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ELOSZO
FOREWORD

A HUNGART Vizualis Milvészek Kozos Jogkezel6 Tarsasaga Egyesilet a képzé-, ipar- és
fotébmUvészek szerzbi jogainak kollektiv kezelésére 1997-ben alapitott non-profit szervezet,
amely sokrétl tevékenységén belill a magyar kortars vizualis mlvészeket is tAmogatasban
részesiti, tobbek kozott 15 esztendeje egyéni 6sztdndijak odaitélésével.

Jelenlegi kdnyvsorozatunk 2010-ben indult Gtjara, és az elsé harom évben az eddig dijazott
kozel szaz alkotd kdzll mutatott be tizenétdt. A gazdasagi valsag a HUNGART anyagi feltételeit
is kedvezétlendl érintette. Azonban célunk tovabbra is valtozatlan, azaz kortars vizualis m(ivészek
munkassagat feldolgozé kismonografia-sorozat megalkotasa. De az idei évtél kezdve csupan
harom kényv kiadasat tudjuk megvalositani évente. Az alkotok életmivét behatéan ismeré neves
szakemberek koteteinkben publikalt tanulmanyai biztositjak e sorozat szakmai hitelét. Bizunk
abban, hogy hianypo6tlé vallalkozasunk hozzajarul a jelenkori magyar mivészet szellemi értékeinek
bemutatdsahoz és megbrzéséhez, s egyben a kortars vizudlis mlvészetek népszerlsitéséhez.

SARKANY Gyéz6
grafikusmivész
a HUNGART elnoke

HUNGART Society for the Collective Rights Management of Visual Artists is a not-for-profit
organisation that was set up in 1997 for the collective management of the rights of artists
active in the field of fine and applied art and photography. Its many activities include providing
support to contemporary Hungarian visual artists, under its has, over the past 15 years, provided
individual scholarships.

The present series was launched in 2010, and in the first three years it presented fifteen of
the nearly one hundred scholarship awardees. Although the economic crisis has hit HUNGART,
too, it has not, affected its original objective of creating a series of short monographs on the
oeuvre of contemporary visual artists. However, from this year onwards we can to publish only
three volumes a year. The analytical studies by renowned specialists intimately acquainted with
the work of the artists hope to lend an authoritative edge to the series. We trust this endeavour
will satisfy a long-felt want and contribute to presenting and preserving the intellectual values
of contemporary Hungarian art, and to promoting contemporary visual arts.

Gy6z6 Sarkany
Graphic artist
Chairman of HUNGART



A MEDITALO NADSZAL

KALMAR JANOS MUVESZETE

Egy oeuvre ismertetését nyilvan a tanuléévekkel kell kezdeni, s foltérképezni azokat a hataso-
kat, amelyek a mivészt formailag és szellemileg érték. Mi az a mdvészi nyelv, amin beszélni
tanult? A 70-es évek — Kalmar Janos palyakezdésének ideje — mar nem az elzartsag korszaka;
az apak nemzedékének szomjuhozasa egy modern Skira-albumra, nyugati m(ivészeti folyo-
iratra mar nem ismeretes. Sok minden hozzaférhet6, ez-az még magyar nyelven is. (Példaul
Herbert Read 1964-es standard mlive A modern szobrdszatrél 1968-ban megjelent magyarul
és 1971-ben mar a masodik kiadasat érte meg.)

Kalmar amugy is jéval vilaglatottabb nemzedéke tagjainal, mert Ujsagiré édesapja akk-
reditacidi nyoman gyermekfejjel hosszabb idét téItott Afrikaban és Indidban, képzémuvészeti
tanulmanyait Lengyelorszagban kezdte el, a 80-as években pedig hosszabb nyugati tanul-
manyutakra ment.

Magyar mestere Vigh Tamas és Kiss Nagy Andrés, a szobraszati modernizmus irant ér-
deklédé, illetve azt képviselé mivészek. Kalmarnak nem kell az akadémiai és — mint nekik — a
szocredl konzervativizmus kényszerei alél felszabaditani magat. Vigh mester valaha Ferenczy
Béni tanitvanya volt. Mindharman kiemelkedd érmészek; ennek bizonyara jelentésége van
Kalmar nemzetkodzi sikert is araté érme-munkaiban.

A 70-es évek masodik és a 80-as évek els6 felének bronz-mdvein jél lathat6 az a klasz-
szikus modern formakincs, amely Kalmart vonzza. Viszonylag kisméretl alkotasokon a
monumentalizmussal kisérletezik, a testek hatarozott absztrahalasaval, amely azonban csak
a realizmustol, de nem a testszerlségtél vonatkoztat el. 1978-as Fekvd alakja nem tudja s
nem is akarja kivonni magat a korszak legnépszeribb mesterének, Henry Moore-nak a hatasa
aldl, akinek éppen a fekvé alak volt a legfébb témaja. Még a torzd egyik, rovidebb fellleté-
nek jellegzetes — tulajdonképpen Brancusitdl ered6 — egyenesre vagasa és simara csiszolasa



is megjelenik Kalmar munkajan, amelynek voltaképpeni kérdésfeltevése az, hogy Moore 2-8
méteres nagysagban megvaldsitott szobrait miképpen lehet atfogalmazni a 20x10x9 centimé-
teres méretre, s miképpen lehet sulya és ereje az ilyen levélnehezéknyi alkotasnak.

Az is félvethetd — bar itt a kdzvetlen téma erésen kildnbdzik —, hogy az 1982-es Férfi eser-
nydvel kapcsolatban all Moore hires sisak-fejeivel — az alapforma, a kiilsé és belsé, a domboru
és homoru, a pozitiv és negativ forma jatéka folytan. De persze nemcsak Moore hat, hanem sok
mindenki méas. Az 1983-as Onarckép dsszefiigg az elsé valtozataban éppen hetven évvel korab-
bi M-lle Poganynyal (vagy Poganyval?), Constantin Brancusi mellszobraval, féltinik Hans Arp,
Naum Gabo, Barbara Hepworth, Pablo Picasso, vagy példaul az Ablak elétt cimi — szintén igen
kisméretl — munkan (1987) Schaar Erzsébet hatasa. Megjelennek olyan mivek is (elsésorban a
Felhéjard — 1982, s esetleg a Siillyedés — 1981, a Judds - 1983) — de késébbi folytatas nélkil —,
amelyek Boccioni modjara a mozgas térbeli kontinuitasaval kisérleteznek.

Kalmar Janos tehat |étrehozott egy kapcsolati halét, belépett a plasztikai kdznyelv vi-
lagaba, megvalasztotta elédeit, rokonait. Ez a valasztas azonban mar jelzi palyajanak ké-
sébbi, névekvé mértékben egyéni jellegzetességét, mert azok a mesterek, illetve azok a mu-
vek, amelyekhez kapcsolédik, megmaradnak az emberi alak kézépponti problémajanal, a
figurativitasnal, s ebben a legaltalanosabb értelemben a reprezentacié elvénél, de ezen belil
a lehetd leginkabb eltavolodnak a mimézistdl, a hasonldsagtdél, valamifajta test-jel iranyaba.
Pierre Szekely, akivel Parizsban kapcsolatban allt, (s aki Kalmar énéletrajzi jegyzete szerint,
mondott is valami fontosat neki) szobraszként nem hatott ra, mert nem az emberalak allt ér-
deklédése kdzéppontjaban.

Brancusi Madar a térben cim( mivéhez kdzelallo 1986-os Fej mar elbre vetiti késébbi so-
rozatainak a teret flhasité hegyes penge-jellegét, ahogyan tobb méltatoja is jellemzi. A kez-
deti obligat Moore-hatas hamarosan eltiinik, hiszen a Moore-m(ivek a testtdémeget impozans
modon Ujrafogalmazoé duktusaval szemben 6 az ellenkezd iranyba tajékozodik, a tdmeggel
szemben a tér lesz egyre fontosabb szamara, amelyet nem kitdlt, hanem kijeldl a szobor-targy,
s ezért a haromdimenzionalis abrazolastol kdzeledik a kétdimenzionalis felé. S noha Alberto
Giacometti plasztikajaval nem latok mély 6sszefliggést, az mégis valdszinlinek tlnik, hogy az
6 figurai batoritottak (Picasso Bot-szobrocskaival egylitt), hogy sajat Gtjat megtalalva — Beke
Laszlé szavaival — ,,a szobraszat vertikalizalasara”, a kinyulas, a nyulanksag radikalizalasara,
az alak légiesitésére torekedjék.

Mas kepzémlivészeti hatasok is érik. Klee humora (lasd Maganyos hétvége cimd tusrajzat).
Grafikaiban Vajda Lajos vékony vonalai (Szoba reggel; Tajkép csaladi hazzal, 1984); egy Baratok
cimU (masutt Cim nélkil szerepld) 1985-0s rajz egyenesen Vajda hasonld ciml 1937-es remek-
muvének sematizalt, mintegy a mi plasztikai lehet6ségeit felvazolo idézete. S ami meglep6bb
— csak késdébbi, festett téralkotasain mutatkozik meg —, Bélint Endre lirai koloritja. (Még 1997-es
Varos Il. cim( festett fa-munkajaban is félismerheté mind Klee, mind Balint Endre befolyasa.)
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Vannak azonban az elsé bronz-korszak alkotasaiban figyelemre mélté egyéni jellegze-
tességek, igy a kiemelkedd 1984-es M. portréja (és elézményei, az 1981-es Utolsé egyen-
suly, valamint az 1982-es Beatrice) bator behasitasa (amelynek dramai hatas-lehetésége
végul kirostalédott a mlivész eszkdztarabdl). A szamos nézettel szemben az egy nézet, a
frontalitas preferalasa. Az éles szemU mukritikus, P. Szlcs Julianna mar 1985-ben fel tudta
ismerni Kalmar késébbi — kdvetkezetesen csak a 2000-es években induld - kibontakoza-
sénak szamos jegyét: ,,....nem tudom, felfigyeltek-e az elromlott emberszobor kritikajaként
megsziiletd, a mindennek ellenére mégis feltdmadt Uj antropomorfizmusra. A korrekt anaté-
mia helyett felvallalt kvaziaranyokra. Az azonosithato részlet-tigyek helyett az »ennyi éppen
elég a lényeghez« esztétikajara. Figyeljék meg ezért Kalmar Janos pengeélesre formazott
és késfénylre cizellalt szobrait, meg a szoborvagyakat el6készit§ haditerveit, a feszitett
vonalakbol csomésra hurkolt rajzokat. Olyan erés rajtuk az egymast metszé sikokbdl szi-
let6 él, mint vagofegyveren a vércsatorna. Olyan disztelenek, mintha szerszamsors utan
vagyoédnanak. Mégsem valnak sem kardokka, sem fogokka. Csak két- és haromdimenzids
metaforakka, a hasonlité és a hasonlitott fegyelmezett egybejatszasabdl Iétrejott kdzbilsd
megoldasokka. Ugy emberszobrok, hogy egyuttal a lélek-karakter elvonatkoztatott és egy-
szerUsité formajat is kifejezik.”

Noha a bronzszobrok, domborm(ivek és érmek szamos mivészi problémat félvetettek
és megvalaszoltak — példaul az aranyok kérdését, a kisplasztika teherbiré képességét, az in-
formacié minimalizalasanak hatarait —, a szobrasz elégedetlensége lassan véget vetett ennek
a korszaknak. Elégedetlenségének sajatos oka volt — maga az anyag, amelynek szépsége,
gondos megmunkaltsadga valami olyan definitivitast, végérvényességet kdlcsonzott a mlvek-
nek, melyet alkotéjuk inadekvatnak talalt, s talan némi dnelégiiltséget is beléjik latott. Palyaja
késbbbi ismeretében igaza volt. Ezek a munkak nagy mesterségbeli tudasrol és izlésrdl ta-
nuskodnak, s vannak koztik kilondsen sikeresek, de ha elképzelem, hogy ebben a mederben
folyt volna le Kalmar egész szobrasz-¢élete, akkor egyike maradt volna a dolga-érté, tisztessé-
ges, konzervativ-modernista kismestereknek, s neve hallatan nem tudnank felidézni kilénds,
csak ra jellemzd, és szamos mliben kiteljesedd formakat.

