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1. Gyfirt és csurgatott, Vénusszal, 1965-66 / Geknittertes und Rinnendes mit Venus, 1965-66
Creased and Dripped with Venus, 1965-66



»1923. janudr 9-én sziilettem Medgyesegyhdzin (Békés
megye).

Békéscsabin érettségiztem 1941-ben. Huszéves koromig
paraszti kornyezetben éltem. 1942-ben kertiltem fel Pestre.
Rudnay Gyula mesternél tanultam a Képz&mivészeti
Féiskolan. 1947-ben szereztem tandri diplomét. Kilonb6z6
helyeken tanitottam. 1956-tdl kizarélag festészettel foglalko-
zom. 1962-ben volt elsé 6nall6 kidllitisom a budapesti Csok
Galéridban. Akkori expresszionista felfogasom vitdkat val-
tott ki. Ebben az id3szakban egy jelentds londoni galéria
tulajdonosa, aki mligy(jt8 is egyben, megvette kiéllitott
anyagom nagy részét.

Pélydmra nagy hatdssal volt két kiilfoldi utam. Az elsS 1964-
ben Pirizsba vezetett, ahol a modern eurdpai miivészetet
tanulmidnyoztam. Innen Londonba keriiltem. 1965-ben a
londoni Grosvenor galéria tulajdonosa kiéllitotta anyago-
mat. Mdsodik egyéves kiilf6ldi tanulmanyutam sordn ismét
Périzsba utaztam, innen Svédorszdgba mentem. Parizsban
kezdtem el8szor magyar folklorral foglalkozni, midén ide-
genben a gyerekkorbdl feltord paraszti emlékeim taldlkoztak
amodern miivészet irdnti igényemmel. Pdsztorok, betydrok,
szegénylegények, mézeskalics huszarok tlinnek fel munkdim-
ban az épités és konstrudlds szandékdval, melyre ez a kor
kiilonboz8 anyagok felhasznaldsdval nagy lehetSséget kindl.
Alkotdsuk sordn az a torekvés vezetett, hogy a magyar folklort
az eurdpai stilustorekvésekbe épitsem.”

(Részlet Schéner Mihdly katalogus-el&szavabol,
Békéscsaba, 1970)



»Az elképzeléstdl a megvalGsuldsig hossza az ut.” (S.M.)

Idestova emberdltdnyi ideje mar, hogy Schéner Mihély negyvenegy évesen megrendezhette elsg 6ndllé kiédllitdsdt a
Cs6k Istvan Galéridban. Erre pontosan 1962 tavaszan kertlt sor, a régi-ij mtivészetpolitika megszilirduldsinak kényes
id8szakaban. A hivatalos kritika (mds ugyanis nem volt) — egy-két rokonszenves kivételtsl eltekintve — dithddten rontott
neki a bemutatott anyagnak és magénak a miivésznek, aki végiil is egy szerencsés véletlennek koszonhetden feltilemelked -
hetett az alpari csatdrozdson. Egy, a vasfliggony innensd oldaldra vet3dott, mint késsbb kidertilt, Chagallhoz hasonléan
vityebszki szdrmazdst angol miigy(jt8, Eric Estorick a kelet-kdzépeurdpai progressziv miivészet irdnti lelkes buzgalmi-
ban megvdsirolta az anyag java részét. Ezzel, és egy londoni kidllitassal biztositotta Schéner Mihdly — akkortdjt kivételes
szerencsének, kegynek szimit6 — tobb rendbeli nyugat- és észak-eurdpai, valamint észak-amerikai tanulmanyttjanak,
st egy egyéves franciaorszdgi tartézkoddsinak minimdlis koltségeit. Kovetkezd egyéni kidllitdsara (itt nem részletezett
okokbdl) csak 1969-ben kertilhetett sor, ismét a Csék Istvan Galéridban. Nagyjdbdl errdl az id8szakdrdl nyilatkozott
legtijabban tigy a mtivész, hogy ezt a hatvanas évek kozepétdl a hetvenes évek elejéig tart6 korszakat tekinti ,,a legizgal-
masabbnak” mivészetében.:

