Individualitat. Dies spornt einem in zwei Richtungen
an: die Energien zu reduzieren oder sie noch
starker zu intensivieren. Ich entschied mich far
letzteres. Und es begann das Experimentieren mit
dem Leben.

Suzanna Ko:
Inwischen haben Sie aber auch die Stockholmer

Hochschule besucht.

SNSk
Ja, einige Jahre lang, aber dann horte ich auf

damit, denn es war auch dort ein naiver
Amateurismus vorherrschend, andererseits aber lie
man uns politische Agitationen malen, was mich
Uberhaupt nicht interessierte.

Meine besten Schulen waren die Reisen. Wiederholt
und fur langere Zeit hielt ich mich in Indien und
Umgebung auf. Dort empfand ich eine wahre
Hochachtung vor dem individuellen Leben. Die
Spiritualitat ist dort allgegenwartig.

Ubrigens ist sie es auch hier, in Amerika, denn die
Geschichte indoktriniert hier nicht. Das kosmische
BewuBtsein ist hier viel starker ausgepragt als in
Europa. Der ,alte" Kontinent vermag sich vom
linealen Denken, von den historischen und
nationalen Vorstellungen nicht loszulésen. Es fehlt
das kosmische Boom. Ein sehr wichtiger Schritt war
sodann fur mich die Vertiefung in Japans Martial
Art; (Karate) davon bezog ich nicht nur eine
korperliche Disziplin, sondern erlernte auch die
psychische Transformierung der geistigen Kraft. Auf
diesem Wege entdeckte ich die fur mich
harmonische Kombination, in der Gedanken und
Gefuhle, Intuition, Spontanitat und Kraft, Sanftheit
und Harte beisammen sind. Freilich ist dies eine
ideale Kombination, die nicht immer
zusammensteht, sondern zum Vorteil des einen bzw.
dem Nachteil des anderen Faktors immer wieder
verrutscht.

Laurie Rosenquist:

Hatten Sie Lehrmeister oder Verwandte, die Sie in
ihrer Arbeit ganz besonders beinfluBten?
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S.S.:
Duchamps Intellekt, Picassos transformierende

Kraft, Tarkowskys Stalker, Buddhas Lehre und die
Liebe meiner Frau.

L R.:
Was bedeutet lhnen das Geld?

S.'S.:
Die Moglichkeit, meine Projekte und Vorstellungen

rasch zu realisieren, meine Gehilfen und
technischen Gerate zu finanzieren. Sonst wird
durch das Organisieren, die Suche nach billigerer
Ausflihrung usw. der schopferischen Arbeit viel Zeit
und Energie entzogen. Sobald ich es mir leisten
kann, werde eine Stiftung zur Forderung
experimenteller Projekte und Kunstler granden.

L. R.:
Was bedeutet Ihnen die Schule?

S.S::
Die ideale Schule ist der Platz, wo einem die

Moglichkeit zu allerhand Expermentieren gegeben
wird, wo der Lehrer mit dem Schuler in einer
liebevollen, frohlichen und kreativen Umgebung
gemeinsam experimentiert. AuBer dem Vermitteln
konkreten technischen Wissens kann er ja
hochstens nur Intentionen zum Kunstwerk
beitragen.

L. R.:
Was wird zum Erfolg gebraucht?

SIS
Ja, der Erfolg, der ist notwendig, obwohl er auch

gar manche negative Seiten hat. Leider genugt es
nicht, ein guter Kunstler zu sein, um Erfolg zu
haben, dazu sind auch gute Manager vonnoten, die
Raum, Ausstellungsmoglichkeiten, Publizitat usw.
schaffen, und es ist nun fast immer eine .
Gluckssache, so einen zu finden. Die Genialitat zu
erkennen ist beinahe ebenso selten wie die
Genialitat selbst. :

L. R.:
Warum sind Sie nicht besser bekannt?

S. S::
Aus drei Grinden: Erstens, weil ich den besagten

Manager noch nicht gefunden habe; zweitens, weil
meine Arbeiten infolge ihres experimentellen und
medialen Charakters veranderlich und somit schwer

identifizierbar sind; drittens, weil ich in Schweden
lebe.

L. R.:
Wie schnell arbeiten Sie?

S. S.:
Wenn mir keine technischen oder materiellen

Schwierigkeiten im Wege stehen, so arbeite ich
recht schnell. Immerhin glaube ich, von drei
verschiedenen Phasen sprechen zu konnen.
Erstens: die Aufflllung, Betreten neuer Gebiete,
Kennenlernen neuer Erlebnisse; zweitens:
Entwicklung und Anordnung neuer Richtlinien,
Aufzeichnen und Zusammenstellen der
Vorstellungen; drittens: die Ausfuhrung selbst, die
wahrend der Arbeit weiter inspiriert und geandert
wird, die zu leben beginnt und mich auf neue Wege
fiuhren kann. Eine vorangehend halbfertig gemachte
Arbeit kann beispielsweise in dieser Phase plotzlich
ihren AbschluB, inre Losung finden. Die
Proportionen dieser Unterscheidung von drei
Phasen sind ganz und gar veranderlich, zuweilen
verschwommen.

L. R.:
Was ist Ihre Ansicht Uber die Trans-Avantgarde?

S. S.:
Die Trans-Avantgarde brachte Emotionen und

GenuB, blieb aber zugleich meist eine leere Form.
Das Konzept, ein hochbedeutender Trend der 60er
Jahre, ist vollig ausgetrocknet und langweilig
geworden. Ich glaube an der Wiedergeburt der
Geistigkeit des Konzepts, vereint mit der visuellen
Kraft der Trans-Avantgarde.

S. K.:
Sie benliitzen oft Foto, Zeitung, Xerox. Warum?

S. S.:
Wie bereits erwahnt, interessieren mich die

Veranderungen. Wie ich zum Beispiel das
Zeitungsfoto eines anderen mit vollig neuem Inhalt,
mit Seele anfillen kann. Das ist ein wenig so wie
aus Erde Menschen kneten und ihnen die Seele
einhauchen. Bei meinen Xerox-Arbeiten habe ich
dasselbe Gefuhl wie etwa bei Tier- oder
Pflanzenabdricken, die man in Steinen findet. Dies
ist ein direkter Abdruck des menschlichen Korpers,
ohne jede Transmission.
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S. K.:
Der Tod ist ein wiederkehrendes Motiv in lhren

Arbeiten. Haben Sie Angst vor dem Tod?

S.S.:
Manchmal ,meistere” ich dieses BewuBtsein,

manchmal auch nicht. Das Schaffen ist eigentlich
die Projizierung, der Aufbau des Ego, der Tod
genau das Gegenteil, eine Kontradiktion also.
Zugleich halte ich es flr eine unserer wichtigsten
Aufgaben, das Problem des Todes zu I0sen, bzw.
an seinem Verstandnis zu arbeiten. Aus der
Perspektive des Todes gewinnt ja auch das Leben

einen anderen Sinn. Memento mori.

S. G.:
Mir scheint, wir hatten ein anregendes Gespréch,

nur fehlt in diesem Interview die flr Sie so sehr
bezeichnende Explosivitat.

S. S.:
Ein andermal werden Sie moglicherweise nur lauter

Explosionen zu horen bekommen.

Ubersetzung: Matyas Esterhazy
New York, 1985
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Neue Positionen des Bildes
B R o s R R R S A IR R,

Zur Kunst von Sabolch Silagy

1. Die aggressive BILD-Schaffung der achtziger
Jahre vereint in spezifischer Weise die Eklektik (das
ist der Ausdruck des Verhaltnisses zur Historizitat),
die Expressivitat (das ist der Wunsch des Ego, sich
direkt auszudrtcken) und die individuelle
Mythologie (wodurch das Ego in verschiedene
geistige Systeme kulturell eingeschaltet wird). All
dies auBert sich mit einer gewissen
,Gleichgultigkeit”, die darauf beruht, daB fir den
Kunstler die Utopien abgenutzt sind; abgenutzt sind
die geséllschaftlichen ,Erlosungs-Lehren”, die
lllusionen und erst recht die positive, optimistische
Beurteilung des Verhaltnisses zwischen Kunst und
Gesellschaft. Dies aber hangt mit der KRISE DER
EXPANSION zusammen. Achille Bonito Oliva spricht
sogar von einer Krise des , Entwicklungsprinzips*
und betrachtet die ganze avantgardistische Kultur
des 20. Jahrhunderts als eine kunstlerische
Manifestierung des neopositivistischen
»Entwicklungsprinzips®. Laut Oliva ist die
Auffassung grundlegend falsch und illusorisch,
wonach die avantgardistische Kultur sich entwickelt
und die Beziehung zwischen Kunst und
Gesellschaft einen Fortschritt aufweist. Die dem
Zweiten Weltkrieg folgende ganze Entwicklung,
meint er, variiere im Grunde das Duchamp-Modell
und sei als eine Art von ,sprachlichem
Darwinismus” anzusehen. Diese Auffassung setzt
eine geradlinige, logische Entwicklung voraus, den
zwangslaufig geraden, gehbaren Weg, der von
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irgendwo irgendwohin fuhrt, kurzum: die Logik der
Entwicklung. Deshalb muB sie zahlreiche
.nicht-logische" Abstecher, Umwege und isolierte
Erscheinungen der modernen Kunst verbannen,
deshalb auch alles als konservativen ,Stillstand*
brandmarken, was nicht in Richtung der
stufenweisen DEMATERIALISIERUNG fuhrt, sei es
nun ein konzeptionelles oder ein abstraktes Modell.
Fur die Kunst der achtziger Jahre existiert die
EXPANSION nicht mehr! Es hat keinen Sinn, davon
zu sprechen, daf sich die kunstlerische Aktion
allmahlich jenseits der eigenen Grenzen erstreckt
uns sukzessive die nicht-kunstlerischen Bereiche
umgarnt und umbildet. In den Augen des
gesellschaftlichen Utopismus der sechziger Jahre ist
auch die kunstlerische Aktion nichts anderes als
einer der vielen gesellschaftlichen Akte: Ziel und
Wesen auch der Kunst sei es, eine neue Kultur, eine
neue gesellschaftliche Anschauungsweise zu
schaffen. Deshalb war die MEDIUM-EXPANSION der
Kunst nicht einfach eine technische Frage, sondern
eine substantielle Frage der die Gesellschaft
revolutionierenden aktivistischen Kunst. Pop Art und
Happening, Fluxus und Concept Art, Minimal Art,
Body Art, Land Art und Video sind die wichtigsten
Trager dieser Medium-Expansion. Es handelte sich
damals nicht nur im den Export der Medien,
sondern auch der Utopien. Susan Sontag
interpretiert diese Expansionsbestrebung noch als
eine Moglichkeit zur Schaffung einer neuen



intuitiven, kulturellen Einheit. Im Unterschied zu
dieser Auffassung geht die Kunst der spaten 70er
und frihen 80er Jahre von der Tatsache aus, daB
die Kunst auch weiterhin eine spezifische kulturelle
Sphare ist, wahrend die gesellschaftliche (politische,
wirtschaftliche) Praxis nach wie vor aufgrund der
eigenen unerbittlichen und utilitaristischen
Gesichtspunkten funktioniert und die
Erscheinungen der kulturellen Sphare ignoriert oder
gar in die Peripherie verbannt. Als ,Ware" wird die
Kunst freilich integriert, als , geistige Sphare* aber
nicht.

Daraus ergibt sich der kulturelle Desillusionismus
und Pessimismus der spaten 70er und frihen 80er
Jahre sowie die von Oliva erwahnte gewisse
,Gleichgultigkeit*. Laut Oliva ist die
,Gleichgultigkeit* mit jenem Zustand vergleichbar,
wie der Durchschnittsmensch von einem
Fernsehkanal auf den anderen umschaltet ohne
sich in irgendeinem zu vertiefen; er rast zwischen
den bildlichen Symbolen herum, die ihm zwar
bekannt, aber gleichgultig sind. Auch der Kunstler
der 80er Jahre kann woimmer hingreifen, sich zu
jedem beliebigen Stil hinwenden, denn all dies hat
fur ihn keinerlei Bedeutung, wichtig ist nur, was er
hinzugibt: das transsubstantiierende Moment der
subjektiven Geste. Die neue kunstlerische Attitude
ist daher hypersensitiv und subjektivistisch, ihr Stil
die EKLEKTIK.

2. Sabolch Silagy schuf im Jahre 1983 das
Bildensemble, welches das kunstlerische Programm
der Radikalisierung der Eklektik am pragnantesten
aufwirft. Wir konnten diese Tendenz auch
.Subjektive Eklektik" nennen, insofern der
grundlegende intuitive Kern der bewuBt
angenommenen Stileklektik der radikale
Subjektivismus ist: die Auswahl der fur die
Personlichkeit, das Leben, das Schicksal, die Rollen,
die ,individuelle Geschichte” des Kunstlers
wichtigsten Motive, bzw. die Umbildung der
voneinander auBerst scharf abweichenden
kunstlerischen Ausdrucksweisen in eine bildliche
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Metapher, ein fixiertes quasisymbolisches Moment.
Als auf dem Gemalde ,, Trigon” (1.) das Motiv der
Venus von Milo — Verkorperung des hellenistischen
Schonheitsideals — erscheint, daneben das Motiv
des Davids von Michelangelo und rechts das kaum
erkennbare Motiv eines sitzenden Buddha,
empfinden wir das Gefuhl der kulturellen
Ubersattigung und der Motivhaufung, den
Gleichgultigkeitseffekt und zugleich die
unermeBliche Spannung ziwichen der
automatischen Pinselfihrung der Gestemalerei und
dem Konventionalismus der einzelnen — zum
Symbol gewordenen — Formen. Diese Spannung
ergibt sich zugleich aus dem individuellen Schicksal
des Kunstlers, aus seinen Erlebnissen und
Absichten, letzten Endes aus dem eigenen Sein,
denn er ist es, der mit der Kraft der WILLKUR das
Bild zusammengestellt, die verschiedenen Motive
zusammengelegt hat. Die verschiedenen Motive
erscheinen gleichsam als BILDLICHE METAPHER;
sie bedeuten nicht sich selbst, nicht einmal nur ihr
Zeitalter und ihre kulturelle Umwelt, sondern
umfassen auch die klnstlerische Geste, womit sie
der Kunstler — als Individuum — von irgendwoher
herausgehoben hat, um sie auf sein eigenes BILD
zu zwingen. Die Flachenaufteilung des , Trigon
(rechts weiBe Fakturen, links graue und blaue
Flecken auf der rohen Leinwand; die beiden Felder
stehen im Verhaltnis von 2:1 zueinander) trennt das
Budha-Motiv von den beiden europaischen
Gegenstlucken; wahrend sich die Kunstwerke der
europaischen Klassik mit ihren starken Konturen
deutlich abheben, verschwindet die Buddha-Statue
beinahe im Durcheinander der weien Fakturen
und roten Linien. Die klassizisierende Zielstrebigkeit
der Konturzeichnung, ihre disziplinierte Linearitat,
mit der sie die charakteristischen Formen der
Statuen abtastet, stehen im scharfen Gegensatz zur
elementaren primaren Unkontrollierbarkeit der
malerischen Gesten. Dieses aufregende Element ist
auch auf den anderen Stlicken des Bildensembles
zugegen: ,David und der Sessel” (2.) in liegender,
ausgetreckter Positur) und die stehende ,,WeiBe



Venus” (3.). Beide Gemalde verarbeiten
kulturgeschichtliche BILDLICHE METAPHERN, da
weder die Venus von Milo noch Michelangelos
David einfach eine Statue, ein reprasentatives
Kunstwerk ist, sondern ein ,Topos"”, popularisiert
durch Millionen von Reproduktionen, die als
Embleme auf Packpapier oder in Werbespots fur
Kosmetika oder gar Blue Jeans erscheinen. Als
solche konnen sie gleichermaBen Teilhaber der
L,Hochkultur" (elegante Alben, Museumskataloge,
kunstgeschichtliche Filme, Diapositive usw.) wie
auch billige ,Gebrauchsgegenstande” der
»Nicht-Kunst®, des Geschaftes, der Werbung,
kurzum: der alltaglichen Welt sein. Schon dies
verleiht den beiden Motiven eine attraktive
Vielfaltigkeit; hinzukommen noch die ,Gegenpole”:
Neben der klassizisierend objektiven Linienzeichung
der ,,WeiBen Venus*“ erscheint ein schwarzes
Gekritzel, welches ebensogut die alltaglichste
,malerische Geste“ sein kann, etwa an der Wand
einer Metro-Station, an einem Poster, einer nackten
Fassade oder einem Schaufenster. Am Gemalde
,David und der Sessel“ steht links vom horizontal
gezeichneten, mit verronnener schwarzer Farbe
dargestellten David-Motivs ein plumper Sessel in
seiner banalen Gegenstandlichkeit, in einem Stil,
der an eine Studiumzeichnung eines Hochschulers
erinnert. Die Geste ist auch hier zugegen, und zwar
in Form der an den Sessel gemalten kraftigen
silbernen Streifen, bzw. in der Verdinnung des
Gemaldegrundes in der unteren Bildzone. Hier ist
aber der Sessel der entscheidende ,Gegenpol”: in
seiner Einfaltigkeit, seiner plumpen Unbeholfenheit
und seiner unverstandlichen , Leere” ist er Trager
einer gewissen Unerklarlichkeit.

Dasselbe Motiv, unerklarlich und von banaler
Bedeutung zugleich, erscheint am Gemalde ,,Das
Tor“ (4.) (1983), wo links von dem auf weiBer
Grundlage mit schwarzen Linien grob formulierten
Buddha ein schwarz bepinseltes braunes Leintuch
als Tor-Motiv hangt. Das Leintuch kann hier
tatsachlich verrlckt, gelipft werden, man kann
,dahinter schauen*“ oder es ,lberschreiten” — falls
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es ein Wohin gibt. Das ,,Tor“ beruht ebenfalls auf
Gegensatzen, die einerseits zwischen der genau
erkennbaren, als exaktes Objekt — d.h. als
Skulptur-Motiv — erscheinenden Buddha-Figur und
dem mysteridsen, jedoch banalen ,Tor-Motiv*,
andrerseits zwischen der primaren Gestikulation
und dem disziplinierten, deskriptiven graphischen
Motiv bestehen. Der erstere Gegensatz ist auf dem
Gebiet der bildlichen Topos, der letztere im Bereich
des Malens, an der Oberflache des BILDES,
zugegen.

Diese Oberflache ist das Gelande der freien,
hemmungslosen, sich selbst uneingeschrankt
hingebenden und mit sich selbst identifizierenden
subjektiven Gestikulation. Hier ist alles erlaubt,
nichts wird von Konvention, Gebundenheit,
puritaner Moralisierung oder asthetischem
Formalismus verboten, denn der asthetische
Formalismus ist ja selber einer der ,Rollen” oder
,Bahnen*, wo sich der Kunstler nach Lust und
Laune bewegen kann. Diese Attitide des ,ALLES
ERLAUBT-SEINS® ist allerdings offenbar keine
,Freudenmalerei®, sondern entspringt einer
skeptischen und defensiven Weltempfindung. Diese
vollstandige und radikale Eklektik wird dadurch
moglich, weil ein einziges, geschlossenes
asthetisches System auBerstande ist, die auch die
zusammengesetzten, ambivalenten und extrem
gegensatzlichen Polen zusammenfassenden
Bedeutungen zu vermitteln, die im ausgehenden 20.
Jahrhundert dem Kunstler erscheinen konnen. Das
Gemalde wird solcherart ein subjektives
,Ubungsgelande®, ein subjektiver ,Zeichentisch der
Gesten“, wo jede Art von Bauten und Landschaften
in vollig willkUrlicher Anordnung beisammen sein
KANN. Das schwarz bepinselte, mit rotem Gekritzel
erganzte derbe braune Leintuch neben dem
Buddha kann solcherart ALLES sein: ein Tor in eine
andere, dahinter befindliche Welt, eine Turblende,
hinter der es ebenso keine Offnung gibt wie hinter
der Leinwandflache des Bildes; es kann auch die
symbolische Darstellung eines abstrakten
gedanklichen Wertes sein, ebenso wie die



Buddha-Figur in einem abstrakten, das Unendliche
andeutenden weiBen Feld erscheint und auf eine
Welt der gegenstandslosen, unidentifizierbaren
Dinge hinweist. Doch all dies kann ebensogut auch
ein bloBer ,Hintergrund* sein, eine nackte
Wandflache, auf die gleichsam mit der Banalitat
eines Plakats die grobe Zeichnung der
Buddha-Figur aufgetragen wird; wie ein grobes
Stuck Leintuch und die blauen, schwarzen, roten
Farbstreifen lediglich die fllichtig hingéworfenen
Zeichen einer gesichtslosen, unpersonlichen,
unbekannten Hand sind.