Anyagvaltas és |éptékvaltas jellemzi a kdvetkezd korszakot, ami tematikus valtast is
jelent, az ideiglenes eltavolodast az antropomorf figuralitastol. A nemes bronz helyett meg-
jelenik a salak-szer(i vas, a rozsda, a hegesztések nyomai, illetve az ezeket nem elfedd
festés. Vagy a talalt anyag, a pusztulasra itélt és a mdben reciklalt butor- és épuletfa. Meg-
nének a méretek, olykor a 2-22 métert is elérik. A probléma a tér megformalasa. Mennyi-
ben formalhatja meg a szobrasz a teret? Az épitész nyilvanvaléan ezt teszi. Az Uj mlvek
pszeudo-architekturalis alkotasok (Haz, Kapu Ill., Zéld ajtd, vérés ablak, Vasablak, Torony,
Villa M., Lyuk I., Lyuk Il., Doboz II.). Pszeudo-épitészet ez, hiszen tébbnyire kétdimenzids
mivekrél van szé, térbeli jelekrdl, ahol az attorés, az (r a térképzd, amelyen néha fizikailag
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is atléphetlink (be az ,ajtéon”, ami a md masik oldaldhoz, mondhatni masik lapjahoz vezet),
illetve legféljebb — mint az 1995-6s Ablak elbtt esetében — a két elem 90°-os egymashoz il-
lesztése jelez, jeldl ki teret.

A térprobléma és a méretek megndvekedése sziikségképpen folvetette az alkotasok he-
zéstél. Szobrok a természetben, szabad ég alatt. Ez az elhelyezés kiilondsen élesen exponalja
a plasztika és az allandéan mdédosulé fény alapvet6 Osszefiiggését, ahol a mi valtozé sziné-
nek és arnyékanak is jelentésége van. A természeti térrel valé kapcsolat félveti a természeti
targy megformalasanak lehetéségét, az 1992-es Hold cim( munkat (bar Kalmar némiképp
bizonytalan cimadasai kdvetkeztében a talapzaton a Golden Gate — Aranykapu — cim is olvas-
haté), s annak 1996-o0s, t6bb mint kétszeres magassagu (193 cm), kivételes szépségl Ujrafo-
galmazéasat, a Sarga holdat. S végil az 1995-1996-0s Erdé I-XXI., e 195-210 cm magassagu,
kilénbozé szinl festett tdlgyfabol késziilt, kétdimenzios, feltartott kezd, elvont emberi alakok
erdejét abrazold, de ajtdés-ablakos hazakként is értelmezheté alkotas jelenti a visszatérést az
antropomorfizalé programhoz. Ugyanennek nem polikrém, azonos szamu, de ritkasabban el-
ban is megalkotta, miutan ez az anyag kikerdilt a tiltas alol.

Am mielétt valéban eljutnank ide, 6ssze kell foglalnunk, mire jutott Kalmar Janos ebben a
masodik korszakaban (a miivész sajat beosztasa szerint az 1988 és 1998 kozotti évtizedben).
Természetesen vilagosan kell latni, hogy minden fejl6désregény elbeszélése torzit, a perid-
dusok viszonylagosak, az el6reugrasok, hatralépések, egyenlétlenségek gyakoriak. Példaul:
noha a bronz problematikussa valt szamara, 1990-ben és 1994-ben is taldlunk kis bronzszob-
rokat (XX. szazadi Don Juan portréja, Fej I-1l.), méghozza olyanokat, amelyek kevésbé az el6z6
korszakbol taplalkoznak, mint inkabb elére mutatnak.

Mivel a targyban 6nall6 torténeti kutatast nem végeztem, nyilvanvaléan befolyasol a mi-
vész véalogatasa (Munkak 1978-2003 cim( kotetében és honlapjan), azaz sajat narrativaja
megtett Utjarél. Mindenesetre az elsé korszaknak a plasztikai kdznyelv elsajatitasaért és meg-
valasztasaért tett eréfeszitéseivel szemben f6ltling, hogy a masodik korszak a plasztika sza-
mos sajatossagat megtagadja (legnyilvanvaldbban — lap-formaival — a hAromdimenziés meg-
jelenitést), a plasztika mlivészete eltolodik az installacié iranyaba, s relativizélja a szobraszat
kulénbségét az épitészettdl, illetve a festészettél. Ami az utdbbit illeti, a mlivész az ajtéfélfak
és egyeéb talalt butor-elemek kazettait kifesti — kissé a reneszansz cassone-festészet mintaja-
ra —, ahol Ujra megjelenik a haz, valamint a ,,palota”, a ,kastély” motivuma.

Foltlnik a ,szegény mlvészet” eszménye — Pilinszky Janos nyilvanval6 hatasaval, vala-
mint orientalis aszketikus tendenciakkal. Nem tudom, hogy Kalmar Janos lengyel évében talal-
kozott-e Jerzy Grotowski szegény szinhazaval, de a gondolat a levegében volt: ,arte povera”.
Kalmar ,kibontott egy rongyosladat” (Pilinszky: Terek), s az elhasznalt textilanyagokbdl zaszlo-
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szobrokat, |élekzaszldkat alkotott (1998). Vagy nevezhetnénk imazaszloknak? Kalmar keleti
gondolatkincse, azok a Krisna-tudatu, buddhista és egyéb szellemi hatasok, amelyek érték,
nem jelennek meg kdzvetlenll mlveiben, és semmi sem kényszerit arra, hogy ezek alapjan
értelmezzik. Talan éppen csak e zaszl6-mlvek keltenek tavolrdl ilyen asszociacidkat, meg
még aldozatra, ajandékozasra és csere-ajandékra alapozott 2000-es performansza, amikor
talalt és kivalogatott targyakat — 108 szép formaju kovet — festett ki és mutatott be egy ké- vagy
kavicsfolyé formajaban a budapesti Goethe Intézetben, azzal, hogy barki elvihet egyet-egyet,
ha helyébe allit valamit, aminek jelentéséget tulajdonit, s ami aztan szintén tovabb cserélheté.
(A szép gondolat zatonyra futott a valésagon, ,a mlivész ad és veszit” — irta profetikusan a fo-
gadé intézmény akkori vezet6je, Wolfgang Meissner; a kiallitotér néhany nap alatt elkukasodott.)

A masodik korszakot az eszkdzok, technikak kitagulasa is jellemzi. A Kalmarra jellemz6 rend-
kivili technikai képesség, a kézmUlivesség magas szinvonala, amely korabban (és majd késébb)
a bronz megmunkalasanak, polirozasanak, a felllet kezelésének fantasztikus precizitasaban és
perfekcionizmusaban mutatkozott meg, most kiterjeszkedik mas anyagokra, és — a ,buheralasra”.
Az el6z6 korszakban is voltak készobrai (példaul az 1985-6s, a bath-i egyetem kampuszan felal-
litott Viszonylatok cim( mészk&faragvanya, vagy a még korabbi, 1979-es Hauser Arnold-siremlék
a Farkasréti temetében). Most faval, fémmel, textillel, festékkel is kisérletezik, badogra és fara fest
képeket s elkezd kézzel meritett papir domborm(veket késziteni, amelyek témaja ugyancsak az
ablak, az ajtd, a haz. A témak ismétlédése, visszatérése, a Lélekzaszlokban, az Erdében, a kapuk-
ban és masutt mar arra a sorozatok iranti affinitasra mutat, amely kiteljesedik kovetkez6 és maig
tartdé — a szobraszat klasszikus problémaihoz visszatéré — korszakaban, amikor témajat, stilusat,
eszkozeit az allé és Ul emberben intenzifikalja és homogenizalja.

A harom alapveté emberi testtartas koziil a fekvé alak csak kivételesen jelenik meg. Eppen az,
amely Henry Moore szerint ,a kompozicié és a tér tekintetében a legnagyobb szabadsagot
adja. Az 16 alaknak dlnie kell valamin, nem lehet megszabaditani talpazatatol. A fekvé alak
barmilyen fellleten fekhet; egyszerre szabad és stabil. Ez §sszhangban van azzal a nézetem-
mel, hogy a szobornak valami allandénak, érékkévalonak kell lennie. Ugyanakkor nyugalom-
ban van, s ez megfelel nekem...”

Latni fogjuk, hogy Kalmar szamara milyen jelentésége van a szobortalpnak. Az &
kompozicionalis és a térre vonatkozé megfontolasai bizonyos értelemben éppen ellentéte-
sek Moore-éval. De az angol mester hires megjegyzése nem foglalkozik azzal, hogy a harom
fundamentalis — tegyiik hozza: nyugalmi — p6z kézil a legtestiesebb a fekvé, a legszellemibb
az allé. A szellem folfele nyujtézkodik. Aki fekszik (vagy Ul), az inkabb tudataban van a tes-
tének, mint aki all. Mozdulatlanul alini, azaz a legkisebb fellleten érintkezni a félddel, vagy
a test mas tdmasztékaval, hacsak nem vagyunk teljesen elcsigazottak, a legszellemibb, a
legtestetlenebb pozitura.
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Kalmar Janos arra a minimalis informéaciéra térekszik munkaiban, amellyel még félis-
merhetjuk, hogy allé (vagy ul6) alakrdl van sz6. Mégsem nevezhetjik minimalistanak vagy
»,posztminimalistanak”, éppen azért, mert targyanak, az embernek a felismerése sarkalatos
célja, és munkai befogadasanak feltétele. Ebben a szintén egészen minimalis értelemben mu-
vei nem szakitanak a reprezentéacioval. A figurativitastdl és az embert6l mint a szobraszat
hagyomanyos dominans témajatél és problémajatdl szamos XX. szazadi plasztikai iranyzat
elbucsuzott, de az is igaz, hogy az emberi alak minden természeti targy kozil a leginkabb
absztrahalhaté. A hasonlésag muzsaja mellé Gjabb - régi és Uj — muzsak csatlakoztak. Vol-
tak, akik teljesen szakitottak is a hasonlésag eszményével, voltak, akik az expresszioé erejé-
vel folulirtak, torzitottak, voltak, akik ironikusan, s gyakran kisértetiesen tulhangsulyoztak, s
voltak, akik az egész dilemmat megforditva azt a kérdést tették fel, hogy mi az a minimalis
plasztikai informacio, amely még folkelti egy emberi arc, emberi gesztus, emberi testtartas,
emberpar, embercsoport illuzidjat.

Kalmar absztrakt antropomorfizmusanak egyik moédja a geometrizalas. Lasd 1981-es
Utolsd egyensuly ciml mivének harmas tagolasat, az élére allitott hegyesszogl haromszoget
mint ,fejet”, az elnyujtott konvex négyszdget mint ,testet”, s egy még keskenyebbet és még el-
nyujtottabbat mint ,labat”. De ez a geometrikus térekvés feloldédik abban a még minimalizal-
tabb eljarasban, amelyet Beke Laszl6 ,bambusznadszalszobraszatnak” nevezett. Kiléndsen
jellemzé a szériat megnyité munkakra, hogy egy tagolt vagy még csak nem is tagolt, alkalom-
adtan életnagysagu vagy nagyobb bronzszalra, bronzvonalra keril ra egy masik, kisebb ,vo-
nal”, amelynek helyzetétdl fliggéen lehet a mi Lehajtott fejii ember (2002), Felfelé, visszafelé,
lefelé nézé emberek (2003), Oldalra nézé ember (2003), Hatranéz6 ember (2003), vagy a vonal
enyhe hajlitasaval dinamizal6 kiemelkedd kettds, a Lépd és nézd ember (2003). Mas muvei —
mint a 2003-as Pierrot I-lll. vagy a Tartdzkodo illetve Merengé portré — hengerformabdl lappa
keskenyedd voltukban masodlagosan a nyitott borotva, puskara szerelheté szurony vagy lan-
dzsa képzetét kelti. De ez nem dramatizalja az alkotast, amelynek nyugalmi allapotat az elére
hajlas, a megdélés, a gorbllet (Szélbe dé16 ember, 20083; Lehajld alak, 2006) csak ritkan bontja
meg, mert ez a— mint lattuk, mar korabbi mlveken is megjelené — tendencia nem a jelentéssel,
hanem a térképzéssel all 6sszefiiggésben.