A kijelentés kotelezi jelen sorok szerzgjét is. Nem kifejezetten arra, hogy a késbbi, akdr a legtijabb Schéner-iroda-
lom alapjdn (ide értve a miivész a posteriori megjegyzéseit) dsszedllitsa az azon id&szakra vonatkoz6 megdllapitdsokat,
értékeléseket, méltatdsokat. Ezek ugyanis sok esetben ha nem is egyoldaltian, beidegzett szokdsok szerint mindenképpen
innen, az idSkozben lebontott (szellemi) vasfiiggony mogil hajlamosak élldst foglalni az odadt torténtekrdl tovabbra is.
Nem gondolvin azzal, hogy a ,,stildris”, ,,torekvésbeli” egység (igazodds, alkalmazkodds) hitterében, vagy attdl fiiggetleniil
— a kintit8] eltérGen — mds miivészeti elgondoldsok, szindékok is vezethetik a topografiailag, kulturilisan vagy személy
szerint mds médon ide kot8dE mivészt.

Schéner Mihély esetében — akinek késdbbi, meglehetsen ismert palydja, mtivészete feleslegessé teszi az arrdl elmondot-
tak ismétlését — bonyolitja a helyzetet, hogy az iltala ,legizgalmasabbnak” mondott korszaka alkotdsainak nagy részét
nemigen tartotta nyilvin. Néhdny évvel ezel&tt sikertilt csupdn azokat (a magyar miivészetben mennyire ismert jelenség!)
bardtai, mivészetkedveld ismerdsei unszoldsira megmenteni az elkall6dastdl.2 A szerencsés kimeneteld, valoban komoly
értékeket felszinre hoz6 mentési munkalatok sziikségképpen maguk utin vonjik azon idGszak alaposabb feltérképezé-
sének igényét is.

Schéner Mihily ugyanis tobbszoros kiilfoldi, franciaorszagi, elsésorban périzsi tartézkoddsai sorin nem csak a klasszi-
kus modern miivészettel ismerkedett meg szemtdl szemben, hanem kint él6 magyar baritai, ismer&sei kozvetitésével az
akkor legfrissebb torekvésekkel is. Ezekrdl a torekvésekrdl idehaza azokban az években még az érdekl6d8 miivészek is
legfeljebb miivészeti folydiratok alapjin, a szellemi mili& ismerete nélkil alkothattak maguknak fogalmat. Schéner kil-
onleges szerencséjének mondhatd, hogy Parizsban olyan magyar szarmazast mivészekkel, kdztiik nem egy altalinosan
elismert fest&vel, szobrisszal kertilt kzelebbi kapcsolatba, akik abban a szellemi miliSben, miivészi légkorben szabadon,
érts tekintetektdl kisérve bontakoztathattak ki tehetségiiket. Nos, Schéner Mihély ebben a ,legizgalmasabb” korszakiban
ugyanebben a szellemi légkorben élt és dolgozott.

Err8l nem csak késdbbi, legfrissebb visszaemlékezései tandskodnak, hanem az ugyancsak Gjabban elGkeriilt vizlat-
fuzetei, szétrongyolédott papirkotegei, amelyekben terveit, megvaldsitand6 elképzeléseit, vizuélis otleteit, szovegszerd
programjait, mlivészi-emberi vallomdsait rogzitette. Ekozben alkoté mtihelyének titkaiba is bepillantdst nyt;jté rajzok
szdzait vetette papirra. Ezek a vizlatfiizetek és festmények arrél a késébbi hiraddsok alapjan romantikusnak ttin,
val6jaban nagyon is redlis, vizudlisan és gondolatilag nyomon kévethetd folyamatrél is tudésitanak, amely Schéner
miivészetének tovabbi alakuldsit — a hangzatos jelszavakat mell6z6en — eszmeileg is értelmezhet6vé, a magyar és az
egyetemes hagyomanyokhoz kapcsolhatévd teszi. Azt mmdenkeppen el6zetesen hangsulyoznunk sziikséges, hogy
Schéner Mihdly m@ivészi palydja, mint minden valamirevalé mivészé, sajdtosan egyéni dt. Ezt az utat csak szélesitette,
hogy menet kozben a magyar mivészet, a nemzeti kulttira egyéb teriileteivel is sikeriilt — nem is akdrmilyen — érint-
kezési pontokat talilnia.