Aufregend und AUTHENTISCH ist gerade diese
vieldeutige, ambivalente Saturiertheit, die auch
gegensatzliche Positionen einschlieBt; die visueulle
Verkorperung dessen ist die BILDLICHE EKLEKTIK,
in der die Tradition der Gestenmalerei ebenso
erscheint, wie die radikale Subjektivierung der von
den 60er Jahren herriihrenden Tradition der
emblematischen Mitteilungsart. Darin ist auch die
Betrachtungsweise der ,,individuellen Mythologien*
der 70er Jahre enthalten, das Ich-Zentrische der
Spurensicherung, die die individuelle Geschichte,
Archéaologie und Anthropologie der kinstlerischen
Personlichkeit schafft. Allerdings bewegten sich all
diese Tendenzen in einem selbstgeschaffenen
,Quasi-System*, wahrend die RADIKALE EKLEKTIK
der 80er Jahre, die subjektivistische neue Malerei,
das System schlechthin verneint: Fir sie ist das
BILD eine ebenso unberechenbare, individuelle,
einmalige und autonome ,Persdnlichkeit* wie der
Kunstler selbst. Das BILD lost sich somit von seinem
Schépfer, als dem engeren Konex seiner Umwelt
los, trennt sich von allerlei Programmen und
Systemen, wahrend es mit der eigenen Existenz
jedes Modell negiert. Das BILD ist einfach
vorhanden — es IST —, tut es aber mit derartiger
Suggestivitat, mit derart radikaler Energiefulle und
einem so unerschopflichen Reichtum an
Assoziationen, daB es seine Existenz der Welt
auferzwingt, obwohl es infolge seiner radikalen
Individualitat nirgends integriert und in keinerlei
Modell eingezwangt werden kann.
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Mit diesem Zustand erreichte der Kinstler des 20
Jahrhunderts die Moglichkeit, seine friheren
Utopien zu Uberschreiten, seinen friheren
Expansionismus, sein Anderswerden zu Uberholen
und so zu schaffen, daB er sich mit sich selbst
maximal identifiziere und seine eigene Situation
,auslebe”. Er soll nicht ,lehren” und ,erziehen*,
keine Programme verkinden, nicht in andere
gesellschaftliche Handlungsformen eindringen,
sondern sein eigenes geistig-psychisches Sein
vermitteln, seine eigenen Zustande moglichst offen
und kuhn demonstrieren oder seine eigenen
imaginar-phantastischen Formen verkorpern.

3. Das Ego, als ausschlieBlicher geistig-psychischer
Kern bzw. Ausstrahlungspunkt des Kunstwerkes, kann
sich freilich in ganz extremer Art und Weise auBern.
Eines der wichtigsten Merkmale der Malerei der 80er
Jahre und mithin auch der neuen Malerei von
Sabolch Silagy ist es, daB wir keine Spur
irgendwelcher monolithischer Anschauungsweiser
finden: Die spontanen, automatischen Gesten
erganzen sich durch kulturhistorische Motive, bildliche
Topos, konventionelle Zeichen bzw. bewuBt
ubernommene |, Stilisierung* (der eigenartigen
formell-stilistischen ,Heraufbeschworung® der einen
oder anderen kulnstlerischen Ausdrucksweise), was
sich zugleich untrennbar auf die Schicht der primaren
und expressiven Signale absetzt. Im Falle gewisser
Werke konnte man von ,,Zustand-Bildern* oder
BILD-ZUSTANDEN sprechen. In den beiden
groBformatigen, variierbar zusammenstellbaren
Gemaldeserien von Sabolch Silagy (1983), auf den
Bildern ,,Frauen” (15.) und ,,Falle®, (6.) werden die
imaginaren Zustande des menschlichen Korpers so
konkretisiert, daB ein vorhandenes Plakat-Material
ubermalt wird, wodurch die urspringlichen Zustande
vollstandig verandert werden. Die Plakate stellen
Frauen, bzw. Manner und Frauen zusammen dar,
nebeneinander aufgereiht in der einen Plakatreihe
und in verschiedenen Posituren (sitzend, stehend,
hockend, springend usw.) in der anderen. Diese
Posituren erscheinen auf den Bildern mal véllig



ungestaltet, mal nur erheblich verandert. Gesicht, Blick
und Gesten andern sich: diese Figuren werden
miBformig, erschreckend, degeneriert oder
bedauernswert, hoffnungslos eingezwangt in die
chaotische und unerkennbare Welt, deren Trager sie
selbst sind. Mit ihrem albernen Gekicher und
stumpfsinnigen Blick verkorpern sie ein verborgenes
Sich-Ausleben, welches — insgeheim und unterdruckt —
fast jedermann bekannt ist: als ,Spiel” mit dem
Wahnsinn, als Experimentierung mit den Rollen, den
Fahigkeiten des Sich-Einlebens. Die Korperfetzen der
»Falle“ sind damlich unbeholfen und aggressiv
anmaBend zugieich, beangstigend und widerwartig
auf einmal. Hier gibt es keine Anhaltspunkte und
Stltzen, wir mussen diesen entstellten und
degenerierten Figuren ins Auge schauen, die sich in
ihrem Lacheln dem alltaglichen Leben, der Welt der
Annoncen, Werbungen, des Fernsehens usw.
anschlieBen, in Wirklichkeit aber latente oder gar
verschwiegene Zustande, Ahnungen und imaginare
Situationen verkorpern.

Mit Fug und Recht spricht Wolfgang Max Faust von
,Wunsch-Bildern“ im Zusammenhang mit den Malern
der italienischen Trans-Avantgarde; allerdings ist diese
klnstlerische Attitide auch ganz allgemein fur die
neue Malerei der 80er Jahre bezeichnend. Uberaus
kraftig wirken in den Gemalden von Sabolch Silagy
jene Impuise, die die bildliche Vermittlung der
Festsetzung eines psychischen Zustandes, des
augenblicklichen Seins, zugleich auch dessen
Umwandlung in ein Geschehnis bildlich zu vermitteln
trachten. In seinen Gemalden erscheinen oft
,Story-artige“ Elemente; gewisse bildliche Verhaltnisse
sind auch als Geschehnisse aufzufassen und
suggerieren einen Zustand von ,vorher® und
,nachher®. In diesen Story-artigen Bildern bedeutet
das ,Wunsch-Bild" die Erfassung der imaginaren
Bereiche eines Ereignisses — bedeutungsvolles
Geschehen, Kampf, ZusammenstoB im Tod,
Abwanderung, Ruckkehr usw. — das sich innerhalb
des Bildes abspielt. Wir konnten auch sagen, es
erscheinen ,picturesque” Landschaften,
Geschehnisse ereignen sich oder werden vielmehr nur
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angedeutet, und die ,Opfer” und ,Sieger”,
Gestrauchelte und Uberlebende, Schwache und
Starke, ,Sich-Ergebende” und ,Kampfende® sind in
einem chaotischen, unbandigen und phantastischen
Tanz miteinander verflochten. Banalitat und
AuBergewohnlichkeit sind hier nicht nur miteinander
verknUpft, sondern wechseln sich auch fortwahrend
ab. Die verzerrte, ungeschickt oder unglucklich sich
windende Figur gelangt einmal bis zur Groteske und
wird ein andermal unweigerlich tragisch — zuweilen
auch unabhangig von der klnstlerischen Absicht. Auf
einigen Bildern wird die ursprunglich mannliche Figur
zur Frau umgebildet, wodurch Silagy das Gefuhl der
Unsicherheit und Zweideutigkeit nur noch steigert,
zugleich aber die ,ursprungliche” Figur lacherlich
macht. Unbarmherzig ausgeliefert und schonungslos
aggressiv konnen diese Figuren werden, wahrend sie
von einem Extrem ins andere umschlagen. Die
Gemalde von Sabolch Silagy konnen als
»Verlangerungen*, imaginare Rollen und
Wunschbilder des Ego sowie als deren Kehrseite
verstanden werden.

4. Die Bilder ,,Midnight*“ (7.) (1983), ,,11 to 5“ (8.)
(1983) und ,, Taste* (9.) (1980) sind eng mit dem
Problem verknupft, welches Jean-Christophe Amman
das ,, Kéroergefihl“ nannte und welches nach seiner
Meinung als eine Komponente des extremen und
radikalen Subjektivismus, neben den kulturellen
Gesten des , Innerlich-Machens®, erscheint. Dieses
Korpergefuhl auBert sich in einer Art extremer
Bildhaftigkeit: das BILD legt sich dem imaginéren
,Kbérper” an, es projiziert gleichsam die
Phantasie-Gebilde des Ego durch seine eigene
farbenfrohe, physische, individuelle Existenz, durch
seine radikale Anwesenheit.

BILD und Korper identifizieren sich miteinander, das
BILD wird eine korperlich-physische Realitat, ein
selbstandiges Wesen, dessen individuelle Existenz stets
unberechenbar und unergrundbar, unerwartet und
verbliffend bleibt. Diese ,nach auBen” derart
aggressive und betont uberraschende,
»UberrumpelungsmaBige" Manifestierung schlieBt sich



»nach innen“ unmittelbar den intimsten Erlebnissen
des Ego an, den Vorstellungen Uber Wachsein, Schlaf
und Tod, den emotionellen Erfahrungen von Liebe,
Zuneigung, Besorgtsein und Verbundenheit, der
verschwommenen, doch in ihren Fragmenten oft
verletzend scharfen und lebendigen Welt der
Erinnerungen — kurzum: der angespannten
Intimitatssphare des Ego. Die liegenden Korper des
Bildes ,,11 to 5“ — auf die an die Wand angenagelte,
lockere Leinwand mit elementaren Formen primitiv
und grob gemalt, mit Rot, WeiR und Blau
zusammengekritzelt — drlcken trotz der Brutalitat, des
aggressiven Zerspaltetseins und der auf Blut
assoziierenden roten Farbflecken das Ausgeliefertsein
und die kindliche Sanftheit des schlafenden
Menschen, seine ,reine” und rein , unverantwortliche"
Loslosung von der Realitat des Tages, seine
Hiflosigkeit und Selbstdarbietung aus. Ambivalent
auch dies, denn es assoziiert auf die unbeschrankte
»Freiheit” des in Uberirdischen Entfernungen
wandelnden schlafenden (oder toten) Menschen, auf
das ,Alles-ist-moglich“-Reich des Traumes, driickt
aber zugleich die selbstentlarvende, entsetzliche
Einsamkeit des im Schlaf vollstandig in sich
verschlossenen, als lebloser Stein daliegenden
Menschen aus, unfahig zur Selbstverteidigung und zur
Kommunikation. Die Begriffe von Schilaf und Tod,
Schlaf und Traum oder Schlaf und Einsamkeit
verknupfen sich mit der primaren und elementaren
Projizierung des ,Kdrpergefuhls“: abermals ist es die
gleichzeitige Gegenwart der extremen Pole, die eine
Spannung in der Welt des Gemaldes schafft. Die
lebensgroBen Korper (der Kunstler und seine Frau)
erscheinen wie irt grobe Konturen eingefaBte Flecken,
wobei sie die im Schlaf eingenommenen Positionen
festhalten. Oben liegen sie hintereinander, mit
hochgezogenen Beinen und ausgestreckten Armen,
die Bewegungen voneinander gleichsam
wiederholend, unten hingegen getrennt, in
verschiedenen Posituren, fast ohne jeglichen Kontak.
Die barbarische und primitive Formwelt der
elementaren und direkten malerischen Zeichen wird
durch gehetzte, unheilverkiindende, nervése Rhythmen
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der Gekritzel aufgerissen und verwundet; die hilflosen
Kérper werden durch die grobe schwarze
Linienrhytmik des Farbengrundes wie durch einen
Pfeil durchbohrt. Der Traum gewinnt beunruhigende,
unerkennbare, wilde Inhalte, wahrend die Korper als
leblose Gegenstande in ergreifendem Ausgeliefertsein
herumliegen.

Dasselbe eigenartige Traum-Sein wird im gewaltigen
Gemalde ,,Midnight“ (1983) durch den tanzerischen
Rhythmus der rot-gelben Korper, die barbarische
Primitivitat der schwarzen Sonnenscheiben und die
grobe Unmittelbarkeit der Inschriften (Sunset,
Midnight, Sunrise) formuliert. Das in verschiedenen
Posituren des Schlafes auf grauer Leinwand
dargestellte rote und gelbe Menschenpaar schwebt
hoch gerade im Raum; keinerlei Gesten der
korperlichen Gewichte, des Ausgeliefertseins oder der
instinktiven Verbindung werden hier veranschaulicht.
Determinierend sind vielmehr der primitive
Expressionismus des groBstadtischen Gekritzels, seine
rohe und vitale Ungezwungenheit und das
Emblematische, womit es die Sinnlichkeit in Zeichen
umschreibt.

»Taste® (1980) ist ein mit elementaren malerischen
Zeichen ausgedrucktes Aktionsbild: Kosten,
Abschlecken, das unmittelbar korperlich-physische
Abtasten von etwas, Bekanntwerden mit dem
Geschmack, der Oberflache, der Warme oder Kalte
von etwas. Ein seltsames Aktionsbild, denn nur sehr
wenige Momente deuen auf die tatsachliche Aktion
hin, das Gemalde wird vielmehr durch die Spannung
saturiert, die zwischen der Aufgeschlossenheit der
Assoziationen und der Reduziertheit der Zeichen
besteht. An der Leinwand — grob schwarz bemalt und
zerknittert an die Wand genagelt — deutet links eine

“weiB-griine Linie den Kopf an, wie er mit

ausgestreckter Zunge den vor ihm schrag stehenden
weiBen Gegenstand kostet. Rechts steht ebenfalls ein
schrages weiBes Band mit rotem Streifen, dartber eine
Zickzack-Linie, wei3 und blau bespritzt. Die
verschwommenen Rander der gespritzten weien
Streifen lassen das emblematische Zeichen des Kopfes
bzw. die Zickzack-Linien im rechten oberen Feld ein



wenig schweben, wahrend die in den schwarzen
Grund einschneidenden beiden weiBen Formen stabil
und hart sind. Diese Formen konnen Ubrigens als
vorne stehende, massive Gegenstande oder auch als
»Spalten” im schwarzen Grund aufgefaBt werden, die
uns eine Botschaft aus dem eigentlichen
,wahrhaftigen" Raum bringen. Das kostende Profil mit
der ausgestreckten Zunge mochte in diese , Spalte”
eindringen, es versucht, sie unmittelbar sinnlich
wahrzunehmen.

Diesem Thema von Kosten-Erfahrung-Wahrnehmung
schlieBt sich auch das Bild ,,Die Wanderung gegen
das Nichts des furchtvollen Geisteswesens und
seines Begleiters®“ (10.) (1980) an, obwohl es sich
hier sowohl im Gebrauch der Motive wie auch in der
Komposition des Bildes um eine willkurliche und
subjektivistische Integrierung der Elemente
prahistorischer bzw. indianischer Kunst handelt. Diese
Symbolsprache ist mit der grundlegenden Thematik
des Bildes, mit dem Fragenkomplex des Todes und
des Seins oder Nichtseins nach dem Tode, verbunden,
ein Fragenkomplex, der in der Kunst von Sabolch
Silagy recht haufig erscheint, sowohl auf abstrakter,
gedanklich-metaphysischer als auch auf einer
subjektivistischen ,individuell-mythologischen® oder
.poetischen” Ebene. FUr letztere ist die
Vergegenwartigung der Story-artigen narrativen
Momente, die bildliche Markierung von ,erzahlten*
oder ,angedeuteten” Geschichten und Ereignissen
bezeichnend. Auch das Moment der Personifizierung
ist charakteristich: die Geschehnisse spielen sich um
ein Figur ab, die Komposition beruht auf der Aktivitat
eines ,Hauptakteurs”, ein auserkorener ,Held" tut
oder erleidet etwas (zumeist gewalttatige Handlungen;
oder er gerat in den Mittelpunkt ,abenteuerlicher",
pikturesker Ereignisse). Dadurch wird der Kunstler
einerseits zur Ausgestaltung eines ,Quasi-Mythos*
angespornt, da jede Handlung eine sich selbst
Uberschreitende Bedeutung hat; andererseits kann er
dadurch viele kleine Dinge, Beobachtungen und
Geschehnisse sowie Nebensachlichkeiten in die Welt
des Gemaldes integrieren. Es entwickelt sich eine
gewisse expressive Narrativitat, die gerade auf dem
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erwahnten Bild (,Die Wanderung...") deutlich zu
beobachten ist. Die Bildflache besteht aus zwei,
voneinander scharf getrennten Teilen: links ein
Jleerer* Raum, auf schwarzem Grund mit weiBen
Streifen grob bepinselt, der von links nach rechts
immer heller wird. Rechts eroffnet sich auf etwa 2/3
der Bildflache ein rot-gelb-blau-griin bemalter,
komplexer, bunter und vielschichtiger, sozusagen
,ereignisreicher” Raum, der zahlreiche kleine Elemente
umfaBt. Hier spielt sich die eigentliche — angedeutete —
,Handlung* ab. In der Mitte das Profil eines Kopfes,
mit roten Konturen abgegrenzt, gelb bemalt, mit
primitiven, zielstrebigen Formen gezeichnet; der offene
Mund weist auf den Tod hin. Dahinter in einem
blauen Fleck das Profil eines anderen Kopfes, mit
stilisierten Augen-, Nasen- und Mundformen und
einem Ornament, das an den Kopfschmuck der
Indianer erinnert. Der blaue Fleck verbindet quasi die
beiden Kopfe, den toten und den lebenden, und trennt
sie von der unruhigen, rot-schwarzen bzw.
rot-gelb-weiBen Umwelt, in der sich prakolumbianische
Motive und primitive Ornamente vermengen. Der die
beiden Kopfe umhullende blaue Fleck verjungt sich
nach links und setzt sich in einer Zickzacklinie fort, die
die dunne, rote Grenzlinie zwischen den beiden
Bildteilen durchbricht und in einer schwungvollen,
halbkreisformigen, sichelartigen Form in den mit
weiBen, schmutzigweiBen und grauen Tonungen
gemalten, ,leeren” Raum hinuberschwenkt, in die
Welt des Nichts, in das Reich der nebelartigen,
undurchdringlichen, unerkennbaren Leere. Dieses
Eindringen ins auBerst kraftvoll, dynamisch und
spannungsgeladen, so provokativ ist die in die
,Leere" eindringende, halbkreisformige, spitz endende
aggressive Form, wie sie die bislang ziellose oder
einem unbekannten Ziel unterordnete Welt verandert
und mit ,Ziel* anfullt. Dieser aggressive Einbruch in
das Reich der Stille, der unermeBlichen
Bewegungslosigkeit, der ereignislosen Leere ist schon
in sich gewissermafBen dramatisch; wir wissen nicht,
ob der schwarze Grund hinter (unter) den weiBen
Streifen bloB eine leere Flache oder ein unbekannter
Raum ist, der die Tiefe suggerriert und die Ferne



assoziiert und die der tote Mensch zu erkunden
trachtet. Assoziationen mythischen Inhaltes werden
unweigerlich erweckt sowohl durch das bildliche
Geschehnis, welches die ,Wanderung” des Toten
heraufbeschwort wie auch durch die Zerteilung des
Menschen in eine tote und eine lebende Halfte. Der
Tote begibt sich auf die Wanderschaft aus dem
Bekannten ins Unbekannte, aus der verfolgbaren,
sichtbaren, wahrnehmbaren Vielfalt (dem Leben) ins
Unverfolgbare und Nichtwahrnenmbare, das in die
uns bekannten vielerlei Dinge nicht aufteilbare
,Nichts” (den Tod); er 1&Bt seine leblose irdische
Form (den Kopf mit dem offenen Mund, den toten
Koérper) zurtick, damit die andere, ,wache"“ Halfte
neue Erfahrungen und Formen, neue Zustande
kennenlernen kann. Ganz evident ist hier die narrative
Darstellung, Erzahlung der subjektivistischen
»individuellen Mythologie", fir den Kunstler lediglich
eine Moglichkeit, um gewisse subjektive Erlebnisse auf
der sinnlichen Bildflache objektivieren und
konkretisieren zu konnen. Die malerische
Improvisation Uberlagert diese Story-artige Schicht; der
Akt des Malens fillt die bildliche Welt mit personlichen
Emotionen, im Verlauf des Malens auszulebenden
Leidenschaften, Versuchen und Zustand-Proben an.
Durch das ,Kaérpergefuhl* und das ,Wunschbild*
wird der malerische Akt auf das subjektive
Selbstausleben fundiert, und darin vermag der
Kunstler solche Ideeninhalte bildlich zu formulieren,
die gerade in der malerischen Vergegenstandlichung
faBbar, wahrnehmbar und vermittelbar werden — oft
sogar fur sich selbst. Deshalb kann diese Malerei als
eine Art der Ich-Erschaffung aufgefaBt werden; doch
die Bilder emanzipieren sich derart, daB sie sich selbst
von ihrem Schopfer losldsen, sie werden
eigenstandige und einmalige Wesen,
,Quasi-Individuen*, individuelle und unberechenbare
Seiende. Das Bild wird aus der Ich-Erschaffung eine
Personlichkeit, eine autonome Realitat.