Beke in statu nascendi irott értelmezése a vertikalizmus, a minden hataron tuali félfelé to-
rekvés, az elnyujtas, a palcika- vagy pézna-jelleg alapjan keresett kontextust és rokonokat.
De Andre Cadere szines szegmensekbdl dsszedllitott fardd-oeuvre-jében semmilyen antro-
pomorfizalé célirany nincs jelen, s a megnyujtott palcika-figurai miatt kézenfekvének tind
Giacometti-vonatkozas és parhuzam sem jarhato, mert a nagy mester viszont nem volt abszt-
rakt, s kivaltképpen valami olyasmi érdekelte, ami Kalmart kevéssé: a figura mozgasa és egyé-
nisége. A valamivel kés6bb indulé Bérécz Andras geg-jellegli, pompas, portretizald, s nagy
variabilitasra térekvé ceruza-szobrai kdzelebbi kapcsolatban allnak Giacometti munkaival,
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mint Kalmar plasztikai. Az emlitett, hihetetlenll egyszer( és elegans, paradigmavalté és fel-
szabadito, el6szor 1919-ben megalkotott Brancusi-md, a Madar a térben utan, amely cimével
megdrizte a naturalisztikus képzettarsitas lehetéségét, de megnyitotta az utat az abrazolas,
a hasonmas teljes folfliggesztése el6tt is (amit az amerikai vamhatésag azzal igazolt, hogy
1926-ban perbe fogta a mdvészt, mert valamilyen ipari szerkezet térvénytelen behozatala-
nak mindsitette, hogy egy kiallitasra odaszallittatta) — analégiat én csak Richard Stankiewicz
(1922-1983) egyes mlveivel taldltam, aki a hasonléan radikalis vertikalis emberabrazolast né-
hany munkéajaban (példaul All6 alak, 1955) ipari hulladékok szegényszobraszataval teremtette
meg. Ez persze egészen mas szellemi tartalom iranyaba mutat, ha rokonsagban is all Kalmar
masodik korszakanak torekvéseivel.

Kalmar absztrakcioja nemcsak a formara vonatkozik. Alakjai nem egy embert abrazolnak,
nem férfit vagy n6t, s nem is egy tipust, hanem az embert. Elvonatkoztat minden egyéniesités-
t6l — ezért érzem olykori konkrétabb cimadasait taldlomra valasztottaknak, pontosabban kevés-
bé az adott szoborral, mint inkadbb az életml mas vonatkozasaival dsszefliggd dontéseknek.
(2000-ben 6lom, ezlst kisdombormUveket, rendhagyé szines érmeket, 2001-ben szines papir-
érmeket készitett Pierrot cimen, s ezeket kdvették 2003-ban az emlitett azonos cim(i bronzszob-
rok, ahol mar a bohdécsipka vagy csaké nem értelmezheté. Ez, a mester szamara ugy latszik
kedves cim, kés6bb, parizsi helymegjel6léssel egy egész sorozatot jelez majd; értelmezésére
alabb teszek még egy kisérletet.) Azok a mozdulatok — nem mozgasok! — amelyeket abrazol, tel-
jesen altalanosak: mindenki lehajtja, folemeli a fejét, visszanéz, stb. Az absztrakcio vertikalizald
irdnya, az alakok folfelé nyljt6zasa egy bizonyos ingatag kiszolgéltatottsagot hoz létre, de ez is a
legéltalanosabb antropoldgia: semmi méassal nem all 6sszefliggésben, csak az emberi sorssal.
A tér-jelek, amelyeket létrehoz, szandékosan nem toltik be a teret. Ezért citalhatja ide joggal Ba-
cs6 Béla Heidegger definitiv mondasat — ,,A miivészet mint plasztika: nem a tér birtokbavétele”
—, amely persze megannyi szoborra és plasztikai iranyzatra nem all.

Ezen a ponton, ahol Kalmar érett korszakanak bekdszontdjeként eljutott az absztrakcio
végpontjaig, indokoltnak tartom félvetni a szobraszatanak szellemi tartalmara vonatkozé kér-
dést. Az elnyujtottsag e fokan az allé ember ingatag, térékeny nadszal lesz, ha gondolkodo
nadszal is. Mivészete filozéfidjanak jelzésére elegendé Pascal hires szavait idézni.

»,Nadszal az ember, semmi t6bb, a természet leggyengébbike; de gondolkodé nadszal.
Nem kell az egész vilAgmindenségnek Osszefognia ellene, hogy 6sszezlzza: egy kis para,
egyetlen csepp viz elegendé hozza, hogy megdlje. De még ha eltaposna a mindenség, akkor
is nemesebb lenne, mint a gyilkosa, mert 6 tudja, hogy meghal; a mindenség azonban nem is
sejti, hogy mennyivel er6sebb nala.

Tehat minden méltésagunk a gondolkodasban rejlik. Beléle kell nagysagunk tudatat
meritenlink, nem a térbdl és az idébdl, amelyeket nem tudhatunk betélteni.” (P6dor Laszlo
forditasa)
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A végpontrél — amelyet talan a 2003-as Nyujtdzkodd ember jeldlt ki, ahol a cimre és a tob-
bi szobor kontextusara mar erés szikségink van az értelmezéshez — vissza kellett fordulni.
Az allé ember helyett megjelenik az tl6 ember. Mit is jelent az, hogy egy ember Ul? Erre a kér-
désre nem lehet altalanos valaszt adni, s ezt egyetlen példa megmutatja. Ha két ember kozil
az egyik Ul, és a masik all, az adott esetben nem jelent semmit kettejiik viszonyaban, maskor
viszont az Ul6 hatalommal bir az allé felett (6 Ulhet és a masikat allni hagyja), megint maskor
viszont a védtelenebb 0l6 rendelédik ala a folé magasodé allénak, aki mozgékonyabb, reak-
cioképesebb. Ulhetiink teljes kényelemben és biztonsagot sugallva, de ilhetiink félszegen,

|”

bizonytalanul, ,fél fenékkel”, mindig készen a felugrasra is.

Az Ulés Kalmar szobrain — megint csak a szellemi és formai elvonatkoztatasnak azon a
magas szintjén, ahol egyénitésre mar nincs méd — meditativ pozicié. Az 6sszehajtogatott vég-
tagok viszont mégis csak a test tdmegére utalnak. Ulni testiesebb (s ezért még a humorra is
maédot ad, amely enyhe jelzésképpen kériilveszi Kalmar Janos alkotasait). 2003-as Ul§ fitja
még a légies péznaszobrokat fejleszti tovabb, amennyiben az ilést a leheté legegyszeriibben,
az egyenes, vertikalis vonal egy ponton valé megtorésével, s egy révid horizontdlis szakasszal
jelzi. A Féldén il6 ember (2006) ciml m(iben a felhuzott térdd tlést (amely mar a fekvé alak-
hoz kdzeli pozicid) egy hajtogatott, és némileg megtestesedett vonal — kdzelesen az N-bet(i —,
s egy abbdl kinyul6 antenna (a ,fej”) jelzi.

Az Ulés rajzosabb pdz, mint az allas, s vele a test minimalizalasanak masik lehetésége
jelenik meg, illetve tér vissza. A testek — ha a hasonlésag iranyabol kdzelitjuk meg 6ket — két
iranyban is igyekeznek megszabadulni test-voltuktdl: irredlis elnyujtottsagukkal, valamint at-
tortségiikkel, a test kitoltdttségének, telitettségének folmondasaval. Mig az allé szobrokat se-
matikusan a fliggéleges vonal jellemzi, vagy legféljebb egy extrém magas és extrém vékony
téglatestbe volnanak beirhatdk, Ul6 szobrai egy ferde gulaba (vagy egy kockatestbe és egy
arra helyezett gulaba). Ennek logikaja lehetévé teszi a radikalis redukciétél vald visszatérést.
A kitoltdttség Ures helye, a test attort, kdzvetlen tere, hidnya - ellentétben a pézna-szobrok-
kal — paradox médon felidézi a testet. Ez a témaja a Pierrot Lunaire (2008) sorozatnak, amely
harom azonos cim( darabbdl all: Vdrakozo alak (a két allé 2009-es, az l6 2007-es), és a Zar-
kdzott dllapot (2009) cimU szobornak is.

Ahogy a figurak, ugy a mivek sem individudlisak. Minden Ujitas szerializalt formaban
jelenik meg, s hatasukat noveli egylttesiik. Ezért események Kalmar kidllitasai. Valészin(,
hogy munkassaga monografikus feldolgozasanak kidllitasrol kiallitasra kellene haladnia.
A recepcidnak az a kontemplativitdsa, amelyet muvei igényelnek, végrehajthaté az egyes
muvekkel is, de az egylttes (vagy a reprodukciok szériaja egy kényvben) a variaciok soran
keresztil érteti meg torekvései lényegét. A téma rendkivill redukalt, de nagyon jellemzé, hogy
a szobrasz ezt és csak ezt akarja megmutatni. Az dnlehatarolas ugyanis felnagyitja és a néz6
szamara is jelenvalova teszi azokat a mivészi problémakat, amelyek az alkotoi folyamatban
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nap mint napi elementaris kérdések. A ,|ab” — itt persze minden testrész idézéjelben értendd
- rézsutossaganak foka, az Ul6 alkalmatossag élei vagy lekerekitettsége, a ,hat” még meg-
engedhetd attdrése vagy kitoltottsége, a ,fej” spiritualizalt kicsinységének még elfogadhaté
aranya, a ,térd” bezart szoge a ,torzzsel”, és hasonlok egy kidllitds sorozataban, variacioi-
ban, ismétléseiben és eltéréseiben megelevenednek, s megmutatjak azokat a kisebb innova-
ciékat, amelyek a homogén, érett oeuvre-6n beliil az elmult évtizedben mindvégig izgalmas-
sé tették Kalmar Janos mivészetét.

A 2006-0s Fekvé ember tanisaga szerint a szobrasznak errél a testtartasrél nincs sa-
jatszer(i mondandéja. A vertikalist forditotta horizontalisba. De a testtomeg — mint a 2004-
es térdepl6 figuraban (A lelkek ajanlasa), illetve annak négyes csoportta rendezett valtoza-
taban (2007), az ugyancsak 2007-es Nyugalmi allapotban és Lefelé néz6 emberben — némi
véltozason megy keresztil: jelzés helyett kitdlti a teret, ha a dominans kétdimenzionalitas-
érzet meg is 6rz6dik. Nagyobb formai valtozatossagra addédik lehet6ség, s alkalmilag a
haromdimenzionalitas is féler6sédik, mint a 2007-es tdlgybdl faragott, kékre festett, 327 cen-
timéteres Pierrot Lunaire mutatja, ami a henger-, illetve kip-séma visszatérését, s az abbol
kovetkezé dinamizmust mozgositja (Lefele nézé ember; Félfele nézé ember, 2011).

Kalmar 2010-ben kilenc darabbdl allé sorozatot alkotott Parizsi Pierrot cimen — 80-100
centiméteres bronz alkotasokat . Hogy miért ez a cim, azt csak talalgatni lehet. Lattuk a cim-
adas el6zményeit. Az imént emlitett nagy fa-munka az Albert Giraud-Arnold Schoenberg-mu
cimét idézi, s tartalmilag is 6sszefligg a holdbéli, Hold-Pierrot-val, amennyiben kék szind, s
a ,fej” — mintegy idézve az emlitett 1992-es és 1996-0s hold-szobrokat — holdként is értel-
mezheté. A sorozat esetében nincs ilyen kénny( magyarazat (mint ahogy egy 2008-as Pierrot
Lunaire esetében sem). A Kalmar szobraiban mindig is meglévé intimitas lirai kiterjesztésére
gondolhatunk, hiszen a francia commedia dell’arte ezen alakja régéta 6sszekapcsolédott a
mivész dnarcképével. Kérdésemre Kalmar ezt valaszolta nekem: ,Hogy szamomra mit jelent?
Bolcsességet, a tudas fajdalmat, az ebbél fakadé humort, mindezek miatti elvagyddast, almo-
kat...” Hasonlé funkcioja lehet — a Kalmartol nem idegen archaikus affinitassal — az idénként
foltlng Varazslo-cimeknek.