5. Wir verlassen nun die Welt des gemalten BILDES
und wollen die Environment-Arbeit ,,Die Klagemauer*
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(11.) (1981) und die ,,Now*“ (12.) -Variationen (1981)
erortern. Beide Arbeiten sind mit der
Anschauungsweise bzw. der Semantik der rein
gemalten Werke eng verbunden. Vor der
groBformatigen Flache der ,,Klagemauer“, vollgeklebt
mit Zeitungen, Texten, dem gedruckten Katalog einer
Fotoserie Uber eine Aktion des Kunstlers sowie mit
einigen bemalten Papieren, stehen schrage, schwarze
Holzlatten an die Mauer gestuzt, wie dustere,
drohende und aggressive GEGENSTANDE. Sie
schlitzen die Mauer auf, verwurden sie und
durchstechen ihre Flache. Ihr Rhythmus ist gehetzt,
ungleichmaBig, wild und hart; keine Spur der
Geschlossenheit, es sei denn, wir betrachteten die
Abgegrenztheit der Mauer als solche. Dennoch haben
wir wegen der aggressiven Gegenstandlichkeit der
schwarzen Holzscheite das Gefuhl, als waren wir
eingezwangt in einen engen, geschlossenen, luftlosen
Raum, ein Verlies, eine Gruft, eine unterirdische
Raumlichkeit, wo uns nichts anderes uUbrigbleibt als
die winzigen Buchstaben der angeklebten
Zeitungspapiere durchzustobern und um die
schwarzen Bretter herumzugehen. Die winzigen Texte
der Klagemauer gewinnen solcherart einen gewissen
Sinn der ,,BuBe”: vielleicht sind es Aufzeichnungen, in
die Wand eingeritzte Botschaften, Beschwerden oder
Gestandnisse von Menschen, die vor uns da waren,
aber es kann ebensogut sein, daB es sich dort um
uns handelt, und da mussen wir zur BuBe alles bis zu
Ende lesen, um zu erfahren, was wir in Wirklichkeit
getan — begangen — haben. Aber es ist auch maglich,
daB all dies unsere eigene Aufzeichnung, Beschwerde,
unser eigenes Eingestandnis ist und daher erdrickend
auf uns lastet, da es uns mit uns selbst konfrontiert.
Die schwere Last der Gegenuberstellung mit den
seelischen, gewissensbedingten Fragen wird durch
den suggestiven Ausdruck des physischen
Ausgeliefertseins noch weiter gesteigert: Die
BRUTALITAT der schwar.en Bretter driickt der ganzen
Situtation ihren Stempel auf. Unser Gefuhl des
Ausgeliefertseins wird durch die Betonung der
QUANTITATIVEN MOMENTE intensiviert: Die die ganze
Mauer bedeckenden, aus winzigen Buchstaben



zusammengestellten Texte sind eine ebenso schwere
Last (das langwierige Durchlesen ist eine Art Pensum,
die Beschéaftigung mit den Eingestandnissen und
Beschwerden von uns und anderen eine Art der BuB3e,
wie das Gebet nach der Beichte), wie die MASSE der
schwarzen Balken bedrohlich viel, von drohendem
und brutalem Gewicht ist. Dieser physisch-quantitative
Ausdruck starkt auch das Janus-Gesicht der
»Klagemauer® als Kunstart: das Werk ist einerseits
als Environment, andrerseits auch als die Installation
einer Aktion aufzufassen. Letzteres halt auch Silagy
fur wichtig, denn er nahm mehrere Fotos von diesem
Werk auf, wo er selbst als Teil der Komposition
erscheint, d.h. im geistigen Raum der von ihm
aufgestellten Installation eine Aktion vollbringt.
Environment und Aktion, als doppelte ,Lesung* der
Arbeit ,,Klagemauer“, kommt auch in anderen
Kompositionen immer wieder vor. In Silagys Kunst ist
die doppelte Deutung des Gemaldes recht haufig:
zum einen als BILD, als sinnlich-konkreter Gegenstand
mit eigenstandiger Korperlichkeit und selbstandigem
Schicksal, zum anderen als ein Objekt von
Uberragender Bedeutung, das dem gegenstandlichen
Apparat einer Aktion angehort. Die Uberragende
Bedeutung ergibt sich gerade daraus, daB3 das BILD
unmittelbar vom Kunstler stammt, dessen Gesten es
tragt, d.h. ein ,individuelles Objekt" ist, wahrend
andere Gegenstande nicht von der Hand des
Kinstlers herrthren, d.h. in Vergleich zu seinem
personlichen Stil und seine inviduelle Gestikulation
rein zufallig sind.

In den ,Now"“-Variationen (1981) sind ebenfalls
gemalte Details (als Geméalde oder gemaltes
Standbild) mit einem ,verborgenen* Aktionismus
verbunden. Die einzelnen Stucke dieser Variationen
existieren namlich nicht getrennt: jede Variation
entsteht so, daB der Kunstler in die Welt der
vorhandenen Assemblage personlich eingreift und sie
umordnet. Die einzelnen Kompositionselemente sind
lediglich Teilmomente, die, stets in andere Kontexte
eingeflgt, jeweils neue Variationen bilden. Damit eine
neue Variation entstehen kann, muB zuerst die
vorangehende Assemblage auseinander gelegt,
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vernichtet oder allenfalls umgebildet werden; somit
haben diese Variationen letzten Endes nur eine fiktive
Existenz, wahrend praktisch immer nur eine existiert,
die gerade an der Reihe ist. Auf diese
Augenblicklichkeit bezieht sich auch die rote Aufschrift
,Now* auf blauem Grund.

Das konstitutive Element der Komposition ist ein
hellblaues, gleichschenkeliges Dreieck, das zugleich
der Rahmen der Aktion ist, denn es bestimmt ja,
woher der Kunstler etwas wegnimmt und wohin er
etwas hinzufugt. Das Dreieck kann umgedreht
werden: zuweilen wird es durch eine schwarze Latte
mit wellenformigen Rand erganzt, die in den Raum
auBerhalb der geschlossenen Form fuhrt. Meistens
werden aber die inneren Gebiete durch die
klnstlerischen Eingriffe reorganisiert. Im oberen Winkel
des Dreiecks befindet sich ein lila-rosafarbenes
Leintuch, darauf mit Spray aufgetragene weiBe und
gelbe Figuren sowie die rote Aufschrift ,Now".
Darunter erscheint oft eine zerrissene Flache mit
gestreiftem Muster, die auf eine Landkarte oder auf
bunte, farbenfrohe, bewegte Raume hindeutet. Doch
diese zerrissene Flache hangt rechts und links unter
dem Rahmen hervor, wodurch die streng
geschlossene Komposition zerrittet wird. Durch die
schwarze, schmale Form, mit welligem Profil erganzt,
wird aus der Komposition ein vollig offener, zufalliger,
unsicherer und umkippender Komplex. Den Gegenpol
bildet mit seiner Leere und Geschlossenheit das
schwarz bemalte, gleichschenkelige Dreieck mit
welligen Profil. Hier verschwindet jedes auswarts
fuhrende Element: die einzige Form ist das
hinaufzeigende schwarze Dreieck. Unauflésbar und
hart, massiv und in sich ruhend. Mit derselben
Geschlossenheit ist auch die Variation verbunden, wo
eine wellige, sich nach unten verjingende und durch
weiBe geronnene Farbe unterbrochene Form die
vertikale Mittelachse des Dreiecks bildet. Diese ist
streng, geschlossen und symmetrisch; zugleich deutet
die barockahnliche, suggestive senkrechte Form mit
ihrer feinen und aus kleinen Fleckchen
zusammengeflgten Flache eine Art des inneren
Reichtums und der poetischen Aufgeschlossenheit an.



Der schier unerschopfliche Einfallsreichtum der
»Now“-Variatonen, die Kombination der gemalten
Statue und der bildlich wirkenden Farbflachen, die
relative Einfachkeit der kompositionellen Grundstruktur
und die zufallige Vielfalt der ,draufgelegten”, additiven
Elemente lassen aufregende Assemblage entstehen.
Die Variierbarkeit, das AktionsmaBige der Umbildung,
die oft entgegengesetzten, einander durchkreuzenden
Bedeutungsschichten des Aufhangens verweisen die
Arbeiten von Sabolch Silagy in den Kunstbereich der
gesteigerten subjektiven Selbst-Demonstration und
Selbst-Projizierung. Aus kunsthistorischer Sicht
besonders interessant ist die Medium-Komplexitat, die
sich auch in anderen Arbeiten von Silagy auBernde
Medium-Betrachtung, die den medialen Positivismus,
den ,Entwicklungsglauben*, die objektivistische
Analyzitat der 60—70er Jahre ablost und eine radikal
subjektive, expressive Medium-Aufgeschlossenheit
bewirkt. An die Frage der Kombinierung von Medien
wird nicht mit analytischem Ziel, sondern mit einer
gewissen expressiven Ungezwungenheit
herangegangen: Alles wird verwendet und subjektiv
umgedeutet, was von den Forschungen der 70er
Jahre herruhrt, ungeachtet der positivistischen
Kategorisierung medialer Forschungen. Den Klnstler
beschaftigt nicht die Frage, wie gewisse allgemeine
Zusammenhange modelliert werden konnten und wie
die medialen Versuche diesen Modellierungstrend
dienen, sondern wie er selbt von jedem Weg
Gebrauch machen kann — von der Malerei und der
Skulptur Uber die Installation und den Aktionismus bis
zum Video-Medium.

Diese subjektive Medium-Betrachtung kombiniert die
verschiedenen Medien nicht im Interesse des
Expansionismus, nicht im Geist der in die
soziologisch-ideologischen Strukturen eindringenden
,alternativen Programmkunst”, sondern in Sinne der
Ich-Demonstration, die die Verkdrperung der
Ich-Zustande anstrebt. Das Werk (Gemalde, Statue,
Installation, Video usw.) ist hier als Projizierung oder
Verkorperung eines Ich-Zustandes aufzufassen, die
nicht modelliert und verallgemeinert, sondern im Laufe
des Sich-Einlebens ,,von innen” verfolgt und subjektiv
gedeutet werden kann.
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6. Den ,,Now“-Variationen schlieBen sich die ,,Point of
Balance*“ (13.) -Variationen (1981) an, ebenso auch
das Werk ,,Correction® (14.) (1980), welches gemalte
und raumliche Teile gleichermaBen enthalt. Die fein
ausgewogenen Holzlatten der ,,Point of
Balance“-Variationen konnen nur aneinander gestutzt
stehen; jede Komposition kann immer wieder auch
anders zusammengestellt werden, denn keine
Variation ist ortsfest fixiert. Bestandteile der
Komposition sind bemalte Latten und Stangen, deren
Konturen mit der Sage launenhaft profiliert sind. Nicht
nur ihr Rand ist plastisch ausgestaltet, auch innere
,leere® Formen wurden eingeschnitten, stellenweise
ganz schmale, sanft wogende Formationen, an
anderer Stelle hart geschnitzte Locher. Durch diese
negativen Formen werden die Elemente der
Komposition zunehmend beschwingt und
durochbrochen; die gleiche unbeschwerte Fragilitat
und Augenblicklichkeit sind flr die ganze, auf heiklem
Gleichgewicht basierende Komposition bezeichnend.
Die ,,Point of Ballance“-Variationen sind den
»Now*“-Variationen auch darin ahnlich, daB sich den
klnstlich ausgestalteten, artistisch und stellenweise
sogar ornamental bearbeiteten Detailformen auch
banale, zufallige Teilelemente anschlieBen. In einer der
Variationen ist beispielsweise ein weiBer, mit Rot
bespritzter, unidentifizierbarer Gegenstand zu sehen,
den Silagy ganz einfach auf ein nadelformiges, spitzes
Metallstuck am Ende eines Kompositionselementes
aufgesteckt hat. Einzelne Elemente derselben Variation
sind nicht bemalt bzw. in einem helleren Ton gehalten
als das zentrale Hauptelement mit zickzackformigem
Rand, wodurch sich hier auch die Farbe zu den rein
plastischen Ausdruckselementen gesellt. Die bemalte
Plastik gelangt im letzten Drittel der 70er Jahre erneut
in den Vordergrund — besonders die Klnstler der
italienischen , Trans-Avantgarde” und des deutschen
Neo-Expressionismus bedienen sich ihrer mit Vorliebe.
Die plastischen Arbeiten von Sabolch Silagy
vereinigen die durch das Kolorit erzielbaren Effekte mit
den fruheren Formen des ,Zusammenlegens*, des
»~Anhéaufens”, der ,Addition“, die noch von der Praxis
der Arte povera herrtihren. Das letztere Moment ist



besonders an jenen seiner Arbeiten zu merken, zu
deren Fertigstellung alltagliche, banale Stoffe, Abfalle,
auBer Gebrauch geratene Restmaterien verwendet
wurden.

EinigermaBen abweichend von dieser Linie ist das
Werk ,,Correction“ (1980), da hier gerade das
transzendente Moment erstarkt. Die an die Wand
genagelte, nicht grundierte weiBe Leinwand wird mit
schwarzen, roten und schneeweif3en Streifen und
Zeichen bemalt, und zwar mit einer Gestikulation,
wodurch jede der drei Farben mit einer anderen
Pinselfuhrung aufgetragen wird. Am starksten ist das
harte, kompakte Schwarz, welches von unten nach
oben, bzw. von der Mitte nach auBen allmahlich
verblaBt. Die immer mehr verblassenden und
zerrinnenden schwarzen Streifen erwecken die lllusion
einer Stereostruktur. Mit einem auBerst kraftigen
Dynamismus, mit der Suggerierung der schwungvollen
Bewegung versinnlichen sie eine Art von Ausdehnung,
Auflosung, Zerstaubung oder Zerstreuung. Dieser mit
Schwarz ausgestalteten Flache schlieBen sich die
weiBen Pinselstriche an, die heller sind als die
rohweiBe Leinwand und kompakter als die
verblassenden, sich auflosenden schwarzen Gesten:
dadurch steigern sie die lllusion des Raumlichen, der
Tiefe. Auf diese mehrschichtige, als Raum
erscheinende malerische Flache werden die roten
kalligraphischen Zeichen aufgetragen, die sich nicht
der nunmehr aufgelosten Flache anhaften, sondern in
einem unbestimmten und unbestimmbaren Raum zu
schweben scheinen. Durch die roten kalligraphischen
Gesten wird eindeutig der ProzeB3 der Pinselfuhrung
heraufbeschworen, sie deuten also einen direkten,
personlichen Eingriff an. Das Verhaltnis des
unbestimmbaren Raumes und der personlichen,
schwebenden, an eine Schrift erinnernden roten
Zeichen ist gehetzt und spannungsgeladen: die
Situation 1aBt Unruhe ahnen. Silagy macht diese
Spannung radikal fuhlbar und erzielt durch die
Intensitat der Farben, das groBe Format und die
Versinnlichung der raumlichen Zerstreuung einen
expansiven bildlichen Effekt. Doch hier setzt das
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transzendente Moment ein: Vor der gemalten,
,kunstlichen® Welt erscheint eine abstrakte, massive,
stabile und eindeutige Form: ein aufwarts gerichtetes
gleichseitiges Dreieck, bzw. darunter ein schrag an die
Wand (die Flache der Leinwand) gestutzter, schwarzer
Streifen. Dieser Streifen ,fuhrt” uns sozusagen aus
dem kunstlichen Raum des Gemaldes in den realen
Raum; im Vergleich zum Bild ein auBeres,
festgesetztes, stabiles Element, in der AuBenwelt
jedoch ein keineswegs eindeutig stabiler und fixer
Punkt, da nur akzidentiell an die Flache der Leinwand
gestutzt. Die schwarze, schmale, oblonge Holzlatte
und daruber das schwarze Dreieck erganzen,
korrigieren und stabilisieren die Bedeutungen der
bemalten Flache und stellen sie somit in einen
anderen Konex. Das gleichseitige, regungslose Dreieck
ist die eindeutige Stabilitat, Ruhe und
Unveranderlichkeit selbst, und symbolisiert zugleich
auch eine gewisse hierarchische Ordnung; es war
schon immer die Auspragung einer Ideenwelt, die sich
der Verganglichkeit widersetzte, der Zeit und der
Vegessenheit trotzte und gegenuber der
Veranderlichkeit die Ewigkeit verkindete — von den
verschiedenen mystischen Bedeutungen gar nicht zu
sprechen (die Heilige Dreifaltigkeit der Christen oder
die Dreiheitslehre der Freimaurer). Die anschlieBende
schwarze, senkrechte Form verbindet einerseits die
bildliche — ,kunstliche", geschaffene und subjektive

— Welt mit der nicht ktnstlerischen, zufallige und
naturgemafBe Elemente enthaltenden AuBenwelt:
andererseits stellt sie gegenuber der subjektiven
Gestikulation eine objektive, festgesetzte Form dar.
Das Moment der ,Korrektion® ist also mit mehreren
verschiedenen Bedeutungen verbunden. Ein
allegorisch interpretierbarer, recht weiter
Bedeutungskreis tritt somit im Gefolge der
kinstleischen Geste in die Bedeutungswelt des Werkes
ein. Diese gedankliche Aufgeschlossenheit, der
dehnbare Kreis der allegorischen Bedeutungen,
bezieht sich in ,,Correction” nicht auf konkrete,
gesellschaftliche, kulturelle Momente, sondern deutet
eher transzendente Interpretationen an.



7. Die Aktonsserie ,,A*“ (15.) (1980) geht hingegen von
den konkreten Fragen der gesellschaftlichen und
kulturellen Einbettung moderner Kunst, des
Institutionssystem und der schopferischen Freiheit, der
Wirksamkeit sowie des Museums- und Galeriesystems
aus, ist aber zugleich auch der Arbeit ,,Correction*
anverwandt, da sie gewisse
Interpretierungsmaoglichkeiten auch in Richtung eines
abstrakteren, allgemeineren transzendenten
Bedeutungskreises offen halt.