Van ennek az igen gazdag és valtozatos sorozatnak egy fontos uUjitdsa a m{ posztamen-
tumaval kapcsolatban. A mivészt mindig is foglalkoztatta ez, s belathato, hogy érdekes esz-
tétikai kérdeésrél van sz6. Jelentéséggel bir, hogy egy mlinek van vagy nincs talapzata, ha van,
az milyen anyagbol késziilt, és igy tovabb. A posztamentum altalaban az az alépitmény, amely
tartja a szobrot, s mintegy elvalasztja att6l, ami mar nem esztétikai képz6dmény, vagy — pon-
tosabban - épitett térként, épitészeti elemként alarendelt, funkciondlis esztétikai targy, amely
kivezet a szobor vilagabdl, illetve felvezet hozza. Szinte magatdl értet6dd, hogy ez az alapzat
szélesebb - hol sokkal, hol kevéssel — a plasztikanal. Elészor a 2004-es Ul fiunal lathatjuk
azt az Ujitast, hogy a faragott mészké posztamens pontosan illeszkedik a szobor alaprajzahoz
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(nem szélesebb nala), s a szobor mintegy folytatédik benne. Ezutdn a 2007-es Vardzslo,
Tamaszkodo alak, Barbate, majd a 2009-es Zarkozott allapot ismétli meg ezt az innovaciot.
A tudatos felismerés azonban a Pierrot-sorozathoz kapcsolddik, legalabbis ettdl kezdve jele-
nik meg a mivész sajat muleirdsaiban a szobor anyagara vonatkozo6 ,,bronz, mészkd” megje-
161és. Sét, annak jeleként, hogy mostant6l a mészké faragvany is a szobor integrans része, az
is el6fordul, hogy a mi szikség szerint Ujabb, neutrdlis posztamensre kerul.

Annak, hogy maga a szobor két kilénb6zé anyagbdl all, jelentésége van szinviszonyai
tekintetében. A szines szobor eszméje sohasem allt tavol a mivésztél. De félvethetjik a
héképzettarsitasok kiildnbségét is a hlivds fém és a langyos mészkd kozott. Taktilis ellentétek
is adédnak a keménység és a (viszonylagos) puhaséag, a simasag és a lukacsos faktira kdzott.
A pszeudo-posztamens tovabba gyakran folytatja a bronz mu ivét, lendiletét, példaul — mint
a Parizsi Pierrot VI. esetében — a bronzban megkezdett irdnyban keskenyedik, maskor meg —
Parizsi Pierrot Il. - szélesedik. Ellentétek és azonossagok gazdag lehetésége bontakozik ki —
Ujabb témak és variacidk. S mindenekel6tt szép ez a formai vjitds, amelyben megint megmu-
tatkozik a szobrasz tokélyre vitt kézmives-munk3ja.

Kalmar Janos 2012-es budapesti kamara-kiallitasanak (a FUGA-ban) anyaga harom rész-
re valaszthato. Az életmi eddigi f6 torekvéseinek konzekvens folytatasa az a négy, kiilénbo-
z6 fejtartasu allo alak, amely a kreativ innovacio jegyében ezuttal az el6relépést absztrahalja,
mintegy a szobraszat nagyhagyomanyu kontraposzt-problémajanak tavoli idézeteképpen. Tu-
lajdonképpen az Ul6 alak egyszer( tovabbfejlesztése ez, oly médon, hogy a ,test” és a ,lab”
kozo6tti eddig 90°-0s szbg 45°-0ssa valtozik. Ezt sem nevezném mozgasnak, csak mozdulat-
nak, amely bizonyos patoszt és jelentéséget kdlcsdndz ezeknek a figuraknak. A masodik a
duindéi angyal harom szobra, amely mas iranyban fejleszti tovabb az allé alakot, az antropo-
morfizmus ornitomorfizmussal elegyedik, vagyis az emberfigura madarra is kezd hasonlitani,
s ezzel modern eszkdzdkkel visszatér a paradigmatikus kiinduléponthoz, Constantin Brancusi
emlitett, nevezetes, ornitoldgiai targyu szobrahoz. A harmadik csoport, amely az Idétlen alla-
potok cimet kapta (2012-es alkotasok), mar egyaltalan nem antropomorf, leginkabb hajokra
emlékeztetd, horizontélis irdnyu és a tdomeget hangsulyozé absztrakt szobrok sorozata. (Egy
ehhez kapcsolodo vazlatrajznak egyébként Hajo-terv is a cime.) Nem tudhato, hogy ezzel Uj
korszak kezdédik-e. Az is lehet, hogy ezek a munkéak az életmiibél Iényegében hianyzé har-
madik nyugalmi testtartas, a fekvé alak széridinak el6készitései.

Mai tudasunk szerint Kalmar Janos a vita contemplativa, a szemlél6dé élet, a vilagba
valé belehajitottsag, az ember mint maganyos, mert végsé egzisztencialis kérdéseivel szik-
ségképp magara marado Iény mlvésze. Figurai nem nélkiliek, a szexualitds nem kinozza és
boldogitja 6ket. Ha nagyritkan parokat abrazol, akkor az alakoknak vagy nincs kapcsolatuk
egymassal, s cimik is, archaikus fantazianevekkel a rég- vagy sosemvoltra utal (Zingoje és
Barbate, 2007), illetve olyan szorosan egybetapadé, eggyé valt figurat alkot (All6 pdr, 2002),
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hogy inkabb a platoni még-nem-kildnvaltsagot, mint egyének egymashoz valé viszonyat jel-
képezi. A baratsag elhagyott baratsag képében tinik fol (Elvesztett barat, 2010). A cselekvd
élet indulatai, szenvedélyei, mozgasai, k6zds tettei az absztrakcié valasztott fokan nem idéz-
het6k fel. A testiség bizonyos mértékig kényszerré, bilinccsé valik. Plotinoszrol jegyezte fel
tanitvanya: ,,mintha szégyellte volna, hogy teste van”. Ha Kalmar meditativ testtartasainak
aszketikus, monasztikus, a testet szégyelld vilagan nagyritkan atit a transzcendencia, az is
maganyos; a lelkét felajanlo, adldaskérd, térdeplé alak négyes csoportba rendezése nem kdzés
tisztelet, hanem inkdbb ugyanazt a figurat megismétlé és korbe rendezé ornamentalis aktus.
Cimei kozo6tt ismételten foltlinik a ,,zarkdzott”, a ,tartdzkodd”, a ,,szégyenkezé” jelzb. Antropo-
morfizmusanak egészére jellemzd egyik mlvének cime: Zarkdzott allapot.

Ha az elkésziilt szobroknal szikségképp szélesebb kitekintésl vazlatokat, rajzokat, ter-
veket is figyelembe vesszik, akkor feltlinik, hogy a masodik korszak vezérmotivuma, a haz, a
torony, az emberi hajlék sem tlnt el [atokorébdl, sét, legujabban tébb rajzot is készitett Parkak
hadza cimen. A lakas azonban nem emberek k&z0s lakasa, interakcioik terepe, hanem ujfent
zarkozottsag: maganyuk bekeritése, mint a Varazslo a toronyban cim( tollrajzok is mutatjak.

Mindazonaltal az 6nkorlatozas nem elszegényit, hanem a redukcié adott szintjén hoz lét-
re gazdag valtozatossagot. Ennek példait, fejlédéstérténetét probaltam meg nyomon kdvetni.
Szellemi alapja egy bizonyos megbékélés a vilagba val6 belevetettséggel, az emberi sorssal.
Ez k6lcs6ndz maganyos, zarkézott alakjainak benséségességet és méltésagot.
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THE MEDITATING REED

THE ART OF JANOS KALMAR

A description of an oeuvre should obviously begin in the formative years, and explore the
influences to which the artist was exposed, both formally and intellectually. What was the artistic
language with which he learned to speak? The 1970s — when Janos Kalmar embarked on his
career — was no longer the age of isolation; the thirst of the fathers' generation for a modern
Skira book or a western art journal was by then a thing of the past. Much was available, some of
it even in Hungarian. (For example, Herbert Read’s definitive 1964 work Modern Sculpture was
published in Hungarian in 1968 and went into its second edition in 1971.)

Kalmar had already seen more of the world than his peers, because owing to his father's
accreditation as a journalist, as a child he spent a relatively long time in Africa and India, and he
began his fine art studies in Poland, then in the 1980s went on lengthy study tours to the west.

His Hungarian mentors Tamas Vigh and Andras Kiss Nagy were artists who were
interested in, and represented, sculptural modernism. Kalmar did not have to free himself from
the constraints of academia, or - like them - of socialist-realist conservatism. Vigh’s mentor
had once been a student of Béni Ferenczy. All three of them are outstanding medallists; this
certainly has significance in relation to Kalmar's internationally acclaimed medals.

In his bronze works of the second half of the 1970s and the first half of the 1980s, the
classic modern wealth of forms to which Kalmar is attracted is clearly visible. In relatively
small-sized works he experiments with monumentalism, the assertive abstraction of figures,
which however only abstracts from realism, but not from corporality. His 1978 work Lying
figure cannot, and indeed has no desire to disassociate itself from the influence of the greatest
master of the era, Henry Moore, whose main theme just happened to be the lying figure. The
characteristic straight-cut, smooth-polished character of one of the shorter surfaces of the
torso — which actually originates from Brancusi — is also present in Kalmar's work, which
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essentially deals with the question of how Moore’s sculptures, realised on a scale of 2-8
metres, can be translated to a size of 20x10x9, and how a work such as this, no bigger than a
paperweight, can have weight and power.

It could also be suggested — although here the direct theme differs greatly — that the 1982
Man with umbrella is related to Moore’s famous helmet heads — by virtue of the basic form
and the interplay of external and internal, convex and concave, positive and negative forms.
But of course Moore is not the only influence, there are many others. The 1983 Self portrait
is related, in its first version, to the Constantin Brancusi’s bust Mlle Pogany of seven years
previously, and we can also detect the influences of Hans Arp, Naum Gabo, Babara Hepworth,
Pablo Picasso, or for example in his — also very small-sized — work (1987) entitled Before the
window, Erzsébet Schaar. Works also crop up (principally Cloudwalker — 1982, or Sinking —
1981, Judas - 1983) — but without any subsequent continuation — which, in the manner of
Boccioni, experiment with the spatial continuity of movement.

So Janos Kalmar established a network of relationships, stepped into the world of the
sculptural vernacular, and chose his forebears and his peers. This choice, however, already
portends the increasingly individual character of his later career, because the masters and
those works to which he related remained with the central problem of the human form, and
with the principle of representation in this most general sense, but within this they move as far
away as possible from mimeses and similarity, and towards some kind of in the direction of
some kind of body-sign. Pierre Szekely, with whom he maintained contact in Paris (and from
whom, according to Kalmar’s memoirs, he gained something important) did not influence him
as a sculptor, because it was not the human form that lay in the focus of his interest.

The 1986 Head, which is akin to Brancusi’s Bird in space, already precursors the sense
of a pointed blade cleaving through space, as several of his admirers also describe it, that
is characteristic of his later series. The initial Moore influence soon disappears, as contrary
to the flow of Moore’s works, which imposingly redefine the body mass, he is headed in the
opposite direction and becomes increasingly concerned not with mass but with space, which
is not filled in but is delineated by the sculpture object; and so he move away from three
dimensional depiction towards the two-dimensional. And although | see no deep connection
with Alberto Giacometti's sculpture, it nevertheless seems likely that his figures encouraged
him (together with Picasso's Stick figures), finding his own path, to strive - in the words of
Laszl6 Beke - for the “verticalisation of sculpture”, the radicalisation of stretching and
reediness, the etherealisation of the figure.

He is also touched by other artistic influences. Klee’s humour (see his ink drawing entitled
Lonely weekend). In his graphic art, Lajos Vajda's thin lines (Morning room; Scenery with
house, 1984); a 1985 drawing entitled Friends (elsewhere featured as Untitled) is a direct,
stylised reference - as if outlining the sculptural possibilities of the work — to Vajda’s similarly
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titled 1937 masterpiece. And what is even more surprising — although this is only manifest in
his later, spatial works — Endre Balint’s lyrical colour sketch. (The influences of both Klee and
of Endre Balint are even recognisable in his 1997 painted wooden piece entitled City /I.)

There are, however, notable individual characteristics in his first bronze-period works,
such as the bold cleft (a device with dramatic potential that eventually petered out in the
artist's work) of his outstanding 1984 Portrait of M. (and its antecedents, the 1981 work Final
balance, and the 1982 work Beatrice). There is a preference for a single view, the frontal,
among the numerous angles. Sharp-eyed art critic Julianna P. Szlics noticed the emergence
of several of Kalmar's later hallmarks — which only started to appear consistently in the 2000s
—as early as in 1985: “... | don’t know if you’ve noticed the new anthropomorphism that was
born as a critique of the broken-own human statue, but has nevertheless been resurrected in
spite of everything. The quasi-proportions adopted in place of the correct anatomy. Instead
of identifiable details, the aesthetic of ‘just enough to capture the essence’. But look at Janos
Kalmar’s statues, sculpted sharp as a blade and polished shiny as a knife, and his battle plans
drawn up in preparation for the statues-to-be, the drawings looped from taught lines into
knots. The edge born from the intersecting planes is as powerful as a blood vessel against a
cutting instrument. They are so unadorned, as if they long for the fate of tools. But still they
become neither swords nor tongs. Just two and three-dimensional metaphors, intermediate
solutions created from a disciplined interplay of the comparable and the compared. They are
human statues in that they express an abstracted and simplified form of the spirit-character.”