In seiner Abhandlung aus dem Jahre 1980 Uber die
Bestimmung des intuitiven Charakters und der
Hauptrichtungen der 60—70er Jahre betrachtet
Jean-Christophe Ammann die Verflechtung des
.expansionistischen” (Pop Art) und des
reduktivistisch-systematisch-analytischen (Minimal Art,
Concept Art) Prinzips als die wichtigste Bewegkraft der
60er Jahre. Die 70er Jahre charakterisiert er indessen
mit dem Prinzip der ,Verinnerlichung" und der
»Bildhatftigkeit-Figurativitat", bzw. dem Verdrangen der
Expansion. Die Aktionsreihe ,,A“ von Sabolch Silagy
ist eine markante Manifestierung dieses Vorganges, da
die ,soziologischen® Bedeutungsschichten mit der
Bedeutungswelt der ,Verinnerlichung” eng verflochten
sind.

An eine weiBe Leinwand, aufgehangt an die Wand
des Stockholmer Modernen Museums, ist mit Spray
ein groBes A aufgetragen, welches zugleich als
kalligraphisches Zeichen und konkreter Buchstabe
wirkt. Neben die Leinwand sind an die Wand die
Buchstaben RT geschrieben, die zusammen mit dem
A das Wort ART (Kunst) ergeben. Das an die Wand
geschriebene schwarze RT (im Ungarischen die
Abkurzung von ,részvénytarsasag”

= Aktiengesellschaft, fur Silagy das Zeichen des
Kunstmarktes und Kunsthandels, der Manipulation,
des kunstlerischen Institutionssystems) trennt sich
deutlich von der , klnstlerischen Sphare“, wie auch
die weiBe Leinwand und die Wand je eine eigene
Sphare darstellen. In den Augen der Gesellschaft
symbolisieren die an die Wand gekritzelten
Buchstaben Rowdyetum, Beschadigung oder eventuell
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die agitative Tatigkeit einer geheimen (unbekannten,
aber sicherlich extremistischen) politischen
Organisation, wahrend der an die Leinwand gemalte
dritte Buchstabe schon auf die Kunst hindeutet,
getrennt von der alltaglichen Welt der Wand. Ein
konkreter Beweis: Infolge der Aktion kam die Polizie,
bezeichnete das Gekritzel tatsachlich als
,Beschadigung” und stellte die Verhangung einer
entsprechenden GeldbuBe in Aussicht. Liest man
allerdings die drei Buchstaben zusammen, so wird das
Ereignis in eine andere Sphare transponiert: es
entsteht ART, das heiBt: Kunst. Qder es handelt sich
jederfalls um Kunst, ein Kunstler beschaftigt sich mit
seiner eigenen Tatigkeit.

Aus asthetischer Sicht ist dies eine typische
Manifestierung der kunstlerischen Untersuchung
metasprachlichen Typs, aus gesellschaftlicher Sicht
weniger provokativ, eher ,neutral®. Da es sich um eine
»kunstlerische Aktion* handelt, wird im nachsten
Schritt die von der Aktion aufgenommene
Fotodokumentation, bzw. der an die groBe weile
Leinwand geschriebene Buchstabe A, das einzige
gegenstandliche Element oder ,Requisit” der Aktion
als , Tafelbild" ins Museum eingeliefert, dort
ausgestellt und im Ausstellungskatalog erneut
dokumentiert, und wird infolgedessen Teil eines ganz
anderen Kommunikationssystems. Es wird als Kunst
eingetragen, vom Publikum als Kunst aufgefaBt und
gedeutet, und auch die Kritik beschaftigt sich damit
wie mit einer kunstlerischen Aktion. Es wird also vom
kunstlersichen Institutionssystem einverleibt, obwohl
das Werk — nunmehr als ,autonomes Kunstwerk" —
gerade auf die funktionelle Krise des
Institutionssystems reagiert, diese Krise
veranschaulicht und verarbeitet. Das kunstlerische
Institutionssystem ist derart vollkommen, ,geolt”, daRB
es sogar die eigene Infragestellung und Kritik zu
integrieren imstande ist; mehr noch: In einem
gewissen Sinn wird selbst die Integration Teil der
infragestellenden Geste, und das Institutionssystem
funktioniert weiter.

Doch hier setzt das neue Moment ein, und das ist



schon nicht mehr Teil des , soziologisch® inspirierten,
provokativen und expansionistischen
Gedankenkreises, sondern das Erscheinen der soeben
angedeuteten Mehrschichtigkeit und semantischen
Aufgeschlossenheit. Der an die groBe weiBRe Leinwand
gemalte Buchstabe A beginnt sich vom
Lursprunglichen® System der Zusammenhéange zu
emanzipieren. Der Kunstler beginnt sich damit zu
bewegen, stellt es in andere Konexe, flhrt es in eine
andere Umwelt und verbindet es mit anderen
Buchstaben. Ja, es beginnt sogar, ganz selbstandig,
das heiBt, bildmaBig zu funktionieren: es wird ein BILD
daraus! Der Buchstabe A wird im neuen
Bedeutungskonex ein Ideogramm. Auch seine visuelle
Formulierung gerat in den Vordergrund, es ist also
nicht mehr einfach ein Buchstabe A, sondern eine
gemalte Form. Eben deshalb kann es verdreht, auf
den Kopf gestellt, erscheinen: in den Zauberkreis der
,Bildhaftigkeit* eingetreten, ist es als selbstandiges
visuell-plastisches Zeichen anzusehen. Freilich besteht
ein enger Zusammenhang zwischen dieser
Selbstandigkeit und einer abstrakten, mit ihr auf
gedanklicher Ebene verknupften Begrifflichkeit. Das

A — nunmehr als selbstandiges Zeichen — deutet auf
zahlreiche Losungen und Texte der groBstadtischen
Gekritzel, politischen Aufschriften und spontanen
SelbstauBerungen hin: Anarchy, Amnesty usw. Doch
ebenso erinnert es an Begriffe, die fur den Klnstler
hochbedeutend sind und positive wie negative
Extremwerte gleichermaBen tragen: Absolut, Amerika
usw. Noch starker ist aber die selbstandige
visuell-plastische Kraft und Individualitat des BILDES;
Der Buchstabe A, besondefs in verdrehter Position,
I0st sich vollig von den direkten und indirekten
begrifflichen Verbindungen los. Auch als Ideogramm
gewinnt er eine allgemeinere Bedeutung und ist sogar
auch als ein kalligraphisches Zeichen der subjektiven
Gestikulation aufzufassen. Hier ist das BILD schon
unmittelbar mit der persénlichen Existenz, Bewegung
und Gestikulation des Kunstlers verbunden und
erscheint als ein visuelles ,Faktum*, welches sich auf
einer einzigen abstrakten, alle Extremwerte in sich
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konzentrierenden, vom sprituellen Ideogramm bis zur
psychisch gepragten Kalligraphie reichenden Bahn
bewegt. Die neue Auffassung des BILDES ist also mit
den oben angedeuteten Interpretierungsspharen eng
verknupft, verrtckt sich aber in Richtung neuer
Positionen der ,Bildhaftigkeit”.

8. Nach einer Ubersicht dieser fur die klnstlerische
Tatigkeit von Sabolch Silagy hochbedeutenden
Periode gelangen wir — uns zeitlich zurickbewegend —
zu seinen Fruhwerken aus den ausgehenden 60er
Jahren; Uberraschenderweise sind diese Arbeiten mit
der Anschauungsweise der fast zehn Jahre spater
entstandenen Gemalde Uberaus eng verbunden. Die
Gemalde ,,Im Friedhof“ (16.) und ,, Trauer* (17.)
(1968) sowie die Bilder ,,Blutiger Torso“ (18.) und
»Destroyed Body“ (19.) (1969) gehoren allesamt in
den Bereich der dramatischen Selbstausdriuckung.
Bezeichnend fur alle ist die expressive, emotionell
geladene PinselfUhrung, die die dramatischen Inhalte
auf die Leinwand direkt auftragt, dabei aber die
psychischen Etappen des Malungsprozesses bewahrt.
Ein gemeinsamer Wesenszug ist ferner die
ZeichenmaBigkeit — die Absicht, figurale Motive in
elementare malerische Zeichen zu verwandeln.
Wahrend in den Gemalden ,,Im Friedhof“ und
»Trauer” die Narrativitat — das erzahlbare und
beschreibbare Geschehnis — noch starker ausgepragt
ist, zeigt ein Jahr spater ,,Destroyed Body“ nur mehr
den grausam verstummelten, blutenden Teil eines zu
Tode gefolterten Korpers, und zwar mit einer derart
suggestiven Unmittelbarkeit und einer solchen
Steigerung des ,Korpergefluihls® wie sie erst in den
70er Jahren bei den Malern der italienischen
Trans-Avantgard, namentlich in den Werken von
Francesco Clemente und Enzo Cucchi erscheinen
werden. Geformt mit geronnenen und gespritzten
Farben sowie gewichtigen, harten, unwiderruflichen
Pinselstrichen, ist der furchtbare Torso von
»Destroyed Body* ein ,Zustandsbild": der
furchterregende Ausdruck von Tortur und Qual, von
korperlicher Pein. Der Kopf erinnert nicht an ein



menschliches Haupt, eher an den Kopf eines Vogels;
die Masse des Oberkorpers ohne Arme, nur mit der
Schulter und den beiden Busen, assoziiert auf einen
Frauenkorper. Die schwarze geronnene und gespritzte
Farbe erinnert an Blut, wiewohl keinerlei naturale
Elemente zugegen sind; die harten schwarzen Linien
und die dunklen Flecken, die den verstummelten
Korper zerstuckeln, erwecken die lllusion der
Zerstorung und des Zerstuckeltseins. Die Suggestivitat
des Gemaldes, die beklemmende und schonungslose
Direktheit der auf der Empfindung beruhenden
Rezeption deuien auf schopferische Absichten hin, die
den Bereich der extremen Selbstausdrickung als die
Projezierung des dramatisch erlebten und im
Gedanken erlittenen ,menschlichen Zustandes”
auffassen. Die Freiheit der Fantasie und die
Anhaufung der dramatischen Spannungen sind auf
die bildliche Gestaltung dieses ,menschlichen
Zustandes" gerichtet: die eigenstandige Sinnlichkeit
des Bildes, ihre qualvolle Materialitat und ihr
schonungslos dargebotenes Elend suggerieren nicht
auf abstrakte Ebene, sondern psychisch konkret, in
der Ungezwungenheit des Korpergefuhls die extremen
Vorstellungen des ,menschlichen Zustandes".
Ebenso extrem ist die emblematischere bildliche Welt
des Gemaldes ,,Blutiger Torso“. Hier wird das Werk
nicht so unmittelbar durch das ,Kérpergefuhl®
saturiert wie im Falle des ,,Destroyed Body*“. Die
Verstummelung des auf die Grundformen reduzierten
und zeichenmaBig gewordenen menschlichen
Korpers, der grauenhafte Anblick der abgeschnittenen
Arme und des Kopfes — all dies wird zu einer
primitiven, idolartigen Form. Die dicke schwarze Linie,
die das Bild entzweischneidet, teilt die Welt ebenso
einfach in ein grunes Feld und einen blauen Himmel
auf, wie das mit starken schwarzen Konturen
umrissene, primitive menschliche Zeichen-Bild den Akt
des Todes, genauer: des Mordes und Totens
ausdruckt. Die in ihrer ZeichenmaBigkeit suggestive
Form ist barbarisch und schonungslos; doch der
imaginare Zustand wird durch die primitive, einfache
Zeichnung, das primitiv dargestellte Blut eher
verallgemeinert als konkretisiert. Dem Geist des
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Werkes entspricht also nicht die in ihrer Substanz
psychische Einfuhlung, sondern vielmehr die sich aus
der Symbolhaftigkeit ergebende Generalisierung, das
Nachdenken. Wahrend ,,Destroyed Body*“ eine
furchteinfloBende, dramatisch wirkende AuBerung des
fantastischen Selbst-Demonstrationsaktes des
Kunstlers ist, entspricht ,,Blutiger Torso“ einer
emblematischen Formulierung moderner Barbarei und
ist gerade durch die primitive Einfachkeit wirkungsvoll.
Merkwurdigerweise nimmt , Blutiger Torso" den
Primitivismus der ,heftigen Malerei* deutscher
Neo-Expressionisten der 70er Jahre vorweg, bzw. das
trans-avantgardistische Formgut, das aus dem
drastischen, schonungslosen und extrem
konzentrierten spontanen Expressioniszmus
groBstadtischer Gekritzel schopft.

Thematisch betrachtet, weisen diese vier Frihwerke
teils in den Todesmotiven, teils auch in den Motiven
der Aggressivitat und des Ausgeliefertseins eine
Verwandtschaft mit Silagys spateren Arbeiten auf.
Verwandt ist auch die ,Story-artige” Auffassung sowie
die gehetzte GefUhlswelt, die auf ZusammenstoRen
und dramatischen Konflikten beruht. Zugleich sind
freilich diese vier fruheren Gemalde weniger sorgfaltig
ausgearbeitet und spontaner, auch kommen Fragen
der Komposition weniger zum Tragen; infolgedessen
sind die Werke weniger intellektuell. Wahrend in den
spateren Arbeiten fast immer auch ein
,metasprachlicher®, d.h. der Kunst selbst gewidmeter
Fragenkomplex zugegen ist (sei es durch Motive oder
durch kompositionelle Losungen), ist solcher in den
Fruhwerken nicht zu finden, die, obschon Produkte
der ausgehenden 60er Jahre, dennoch von
uberraschend aktueller und frischer
Betrachtungsweise sind. Hier brechen die fur Silagys
Arbeiten stets bezeichnenden emotionellen Inhalte und
bildlichen Darstellungen einer dramatischen Weltsicht
ganz spontan, in ihrer elementaren Frische und
Unbeschranktheit hervor. Die Beschaftigung mit dem
Fragenkomplex der konzeptuellen Kunst bzw.
Erfahrungen von Aktionen und Video-Arbeiten lenkten
in den 70er Jahren seine Aufmerksamkeit in die
intellektuelle Richtung. In der Anschauungsweise der



seit 1979-80 produzierten Gemalde und Installationen
scheint eine enge Verbindung zwischen den beiden
Polen zu bestehen. Dies hangt naturlich auch damit
zusammen, dafB die konzeptionellen Arbeiten aus der
zweiten Halfte der 70er Jahre abstrakte intellektuelle
und konkrete (obwohl generalisierbare)
gesellschaftliche Momente enthielten, wahrend in den
Werken aus der Zeit nach 1979-80 eine Erstarkung
der subjektiven Fantasie, der Prasenz personlicher
,Wunschbilder” und imaginarer
»,Selbstauslebungen” sowie einer neuen, zunehmend
individuellen Auffassung der Bildhaftigkeit eintritt. Das
BILD gewinnt erheblich an Selbstandigkeit. Der
ausschlaggebende Inhalt der in den 80er Jahren
gemalten BILDER ist diese subjektive Gedankenwelt;

die nicht modellartigen, sondern individuellen und
einmaligen Formulierungen der
Ich-Vergegenstandlichung. Diese Veranderung der
Anschauungsweise fugt sich in die allgemeinen
Prozesse der Kunstdeutung der 80er Jahre ein,
gekennzeichnet durch die Uberhandnahme der
kUnstlerischen Personlichkeit, das Verschwinden der
dominanten Stiltendenzen, die Entwicklung einer
neuen Eklektik, die radikale Veranderung der
gesellschaftlichen Positionen der Kunst sowie durch
die Verwandlung der extrovertierten kunstlerischen
Aktivitat in eine introvertierte Tatigkeit.

Januar 1984 LORAND HEGYI
Ubersetzung: Matyas Esterhazy
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Interju

(Részlet)

Sabolch Silagy: el
Ennek a rélam szolé konyvnek a megforméalasaval

szeretném Uj aspektusbél megkozeliteni
munkassagomat, ill. magat a muivészetet. Hegyi
Lorand muvészettorténész tanulmanya es ez az
interja, mint ,,rarakodo rétegek”, alakitjak,
deforméljak az alkotasokat. De pont ezek a
valtozasok, amik—tobbek kozott—engem érdekelnek.
Ez az impermanencia, ami mindenre vonatkozik.

Andy Warhol:
En is mindig azon gondolkozom, hogy uj médokon

tudjam bemutatni ugyanazt a dolgot az
interjuvolonak.

S. 8
Ilgen. Nagyon kevesek azok, akik uj utakat

keresnek. Féleg amikor mar egy elképzeléssel
befutottak. Sohase értettem, hogy egyes muvészek
hogyan tudjak ugyanazt festeni évtizedeken
keresztul. Ott mar nem alkotasrol, vizualis
gondolkodasrol van sz6, hanem onismétlesrél, mert
a sorozatos ismétlesnek csak akkor van meg

a létjogosultsaga, ha olyan eszencialis, mint

a mantra. Legjobb esetben esztétikai ertekrél van
sz6, de bnmagaban a szépség nem lehet cél, hisz
az itt van korulottink, mindenben, a mozdulatban,
a tenger hullamzasaban, ket pohar koccanasanak
hangjaban. Az a tragikus, hogy az emberek egy
része az onismetlést kiforrottsagnak, erettsegnek
hiszi. Persze az ilyen mutargy felismerése,
azonositasa konnyl és azonnali sikerélményt ad. Es
ha minden munka egyforma, mint a pénz, akkor

a legkdonnyebb ,becserélni” pénzre.

* A szoveget 50 példanyban altlatszé mUanyagra nyomtattuk,
amely torzitd rétegként takarja a képeket.

A muvészet szerintem nem lehet végérvényes
kinyilatkoztatas, hanem keresés. Mégpedig nagyon
fontos dolgok, 0sszefliggések keresése. Az élet,

a halal és az individuum lehetdségeinek,
Osszeflggéseinek és hatarainak felfedése. Magamra
vonatkoztatva: tehat a szamomra ismeretlent
probalom feltarni, megformalni a tudatalattimban
lev6é dolgokat, ezek alkotas kézben keverednek

a véletlennel, az esetlegessel és behatarolodnak, ill.
inspiralddnak a médium adta lehetdségektol.

A médiumok egymasra hatasa, keveredése Uj
megkozelitéseket kinal. Ezért dolgozom videoval,
hanggal, hologrammal, festészettel, szobraszattal,
Tobbnyire azt varjak, hogy a munka homogén
legyen, ugy tartalmaban, mint forméajaban, holott az
ember mas szeretkezés és harc kdzben, reggel vagy
este, Urben vagv viz alatt. A munkaban ennek
latszani kell. A mivészet él6 kell hogy legyen, az
él6 pedig azt jelenti, hogy mozgo, véltozé.

A. W.:
Szeretem ezt, ez jo!

S. Su:
Amikor muvészetet tanitottam, észrevettem, hogy az

emberek mennyire félnek a szabadsagtél,

a kisérletezéstol. Még a kulonb6zé technikakat sem
merik keverni. Nem mernek olyat csinalni, amit nem
tudnak. Es most mivészetrdl beszélek, az életben
meg nagyobb a merevség! Pedig ahogy az allokép
folytatasa a mozgé kép, tgy kapcsolodik minden
muvészet egymasba.

A. W.:
Most el kell hogy mondd nekem élettorténetedet.

oS-

Eletrajz, kiallitas és publikaciélistak stb. — unalmas.
Egy par szbban elmondott életrajz annyira banalis,
hamis mint pl. ahogy egy mdvészi munka
kvalitasanak sincs semmi kdze ahhoz, hogy hol volt
kiallitva. Az emberek nem merik véallaini sajat
vélemeényuket. Tamaszt, biztonsagot keresnek, ami
nincs. Muzeumok, galériak, intézmények
autoritasaban hisznek, pedig tudod, hogy tobbnyire
csak a személyes kapcsolatok, érdekek, a pénz az
iranyito értéket ado ott.

Hogy mégis mondjak magamroél egy par szbt.
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Nemesi csaladban szllettem 1949. szeptember
17-én 11.36 érakor Tokajban. Négyéves koromban
kezdtem el festeni. Hatévesen meglattam egy Dici
fényképezdgepet a kirakatban, addig konyorogtem,
mig megkaptam. Emlékszem elsé fototekercsemre,
befagyott, havas folyon fekvd doglott halakat
fenyképeztem. Elsé traumatikus talalkozasom

a halallal 6téves koromban volt. Egy majdnem
halalos kimenetell tudégyulladasom utan
hazavittek a kérhazbol. Ejjel apam karjan aludtam,
amikor 6 meghalt. Totalisan atéreztem, hogyan
szallt el a Iélek, otthagyva az ures testet. 9 évvel
késObb ket évvel fiatalabb higom is meghalt
rakban.

A.W.:
Hany éves voltal ekkor?

S.S.:
Tizennégy. Ekkor mar Budapesten éltink. Furcsa

hely. Kelet és Nyugat, szeretet és gyllolet,
kicsiség-nagysag keveréke. Ugyanakkor az
életformak relativ homogénsége, az extremitas,
ralatas, eltavolodas hianya behataroltta teszi.

It jartam muvészeti gimnaziumba, de olyan
robbanasszerd energiak dolgoztak bennem, aminek
ter kellett. 1966-ban kalandos uton Jugoszlaviabol
Olaszorszagba szoktem baratommal, ahonnan par
honap utan Svédorszagba kerlltem. Teljes ellentéte
az eddigieknek. Muvészetileg, torténelmileg,
érzelmileg, foldrajzilag teljesen izolalt hely. Még

a nagy muvészeti aramlatok mint a reneszansz,
barokk vagy a XX. szazadi izmusok se jutottak el
oda, vagy csak nagyon legyengulten, vérszegényen,
megkésve. Egy puritan protestans paraszti kultura
van, amitdl az europai intelektualitas, vizualitas,
érzelmek tavol allnak. Félnek az Gjtol, az erétél és
féleg az individualitastol. Ez két dologra 0sztonoz.
Redukalni, vagy meég jobban intenzivalni az
energidkat. En az utobbit valasztottam. Es
elkezdddott az élettel vald experimentalas.

Suzanna Ko:
De jartal a stockholmi féiskolara is.

S. S.:

lgen, par évig, de aztan abbahagytam, mert ott is
naiv amatdrizmus uralkodott, masrészt pedig
politikai agitaciokat festettek, ami engem egyaltalan
nem érdekelt.

Legjobb iskolaim utazasaim voltak. Tobbszor és !
hosszu ideig voltam Indiaban és kdrnyékén. Ott
éreztem az individualis élet legnagyobb tiszteletét.
Ott a spiritualitas mindenhol érezhetd, még

a vonaton vagy a boltokban is.

Es itt Amerikaban is, mivel nem indoktrinal

a tortéenelem. Sokkal nagyobb a kozmikus tudat,
mint Eurépaban. Eurépa nem tud elszakadni

a linearis gondolkozastol, a torténelmi nemzeti
elképzelésektdl. Hianyzik a kozmikus ,Boom”. Aztan
nagyon fontos lépés volt szamomra a japan Martial
Artban (karate) valo elmélytlésem, amely nemcsak
egy testi diszciplinat adott, hanem megtanitott

a szellemi eré fizikai transzformalasara. Ezen

. keresztlul fedeztem fel azt a szamomra harmonikus

kombinaciot, ahol a gondolat és érzelem, intuicio,
spontaneitas és erd, lagysag és keménység egyutt
van. Természetesen ez egy idealis kombinacio,
amely nem mindig all 6ssze, el-elcsuszkal az egyik
elényére, ill. a masik hatranyara.

Laurie Rosenquist:
Tanar, barat vagy rokon, aki kulénésen hatassal

volt munkassagodra?

S. 8.
Picasso atalakito ereje, Duchamp szellemisége,

Buddha tanitasa, feleségem szerelme vagy akar
Tarkovszkij Stalkere.

LoR.:
Mit jelent szamodra a pénz?

$:8.%
Projektjeim, elképzeléseim gyors megvalositasi

lehetéségét. Segitétarsak és technikai eszkdzok
finanszirozasat. Kulonben a szervezés, az olcsobb
Kivitelezés megkeresése stb. sok idot, energiat von
el az alkotastol. Amint médom lesz, alapitvanyt
fogok letsiteni experimentalis projektek és muvészek
segitésére.

L. R.:
Mit jelent szamodra az iskola?

S.S.:
Az idealis iskola az a hely, ahol lehet6séget adnak

mindenfajta kisérletezéshez, spiritualis, szeretetteljes,
vidam kreativ kornyezetben a tanar egyuUtt
kisérletezik a diakkal. Hiszen maximalisan csak
intenciokat adhat az alkotashoz, a konkrét
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technikai, anyag-tudas atadasa mellett.

L. R.:
Mi szlikséges a sikerhez?

D%
Zen. A siker szUkséges, bar sok negativ oldala is
van. A sikerhez 'sajnos nem elég j6 muvésznek
lenni; ahhoz j6 menedzserek is kellenek, akik teret,
bemutatasi lehetdségeket, publicitast stb.
teremtenek, és hogy egy ilyet talaljon az ember, ez
majdnem csak szerencse kérdése. A zsenialitas
felismerése majdnem olyan ritka, mint a zsenialitas.

L. R.:
Miért nem vagy ismertebb ?

S.S.: -
Harom okbol kifolyolag. Egy: mert nem talaltam

meg ezt a menedzsert, kettd: mert munkaim
experimentalis és medialis jellegiknél fogva
valtozoak, igy nehezen azonosithatdak, harom: mert
Svédorszagban élek.

L.R:

Milyen gyorsan dolgozol? ‘

S.'S.:

Ha nem gatolnak’ technikai, anyagi nehézségek,

ugy gyorsan. Bar azt hiszem, harom fazisrol
beszélhetek: egy: tolt6dés: ahol Ujabb terlletekre
lépek, Gj élményekkel ismerkedem, kett: bizonyos
iranyvonalak kialakulasa, rendez6dése, elképzelések
felvazolasa, 0sszeallitasa, harom: maga

a kivitelezés, ami munka kozben tovabb
inspiralodik, valtozik, éini kezd, Uj utakra vihet. Mint
peldaul egy elézéleg félig elkészilt munkanak
hirtelen ez lehet a befejezése, megfestése. Ennek

a harom fazis-megkulonboztetésnek az aranyai
teljesen valtozéak, néha egybemosodnak.

L. R.: ‘
Mi a velemeényed a transzavantgarde-rél?

S. S.:
A transzavantgarde-nak az volt a szerepe, szemben

a 60-as évek nagyon fontos koncept mivészetével
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— amely teljesen kiszaradt, unalmas lett =, hogy Ujra
élvezhetdséget, érzelmeket hozott a mivészetbe. En
a koncept szellemiségének Ujraéledését hiszem, de
parosodva a transzavantgarde vizualis erejével.

S. K.:
Sokszor fotot, Gjsagképet, xeroxot hasznalsz. Miért?

S. S
Mint mar mondtam, engem a valtozasok érdekelnek.

Az, hogy példaul egy idegen altal készllt Gjsagfotét
én hogyan tudok megtolteni egy egészen mas
tartalommal, |élekkel. Ez kicsit olyan, mint a foldbél
embereket gyurni és abba lelket lehelni. A xerox
munkaimnal pedig az az érzésem, mint a kovekben
talalt allat-, novénylenyomatoknal.

Az emberi test direkt lenyomata, minden attétel
nélkul.

S. K.:
A halal visszatéré motivum munkéidban. Félsz

a halaltol?

S. S.:
Néha ,mesterlem” ezt a tudatot, néha nem. Az

alkotas maga tulajdonképpen az ego projekcioja,
épitése, a halal pont ennek az ellentéte. Tehat
kontradikcio. Ugyanakkor egyik legfontosabb
dolognak tartom, hogy megoldjuk, ill. dolgozzunk
a megertésén. Hiszen a halal perspektivajabol az
élet is. mas értelmet kapt. Memento mori, mondjak
helyesen.

S. G.:
Az az érzésem, hogy érdekes beszélgetés volt, csak

hianyzik a Terad annyira jeflemz6 robbanékonység
az interjubadl, '

S.S.:
Maskor lehet, hogy csak robbanasokat fogtok

kapni.

New York, 1985.
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1. A nyolcvanas évek agreSsziv KEP-teremiése
sajatos modon egyesiti az eklektikat (ami
a torténetiseghez vald viszony Kifejezése), az
expresszivitast (ami az En direkt kifejezésének vagya)
és az individualis mitologiat (ami az Ent kulturalisan
bekapcsolja kilonbozé szellemi rendszerekbe), Mindez
egyfajta ,,Kozombossegge'" nyilvanul meg:
a ,kozombosség’ azon alapul, hogy a miivész
szamara elkoptak az utopiak, elkoptak a tarsadalmi
.megvaltas-tanok”, elkoptak az illiziok,'s leginkabb
elkopott a mivészet és a tarsadalom wszonyanak
pozitiv, optimista megitélese. Ez pedig az EXPANZlO
VALSAGAVAL fligg dssze. Achille Bonito Oliva
egyensen a ,feflédés-elv” valsagarol beszél, s az
egesz 20. szazadi avantgarde kulturat a neopozitivista
fejlddéselv” muvészeti megnyilatkozasanak tekinti.
Oliva szerint az a felfogas, miszerint az avantgarde
kultura , fejiédik”, a muvészet és a tarsadalom'
kapcsolata fejlédést mutat, alapvetden hamis,
illuzorikus. Az egesz masodik vilaghabort utani
fejlédésrol kimondja, hogy az alapvetéen a duchamp-i
modelit varialja, s ez egyfajta ,nyelvi darvinizmusnak”
tekinthetd. £z a felfogas egyenes vonald, logikus
: fejlGdést tételez fel, a valahonnan valahova valo
eljutas szlikségszertien egyenes, kovethetd Gtjat,
a fejlédés logikajat. Ezért kell szamlznie a modern
muveszet szamos' ,nem-logikus” kalandozasat,
k\tero;et izolalt jelensegét, ezért kell konzervativ
»megtorpanasnak” bélyegeznie mindent, ami nem
a fokozatos ELANYAGTALANITAS felé halad. legyen
ez akar konceptualis, akar absztrakt modell.

f

Sabolch Silagy miivészetérsl
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A nyolcvanas évek mivészete szamara az EXPANZIO
nem létezik tébbe! Nincs értelme arrél beszélni, hogy
a muveszi cselekves fokozatosan kiterjeszkedik
onmaga hatéarain kivulre, s fokozatosan behal6zza,
atalakitia a nem-muvészi tertileteket. A hatvanas évek
tarsadalmi utépizmusa szemében a mivészi cselekvés
sem mas, mint egy tarsadalmi aktus a sok kozul:

s a muveszetnek is az a célja, 1ényege, hogy Gj
KultGrat, Uj tarsadalmi szemiéletet teremtsen. Ezért

a mlvészet MEDIUM-EXPANZIOJA nem egyszerlen
technikai kerdés volt, hanem a tarsadalmat
forradalmasitd aktivista maveszet lényegi kérdése.
A'pop art és'a happening; a Fluxus és'a concept art,
minimal art, body art, land art, majd a video ennek

8 MEDIUM-EXPANZlONAK legfontosabb hordozéi.

Nemosak a médiumok exportjaral volt ekkor 706,

‘hanem az utdpiak exportjargl. Susan Sontag még ugy-

interpretalia ezt az expanzios torekvest, mint'egy Uj
szemiéleti, kulturélis egység megteremtesének

a lehetdsegét. Ezzel a felfogassal szemben a késai
hetvenes, korai nyolcvanas évek miivészete abbol
a tenybdlindul ki, hogy a m(vészet tovabbra is
specifikus kulturalis szféra, s a tarsadalmi (politikai,
gazdasagi) gyakorlat pedig tovabbra is a maga
kérlelhetetlen és hasznossagi szempontiai alapjan
mikodik,'s nem veszi figyelembe, s6t a perifériara
sodorja a kulturdlis szféra je'lenségei[ Mint',aru”

természetesen integraljia a mlvészetet, oe mlnt

.Szellemi szféra” mar nem.
Ebb6l adodik a kései hetvenes, korai nyolcvanas évek
kulturalis dezilluzionizmusa, pesszimizmusa és az



a bizonyos , kozombosség”, amit Oliva vet fel.

A ,kozombosség” Oliva szerint hasonlit ahhoz az
allapothoz, ahogyan az atlagember egyik
tévécsatornarol a masikra valt at anélkiil, hogy
elmélyedne vatamelyikben is; szaguldozva a képi
szimbolumok kozott, melyek ismerdsek, de
kozombosek szamara. A nyolcvanas evek muvésze is
barhova nyulhat, barmilyen STILUS felé fordulhat, mert
onmagéaban nincs jelentésége szamara, csak az

a fontos, amit 6 hozzatesz, amit 6 belead, azaz csakis
a szubjektiv gesztus atlényegité mozzanata. Az Uj .
muivészeti attit(id ezért hiperérzékeny és szubjektivista.
,Stilusa” az EKLEKTIKA.

2. 1983-ban késziti Sabolch Silagy azt a képegyuttest,
mely legélesebben veti fel'az EKLEKTIKA
radikalizalasanak mdvészi programjat. ,Szubjektiv
eklektikanak” is nevezhetnénk ezt a torekveést,
amennyiben a tudatosan vallalt stiluseklektika
alapveté szemléleti magja a radikalis szubjektivizmus:
a muveész személyisége, élete, sorsa, szerepei, , egyéni
torténelme” szamara legfontosabb motivumok
kivalasztasa, illetve az egymastoél rendkivul élesen
eltéré muveszi kifejezésmodok képi metaforava,
rogzitett kvazi-szimbolikus mozzanatta tétele. Amikor
a , Trigon”(1.) cimU festményen megjelenik

a hellenisztikus szépségeszményt megtestesitd. Miloi
Vénusz-motivum, mellette’Michelangelo
David-szobranak motivuma, jobbra pedig egy uld
Buddha - alig kiveheté — motivuma, egyként erezzik
a kulturalis ,tultelitettség” és motivumhalmozodas
zavarat, a', kozombosseg” effektusat, és ugyanakkor
a gesztusfestészet automatikus ecsetirasa és az egyes
— szimbolumma valt — formak konvencionalizmusa
kozotti mérhetetlen feszlltséget. Ez a feszultség
ugyanakkor a muvesz individualis sorsabdl,
élményébdl, szandékaibol, vegsé soron létébol adodik,
mert & az, aki az ONKENY erejével dsszeallitotta

a KEPET, aki osszerakta a kulonb6z6 motivumokat.
A motivumok mintegy KEPI METAFORA-ként tinnek
fel; nem dnmagukat, de nem is csak korukat,
kulturélis kornyezettket jelentik, hanem magukba
foglaljgk a mlvészi gesztust is, amellyel dket a mivesz
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— mint individuum - ,kiemelte” valahonnan, hogy
sajat KEPERE kényszeritse Gket. A ,, Trigon” kép
fellletének megosztasa (jobbra feher fakturak, balra
a nyers vaszon és azon szurke es kék foltok, a két
mez6 mintegy kétharmad-egyharmad aranyban
viszbnyul egymashoz)-a Buddha-szobor motivumat
elkUloniti két eurdpai tarsatol; s mig az europai

L klasszikum® alkotasai jo! felismerhetéen rajzolddnak
ki a vastag kontlrrajz éltal, addig a Buddha-szobor
szinte elttinik a fehér faktura és a rajta megjelend
vOros vonasok egyuttesében.. A konturrajz
klasszicizalo lényegretorése, a szobrok jellegzetes
formait letapogato fegyelmezett vonalassaga éles
ellentétet alkot a gesztusok elemi, primér festoi
ellenérizhetetlenségével. Ez az izgatd elem jelen van

a festményegyUttes tobbi darabjan is: a fekvd, nyujtott

‘alaku ,,David és a szék”, (2.) valamint az all¢ ,,Fehér

Vénusz” (3.) cimu képeken. Mindkét festmeny
kulturtorténeti KEPI METAFORAT dolgoz fel,
amennyiben a Miloi Vénusz és Michelangelo Davidja
nem egyszerden szobrok, mualkotasok, reprezentativ

“mUvek, hanem reprodukciok millioin népszerdsitett,

emblémak, csomagolopapirok; kozmetikai szalonok,
s6t farmernadragok reklamjan is megjeleno
Jtoposzok”. Mint ilyenek, egyként lehietnek a ;,magas
kultara” részesei (elegans albumok, muzeumi
katalbgusok, mivészettorténeti ismeretterjeszté filmek,
diapozitivek stb.), s lehetnek a ,nem-muveszet”, az
uzlet, a reklam, a hétkdznapok vilaganak olcsé
,hasznalatiitargyai”. Ez mar énmagdaban is vonzo
sokrétegliséget ad e ket motivumnak; s ehhez
jarulnak hozza az ,ellenpolusok”: a ,Fehér Vénusz”
klasszicizaloan téfgyilagos vonalrajzolata mellett
fekete firkalas tdnik fel, ami a leghétkdznapibb ,festoi
gesztus” is lehet, egy metréallomas falan, egy plakat
papirjan, egy csupasz homlokzaton, vagy egy
kirakatlvegen. A ,,David és a szék” cimU képen

a vizszintesen rajzolt, elcsurgatott fekete festekkel
megjelenitett David szobormotivumtol balra egy
f6iskolas studiumrajzra emlékeztets stilusban
megrajzolt vaskos szék all, a maga banalis
targyszerliségében. A gesztus itt is jelen van, a szekre
rafestett, erdteljes ezust savok alakjaban, illetve



maganak a festményalapnak a kiritkulasaban, a kep
als6 savjaban: Itt azonban a szek a dontd
Jellenpolus”: a maga egyugylsegében, vaskos
lgyetlenségében és értheteteln , lrességében”
egyfajta megmagyarazhatatlansagot hordoz.
Ugyanez a megmagyarazhatatlan és ugyanakkor
banalis jelentésd motivum tiinik fel az 1983-as ,,Kapu”
(4.) cimd'festményen, ahol a durvan fehérre festett
alapon fekete vonalrajzolat altal megfogalmazott
Buddha baljan egy barna, fekete festékkel bemazolt
vaszondarab 16g, kapu-motivumként. A vaszon itt
ténylegesen elmozdithato, vagyis fellebbenthetd,
.mogé lehet nézni”, vagy ,at lehet lépni” rajta = ha
van hova. A , Kapu” ugyancsak ellentétekre épul:
egyrészt a pontosan kivehetd, egzakt targyként — azaz
. szobor-motivumkent — eléttunk feltind Buddha alakja
€s a rejtélyes, am banalis ,kapu-motivum” kozott;
masrészt pedig a primér gesztikulacio és

a fegyelmezett, leird jellegl rajzi motivum kozott. Az
el6bbi ellentét a képi toposzok tertletén, az utdbbi
pedig‘a megfestés terliletén, a KEP felszinén van jelen.
Ez a felszin a szabad, gatlastalan, teljesen onmagat
adoé, 6nmagaval azonosuld szubjektiv gesztikulécio
terepe: itt MINDENT SZABAD, semmit nem tilt
semmiféle konvencié, megkotottseg, puritan
moralizalas vagy esztétikai formalizmus, mert maga az
esztétikai formalizmus is egyike azoknak

a ,Szerepeknek”, ,palyaknak”, amelyekben a muvész
kénye-kedve szerint mozoghat. Ez a fajta MINDENT
SZABAD:-attitdd ugyanakkor nyilvanvaléan nem
,,Oorém-festészet, hanem szkeptikus €s defenziv
vilagérzésbol fakad. Azért lehetséges ez a teljes és

" RADIKALIS EKLEKTIKA, mert egyetlen zart eszétikai
rendszer nem képes kozvetiteni azokat az osszetett,
ambivalens, széls6ségesen ellentétes podlusokat is
egybefoglald jelentéseket, melyek a huszadik szazad
végére a muvész elétt megjelenhetnek. A festmény ily
modon egyfajta szubjektiv ,gyakorlotereppé”,
szubjektiv ,gesztus-terepasztalla” valik, ahol
mindenféle épllet és mindenféle taj egyutt és a maga
teliesen Onkényes elrendezettségeben LEHET egyutt.
A Buddha mellett 16g6, durva barna vaszondarab,
feketével lemazolva, voros firkalasokkal kiegészitve igy
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MINDEN lehet: kapu egy masik, mogottes vilagba,
vakajto, ami- mogott épplgy nincs nyilas, mint
magéanak a képvaszonnak a sikja mogott sincs;

s lehet egyfajta elvont gondolati érték jelképes
felidéz6je, ahogy Buddha szobra is egyfajta elvont,

a végtelent sejteté fehér mezdben jelenik meg,

a targyneélkili és azonosithatatlan dolgok vilagara
utalva. De lehet mindez csupan ,hattér”, egy csupasz
falsik, amire szinte egy plakat banalitasaval kerul ra
Buddha szobranak durva rajzolata éppugy, mint egy
darab durva vaszon, s a kék, fekete, voros
festéksavok, gesztusok csupan egy arcnelkuli,
személytelen, ismeretlen kéz hanyagul odavetett jelei,
Az izgalmas ~ és a HITELES — éppen ez

a sokjelentésl, ambivalens, egymassal is ellentétes
poziciokat egyként magaba foglald telitettseg; s ennek
vizualis megtestesitsje a KEPI EKLEKTIKA, melyben

a gesztusfestészet tradicidja éppugy feloukkan, mint
az emblematikus kozlésmdd hatvanas évekbeli
tradici6janak radikalis szubjektivizalasa. Ebben benne
van a hetvenes évek , individudlis mitolégidinak”
szemlélete, a mlvészi személyiség egyszemelyes
megteremté Spurensicherung En-kozpontliséga;
azonban mindezek az iranyzatok egyfajta onmaguk
altal felallitott , kvazi-rendszerben” mozogtak, mig

a nyolcvanas évek RADIKALIS EKLEKTIKAJA,

a szubjektivista Uj festészet alapvetéen tagadja magat
a rendszert: a KEP az 6 szamara éppen olyan
kiszamithatatlan, egyedi, egyszeri, autonom
,személyiség”, mint maga a muivész. A KEP igy
elszakad gy a létrehozojatél, mint az 6t korulvevé
szlikebb kontextustol, levéalik mindenfajta programrol,
rendszerrdl, s bnmaga létével tagad minden modellt.
A KEP egyszertien VAN; am ezt olyan
szuggesztivitassal teszi, olyan radikalis
energiatelitettséggel, kimerithetetlen
asszociacibgazdagsaggal, hogy létét ,rakényszeriti”,
elfogadtatja a vilaggal, annak ellenére, hogy radikalis
egyedisége miatt sehova nem integralhato, semmiféle
modellbe nem kényszeritheto.