Although the bronze statues, reliefs and medals posed, and answered, numerous artistic
problems — for example the question of proportions, the sturdiness of small sculpture, the
limits of minimising information — the sculptor's dissatisfaction gradually brought this period
to a close. His dissatisfaction had a peculiar reason — the material itself, its beauty and
careful crafting lent some kind of definitiveness and finality to the works, which their creator
found unsatisfactory, and in which he perhaps also saw a degree of smugness. In the light
of his later career, he was right. These works bear witness to great mastery and taste, and
some of them are particularly successful, but if | try to picture what would have happened
if Kalmar had continued along this path through his career as a sculptor, then | imagine he
would have remained a proficient, decent, conservative-modernist minor master, and we
would not associate his name with forms that are unique to him, having matured over the
course of numerous works.

The following period was typified by a change of material and scale, which also
represented a thematic shift, a transitory departure from anthropomorphic figurativeness. The
noble bronze gives way to cinder-like iron, rust, the marks of welding, and paint that covers
them only in patches. Or the found materials, the furniture and building lumber condemned to
decay and recycled in the work. The dimensions increase, sometimes reaching 2-2%2 metres.
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The problem is the shaping of space. To what extent can the sculptor shape the space? An
architect clearly does this. The new works are pseudo-architectural creations (House, Gate /I,
Green door, red window, Iron window, Tower, Villa M., Hole I, Hole Il, Box Il). This is pseudo-
architecture since the works are mostly two-dimensional, spatial signs, where the opening,
the void is the creator of space, which we can sometimes even physically traverse (through
the “door” that leads to another side, or you could say another page, of the work), or at most
—as in the case of the 1995 work Before the window — space is indicated or marked out by the
fitting together of the two elements perpendicularly to each other.

The space problem and the dimensions necessarily raised the question of the locations
of the works. The installation displayed at an exhibition has to be distinguished from the
final location. Statues in a natural setting, in the open air. This location exposes, particularly
sharply, the fundamental relationship between the sculpture and the constantly changing
light, where the shifting colour and shadow of the work also has significance. The relationship
with the natural space raises the possibility of sculpting natural objects, as in the case of
the 1992 work entitled Moon (although due to Kalmar’s somewhat indecisive naming habits
the title Golden Gate is also inscribed on its the plinth), and its exceptionally beautiful 1996
reinterpretation Yellow moon, which over twice the height of the original (at 193 cm). And finally
the 1995-1996 work Forest I-XXI; this group of two-dimensional abstract open-armed human
forms, 195-210 cm in height and made of oak painted in various colours, but which can also
be interpreted as a house with doors and windows, represents a return to anthropomorphism.
Later — between 1998 and 2001 - he created a non-polychrome version of this, with the same
number of statues but more widely spaced, and thus somewhat more individualised, in bronze
after the ban on this material was lifted.

But before we arrive at this stage, we need to summarise what Janos Kalmar achieved in
this second period (by the artist's own categorisation, in the decade between 1988 and 1998).
Naturally, we should clearly understand that the narrative of any coming-of-age story distorts:
the periods are relative, while forward jumps, backward steps and disparities are common.
For example: although bronze had become problematic for him, in 1990 and 1994 we still
come across small bronze statues (Portrait of the 20" century Don Juan, Head I-1l), and rather
than drawing on the previous period, they are forward-looking.

Having conducted no independent historical research into the subject, | am obviously
influenced by the artist's selection (in his volume entitled Works 1978-2003 and on his
website); that is to say, by the journey of his own narrative. In any event, unlike the efforts to
assimilate and choose the sculptural vernacular in the first period, in the second period he
conspicuously refutes numerous traits of sculpture (the most obvious being — with his flat
forms - three-dimensional representation), his sculptural art shifts towards installation, and he
takes a relativistic approach to difference between sculpture, and architecture and painting.
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As regards the latter, the artist paints the doorframes and panels of other found furniture
elements — in a manner similar to the painted ‘cassoni’ of the Renaissance — where the motif
of the house, and the “palace” and “villa” appear once again.

The ideal of “arte povera” appears — with the clear influence of Janos Pilinszky, along with
oriental aesthetic tendencies. | don’t know whether Janos Kalmar came across Jerzy Grotowski’s
poor theatre during his year in Poland, but the thought was in the air: “arte povera”. Kalmar
“opened a crate of rags” (Pilinszky: Spaces), and from the worn-out textiles he created flag-
statues, soul flags (1998). Or could we call them prayer flags? Kalmar’s wealth of eastern ideas,
the Krishna-conscious, Buddhist and other spiritual influences to which he was exposed, do
not appear directly in his works, and nothing forces us to interpret them on the basis of these.
Perhaps it is just these flag works that, from a distance, give rise to such associations; these
and his performance of 2000 based on sacrifice, gift-giving, and giving in return, where he
painted found and selected objects — 108 beautifully shaped stones — and exhibited them in the
form of a river of stones and pebbles at the Goethe Institute in Budapest, on the understanding
that anybody could take one if they replaced it with something to which they attributed value,
and which could subsequently be exchanged in its turn. (This noble thought ran aground on
the sandbank of reality; “the artist gives and loses” the then head of the accepting institution,
Wolfgang Meissner wrote prophetically; the exhibition space was laid to waste within a few days.)

The second period is characterised by a broadening of the range of tools and techniques.
Kalmar’s characteristically outstanding technical ability, the high standard of his craft that
was previously (and later) manifest in the fantastic precision and perfectionism of his bronze
sculpting and polishing, his treatment of the surfaces, now extended to other materials, and
to the “cobbling together”. He had made stone statues in the previous period too (for example
his 1985 limestone carving entitled Correlations, erected on the campus of Bath University, or
the even earlier 1979 Arnold Hauser gravestone in the Farkasrét Cemetary in Budapest). Now
he experimented with wood, metal, textiles, and paint, he painted pictures on tin and wood,
and began making reliefs from handmade paper, once again with the theme of the window,
the door, the house. The repetition and recurrence of the themes, in Soul flags and Forest, in
the gates and elsewhere, point to an affinity with these series that matures in the next, current
period — marking a return to the classic problems of sculpture — in which he intensifies and
homogenises his theme, style and devices in the standing and sitting person.

Of the three fundamental human poses, the reclining figure only appears rarely. It is precisely
this that according to Henry Moore: "gives most freedom compositionally and spatially. The
seated figure has to have something to sit on. You can’t free it from its pedestal. A reclining
figure can recline on any surface. It is free and stable at the same time. It fits in with my belief
that sculpture should be permanent, should last for eternity. Also, it has repose, it suits me...”
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We will see what meaning the statue’s pedestal has for Kalmar. His compositional and
spatial considerations are, in a certain sense, directly opposed to those of Moore. But the
British master’s famous comment does not deal with the fact that the three fundamental -
and we should add: resting — poses, reclining is the most corporal, while standing is the most
spiritual. The spirit stretches upwards. Someone who is lying (or sitting) is more conscious of
their body than someone who is standing. To stand motionless, that is to have the smallest
area in contact the earth or with other supports of the body, unless we are totally exhausted,
is the most spiritual, the least corporal position.

Janos Kalmar strives, in his work, for the minimum quantity of information with which we
can recognise whether it is a standing (or sitting) figure. But we still can’t call this minimalist or
“post-minimalist”, precisely because the recognition of his subject, the person, is his cardinal
aim and a prerequisite for accepting his works. In this almost wholly minimal sense, his works
do not break with representation. Numerous 20" century trends in sculpture have departed
from figurativeness and the person as the traditionally dominant theme of sculpture, but it
is also true that of all the natural subjects the human figure is the most given to abstraction.
The muse of similarity is joined by more — old and new — muses. There were some who broke
completely with the ideal of mimesis, there were some who overwrote it and distorted it with
the force of expression, those who overemphasised it for ironic and often haunting effect, and
others who, turning the whole dilemma around, posed the question of what is the minimum
sculptural information that still creates the illusion of a human face, a human gesture, a human
pose, a pair or a group of people.

One of Kalmar's methods of anthropomorphism is geometrisation. Take the triple
articulation of his 1981 work Last Balance: the acute triangle stood on its edge, as the “head”,
the elongated convex quadrilateral as the “body”, and an even more elongated one as the
“leg”. But this geometric endeavour dissolves in the even more minimalistic procedure that
Laszl6 Beke Laszl6 has called “bamboo stick sculpture”. Especially characteristic of the works
opening the series is an articulated, or not even articulated, occasionally life-sized bronze
strand or line to which another smaller “line” is attached, and depending on its position the
work could be Man looking down (2002), Men looking up, back and down (2003), Man looking
aside (2003), Man looking back (2003), or, the outstanding dual piece that adds dynamism
through the slight curving of the line: Stepping and looking men (2003). Other works of his —
such as the 2003 Pierrot I-1ll or Reserved and Musing portrait — owing to the way they narrow
from a cylindrical form to a flat sheet, secondarily raise the illusion of an open razor, bayonet
or spear. But this does not dramatise the work, the repose of which is only rarely broken by
the bending forward, the leaning, the curve (Head-wind 2003; Leaning figure, 2006), because
this tendency — which, as we have seen, also appears in earlier works — is related not to the
meaning, but to the development of the space.
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Beke’s interpretation written during the process of formation sought context and peers
on the basis of the verticalism, the boundless upwards striving, and the stick or pole-like
nature. But in Andre Cadere’s “Barres de Bois” oeuvre made up of coloured segments
there is no tendency whatsoever to anthropomorphism, and the Giacometti association and
parallel — which would appear obvious at first glance due to the elongated stick figures — is
also unworkable not only because the great master was not abstract, but especially since
he was interested in something with which Kalmar was less concerned: the movement and
individuality of the figure. The slapstick, grandiose portrait-like pencil statues, striving for great
variability, of Andras Boérecz (who began a little later) have more in common with the works of
Giacometti than Kalmar’s sculptures do. After the aforementioned, unbelievably simple and
elegant, paradigm-changing and liberating Brancusi work Bird in space — which in its title
retained the possibility of a naturalistic association but also opened the way to the complete
suspension of depiction and mimesis (as corroborated by the American customs authority
when in 1926 it subpoenaed the artist when he assembled it for an exhibition, because they
classified it as the illegal import of some kind of industrial structure) - | only found an analogy
in certain works of Richard Stankiewicz (1922-1983), who created a similarly radical vertical
human representation in a few of his works (for example Standing figure, 1955) with his “poor
art” sculptures made from industrial waste. Of course, this points to an entirely different
intellectual substance, even if it is related to the efforts of Kalmar's second period.

Kalmar’s abstraction relates not only to the form. His figures do not represent a person,
not a man or women, and not even a type of person, but the person. He disassociates from
all individualisation - this is why | feel his occasional more specific titles to have been chosen
at random, or rather to be as decisions that have less to do with the given statue than with
the other aspects of the oeuvre. (In 2000 he made small lead and silver reliefs, extraordinary
coloured medals, and in 2001 coloured paper medals under the title of Pierrot, which were
followed in 2003 by bronze statues of the same name, in which the pointed or folded hat no
longer has any meaning. It seems that this was a favourite title of the master, and later — with
the location given as Paris — denotes an entire series; | will make an attempt at interpretation
below.) The gestures (not movements!) that he depicts are completely general: everyone
lowers, raises their head, looks back etc. The vertical direction of the abstraction, the upwards
elongation of the forms, creates a certain unsteady helplessness, but this too is the most
general form of anthropology: it is related to nothing other than the fate of man. The space
signs that he creates deliberately do not fill the space. This is why Béla Bacso is justified in
quoting Heidegger’s definitive saying here — “Art as sculpture: not taking possession of space”
— which, of course, does not apply to so many statues and sculptures.