Ezzel az allapottal eljutott a huszadik szazad
muvészete oda, hogy sajat korabbi utépiain is
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: talléphessen, sajat korabbi ‘expanzionizmusat, »massa
levését” maga mogott tudhassa, ‘s gy alkosson, hogy
. maximalisan onmagaval azonosuljon, onmaga
helyzetet , élnesse ki”. Ne ,tanitson”, ne ,nevelien”, ne
programokat hirdessen, ne mas tarsadaimi :
cselekvésformakba hatoljon be, hanem énmaga
szellemi-pszichikai 1étét kozvetitse, a lehetd

1 legnyiltabban legmerészebben onmaga allapotcut
demonstra!a vagy énmaga: kepzeleﬂ fantasztikus

\ forméut testesitse meg

3. Az En mint a mdalkotas kizérélagos :
.. szellemi-pszichikai'magja, illetve kisugarzasi pohtja
termeszetesen igen szélsGséges modoken nyilatkozhat
meg. Eppen ez az egyik Iegfonfosabb 1e|lem26;e
'@ nyolcvanas évek festészetének.'s' igy Sabolch Silagy
Uj festészetének is, hogy semmiféle monolitikus
szemlélet nyomat nem talaljuk: a‘spontan,
automatikus gesztusok: kiegészUInek kulturtorténeti
motivumokkal, képi toposzokkal, konvencionalis '
jelekkel, illetve tudatosan atemelt ,stilizalassal” (azé\z
egy-egy mivészeti kifejezésmod sajatos formalis-stilaris
yidézésével”), ami ugyanakkor elvalaszthatatlanul
rarakodik a primér és éxpressziv jelzések rétegére.
Egyes mvek esetében , dllapot-képekrél”, vagy
KEP-ALLAPOTOKROL lehetne beszélni. Sabolch
Silagy, 1983-as két nagyméretd, variaihatdan
- bsszedllithatd festmény-sorozatan, a ,N6k” (5.) és
a ,Csapda” (6.) cim( képeken az emberi test képzeleti
allapotait gy korkretizalia, hogy meglévé
plakat-anyagot fest 4t, teliesen megvaltoztatva az
eredeii allapotokat. Maguk a plakatok néket, illetve
ferfiakat &s néket egylitt abrazolnak, egymas mellett
sorakozva az egyik plakatsoron, s killonbozs
testhelyezetekben (Ulve, 4llva, guggo!va, ugras kozben
stb.) a mésikon. Ezek a testhelyzetek a festményeken
hol teliesen atalakitva, hol csupan jelentésen
~mbdositva tdnnek fel. Arcuk, tekintetik; gesziusaik -
megvaltoznak: torzak, ilesztéek, degeneraltak vagy
szanalmasak lesznek ezek a flgurak remenylelenu'
belefojtva abba a zavaros és kiismerhetetlen vilagba,
amit 6k maguk hordoznak. ldétlenil vihogo, bargyu
tekintetik olyan rejtett énkiélést testesit meg, ami
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A vagy-kép” ezekben a ,

— titokban, elfojtva — szinte mindenkiben: felmerdl: mtnt 5

i ,,Jétek" az Grulettel, kzserletezes a szerepekkel,

a beleélési képességael. A ,Csapda” testfoszlanyai
egyszerre bargyuan tehetetlenek és agressziven
kovetelGzoek, fele!metesek V|Szolyogtatoak Itt

nincsenek fogddzok, mankok, s szembe kell néznunk
veluk; ezekkel a torz és degenerait figurakkal, akik
mosolyaikban a hetkoznap| élethez, a hirdetések,
reklamok, a televizio stb. wlagahoz kapcsolodnak Gl Lo
valojaban a benniink Iaopango sokszor elhﬂllgatott
allapotokat, sejteseket, elkepzelt helyzeteket testesmk

|- meg.

Wolfgang Max Faust joggal beszél ,,véqy-kepekrél"
(»,Wunsch-Bild") az italiai transz-avantgarde festéivel
kapcsolatban; am ez az alkotoi attittid altalaban is

jellemzi a nyoicvanas évek (j festészetét. Sabolch

Silagy festmenyeiben rendkiviil erésen hatnak azok az
impulzusok, melyek a plllanatnw lét, pszichikai altapot
rogzitését, &m ugyanakkor egyfajta ,,tortanessé tetelet

szandekozzak képileg kozvetiteni. Festményeuben
Qgyakran bukkannak el ,story-szer(i” elemek; vagy az

egyes kepi wszonyok torteneskent is felfoghaték
Lel6tte” és ,utana” vald a!lapotot sugalinak.
story-szer(i’ képekben egy
képen belul Iejatszodo esemeny, Jelentos torténes,
harc, Osszelitkdzés, halal, elvandorlas, visszatérés stb.
kepzeleti tartomanyamak felterkepezeset jelenti. Azt is
mondhatnank, hogy ,picturesque” tajak ttinnek itt fel,
esemenyek zajlanak le, vagy sejtodnek inkabb,

S ,,éldozato_k” es', gybztesek”, elhtllok és ‘tulélék,

‘gyengék es erGsek, ,beletorédok” es ,kizddk”

fonddnak Ossze, kaotikus és szertélen, zabolatlan és

fantasztikus tancban. Banalitas és rendkiviliseg

nemesak bsszekapcsolédik itt, hanem allandéan
valtogatja is egymast. Egyszer egészen a groteszkig :
eljut, maskor viszont ohatatlanul — olykor a m(vészi
szandéktol is fuggetlentl ~tragikussa valik a torzitott, -
esetlendl vagy szerencsétlenul vonaglo figu'ra Egyes

'festmenyeken az eredetlleg ferfi figurat nové festi at

Silagy, fokozva ezzelis d@ bizonytalansag és
ketertelmuség érzetét, de egyuttal nevetségesse téve
az ,eredeti” a'lakot. Kegyetienil Kiszolgaltdtotta és.
kimejetlenul tamadéva valhatnak ezek a figurak, egyik
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. végletbdl atcsapva a masikba. Az En
_.Mmeghosszabbitasainak ", kepzeletbeli

. szerepjatszasanak, vagyképeinek es.azok visszéjara
fordulasanak tekintheték Sabolch Silagy festményei.

. 4. Az 1983-as ,Midnight”, (7.) az ugyancsak ebben

az évben keszult ,11 105" (8,) és az 1980-as
.Taste” (9, cimu kepek szorosan kapcsolodnak
ahhoz a problemahoz amlt Jean-Christophe
Ammann test- erzetnek (,Karpergefihl™) nevezett,
és ami — Ammiann szerint — a/szelsoséges es

radikalis szubjeklivizmus egyik osszetevsjekent -
jelentkezik, a ,belsove tétel”

kulturalis gesztusai
mellett. Ez a test-érzet” egyfajta szelsoseges
KEPISEG alakjaban nyilvanul meg: a KEP felolt]
magara a kepzeletbeli ,testet”, mintegy kivetiti

~a'mlvészi En fantazia-kiéléseit, a maga szines,

fizikai, egyedi létezésével radikalis jelenlétevel.
A KEP és a test azonosul. @ KEP' maga testi- fizikai

. valdésagga, onallo lénnye valik. akinek egyedi léte

'~ mindig kiszamithatatlan és kifUrkészhefe'tleh
varatlan és megdobbento marad Ez a ,kifelé oly ;
“Lagressziv, olyannyira hangsulyozoﬂan meglepad,

z 11

Jrajtautesszery’” megnyslatkozas ,befelé”
kozvetlendl kapcsolodik az En legintimebb,

élményeihez, azl ébreniét és alom. a halalrol vald

‘elképzelések. a szerelem, szeretet, féltés,
ragaszkodas erzelmi tapasztalasalhoz az emiékek

€lmosodo, de gyakran toredékeikben bantéan éles |

es eleven vxlagahoz, egyszoval az En felfokozott
intimitas-szférajahoz, Az ,11 to 57 cimi festmeéniy
falra felszogelt, felfeszitetlen vaszonra elemi
formakkal, primitiven: és durvan festett, vorossel,

{8hérrel kékkel osozeflrkalt fekvé testei a festoi

felszin mlndeh Hrutahtasa agresszrv

[ felhasogatottadga verre asszomalo VOros -

festékfoltjal ellenere az alvo ember

kiszolgaltatottsagat, gyérmeki szelidségeét, , tiszta

és tisztan ,felelstlen” eloldodasat a mappal

realitasatol. magatehetetlenseget és kitértﬁlkozését .

fejezik Ki. Ambivalens ez is, mert egyszerre’ asszoocial
a foldontuli‘tavolsagokban jaro alvd ember (vagy
halott) , szabadsagara”, kotetlenségére, az alom

",,mmdent lehet” ibirodalmara, am kifejezil az »
alomban ‘teljesen onmagaba zart, kodarabkent

slargy-szer”, élettelen testkent heverd ember

10nleleplezé, onmagat kitaro, védekezni keptelen €s

kommunikaciora keptelen iszonyu maganyat. Az
alvas és a halal, az alvas és az alom, vagy az alvas,

. s a magany foga}mal kapcsolodnak ossze

a ,test-érzet” primér es elemi kivetitésevel: 1°met
a széls6séges polusok egyidej jelenléte hoz
feszlltséget a f‘estménylvilégé\ba. Az életnagysagu
testek (@ mavész és felesége, alvas kozben) tgy

jelennekimeg, mint durva konturokba foglalt foltok,

megorokitve az alvas kozben elfoglalt poziciokat.
Fent egymas mbgbti. felnuzott labbal, kinyGjtott
karokkal, egymas mozdulatait ismételve fekszenek,
lent pedig egymastol elvalva kulonbozo ‘
testhelyzetben, szinte kapcsolat nélkul. Az elemi és
kozvetlen festoi jelek barbar primitiv formavilagat
a firkalasok zaklatott, vesztjoslo, ldeges ritmusokkal
tépik fel, sebzik meg; s az alap durya fekete .
vonalritmikaja szinte nyilvesszokeént furja at
a tehetetlen testeket. Az dlom nyugtalanito;

 kiismerhetétlen, vad tartalmakkal telitédik, \mig -

a testek élettelen targyakkent hevernek a maguk
meghat6 kiszolgaltatottsagaban.

| Ugyanezt a sajatos élom-létet fogalmazza meg

a voros-sarga testek tancos ritmusaval és a fekete
napkorongok barbar pr‘imitivsé‘gével‘ valamint

a feliratok (Sunset, Midnight, Sunrise) durva
kozveilenségével az 1983-as ,Midnight” cimd,

hatalmas meretd festmény. /A szurke vasznon

megjeienc’i vOros és sarga‘emberpar, az alvas
kulonboz6 testhelyzetelben megfestve szinte lebeg
a térben: nincs .sem testi stlyossag, sem
a kiszolgaltatottsag és 0sztonds osszekapcsolodas
gesztusa érzékeltetve. Inkabb a nagyvarosi
firkalasok primitiv expresszionizmusa, nyers es.
vitalis kozvetlensége, testiséget jelekke atiro
emblematikussaga a meghatarozo,

Az 1980-ban festett , Taste” elemi festoi jelekkel .
kifejezett cselekvés-keép: az uzleles valaminek

megnyalasa, valaminek kozvetlen testi=fizikai j

letapogatasa, ismerkedés valaminek az izével,

VBl



fellletével, hidegségével vagy melegségével. Furcsa
cselekvés-kép ez, mert nagyon kevés mozzanat utal
' a tenyleges akciora, inkdbb az asszociaciok
nyitottsaga és a jelek visszafogottsaga,
redukaltsaga kozotti feszultség teliti a festményt.
A durvan feketére lefestett, gylirotten falra szogelt
vasznon balra egy fehér-zold vonal jelzi a fejet,
amint kinyujtott nyelvével megizleli az elétte ferdén
allo fehér targyat. Jobbra ugyancsak ferdén allitott
fehér sav, voros csikkal, felette cikcakkban futod
vonal, fehér és kék szinnek fujva. A fujt fehér savok
széleinek elmosoddottsaga kissé lebegteti a fe
emblematikus jelét, illetve a jobb fels6 képmezé
cikcakkos vonalait; ugyanakkor a fekete alapba
hasito két fehér forma stabil és kemény. Ezek
a formak egyként felfoghatok eldl allo, tomor
targyakként, illetve a fekete alapon nyild
,resekkent”, melyek a tulajdonképpeni ,igazi” térrél
hoznak némi Uzenetet. Az izlel, kinyGijtott nyelvd
profil ebbe a ,résbe” akar behatolni, ennek
kozvetlen testi érzékelését kisérli'meg. ,
Kapcsolodik ehhez az izlelés-tapasztalas-érzékelés
témahoz az 1980-ban festett Félelemmel teli
szellemlény és kisérbdjének vandorlasa a semmi
felé” (10.) cimG kép is, bar itt mind
a motivumhasznalatban, mind pedig a kép
kompozicidjaban a prehistorikus mtvészet, illetve az
indian muveészet elemeinek — dnkényes és
szubjektivista — beépitésérél van sz6. Ez a jelképi
nyelv kapcsolodik a kép alapvetd tematikajahoz:
a halal és a halal utani lét vagy nem-lét '
kerdéskoréhez. Ez a témakor gyakran megjelenik
Sabolch Silagy mivészetében: mind elvont,
gondolati-metafizikai sikon, mind pedig egy
szubjektivista ,individualis-mitologiai” sikon, vagy
«poetikai” sikon. Ez utébbit jellemzi a story-szeri
~narrativ mozzanatok megjelenitése, az ,elmesélt”
vagy ,sejtetett” torténet, esemény képi jelzése.
Ugyancsak jellemzé a megszemélyesités
mozzanata: egy figura 'koril zajlanak ‘a torténések,
egy .f6szerepld” aktivitasara épiil a kompozicio,
egy kiszemelt ,f6hés” tesz valamit, vagy elszenved
valamit (tobbnyire erészakos cselekményeket; vagy
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~kalandos”, picturesque események kdzepébe
kerul). Ez egyrészi egyfajta ; kvazimitosz”
kialakitasara ¢sztonzi a mivészt, mivel minden
cselekménynek 6nmagan tuimutaté jelentésége
van; masrészt pedig lehetéveé teszi, hogy sok apro
dolgot, megfigyelést, kis torténést, mellékes
esemenyt is beszervezzen, integraljon a festmény
vilagaba. Egyfajta expressziv narrativitas alakul ki.
Ez jol megfigyelheté az itt emlitett ,,Félelemmel teli
szellemlény és kisérojének vandorlasa a semmi
felé.” ciml képen. A festmény tere két egymastol
eélesen elvalo részre van osztva; balra egy fekete
alapon fehér savokkal durvan befestett , tires” tér,
mely balrél jobbra vilagosodik. Jobbra pedig,
mintegy kétharmad aranyban, egy :
voros-sarga-kék-zold szinekkel megfestett, komplex,
sok kis elemet befoglalo, tarka és sokrétd,
mondhatnank ,eseménydus” tér nyilik. Itt zajlik |

a tulajdonkeppeni - sejtetett — , cselekmény”.
Kézépen voros kontdrral Iehatérolt sargaval
kifestett, primitiv lényegretord formakkal megrajzolt
profil fej lathatd; nyitott szaja a halalra utal.
Maogotte kék foltban egy masik profil fej jelenik meg,
stilizalt szem, orr, sz&j-forméakkal, fején indian
fejdiszre emlékeztetdé ornamentélis diszek. A kék folt
mintegy 0sszekapcsolja a két fejet, a halottat és az
él6t, s elvalasztjia 6ket a zaklatott, voros- fekete,
illetve voros-sarga-fehér kornyezettdl, melyben
prekolumbian motivumok és primitiv ornamentumok
keverednek egymaéssal. A két Gsszekapcsolodoé fejet
burokba fogd kék folt balra elkeskenyedik és
cikcakkban folytatodo savva, vonallg valtozik, mely
attori a kép két részét elvalasztd vékony voros
hatarvonalat és egy lenduletes, félkorives,
sarloszert formaban atkanyarodik a fehér,
piszkosfehér, szlrke tonusokkal megfestett , tires”
terbe, a semmi vildgaba, a kodszerd,
athatolhatatlan és kiismerhetetlen tresség
tartomanyaba. Rendkivil erételjes, dinamikus,
feszultséggel teli ez a behatolas, mert annyira
provokativ az ,lrességbe” benyomul6 egyetlen,
félkorives, hegyes csticsban végzodd agressziv
forma, ahogy megvaltoztatja, ,céllal” teliti az addig



celtalan, vagy ismeretlen célnak alarendelt vilagot.
Ez az agressziv betorés a csend és a felmérhetetlen

.mozdulatlansag, eseménytelen urességy
tartomanyaba mar onmagaban is bizonyos

. dramaisagot hordoz; nem tudjuk, hogy

a szurkes-fehér savok mogott (alatt) 1évé fekete

alap csupan egy ures sik, vagy pedig mélységet

sugalld, a messzeséget asszociald ismeretlen térség,

melynek felderitésére indul a halott ember.