At this point, having reached - as the beginning of Kalmar's mature period — the end point
of the abstraction, | feel that | am justified in raising the matter of the intellectual substance of
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his sculpture. At this degree of elongation a standing person becomes an unsteady, delicate
reed, albeit a thinking reed. To signify the philosophy of his art it is enough to quote the famous
words of Pascal.

“Man is but a reed, the most feeble thing in nature, but he is a thinking reed. The entire
universe need not arm itself to crush him. A vapour, a drop of water, suffices to kill him.
But if the universe were to crush him, man would still be more noble than that which killed
him, because he knows that he dies and the advantage which the universe has over him, the
universe knows nothing of this.

All our dignity then, consists in thought. By it we must elevate ourselves, and not by
space and time which we cannot fill.” (Pensees 347)

Having reached the end point — which was perhaps marked by the 2003 Stretching figure,
where we are heavily reliant on the title and the context of the other statues for interpretation
— it was necessary to turn back. The standing person gives over to the sitting person. What
does it means when a person sits? One cannot give a general answer to this question, and
this is demonstrated by a single example. If one of two people is sitting and the other is
standing, in a given case this means nothing in terms of their relationship, but at other times
the seated person can have power over the standing one (he can sit down and leave the
other to stand) while at yet other times the more defenceless seated person is subordinate to
the figure standing over them, who is more agile and capable of reacting. We can sit in total
comfort, exuding security, but we can also sit awkwardly, uncertainly, “on the edge of our
seat”, ready to jump to our feet.

Kalmar's statues sit — again, only at the high level of spiritual and formal abstraction
where there is no means of individualisation — in a meditative position. But the folded limbs
nevertheless refer to the mass of the body. Sitting is more corporal (and therefore also gives
scope for the humour, a trace of which surrounds the works of Janos Kalmar). The 2003 Sitting
boy further develops the ethereal pole statues, insofar as the sitting is indicated as simply
as possible, with the straight, vertical line broken at a certain point with a short horizontal
section. In Man sitting on ground (2006), the seated position with drawn-up knees (which is a
position close to the reclining figure) is indicated with a folded and somewhat thickened line —
akin to a letter N — and an antenna (the “head”) protruding from this.

Sitting is a more graphic pose than standing, and with it another possibility for minimising the
body emerges, or reappears. The bodies — if one approaches them from the direction of mimesis —
attempt to free themselves from their corporality in two directions: with their unrealistic elongation,
and with their articulation, the foregoing of the filling-out and saturation of the body. While the
standing statues are typified by a vertical line, or could at most be described as an extremely tall
and extremely thin rectangular body, his sitting statues can fit into a lopsided pyramid (or a cube
and a pyramid placed on it). The logic of this facilitates a return to radical reduction. The unfilled
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void, the absence of the pierced, indirect space of the body — in contrast to the pole statues —
invokes the body in a paradoxical way. This is the theme of the Pierrot Lunaire (2008) series, which
consists of three pieces with the same name: Waiting figure (the two standing 2009 and 2007
works, the sitting 2007 work), and the statue entitled Reticent condition (2009).

Just like the figures, the works are not individual either. Every innovation appears in
serialised form, and their impact is increased by their grouping. This is what makes a Kalmar
exhibitions into an event. A monographic treatment of his work should probably progress from
one exhibition to the next. The contemplativeness of reception that his works demand can also
be achieved with the individual works, but the group (or a series of reproductions in a book)
impart the essence of his efforts in the course of the variations. The theme is extremely reduced,
but it is highly characteristic that the sculptor wants to show this and only this. This is because the
self-restriction magnifies, and makes relevant to the observer, the artistic problems that represent
day-to-day elementary questions during the creative process. The degree of slant of the “leg”
- here, of course, all body parts should be put in inverted commas - the edges or chamfered
nature of the seating apparatus, the permissible extent of piercing or filling of the “back” or the
acceptable proportion of the spiritualised minuteness of the “head”, the acute angle of the “knee”
to the “torso”, and similar features come to life in the course of the series, variations, repetitions
and differences of an exhibition, and show those smaller innovations which, within his mature
oeuvre, have made the art of Kalmar Janos so exciting throughout the past decade.

The 2006 Lying man bears witness to the fact that the sculptor has nothing in particular
to say about this body position. He has rotated the vertical to the horizontal. But the body
mass - as in the kneeling figure from 2004 (Offer of souls) and the variation on this arranged
into a group of four (2007), Resting point and Figure looking down, also from 2007 — undergoes
some changes: they fill, rather than mark the space, even though the dominant sense of two-
dimensionality is retained. There is scope for greater diversity of form, and occasionally the
three-dimensionality also strengthens, as shown by the 327 cm Pierrot Lunaire from 2007,
carved from oak and painted blue, which mobilises the return of the cylinder and cone theme,
and the dynamism that follows from it (Figure looking down; Figure looking upwards, 2011)

In 2010 Kalmar created a series of nine pieces under the title of Pierrot of Paris — bronze
works of 80-100 centimetres. We only speculate as to why this title was chosen. We have
seen the antecedents to the naming. The large wooden piece mentioned above invokes the
title of the Albert Giraud-Arnold Schoenberg work, and in terms of its content it is also related
to Pierrot lunaire, inasmuch as the “head” - as if invoking the aforementioned 1992 and 1996
moon statues — can also be interpreted as the moon. In the case of the series there is no
such easy explanation (and nor is there in the case of the 2008 Pierrot Lunaire). We could
think in terms of the lyrical extension of the intimacy that has always been present in Kalmar's
statues, since this form of the French commedia dell’arte has long been associated with the
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self-portrait of the artist. To my question, Kalmar gave me the following reply: “What does it
mean to me? Wisdom, the pain of knowledge, the humour that stems from his, and the longing
and dreams that result from all these...” The periodically reoccurring Magician titles — with the
archaic affinity to which Kalmar is no stranger — may have a similar function.

This very rich and varied series brings an important innovation related to the pedestal of the
work. The artist was always concerned with this, and it is clearly an interesting aesthetic question.
It is significant whether or not a work has a pedestal and, if it does, what it was made of, and so
on. The pedestal is usually the substructure that supports the statue, and effectively separates it
from that which is not an aesthetic structure, or — to be more precise - it is a functional aesthetic
object subordinated as a built area, an architectural element, which leads one out of the world of
the statue, or leads us up to it. It practically goes without saying that this plinth is always wider —
to a greater or lesser degree — than the sculpture. First of all we can see in the 2004 Sitting boy
the innovation whereby the carved limestone pedestal corresponds precisely to the footprint of
the statue (it is not wider), and seems to be a continuation of the statue. Then the 2007 Magician,
Leaning figure and Barbate, and the 2009 Reticent condition, repeat this innovation. The conscious
recognition, however, is associated with the Pierrot series, or at least it is from this time onwards
that the material of the statue is referred to as “bronze, limestone” in the artist's own description
of the work. Indeed, as a sign that from now on the limestone carving is also an integral part of the
statue, where necessary the work is sometimes placed on another, neutral pedestal.

The fact that the statue itself consists of two different materials has significance in terms
of its colour relationships. The concept of the coloured statue was never foreign to the artist.
But we could also point out the differences in the sense of warmth between the cool metal and
the lukewarm limestone. There are also tactile contrasts between the hardness and the (relative)
softness, the smoothness and the porous facture. The pseudo-pedestal also often perpetuates
the curve and momentum of the bronze work, for example — as in the case of Pierrot of Paris VI
- the it becomes narrower in the direction started by the bronze, while at other times - Pierrot
of Paris Il — it broadens. Rich possibilities for contrasts and similarities emerge — new themes
and variations. And this innovation of form that once again reflects the sculptor’s craft, honed to
perfection, is — above all — beautiful.

The exhibits in Janos Kalmar’s 2012 Budapest chamber exhibition (at the FUGA — Budapest
Center of Architecture) can be divided into three groups. The logical continuation of the main
thrust of his oeuvre to date is represented by the four figures with differing head positions, which
abstracts progress in the spirit of creative innovation, as if distantly invoking the traditional contra-
post problem of sculpture. In fact, this is simply the continued development of the sitting figure,
in such a way that the hitherto 90° angle between the “body” and the “legs” changes to one of
45°. | wouldn’t call even this a movement, but only a gesture, which lends a certain pathos and
significance to these figures. The second group is the three statues of the angels of the Duino
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elegies, which further develop the standing figure in another direction, the anthropomorphism
mingles with ornithomorphism; that is to say, the human figure also begins to resemble a bird,
and thus with modern tools it returns to the paradigmatic starting point: Constantin Brancusi’s
well-known ornithological statue. The third group, which received the title of Timeless positions
(2012 works) is no longer anthropomorphic at all, but a series of abstract statues most reminiscent
of ships, are horizontally oriented, and emphasise mass. (A sketch related to this, incidentally, is
entitled Ship plan.) There is no knowing whether this marks the start of a new period. It may even
be that these works are the preparations for series on the third resting pose, which is essentially
absent from the oeuvre, the reclining figure.

As far as we know today, Janos Kalmar is an artist of the ‘vita contemplativa’ - the
contemplative life — the sense of having been thrown into the world, man as a lonely entity
because, with his ultimate existential questions, he is a being that by necessity remains alone.
His figures are androgynous; they are not tortured or cheered by sexuality. On the rare occasions
when he depicts couples, the figures have no connection with each other, and their titles, with
archaic imaginary names, also refer to the past or a time that never-was (Zingoje and Barbate,
2007), or they consist of figures so melded into one (Standing couple, 2002) that they are more
symbolic of the Platonic state of being not-yet-separated than of a relationship between two
individuals. Friendship appears in the picture of abandoned friendship (Lost friend, 2010). The
emotions, passions, movements and shared actions of active life cannot be invoked at the chosen
degree of abstraction. The corporality, to a certain extent, becomes a constraint, a manacle. A
student of Plotinus wrote of him: “he seemed ashamed of being in a body”. On the rare occasions
when transcendence breaks through into the ascetic, monastic, ashamed-of-the-body world of
Kalmar's meditative poses, it too is lonely; the arrangement of a group of four kneeling figures,
offering up their souls and asking to be blessed, is not a display of common respect, but rather
an ornamental act of repeating the same figure and arranging in a circle. Among his titles the
adjectives “reticent”, “reserved” and “ashamed” repeatedly appear. The title of one of his works
that is typical of his anthropomorphism in general, is Reticent condition.

If we also take into consideration the sketches, drawings and plans, which by necessity have
a broader outlook than the completed statues, then it is apparent that not he not even lost sight
of the leading motif from the second period, the house, the tower, the human abode; indeed, he
very recently made several drawings under the title of House of destiny. The home, however, is
not the shared home of people and the arena for their interactions, but a new kind of reticence: the
enclosure of their solitude, as the pen drawings entitled Magician in the tower also show.

Nevertheless, the self-restriction does not impoverish, but at the given level of reduction it
gives rise to arich diversity. | have tried to follow the examples of this, the history of its evolution.
Its spiritual basis is a certain making of peace with the state of having been thrown into the
world, with the fate of man. This lends intimacy and dignity to his solitary, reticent figures.
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FEKVO ALAK + RECUMBENT FIGURE, 1978

bronz ¢ bronze ¢ 20x10x9 cm

34

FERFI ESERNYOVEL « MAN WITH UMBRELLA, 1982

bronz ¢ bronze ¢ 23,5x12x7 cm
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ONARCKEP

bronz ¢ bronze

36

SELF-PORTRAIT, 1983
31x26x15 cm

FEJ

bronz

HEAD, 1986
bronze ¢ 33x9x15
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MAGANYOS HETVEGE + LONELY WEEKEND, 1984

papir, tus ¢ paper, ink ¢+ 60x45 cm
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e g T

TAJKEP CSALADI HAZZAL + LANDSCAPE WITH HOUSE, 1984

papir, tus ¢ paper, ink ¢ 30x40 cm

e
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VAROS II. « CITY I, 1997

fa, pigment ¢ wood, pigment ¢ 59x30 cm

40

M PORTREJA ¢+ PORTRAIT OF M, 1984

bronz ¢ bronze ¢ 70x52x10 cm
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UTOLSO EGYENSULY + LAST BALANCE, 1981

bronz ¢ bronze ¢ 57x29x16 cm

42

HAZ + HOUSE, 1994

vas ¢ iron ¢ 240x180cm
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KAPU III. « GATE 111, 1991

festett vas ¢ painted iron ¢ 78x31x15 cm

44

VASABLAK < IRON WINDOW, 1996

vas ¢ iron ¢ 74x31x13 cm
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LYUK ¢ HOLE, 1993

festett fa ¢ painted wood ¢ 56x26x12,5 cm
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DOBOZ II. « BOX I, 1994

bronz ¢ bronze ¢ 8,5x24x8 cm
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SULLYEDES + SINKING, 1981

bronz ¢ bronze ¢ 42,5x17x13,5cm

48

ABLAK ELOTT + BEFORE THE WINDOW, 1987

bronz ¢ bronze ¢ 34x18,5x14,5 cm

49



FEJ I. + HEAD I, 1986

bronz ¢ bronze ¢ 19x4x4 cm

50

SARGA HOLD + YELLOW MOON, 1996

festett vas ¢ painted iron ¢ 193x26x29 cm

51



ERDO [-XXI. « FOREST I-XXI, 1996
festett tolgy ¢ painted oak ¢ 190-210 cm

52

ERDO I-XXI. (RESZLET) « FOREST I-XXI (DETAIL), 1998-2001

bronz ¢ bronze ¢ ateljes mi mérete ¢ the entire work is 140-210 cm

53



ZASZLO I1. + FLAG 1I, 1998

textil, fa ¢ textile, wood ¢ 190x55x25cm

54

FELFELE, VISSZAFELE, LEFELE NEZO EMBEREK
MEN LOOKING UP, BACK AND DOWN, 2003

bronz ¢ bronze ¢ 191-218 cm

55



PIERROT III, 2003

bronz ¢ bronze ¢ 24,6x2,8x3,2cm

56

MERENGO PORTRE + MUSING PORTRAIT, 2003

bronz ¢ bronze ¢ 101 cm

57



PIERROT II, 2001

papir, réz ¢ paper, copper ¢ 10,3x10cm

58

PIERROT III, 2000

olom, ezlist ¢ led, silver ¢ 14,5x6,5cm

59



LEHAJLO ALAK « LEANING FIGURE, 2006

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 86x47x18cm

60

NYUJTOZKODO + STRETCHING FIGURE, 2003

bronz ¢ bronze ¢ 218x30x30cm

61



ULO FIU « SITTING BOY, 2004

bronz ¢ bronze ¢ 29x5x8 cm

62

ULO FIU « SITTING BOY, 2007

bronz ¢ bronze ¢ 101x32x9cm

63



FOLDON ULO EMBER « MAN SITTING ON GROUND, 2006

bronz ¢ bronze ¢ 216x80x50 cm

64

HOLDBELI PIERROT + PIERROT LUNAIRE, 2008

bronz ¢ bronze ¢ 260x28x90cm

65



VARAKOZO + WAITING, 2007

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 45,5x9x9,5 cm

66

VARAKOZO + WAITING, 2009

bronz ¢ bronze ¢ 237x38x38 cm

67



PAP « PRIEST, 2008

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 89x44x15cm

68

ZARKOZOTT ALLAPOT + RETICENT CONDITION, 2009

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 65x10x19 cm

69



LELKEK AJANLASA + OFFER OF SOULS, 2007

bronz ¢ bronze ¢ 72x124x40 cm

70

NYUGALMI ALLAPOT « RESTING POINT, 2007

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 83x81x13 cm

71



LEFELE NEZO EMBER + FIGURE LOOKING DOWN, 2007

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 111x46,5x14cm

72

FELFELE NEZO EMBER + FIGURE LOOKING UPWARDS, 2011

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 126x30x25cm

73



VARAZSLO + MAGICIAN, 2007

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 185x25x20cm

74

BARBATE, 2007

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 252x45x25 cm

75



ZINGOJE ES BARBATE + ZINGOJE AND BARBATE, 2008

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 256x48x77 cm

76

ELVESZETT BARAT + LOST FRIEND, 2010

bronz ¢ bronze ¢ 93x9x16 cm

77



BARAT + FRIEND, 2010

bronz ¢ bronze ¢ 102x8x13 cm

78

LATOGATO + VISITOR, 2010

bronz ¢ bronze ¢ 96x16x7 cm

79



IDOTLEN ALLAPOTOK 1. + TIMELESS POSITIONS I, 2012

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 21x23x18 cm

80

IDOTLEN ALLAPOTOK II. « TIMELESS POSITIONS II, 2012

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 21x23x18 cm

81



IDOTLEN ALLAPOTOK I1I. «+ TIMELESS POSITIONS 111, 2012

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 23x26x14 cm

82

PARKAK HAZA II. + HOUSE OF DESTINY I1, 2007
papir, tus ¢ paper, ink ¢ 60x48cm

83



VARAZSLO A TORONYBAN II. + MAGICIAN IN THE TOWER 11, 2007

papir, tus ¢ paper, ink ¢ 60x48cm

84

PARIZSI PIERROT II. » PIERROT OF PARIS II, 2010

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 93x34x32cm

85



PARIZSI PIERROT VI. « PIERROT OF PARIS VI, 2010

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 44x49x17cm

86

PARIZSI PIERROT VIII. + PIERROT OF PARIS VIII, 2010

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 87x26x34cm

87



DUINO ANGYALA 1. + ANGEL OF DUINO [, 2011

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 32x23x10 cm

88

SZEGYENLOS FE] + SHY PORTRAIT, 2010

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 20x5,5x5 cm

89



VISSZANEZO + FIGURE LOOKING BACK, 2012

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 110x14x17 cm

90

LEFELE NEZO + FIGURE LOOKING DOWN, 2012

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 101x14x20 cm

91



HAJLO ALAK + LEANING FIGURE, 2011

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 55x72x16¢cm

92

SZARKOFAG + SARCOPHAGUS, 2012

bronz, mészké ¢ bronze, limestone ¢ 41x59x10cm

93
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ELETRAJZ
BIOGRAPHY

1952 julius 23-an szuletett Budapesten.
born on 23 July, in Budapest.

1973-1978 Varséi Mivészeti Akadémia, Magyar KépzémUvészeti
Egyetem

1983 utan  tanulmanyutakon vett részt Parizsban, Londonban,
Németorszagban, Svéajcban, és Indiaban.

After 1983 he took part in study trip in Paris, London, Germany,
Switzerland and India.

2008 6ta Budapesten illetve Parizsban él és dolgozik.

Since 2008 he lives in Budapest and Paris.

TAGSAGOK / MEMBERSHIPS

Magyar Képz6 és IparmUvészek Szbévetsége (MKISZ)
Magyar Alkotomuvészek Orszagos Egyesulete (MAOE)
Magyar Szobrasz Tarsasag

Nemzetkdzi Kepes Tarsasag

Royal British Society of Sculptors

British Art Medal Society

DIJAK, OSZTONDIJAK / AWARDS, SCOLARSHIPS

1980 Allami Ifjusagi Bizottsag dija — Jozsef Attila-palyazat

1983-1986 Derkovits-6sztdndij

1983 II. dij — VIII. Orszagos Kisplasztikai Biennale, Pécs

1985 Magyar Népkoztarsasag MUlvészeti Alap kildndija —
IX. Orszagos Kisplasztikai Biennale, Pécs

1987 Szakszervezetek Nograd Megyei Tanacsanak dija —

XVII. Szabadtéri Szoborkiallitas, Salgdtarjan
1993 Mdvel6dési és Kozoktatasi Minisztérium dija — IX.
Orszagos Erembiennale, Sopron

1994 FIBRU-érmek dija — FIDEM-kiallitas, Budapest

1994 Nemzetkdzi Szobraszrajz Biennale dija

1996-1997 Pollock-Krasner Foundation 6szténdija — New York (USA)

2001 Nemzetkozi Kortars Erembiennalé kiilondija — Seixal (Portugalia)

2004 Roémai Magyar Akadémia ¢sztondija, Roma / Réma (Olaszorszag)

2008 Magyar Szobrasz Tarsasag dija — Szobraszkoszoru, Budapest

2008 Nemzetkozi Erembiennale innovacios dija — Seixal (Portugalia)

2009 Pest Megyei Onkormanyzat elndki dija — |. Szobrasz Biennale, Szentendre
2010 Munkacsy Mihaly-dij

2011 Ferenczy Béni-dij — XVIIl. Orszagos Erembiennale, Sopron

HUNGART-6sztondij

MUVESZTELEPEK, SZIMPOZIUMOK / ART WORKSHOPS AND SYMPOSIONS

1978, 1980, 1995 Nemzetkozi Eremmiivészeti Alkotdtelep, Nyiregyhaza-Sosto
1980 Nemzetkozi Mivésztelep, Gydr
2007 Ill. Nemzetkdzi Szobrasz Szimpozion, Kérmend

KIALLITASOK / EXHIBITIONS

EGYENI KIALLITASOK (VALOGATAS) / SOLO EXHIBITIONS (SELECTION)

1982 Obudai Pincegaléria, Budapest
1983 Ferencvarosi Pincetarlat, Budapest
1984 Galerie Nova, Pontresina (Svajc)
1985 Duna Galéria, Budapest
1986 Pet6fi Sdndor Mivelédési Kézpont, Kiskdros
1987 Vigadé Galéria, Budapest
1989 Atelier Panyoczki, Uznach (Svéjc)
1991 Budapest Galéria, Budapest
1992 Small Gallery, Budapest
Gallery Spinks, London (Nagy-Britannia)
1993 Mdvészetek Haza, Boswil (Svajc)

Angol Nagykovetség, Budapest
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1994
1995

1996

1997

1998

1999

2000

2002
2003

2006

2007

2008

2009

2010

2011

Vigadd Galéria, Budapest

Ernst MUzeum, Budapest

Gorég Mivelédési Kézpont, Kecskemét

Nemzetkézi Bodensee Fesztival — Graf Zeppelin Haz, Friedrichshafen
(Németorszag)

Gallery Christian Schneeberger, Sankt Gallen (Svajc)

Gallery Hedi Probst, Nonnenhorn (Németorszag)

Erdé — az Amadinda csoporttal és Kocsis Zoltannal — Merlin Szinhaz, Budapest
Erdé — Magyar Kulturdlis Intézet, Paris / Parizs (Franciaorszag)

Erdé — Magyar Konzulatus, New York (USA)

Erdé — World Bank Group, Washington (USA)

Korunk Galéria, Cluj-Napoca / Kolozsvar (Romania)

Vincze M(hely, Szentendre

Zaszlok — Goethe Intézet, Budapest

Erdé — Sai Gallery Alexie, Budapest

Korunk Galéria, Cluj-Napoca / Kolozsvar (Romania)

Talalkozasok — Goethe Intézet, Budapest

Taldlkozasok — Transit-Haz, Cluj-Napoca / Kolozsvar (Romania)
Mlvészetek Volgye, Kapolcs

Kispesti Vigadé Galéria, Budapest

Ateliers Pro Arts, Budapest

Sculpturengalerie Krafft, Gebenstorf (Svajc)

La Notte Bianca — Rémai Magyar Akadémia, Roma / Réma (Olaszorszag)
Uj munkék — Visual Art Szoborgaléria — Grand Hotel Hungaria, Budapest
Lélekhelyzetek — Bencés Apatsag, Tihany

Uj munkék — Lénia Galéria, Budapest

Lélekhelyzetek — Méstské Muzeum, Kraliky (Csehorszag)

Espace 181, Paris / Parizs (Franciaorszag)

Koérmendi Galéria, Budapest

Barték 32 Galéria, Budapest

Ajté a Mindenségre - Csillaghegyi Evangélikus templom, Budapest
Uj grafikak — Galéria IX, Budapest

Uj szobrok — Nagy Balogh Janos Kiallitéterem, Budapest

Galerie Algorythmes, Paris / Périzs (Franciaorszag)

Zikkurat Galéria, Budapest

Magyar Kulturalis Intézet, Mocksa / Moszkva (Oroszorszag)
Lélekhelyzetek — Aulich Art Galéria, Budapest

2012

Panthenon-friz — Magyar Képzém(ivészeti Egyetem, Budapest
Horvath Endre Galéria, Balassagyarmat
Fuga, Budapest

CSOPORTOS KIALLITASOK (VALOGATAS) / GROUP EXHIBITIONS (SELECTION)

1980
1981-2003

1984

1985

1986

1987

1988

1989

1990

1992

1993

1994

Kisplasztikai Bienndle - Pécs

Erembiennale - Sopron

Galerie des Sculptures, Paris / Parizs (Franciaorszag)