Ohatatlanul mitikus tartalmi asszociacidkat kelt

a halott ,vandorlasat” felidézd képi torténés, illetve
az ember kettévalasa egy halott és egy él6 félre. Az

Lismertbd! az ismeretlenbe, a kovethetd, lathaté, |
tapasztalhato sokféleségbdl (az életbdl)

a kovethetetlenbe, tapasztalhatatlanba, az altalunk

ismert sokféle dologra nem oszthaté ,,semmibe” (a

halalba) indul vandoratra a halott, visszahagyva
élettelen foldi alakjat (a nyitott szaju fejet, a halott
testét), hogy az ;,eber” masik fél Uj tapasztalasokat
és U} formakat, uj allapotokat ismerhessen meg. :
Nyilvanvalé itt a szubjektivista ,individualis
mitolégia” narrativ lefestése, elmondasa, ami

a muvesz szamara csupan lehetéség arra, hogy
“bizonyos szubjektiv élményeket targyiasithasson és
konkretizalhasson a festény érzéki feliiletén. A festoi
improvizacio raépul erre a story-szer( rétegre,

s a festés aktusa teliti egyéhi indulatokkal, a festés
folyaman kiélhetd szenvedélyekkel, kisérletekkel,
allapot-probakkal a képi vilagot: A | test-érzet” és’

a ,vagy-kép" szubjektiv onkiélésre alapozza a festdi.

aktust, s ebben a szubjektiv onkiélésben olyan
tartalmakat fogalmaz meg képileg a muvész, melyek
éppen a festdi targyiasulasban valnak
megfoghatova, érzékelhetévé, kozvetithetoveé

= gyakran meg a maga szamara is: Ezért felfoghato
ez a festészet egyfajta szubjektiv En-tételezésnek,
illetve En-teremtésnek; am a képek olyannyira
onallosulnak, hogy levalnak még az alkotorol is,
onallé és egyszeri lényekké,
. ,kvéazi-individuumokka”, egyedi és kiszamithatatlan
létez6kke valinak. A KEP maga valik EN-tételezésbé!
szemelyiségge, autonom valésagga:
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5. A festett KEP vilagabol kilépve az 1981-es
»Panaszfal” (11.) environment-munkat és az
1981-es ,Now” (12.) -variaciokat kell targyalnunk.
Mindkéet munka erdsen kapcsolédik a tisztan festett
munkak szemiéletéhez, iletve jelentésvilagahoz.

A ,Panaszfal” nagy meretd, Ujsagokkal,
fotosorozat kinyomtatott katalogusaval es egy-két
festett papirral teleragasztott falfeltlete el6tt, ferden
a'falnak tamasztva, fekete fa lécek allnak, komor és
fenyeget6, agressziv TARGYKENT. Felhasitjak,
megsebzik, belevagnak a falba, szinte atszurjak

a falfeliiletet. Ritmusuk zaklatott, egyenetlen, vad és
kemény; semmi jele a zartsagnak, hacsak azt nem
tekintjuk annak, hogy maga a falfelllet lehatarolt.
Mégis, a fekete fahasabok agressziv targyiassaga

' miatt olyan érzésunk tamad, mintha be lennénk

szoritva valamilyen zart, szlk, levegd nélkuli helyre,
valamilyen bortonbe, kriptaba, fold alatti helyiségbe,
ahol nem marad mas, minthogy a ragasztott
ujsagpapirok apro betlit bongészhetjik, kertlgetve
a fekete deszkakat. A panaszfal apro szovegei igy
egyfajta ,vezeklés”-értelmet kapnak: lehet, hogy az
elottunk itt jart emberek feljegyzései, falba kapart
Uzenetei, panaszai és vallomasai, de az is lehet,
hogy rolunk van ott sz6, s végig kell olvasnunk
mindent, vezeklésil, hogy rajohessunk, mit is
vétkeztiink, mit is tettink valojaban. De az is lehet,
hogy mindez a mi sajat panaszunk, feliegyzésuink,
valloméasunk, ami nyomaszté sullyal nehezedik rank,
mert szembesit Gnmagunkkal.

A lelki, lelkiismereti kérdésekkel valé szembenézés
sulyos terhét fokozza a fizikai kiszolgéltatottsag
szuggesztiv kifejezése: a fekete deszkak
BRUTALITASA ranyomja bélyegét az egész
szituaciora. Kiszolgaltatottsagérzetiink

a MENNYISEGI MOZZANATOK hangsulyozasa altal
fokozodik: az egész falat betoltd, apré betlikbol
0sszeallo sok szbveg éppoly sulyos teher (a
hosszadalmas végigolvasas egyfajta penzum,

a masok és/a magunk vallomasaval, panaszaival
valg foglalkozés egyfajta vezeklés, mint a gyonas



utan az ima), mint.ahogy fenyegetden sok,

fenyegetden és brutalisan sulyos a fekete gerendak

TOMEGE. Ez a fizikai-mennyiségi kifejezés ergsiti
a ,Panaszfal” cim( environment kettés mufaji
. arculatat is: egyrészt felfoghato ez a munka
. enviromentnek; masrészt felfoghatd egy akcid
installaciojanak is. Ez utobbit maga Silagy is
fontosnak tartja, mert a munkarél, tobb olyan fotot
készitett, melyen 6 maga is a kompozicié részeként
jelenik meg, azaz akciot hajt vegre a maga éltal
felalliitott installacio szellemi TEREBEN.

Az environment €s az akcio, mint kettés ,olvasata”
az 1981-es ,Panaszfal” cimi munkanak mas
kompoziciokban: is visszatér. Gyakori Sabolch Siiagy
muvészetében a festmény kettds értelmezése:
egyrészt mint KEP, azaz mint onalld TESTISEGGEL
'~ rendelkez6, 6nallo sorssal bird, érzeki-konkrét targy,
masrészt pedig mint egy akcié targyi
“apparatusahoz tartozé — kitlntetett fontossagu

~ objektum. A kiemelt fontossagot éppen az adja,
hogy mig mas targyak nem a mtvész K{EZETOL'
szarmaznak, azaz véletlenszerdek a mivész egyéni
stilusahoz. kézjegyéhez, gesztikulaciojahoz képest:
addig a KEP kozvetleniil a mavészts| szarmazik,
annak gesztusait viseli magan, "azaz sindividualis
objektum”, v

Az 1981-es ,,Now”-variaciokon ugyancsak a festett
részletek (festményként és festett szoborként)
kapcsolodnak egy ,rejtett” akcionizmushoz.

A ;Now’-variaciok egyes darabjai ugyanis nem
teteznek kulon-kalon: minden egyes variacio ugy
. Jon létre, hogy a miveész személyesen ,,beavatkomk"

)

a megiévé assemblage vilagaba és atrendezi-azt. Az |

egyes kompozicios elemek kilon-kilon csupan
részmozzanatok, melyek mindig mas dsszefliggésbe

' keriilve alkotnak eay-egy Ujabb variaciot. Ahhoz,
hogy egy 0j variacié léterejohessen, szét kell szedni,
‘meg kell semmisiteni, vagy legalabbis at kell'
alakitani a megel6z6 assemblage‘-t;y igy tehat ezek

" a variaciok végsé soron csak fiktive"‘léteznek, mig
gyakorlatilag mindig csak egy IEtezik, az éppen
soron levo. Erre a pillanatnyisagra vonatkoztathaté
a kék alapon voros ,Now" felirat is.
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A kompozicio alapéleme egy ‘vilégoskékre festett

egyenl6 szari haromszog-keret. Ez az akcid kerete

| is, hiszen ez szabja meg, honnan vesz el és hova

tesz hozza a muaveész. A haromszog forgathato;

‘olykor kiegésziil egy fekete, hullamos széll léccel,

ami kivezet a zart forman kivili térbe. De tobbnyire
a belsé terilletek rendezédnek ‘at a mivészi
beavatkozasok folyaman. A haromszog felsé
csucsaba kerul egy lilasrozsaszin-kek vaszon, rajta
spray-vel irt fehér és sarga abrak, valamint a voros
,Now” felirat. Ezalatt gyakran jelenik még eqgy

. Osszetépett csikos mintazatd felliet, ami térképre

asszocial, vagy, tarka, szines, mozgalma‘s terekre

| utal. De'ez a szétszaggatott feltlet Jobbra és balra'

knlég a keret alol, szétzilalva a szigortan zart
kompoziciot. A fekete, hullamos profilu, keskeny
formaval megtoldva a kompozicio teljesen nyitott,
esetleges, bizonytalan és elbillené egy‘Uttessévélik.

_Ennek-ellenpdluséat kepezi a feketére festett,

hullamos profila, egyenld: szaru haromszog, a mag_é
Urességével és zartsagaval. Itt eltdnik minden kifelé

vezel$ elem: &z egyetlen forma a felfele mutato
fekete haromszog. Megbonthatatian és kemény,

tomor és onmagaban nyugvo. Ugyancsak ehhez
a zartsaghoz kapcsolod[k az a variacio, amelyben
a haromszog fuggoleges kozéptengelyet egy
hullamos, lefelé keskenyed®, fehér csurgatasqal

megtort forma alkotja.'Ez szigort, zart,

szimmetrikus; ugyanakkor a barokkos, szuggesztiv

fuggdleges forma a maga finom és apro
foltocskakbol osszealld fellletevel egyfajta belsd

gazdagsagot, boetikus nyitottsagot sejtet.

A, Now”-variaciok szinte kimerithetetlen
étletgazdaséga, a festett' szobor és a képi hatasu
szines feliletek parositasa, a kompozicios
alapstruktura viszonylagos egyszerisége €s

a ,ratett”, additiv elémek véletlenszer(l sokfélesége:,
izgalmas . assemblage-okat hoznak létre.

A varialhatésag, az atrendezés akciodjellege,

a felfliggesztés gyakran egymassal ellentetes,
egymast keresztilhuzo jelentésrétegei a fokozott
szubjektiv. ON-DEMONSTRACIO, onkivetités mivészi
tartomanyaba utaljak Sabolch Silagy: munkait.



Muveszettorténeti szempontbol kiilondsen. érdekes
- az a médium-komplexitas, a Silagy mas munkaiban

- is.megnyilatkozo elfogulatlan méedium- szemlélet, ami

- fejlédéshitet!,
~radikalisan szubjektiv, expressziv

a hatvanas-hetvenes evek medialis pozitivizmusat, .
objektivista anahtikuséagat felvaltva

médium-nyitottsagot eredményez. Nem analitikus
céllal nyul a médiumok tarsitasanak kérdéséhez,

“hanem bizonyos expressziv kozvetlenséggel:

mindent felhasznal, mindent szubjektive atértelmez,
ami'a hetvenes évek kutatasanbol szarmazik,

‘anélkul, hogy torédne a médialis kutatasok

pozitivista kategorizalasaval. Nem az fogla‘lkoztatja.
hogy miképpen modellezhetéek bizonyos &ltalanos

: ésszefuggések, s .a mediumkisérietek mi‘képp‘en

- szolgaljgk ezt a modellezé torekvest, hanem az, -

hogy 6 maga miképpen hasznalhat fel minden
csatornat, a festészettdl, szobraszattol, az
installacioig, akcionizmusig, egeszen a video

“médiumaig.

Ez a szubjektiv medlum szemlélet nem az
expanzionizmus erdekeben, nem

a szociologiai-ideologiai strukturakba hatold
.alternativ programmdivészet” szellemében

parositja a killonboz6é médiumokat, hanem az

En-tételezés, az En dllapotainak megtestesitésére
torekvé En-demonstracio szellemében, Itt'a mi
(festmény, szobor, installacio, video stb.) féltoghatd
egy-eqy En-allapot kivetitéseként, :
megtestesitéseként, ami nem modellezhets és ném
altalanosithato, hanem a BELEELES soran |
~beliilr6l” kovethetd és szubjektive értelmezhets:

6. A ,Now”-variaciokhoz kapcsolodnak az
1981-ben készitett ,Point of Balance” (13.)

' -vafiéqiék, valamint az 1980-as, festett és térbel
. reszeket egyarant tartalmzo ,Correction” (14.) cimU
.munka: A ,,Point of Balance”-variaciok finoman

kiegyensulyozott, egymashoz illesztett falécei csak
egymasnak tamaszkodva allnak meg; minden egyes

'kompOZIcuo Ujra es Ujra masként is Osszerakhato,

mert egyik valtozat sincs fixen rogzitve.
A kompozicio alkotorészei festett és flrésszel
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profilirozott, szeszélyes kontlrokkal kialakitott lécek,
rudak. Nemesak szélik van plasztikusan kiképezve,
hanem bels6 ,ures” formakat is belejik vagott

a muvesz helyenként egészen keskeny, lagyan
hullamzo alakzatokat, masutt kemenyen, kimetszett

.Iyukakat. vagatokat. Ezek a negativ formak meg

konnyedebbe, attortebbé teszik a kompozicio
elemeit; s ugyanez a konnyedség, torékenység, -
plllanatnynsag jellemzi magat a kényes egyensulyom
alapulo kompozmot

A ,Point of Balance”-variaciok hasonidak
a.,,Now”-variaciokhoz abban is, hogy

a mesterségesen kialakitott, artisztikusan,
helyenként ornamentéalisan kiképzett

| részletformakhoz banalis, véletlenszerd részelemek

is kapcsolodnak. llyen példaul az egyik valtozaton
lathaté fehér, pirossal lefrocskolt, azoncsithatatlan
targy, amit Silagy egyszerden raszurt a kompozicié
egyik elemének végén kiallo hegyes, 1 alaki fémre.
Ugyanennek a‘variacionak egyes-elemei nincsenek
megfestve, illetve vilagosabb tonusra vannak festve,
mint a 'kozépen allo, fekete, cikcakkos szell féelem,
s igy a szin itt s pelep a tisztan plasztikus

| kifejez6elemek mellé. A festett plasziika -a hetvenes

evek harmadik harmadaban kezd ismét el6térbe
kertilni, s kiilonosen az italiai‘, transz-avantgarde”
és a német neo-expresszionizmus mvészei ,
fordulnak eldszeretettel efelé a terulet felé. Sabolch '
Silagy plasztlkal ogye-smk a szinezessel elérhetd |
hatasokat ‘az ,,osszerakas ( ,felhalmozas

Laddicio” korabbi formawal melyek még az arte:
povera gyakorlatabol szarmaznak.: £z utébhj
mozzanat kilénosen érezhetd azokon a munkain,
amelyek a hétkdznapi, banalis anyagok, hulladékok,
hasznalaton kival keriilt maradvany-anyagok
felnasznalasaval késziiltek
Nemileg eltér ett6! a/vonaltol az 1980-as

| wCorrection” cimi munkaja, mivel itt éppen
a transzcendens mozzanat erdsodik fel. A falra

szogezett, alapozatian fehér vaszonra fekete, voros
és hofehér savokat; jeleket fest Silagy, mégpedig
oiyan gesztlkuiaCIoval mely a harom szint harom'
kulonbozo ecsptlrassal viszia vaszonra ;



A legerésebb a kemény, tomor fekete, mely alulrol
felfelé, illetve a vaszon kozépmezoijetdl kifelé
fokozatosan elhalvanyul. Az egyre halvanyabb,
szétfoszlobb fekete savok terképzetet keltenek.
Egyfajta tagulast, feloldodast, szétporiast,
szétszorodast érzékeltetnek, mégpedig igen erds
dinamizmussal, a mozgas lenduletének
szuggeralasaval. Ehhez a feketével kialakitott
felulethez kapcsolodnak a fehér ecsetsavok, melyek
a vaszon nyersfeher szinénél vilagosabbak, az
egyre halvanyulo, feloldodoé fekete gesztusoknal
pedig tomarebbek: igy fokozzak a térbeliseg,

a mélység illuzidjat. Erre a tobbrétegl térként
megjelend festdi feluletre irodnak ki a voros,
Kkalligrafikus jelek, melyek nem tapadnak az immar
feloldott felulet sikjahoz, hanem lebegni latszanak
egy bizonytalan, meghatarozatlan terben. A voros
kalligrafikus gesztusok egyertelmuien idézik fel az
ecsetiras folyamatat, azaz kozvetlen, szemelyes
beavatkozasra utalnak. A meghatarozhatatlan tér
és a személyes, lebegd, irasra emlékeztetd voros
jelek viszonya zaklatott; feszult: a szituacio
nyugtalansagot sejtet. Silagy radikalisan érezteti ezt
a feszlltséget, s a szinek intenzitasaval, a nagy
meérettel és a térbeli szétszérodas érzékeltetésével
expanziv képi hatast kelt. Am,itt 1ép be

a trnaszcendens mozzanat: a festett, , mavi” vilag'
el6tt megjelenik egy elvont, tomar, stabil és
egyértelmi forma: egy felelé iranyuld ‘egyenlé oldald
‘haromszog, illetve alatta egy ferdén a falnak (a
vaszon fellletének) tamasztott, fekete csik. Ez a csik
mintegy , kivezet" a festmény:',muvi” terébdl

a valosagos térbe; a képhez viszonyitva kulsé,
meghatarozott, stabil elem, miig a kulsd vilagban
korantsem egyértelmulen stabil és fix pont, mivel
csak esetlegesen tamaszkodik a vaszon feluletére:

- A fekete, keskeny, nyujtott téglalap alaku faléc és

a felette allo fekete haromszog mintegy kiegeésziti,
korrigalja, stabilizalja és ezzel mas osszefliggésbe
helyezi a festett felilet jelentéseit. Az egyenld oldaly,
mozdulatlan haromszog maga az egyértelmd
stabilitds, a nyugalom, a megvaltoztathatatlansag,
mely ugyanakkor egyfajta hierarchikus rendet is
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szimbolizal, s mely mindig is a mulandosaggal
szembeszallo, az id6vel és a feledéssel dacolo,

a valtozékonysaggal'szemben az orokkévaldsagot
hirdetd eszmevilag kifejezédése volt, nem is
beszelve a kulonb6z6 misztikus jelentéseirdl (a
keresztény szentharomszag-eszmetol.

a szabadkémuvesség harmassag-tanaig). Az ehhez
kapcsolodo fekete, figgdleges forma egyreszt

‘Osszekoti a képi = ,mavi”, teremtett és szubjektiv

~ vilagot a kulsében zajlo, nem muvészi,
véletlenszery és természetszerd elemeket tartalmazo
vilaggal; masrészt pedig a szubjektiv
gesztikulacioval szemben egy objektiv,
meghatarozott format ad. A , korrekcid” mozzanata
tehat tébbféle jelentéssel kapcsolodik Ossze.
Allegorikusan értelmezhetd; meglehetdsen tag
jélentéskér lep igy be a muvészi gesztus nyoman

a mU jelentésvilagaba. Ez a gondolati nyitottsag, az
allegorikus jelentesek tagithato kore az 1980-as
»Correction” ciml munkaban nem konkrét,
tarsadalmi, kulturalis mozzanatokra vonatkozik,
hanem inkabb transzcendens értelmezesekre: utal.

7. Az 1980-as ,,A” (15.) akciosorozat viszont
a modern muaveészet tarsadalmi, kulturalis

| beagyazottsaganak, az intézményrendszer €s az

alkot6i szabadsag, a hatasossag és a muzeumi
szisztéma, galériarendézer konkret kérdeseibdl indul
ki. Ugyanakkor a ,,Correction” cimd munkaval is
tart rokonsagot, mivel nyitva hagy bizonyos
értelmezési lehetéségeket egy elvontabb,
altalanosabb, transzcendens jelentéskor felé is.
Jean-Christophe Ammann egy 1980-as
tanulmanyaban, mely a hatvanas és hetvenes évek
szemléleti karakterenek, f& mozgasiranyainak
meghatarozasaval foglalkozik, a hatvanas évek
legfontosabb mozgat6 elvének az ,expanzionista”
(pop art) és a reduktivista-szisztematikus-analitikus
(minimal art, concept art) principium

" ,szociologikus” 0sszefonodasat tartja. A hetvenes

éveket pedig a ,bensdvé valas"” és
a ,képszerdség-figurativitas” elvével, illetve az
expanzid hattérbe szorulasaval jellemzi. Sabolch



Silagy ,A” akciosorozata ennek a folyamatnak
markans megnyilvénulésa, mivel a ,szociologikus”
“jelentésrétegek szorosan osszefonodnak

a ,bensoévé valas” jelentésvilagaval.