Gallery Stoppenbach & Delestre, London (Nagy-Brittania)

Art Expo — Poznan (Lengyelorszag)

Bath Fesztival — Bath (Nagy-Brittania)

Nemzetkdzi Szobraszati Biennale — Skironio Museum, ABrva / Athén (Gorégorszag)
Magyar Kuturalis Hetek — Glasgow (Nagy-Brittania)
Derkovits-6szténdijasok kidllitasa — Mcsarnok, Budapest
FIDEM (Federation Internationale Des Medailles) — Colorado Springs (USA)
Kultursymposion — Iserlohn (Németorszag)

Dante Biennial — Ravenna (Olaszorszag)

Monumental Dimensions — Salgétarjan

Nyugat-eurdpai miniatlir szobrok — Amsterdam (Hollandia)

Uj szerzemények — Szombathelyi Képtar, Szolnok

Mldivészeti Trienniale — Szolnok

FIDEM - Helsinki (Finnorszag)

FIDEM - British Museum, London (Nagy-Brittania)

Galerie Poltera, Lugano (Svéjc)

Objektek — Mobilok — Repllé Muzeum, Budapest

Medium: Paper — SzépmUvészeti Muzeum, Budapest

Ill. Magyar Faszobraszati Kiallitas — M(vészeti Kbzpont, Nagyatad
Babylon Project — Goethe Intézet, Budapest

Eletiink targyai — Budatétény, Budapest

Magyar kisplasztikak — Rathaus, Fellbach (Németorszag)

Art Jam — Budapest

Union - Forum fir Architektur und Kunst, Goldach (Svajc)

FIDEM — Magyar Nemzeti Galéria, Budapest

Ferencvarosi M(ivel6dési Kozpont, Budapest
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1995

1996

1997

1998

1999

2000

98

Kisszobor '94 - Vigadé Galéria, Budapest

Holocaust 50 éves évfordulé — Mivészetek Haza, Szekszard 2000
Art Cologne — Erdész Galéria — KéIn (Németorszag) 2001
Erdész Galéria, Szentendre

Ill. Nemzetkézi Szobraszrajz Biennale — Nagytétényi Kastélymuzeum, Budapest

Mauermuseum Museum Haus am Checkpoint Charlie, Berlin (Németorszag)

MKISZ kiallitasa — Kozlekedési Muzeum, Budapest

Erem, rajz — Ferencvarosi M(ivel3dési Kézpont, Budapest 2002
Kortars szobraszat — Mlcsarnok, Budapest

Gallery Avant-garde, Berlin (Németorszag)

Art Cologne — Erdész Galéria — KéIn (Németorszag) 2003
Vigh Tamas tanitvanyai — Vigadé Galéria, Budapest

Magyar Kulturalis Napok — Hoofddorp (Hollandia)

Medailles Belges — Musee de Groesbeeck, Namur (Belgium)

Museum Vleeshuis, Anvers / Antwerpen (Belgium)

Art Cologne — Erdész Galéria — KéIn (Németorszag)

FIDEM — Neuchatel (Svajc)

Gallery Christian Schneeberger, Sankt Gallen (Svajc) 2004
View Gallery, New York (USA)

Nemzeti Szalon kiallitas — Mlcsarnok, Budapest

Art Cologne — Erdész Galéria — KéIn (Németorszag)

A NG - Vigadoé Galéria, Budapest

Hataresetek — Budapest Galéria, Budapest

Kunstmesse — Projects United — Zirich (Svajc)

Z’art Galéria, Budapest

Art Event — Gallery Christian Schneeberger, Sankt Gallen (Svajc)

FIDEM - Den Haag / Haga (Hollandia)

Art Expo, Budapest

Personalities — Kortars Magyar Galéria, Dunajska Streda / Dunaszerdahely (Szlovakia)

Kunstmesse - Projects United — Zurich (Svajc)

Gydnybrék Kertje — Pest Center, Budapest 2005
Galerie Hedi Probst, Nonnenhorn (Németorszag)

I. Nemzetkézi Erembiennéle - Seixal (Portugélia)

Projects United — Castle Brunnegg, Kreuzlingen (Svajc)

Orszagos Papirmivészeti Kidllitas — Vaszary Képtar, Kaposvar

Md-vem — Jazz Galéria, Budapest

Medium: Paper — Magyar Kulturalis Intézet, Warszawa / Varsé (Lengyelorszag)

FIDEM — Weimar (Németorszag)

Szobrok — Jazz Galéria, Budapest

Szobraszaton innen és tul - Miicsarnok, Budapest

Galerie Hedi Probst, Nonnenhorn (Németorszag)

Il. Nemzetkézi Erembiennéle — Seixal (Portugalia)

Hommage & B. Cellini - DeForma Alapitvany, Pécs

MKISZ kidllitdsa - Mezégazdasagi Muzeum, Budapest

FIDEM - Paris / Périzs (Franciaorszag)

MKISZ — Magyar Szobrasz Tarsasag kiallitdsa — Millenaris Park, Budapest
Haraszty Istvannal — Premier Galéria, Budapest

Jelentés — Magyar Szobréasz Tarsasagkiallitasa — Vigado, Budapest
MKISZ kidllitasa - Mez6gazdasagi Muzeum, Budapest

Mesterecsetek — Melina Mercoury Muzeum, ABriva / Athén (Gérégorszag)
Bank Center, Budapest

V. Fényszimpdzium — Nemzetkdzi Kepes Tarsasag kidllitasa — Trinitarius Temlom, Eger
Hataresetek — Parizsi Magyar Intézet, Paris / Parizs (Franciaorszag)
Galerij Etienne & Van Loon, Oisterwijk (Hollandia)

Szabad tér — Varoshaza, Kecskemét

Koztéri szoborkiallitas — Erzsébet tér, Budapest

Koztéri szoborkiallitas — Galerij Etienne & Van Loon, Oisterwijk (Hollandia)
Csikasz Galéria, Veszprém

Hatéresetek — Arkad Galéria, Budapest

Féutcasok I. - Meander Galéria, Budapest

FIDEM - Seixal (Portugalia)

Hommage & Csiky Tibor — Lavotta Galéria, Satoraljadjhely

Tizedik -MSZT csoportos kiallitasa — Szombathelyi Képtar, Szombathely
Magyar Szobrasz Tarsasag kiallitasa — Art Galéria, Dunajskéa Streda /
Dunaszerdahely (Szlovakia)

Autonomiak — Renée MUvészeti Tarsasag kiallitdsa — B. L. Terem, Budapest
Kogart Haz, Budapest

Csak bronzbol - Kispesti Vigad6 Galéria, Budapest

Egészséges generacio — Nagyhazi Galéria és Aukciéshaz, Budapest
Koztéri szobrdszat — Szombathely

Art-Ex — Kraliky (Csehorszag)

Ujlipotvarosi Klub-Galéria, Budapest

Cseh Kulturdlis Kézpont, Budapest

Lengyel Intézet, Budapest
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2006

2007

2008

2009

2010

100

Grounds For Sculptures, New Jersey (USA)

Szalmaszal — Kortars aukcio — Centralis Galéria, Budapest

Téli Mlivészeti Vasar — Kogart Haz, Budapest

IV. Nemzetkézi Erembienndle — Seixal (Portugalia)

Morph csoport kidllitasa — Aulich Art Galéria, Budapest

Az Ut 1956-2006 — M(icsarnok, Budapest

FIDEM (Federation Internationale Des Medailles) — Colorado Springs (USA)
Ungarisches Accent — Morph csoport kiallitdsa — Magyar Nagykdvetség, Berlin
(Németorszag)

Magia — MlvészetMalom, Szentendre

Morph csoport kiallitdsa — Collegium Hungaricum, Wien / Bécs (Ausztria)
Less is more — Gallery 511, New York (USA)

Budapest Art Fair — G13 Art Gallery — M{csarnok, Budapest

Morph csoport - Budapest Galéria, Budapest

Elszall a Iélek — El Kazovszkij emlékére — Vasarely MUzeum, Pécs

V. Nemzetkézi Erembiennale — Seixal (Portugalia)

Budapest Art Fair — Kérmendi Galéria, Menshikoff Fine Art — Mdcsarnok,
Budapest

A mi szabad - Wax, Budapest

I. Szobrasz Biennale — MivészetMalom, Szentendre

Visszatekintés — Nikmond Beataval — Skoda Eva Galériaja, Budapest
Balaton Tarlat — Varoshaza, Balatonalmadi

Kor-Kép — Varoshaza, Balatonalmadi

Kortdrs Magyar Szobrdszat — Sala Terrena, Kormendi Kastély, Kérmend
Socha a Objekt XIV. — Bratislava / Pozsony (Szlovakia)

Taldlkozas — Orangerie, Verrieres (Franciaorszag)

Salon International du Livre — Galerie Saphir, Grand Palais, Paris / Parizs
(Franciaorszag)

Budai szobrdszok — Vizivarosi Galéria, Budapest

Morph csoport — ROEK Palota, Szeged

FIDEM (Federation Internationale Des Medailles) — Tampere (Finnorszag)
Eremmtivészet 2010 — Arkad Galéria, Budapest

XII. Allami Miivészeti Dijazottak — Olof Palme Haz, Budapest

Magyar Szobrasz Tarsasag kiéllitasa — Mora Ferenc Mizeum, Szeged
Ironikus és fenséges — Paizs Laszl6 emlékkiallitas — Csepel Galéria, Budapest
Zoo Art — Kortérs képzémiivészeti kidllitas — Févarosi Novény- és Allatkert,
Budapest

2011 Morph csoport — Sztroganov Akadémia, Mocksa / Moszkva (Oroszorszag)
Ill. Szobraszati Bienndle — Yerres (Franciaorszag)
Piknik VI. — Budapest
Médiatheque Jean Cocteau, Massy (Franciaorszag)
Rencontres International — Artevie, Lorrez-le-Bocage (Franciaorszag)
Morph csoport — Szentendrei MUivésztelep Galéria, Szentendre
Hatarok nélkiil. Kortars horvat szobrdszat — Magyar reflexiok — Magyar Nemzeti
Galéria, Budapest
2012 Réalites Nouvelles, Paris / Parizs (Franciaorszag)

MUVEK KOZGYUJTEMENYEKBEN / WORKS IN PUBLIC COLLECTIONS

British Muzeum, Bath (Nagy-Britannia)

British Art Medal Society, London (Nagy-Britannia)
American Numismatic Society, New York (USA)

Graf Zeppelin Haz, Friedrichshafen (Németorszag)
Szépmlvészeti Mazeum, Poznan (Lengyelorszag)
Skironio Museum, ABrjva / Athén (Gérégorszag)
Magyar Nemzeti Mizeum, Budapest

Magyar Nemzeti Galéria, Budapest

Petéfi Irodalmi MUzeum, Budapest

Janus Pannonius Mlzeum - Csontvary Mdzeum, Pécs
Liszt Ferenc Muzeum, Sopron

Kisk6rds és Bacsalmas

Szombathelyi Képtar, Szombathely

Kortars Magyar Galéria, Dunajska Streda / Dunaszerdahely (Szlovakia)

KOZTERI MUNKAK / WORKS IN PUBLIC PLACES

1981 Budapest, Farkasréti temet6 — Hauser Arnold-siremlék, mészkd, 165x70x40 cm

1982 Budapest, VIII. keriilet, Blaha Lujza tér 2., Sajtészékhaz — Rézsa Ferenc, bronz
domborm(, 70x90 cm

1983 Bacsalmas, Vérésmarty Gimnazium — Vérésmarty Mihaly, bronz, 70 cm

1983 Kiskéros, plasztika

1983 Budapest, Farkasréti temeté — Péter Gydrgy-siremlék, ké, 100x180x30 cm
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1984 Bath (Nagy-Britannia) — plasztika, k6, 260x130x120 cm

1986 Fehérgyarmat, Varosi Tanacs - plasztika, krémacél, 160x160x175 cm

2007 Salgétarjan, Rakoczi ut 31. — Olah Jolan-emléktabla, bronz, 55x80 cm

2000 H.H. Alapitvany (Németorszag) — Erdé I-XXI. bronz, 190-215cm

2009 Budapest, V. kerllet, Kossuth tér — Losonczy Géza emléktabla, bronz, 75x100 cm
2011 Budapest, V. kertilet, Erzsébet tér — Fohdsz a festészet ujjasziiletéséért, bronz, 240 cm
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