A stockholmi Modern Muzeum falara kiakasztott
fehér vaszonra spray-vel felvazolt nagy A betu
egyszerre hat kalligrafikus jelként és konkrét
- petuikeént. A vaszon mell¢, magara a falra felirt RT
az A bettvel egylitt olvasva adja ki az ART
(mdvészet) szot. A'falra irt fekete RT (= mely
magyarul a részvénytarsasag roviditése, a muveszeti
piac, a._mOkereskedé!em, manipulécié. a muveészeti
intézményrendszer ,jele” Sabolch Silagy szamara —)
elvalik, élesen eloldodik a ,mivészi szfératol”,
ahogy a fehér vaszon és az epulet fala is kulon
szférat jelentenek: A tarsadalom szemében a falra
firkalt bet(k a garazdasagot, rongalast, vagy
esetieg valamilyen titkos (ismeretlen, de bizonyara
- széls6séges) politikai szervezet agitativ
tevékenységét jelképezik; mig a vaszonra festett
harmadik betd mar a mivészetre utal, ami elvalik
a fal hétkoznapi vilagatol. Ennek konkrét
bizonyitéka az, hogy az akcio nyoman kivonulo
rendérség valéban ,rongalasnak” mindsitette

a firkalast, s meg}felelé-pénzbirség kiszabasat
“helyezte kilatasba. A harom betlit egyitt olvasva
azonban egy masik szféraba transzponalddik at az
gsemény: ART, azaz mivészet sziletik. Vagy
legalabbis mivészetrél van szo, mivész foglalkozik
sajat tevékenységevel. ,

Ez, esztétikai szempontbol, a metanyelvi tipusu
muvészi vizsgalodas jellegzetes megnyilvénulésa;‘
tarsadalmi szempontbol pedig kevéssé provokativ,
. ,semleges”. Mivel ,muveészeti akciorol” van szo,
a kovetkezd lépésben az akciorol készult

. fotodokumentécio, illetve az akcio egyetlen targyi
eleme, ,rekvizituma’, a'nagy fehér vaszonra irt
A betd mint ,tablakép” bekerul'a muzeumba,
kiallitiak, tjra dokumentaljak a kiallitas
kataloguséaban, azaz égy teljesen mas
kommunikacios rendszer részéve valik.
MUvészetként tételez6dik; muvészetként fogja fel;
olvassa le a kozonség, s muvészeti akciokent

foglalkozik vele a kritika is. A mivészeti

(intézményrendszer tehat bekebelezi, annak ellenére,

hogy a md — most mar. mint ,autonom mualkotas”
- éppen az intézményrendszer funkcionalis
valsagara reagal, ezt a vélsagot peldazza €s
dolgozza fel. A mUvészeti intézményrendszer

| olyannyira ,tokéletes”, olajozott, hogy 6nmaga

megkérddjelezését, kritikajat is integralni kepes; mi
tobb, bizonyos értelemben még az integracio is

a megkérddjelezé gesztus részéveé valik, s az
intézményrendszer tovabb mukodik.

Am itt 1ép be az Ujabb mozzanat, s ez mar nem

a ,szociologiai” indittatasu, provokativ,

‘expanzionista gondolatkor része, hanem a fentebb

jelzett tobbrétegiség, jelentésbeli nyitottsag
megjelenése. A nagy fehér vaszonra festett A betd
fuggetlenedni kezd az ,eredeti”
dsszefliggésrendszertél. A mivész mozogni kezd
vele, mas Osszefliggésekbe allitja, elviszi egy masik
kornyezetbe, mas betlikkel kapcsolja 0ssze. S6t,
teljesen onalloan kezd funkcionalni, azaz
,képszertien”: KEP lesz bel6le! Az A betl az (j
jelentésosszefuggésben ideogramma valik. Vizualis
megformalisaga is elétérbe kerll, azaz tobbé nem
egyszertien egy A betld mar, hanem festett forma.
Ezért jelenhet meg elforgatva, feje tetejére allitva:
a ,képszerlség” varazskorébe lépve onalld
vizudlis-plasztikai jelként szemlelhetd. Ez az
anallosag természetesen egy elvont, gondolati stkon
hozzéakapcsolodo fogalmisaggal szoros ;
osszefiiggésben tételezédik. Az A'— immar onallé

| jelként — a nagyvarosi firkalasok, politikai feliratok,

spontan énkifejezések szamos jelszavara, szovegere
utal: Anarchy, Amnesty stb. De éppigy felidézi

a mivész szamara oly fontos — pozitiv és negativ
széls6 ertékeket egyarant hordozé - fogalmakat:
Absolut, America stb. Még erdsebb azonban a KEP
énalld vizualis-plasztikai ereje, individualitasa. Az

A betli. killonosen elforgatva, teljesen elszakad

a kozvetlen és kozvetett fogalmi kapcsolodéasoktol;
ideogrammkeént is altalanosabb jelentésuve valik,
s6t felfoghato a szubjektiv gesztusiras kalligrafikus
jelének is. A KEP itt mar kozvetlenul a mdvész
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: “személyes létéhez, mozgaséahoz, gesztikulac
kotédik, s egyetlen glvont, minden szélséértéket
magaba surlto a spmtuahs ideogrammtal

-a pszxchlka,r tartalmu kalllgraflaug ivelé palyan

‘mozgo vizualis ,ténykent” lép elénk. A KEP G
felfogasa tehat szorosan. kapCSOIOdIk a fentebb
jelzett értelmezési korokhoz, de a ,,kep zerdség” Uj
pozwson feleé mozdul el. ‘

4

f

8. Sabolch Silégy munkassaganak egyik 6.
vonulatat attekintve, iddben visszafelé haladva
jutunk el a hatvanas évek végen festett korai
munkaihoz,'melyek meglepd modaon rendkiviil
szorosan kapcsolédnak a majd tiz évvel késébbi
festmények s’zemté‘letéhe'z. Az 1968-as ,, Temetében”
(16.) és ,Szomorusag” (17.) cimd festmények,
valamint az 1969-es ,,Véres torz6” (18.) es
nDestroyed Bady” (19.) cim( képek valamennyien
a dramai onkifejezés tartomanyéba tartoznak.
| Kbzos bennlik az expressziv, indulati tartalmd
\‘ecsetnras ami a dramai tartalmakat direkt viszi fel -
a vészonra megaorizve a festés folyamatanak
pszichikai allomasait, Ugyancsak kozos benniik
a jelszertség, a figuralis motivumok elemi festéi
. jelekke alakitasanak az igénye. Mig'az 1968-as

- wTemetdben” és ,Szomorusag” cimd festményeken

erésebb a'narrativitas, az elbeszélheto, leirhato
torténes, addig az egy évvel késdbb festett

»Destroyed Body” mar csak egy borzalmas csonk, |

egy agyongyotort, vérzé test részletét mutatja, olyan
szuggesztiv kozvetlenséggel és al Jlestérzet”

“ feifokozaséval, ami majd a hetvenes évek italiai
«transz-avantgarde” festéinél, f6képp Francesco )
Clemente és Enzo 'Cucchi miveiben Iép el6térbe, Az

1969-es ,Destroyed Body” fekete, csurgatasokkal

-es frocskolésekkel, valamint sulyos, kemény,

" visszavonhatatlan ecsetvonésokkal megformalt
borzalms torzéja ,allapot- kep”' a gyotrelem és
megkinzottsag, a testi kin félelmetes kifejezése. A fej
riem emliékeztet emberi fejre, inkabb valamilyen
madaréra; a felsétest karok nélkili, csupan a vallal
és a két kebellel megrajzol tomege néi testre
asszocial. A fekete csurgatott, frocskolt festék, noha
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semmiféle naturalis elem nines jelen, vérre
emlékeztet; a csonka testet felszabhdalo kemeny
fekete vonalak és sotét foltok a roncsolédas,
szétszabdaltsag képzetét keltik. A festmény
szuggeSztivitésé, a beleérzésre alapozott befogadas
szorongato6 és kiméletien direktsége olyan alkotoi
szandékokat mutat, melyek a szélséséges :
Onkifejezes tartomanyat a dramaian itélt,
kepzeletben atkinlédott , emberi allapot”
kivetitésekent fogjak fel. A fantazia szabadsaga és
a dramai fesziiltségek halmozasa ennek az ~emberi
allapotnak” keépi megformalasara iranyul: a KEP
onallo testisége, gyotreimes anyagiséga‘.;

' kiméletlentl elénk tart nyomorusaga nem elvontan,
'hanem pszichikailag konkrétan és a ,testérzet”

kozvetlensegében sugallja azz ~emberi allapot”
szélséseges képzeteit.

Epp ily szélsGséges a »Véres torzg” cimi festmeny
emblematikusabb képi VIIéga itt.a ,testrérzet” nem
olyan kozvetlenul teliti a muvet, mint a ,,Destroyed
Body” esetében: Az alapformakra redukalt,
jelszertveé tett emberi test csonkasaga, a levagott
karok és fej borzalmas, véres latvanya primitiv,
idolszerl formava valik. A képet kettészel6 vastag
fekete vonal éppolyah egyszertien osztja ketté

a vilagot z6ld mez6vé és kék éggé,‘ahogy a vastag

fekete konturokkal korulrajzolt primitiv emberi
' jel-kép kifejezi a halélt, pontosabban a gyilkossag,'

az 0lés aktusat. Barbar és kiméletlen ez
a jeiszeraségében‘,s_zuggeszti‘v alak; de a primitiv,

tegyszery rajz, a primitiven abrazolt vér inkabb
‘altalanositja, mint konkretizalja a képzeleti allapotot.
Azaz nem a pszichikai tartalmu beleérzés, hanem

inkébb a jelkepiségbdl adddo altalanositas,
elgondolkozas felel meg a mu szellemének. Mig

a ,Destroyed Body” cimd festmény a mivész
fantasztikus onkiélési-ontételezési aktusanak
félelmetes, dramai hatast megnyilatkozasa, addig

a ,Véres torz6” a modern barbarsag emblematikus

‘megfogalmazasa; mely éppen a primitiv

egyszerdsege altal hatasos. A ,Véres torzé”
érdekes'moéden megelblegezi a hetvenes évek
német neo-expresszionista »heftige Malerei”



- felfogasanak primitivizmusat, illetve a nagyvarosi
firkak drasztikus, kiméletlen és szélséségesen
-‘sﬂrite'tt spontén‘ expresszionizmusabol merito
,transz-avantgarde” megnyilatkozasok

- formavilagat. 3

~ Tematikailag nézve e negy korai festmény
rokonsagot'mutat Sabolch Silagy kés6bbi
munkaival: részint a haléal, részint az agresszivitas,
'a‘kiszolgéltatottség motivumaiban. Rokon tovabba
a ,story-szerl’ felfogasméd; valamint az
osszeiitkozéseken, dramai osszecsapasokon

! alapul6 zaklatott éfzésvilég Ugyanakkor
természetesen e negy korai festmény
k:dolgozatlanabb spontanabb, kevésbé foglalkozik
kompozicids kérdésekkel: s mindezek altal kevéssé

intellektualis. Mig a késébbi munkakon szinte

mindig jelen van egyfaj ta ,metanyelvi”, azaz
magaéaval a muvészettel fogialkozo kérdéskor (akar
“motvumok, akar kompozicios megoldéasok altal), itt,

iR hatvanas evek végen készult, de meglepden

aktualis, maJ friss szemlgletd munkaknal ezzel nem
talalkozunk, Itt a maga elemi frissességében és
_korlatozatlansagaban, spontanul tornek fel azok az
indulati tartalmak, a dramaij vilaglatas képi:

~ kifejez6desei, melyek mindévigig telitik Sabolch
Silagy. munkait. Ugyanakkor a konceptualis
muveészet 'kérdé,s'kcj_rével valé foglalkozas, illetve
akciok és videomunkak tapasztalatai a hetvenes
években intellektudlis iranyba vitték érdeklédését.
Ugy tinik, az 1979-80-t6l készitett festmények és

installaciok szemléletében a két polus szorosabban ('

- Osszekapcsoladik. E7 természetesen 0sszefligg

azzal is, hogy mig a hetveries évek masodik felében

készitett konceptualis: munkak elvont intellektuélis
és konkrét (bar altalanosithato) tarsadalmi
mozzanatokat tartalmaztak, addig az 1979-80-tol
I készitett mivekben feler6sodik a szubjektiv kepzelet
 a személyes ,,végy—képek és képzeleti
L.6nkiélések” jelenléte, s a képiség uj, fokozottan
individualis felfogasa. A KEP 6nallésaga
n’agymértékben,-megné." A nyolcvanas években
festett KEPEK meghatarozo tartalma ez a szubjektiv
képzeletvilag, a szubjektiv EN-tételezések és

EN-targyiasitasok nem modellszerd, hanem egyedi
és egyszeri megfogalmazasai. Ez a szemléleti )
valtozas beleilleszkedik a nyoloyanas évek altalanos
szemiéleti, mivészetértelmezési folyamataiba,
melryeket a muvészi személyiség elétérbe kerulése,

a dominans stilustendenciak eltinése, az 0j-
eklektika kialakulasa, a muvészet tarsadalmi

_ pozicicinak gyokeres valtozasa, az extrovertalt

muvészi tevékenyseg mtrovertalt tevékenységgeé

‘alakulasa jellemez.

Hegyi Lorand 1
1984. ianuar
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»A muveszettorténet attekintése”

“Looking through art history”

Amuvészet egyik régi metaforaja a vilagnak
szembeforditott TUKOR, 'illetve a jelenvald vilagbol
egy masik vilagba rést nyitdé ABLAK. A TUKOR
metafora is tobbértelmd, hiszen épplgy tartalmazza
a valosagos, lathato, empirikus vilag titkrozésének,
leképezésének programjat, mint a lathaté felszin
mogott megbuvo igazi valésagnak” vald tukrot
tartas, feltaras, igaz kép megalkotasanak
programjat. A TUKOR éppen ezért épplgy lehet az
empirikus, naturalista, materialista mivészetfelfogas
metaforaja, mint a transzeendens, spritiualis
muveszetfilozofia kedvelt képe, ami a ,tukrot tartas”
gesztusaban az igazsag feltarasat, a ,valosagos és
orok torveny” felmutatasat, a latszattal szemben

a lenyeg kiemelését tartja dontének. Ebben az
Osszefliggésben valhat a TUKOR. az idé és

a mulanddsag, a halal és a tulvilag képi
metaforajava: a TUKORBEN jelenik meg az ,igaz

kép”, mig a targyi vilag felszine csupan a mulandot,

a tovatinét, az ,al képet” tarja csaldéka modon
szemunk elé. A ,memento mori!” szigorl
figyelmeztetését gyakran a természetes arc mellé
helyezett TUKORKEP koponyanak abrazolt ,igaz

képe" hordozza; s nem véletlentl kerul Georges de

La Tour Binbané Magdolnaja asztalara a TUKOR,
melyben a gyertyafény éltal megvilagitott koponya
utal a halalra, a blinds né és a keresztrefeszitett
Krisztus kapcsolatara. Georges de La Tour ugy
helyezi el a koponyat az asztalon, hogy a mogotte
allé gyertya fénye a blinbano, szomoru tekintetli né
arcara és a koponya masik oldalara esik, mig
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a nézé felé eltakarja a gyertyafenyt. Igy a kép sotét
elGtere mogott két fénnyel elarasztott motivum tinik
el6: a blnband né szomortan merengd arca és

a koponya, TUKORKEPE, mint az,igazi kép”.

Az ABLAK metaforaja viszont'egy olyan szellemi
valésag meglétére utal, amely nem ragadhaté meg
kozvetlenul, empirikusan, hanem csakis kozvetve,
mégpedig azaltal, hogy. ,valami” ABLAKOT nyit

a jelenvalo vilagbo! egy spritualis vilagra. Az
ABLAKON Keresztul olyan lényegi tartalmak
tarulnak fel az ,evilagban” él6k szamara, melyeket
sajatos gesztus nyoman foghatunk csak fel. Az
ABLAK tehat ,rést nyit” a magunk szikosebb,
lehatarolt vilaganakfalan, és rajta keresztil mi
.atlatunk” valahova, ahova eddig nem lathattunk.
Ezért az ABLAK képi metaforaja végss soron

a transzcendens mualkotas absztrakt rendjében 6it
testet, egy olyan ,muvj”, esztétikai, spiritualis
valésagan, ami — Paul Klee ismert kifejezésével:

— ,Nem a lathatét adja vissza, hanem lathatova

tesz.” Az ABLAKON keresztul sejlik fel az a vilag,
amirdl Worringer beszél az Abstraktion und
Einfuhlung-ban: ,A jelenségek Osszefuggéstelen,
Kusza vilagaval szembeni szellemi tériszony” hozza

_létre az absztrakt mavészetet, mely a rend,

a torveny, az 6rok és az abszolut, azaz egy szellemi
totalitas megragadasara torekszik. A worringeri
absztrakeid az ABLAK metaforajaval rokon; mig

a beleérzés a TUKOR metaforajaval hozhato
kapcsolatba.

SABOLCH SILAGY sorozata ezen a két metaforan



alapul. Szubjektiv gesztusaival ,kitakart”
muvészettorténeti lapjai egyként tekinthetdk
TUKORNEK, melyben a térténelem, a mlivészetek
torténete ,tukrozdédik vissza”, melyben a valésagrol
alkotott muvészi leképezések, korabbi és kozelmult
korok mdalkotasai TUKORKENT tarulnak elénk:

s felfoghatok megannyi ABLAKNAK, melyek attorik
a muvészettorténet pusztan kulturtorténeti,
dokumentalista, muzeumi halottsagat, némasagat,
szaraz tényszerliségét és a muvekben feltarulkozé
.igazsag" spiritualis tartomanyara nyitnak ralatast.
Az altala alkalmazott gesztusok személyesek, az
egyéni kézhez kotottek. Ezek elfedik a kdnyvek és
képek, szines reprodukciok és adatok nyomtatott
fellletét, és csupan egy részletet hagynak szabadon
a muvekbodl. Ezért ez a gesztus-keret nem
egyszerden lehatarolja az ABLAK terét, hanem
értelmezi azt, azaltal, hogy szelektal és kirekeszt,
eltavolit és kiemel részeket. Eppen ez az ABLAK
lényege: sajatosan iranyitott ratekintést nyuijt,

a muveész altal kiemelt motivumokon, problémakon,
az altala elrendezett strukturan keresztul. Az ABLAK
tehat éppen annyira szubjektiv, mint amennyire

a TUKOR is az: mindketté sajatos ,képet” allit
elénk, a valosag sajatos, individualis muiveszi

is, ha a TUKOR a lathaté valésag empirikus és
megfoghaté leképzésének abrandjaval kecsegteti
magat, az ABLAK pedig az abszolut
megragadasanak félelmetes és kockazatos
programjat vallja magaénak. Mindkét ut az
individualis felismerések hamisithatatlan és
kimerithetetlen egyediségén, a szubjektiv mdvészi
felel6sség és szabadsag tartomanyan keresztul
vezet. Ezt bizonyitja a mivészettorténet, amelynek
anyaga szolgal itt a muvészi meditacio
manifesztalasahoz.

Hegyi Lérand
19883.
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Human nature

1. There are two kinds of
worldly passions that defile
and cover the purity of Budd-
ha-nature.

The first is the passion for
analysis and discussion by
which people become con-
fused in judgement. The
second is the passion for
emotional experience
by which people’s

values become

confused.

2. Greed rises from wrong
ideas of satisfaction; anger
rises from wrong ideas con-
cerning the state of one’s aff-
airs and surroundings; foolish-
ness rises from the inability to

judge what correct conduct is.

Choégyam Trungpa

(The Sacred Path of the Warrior)
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