1965 nyardn, Schéner hosszasabb franciaorszdgi tartézkodasa alatt jelent meg a parizsi Magyar Mihelyben a neves
irodalomtorténész és esztéta Bardnszky-J6b Lasz16 (1897-1987) irdsa a miivészrdl. Mi tagadds, — egy-két indokolt megje-
gyzéstdl eltekintve — ma is ez a kis esszé bizonyul a legalkalmasabb tdimpontnak Schéner Nyugaton folytatott miivészi
tevékenysége megkozelitéséhez. Barinszky-Jobot a miivész kiilonben is magas fokd megbecstilése jeleként irdsaiban,
interjtiban hol ,tanitémesterének”, hol ,,nesztoranak”, hol ,szellemi atyjanak” tituldlta, s ,hommage”-3dt legijabban
(1994) egy kolldzzsal is kifejezésre juttatta.s Bardnszky-J6b a miivészet, a mialkotds [ényegi struktirdjit az alkotd és a
befogado tevékenységét egyarint meghatirozo folyamatra, az ,értékélményre” alapozta, koncepcidjinak tobb eleme
felbukkan Schéner mtivészetrdl vallott felfogdsiban is.
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1967

2. Konfluencidk, 1967 / Konfluentinen, 1967 / Confluences,



»A mai esztétika szempontjai” cim{ 1946-ban megjelent tanulmanyaban Bardnszky-]Jébtdl az aldbbi, koncepcidja lénye-
gét érints sorok olvashatdk: ,, A miivészi viligkép hitelessége azon muilik, vajon a két pSlus, a kozvetlen 1étezésformakban
kifejez8d§ targyi élmény (tematikus elem) és a hatdsforma viszonyaban e két pSlus kozott [étesiil-e valamiképpen az a
természetes dramkor, amely hangulatként kozvetiti a miivész mondanival6jat, kozvetiti azt, hogy a téméja formaélménnyé
alakult-e, s hogy a formaélmény megtalalta e a maga forrdsként elfogadhato téméjit, 1gazolo it a valésdgélményben.”

+ Az itt megfogalmazott igénnyel a miivész dgyszintén par1231 tarté6zkoddsa, munkdja sordn kénytelen szembenézni.

De ifjtii évei emlékeként itt tolul felszinre benne az a vizudlis és egyben fenomenolog1a1 probléma, amelynek miivészi
megolddsa hosszasan foglalkoztatja, dgyannyira, hogy az id6k sordn méivészi viligképének gondolati magjava szilardul.

Bardnszky-]éb idézett tanulmanyaban ugyanis az a lényeges megéllapitis is olvashato, hogy ,a korlélek egyik polaris
feszultsége, vonzdddsa az imagindriushoz, az irraciondlishoz, s ugyanakkor a rdci6é hatalmanak abszolut kiterjesztése:

részben hadiizenet az él8nek, hadviselés ennek meghdditisira.” Ezek az elvontnak ting filozofikus gondolatok — minden
bizonnyal asorsszerd talilkozds gytimolcseként — Schéner parizsi, stockholmi, majd itthoni tevékenységében, elképzelé-
seiben és munkdiban toltddnek fel élettel, nyernek kezzelfoghato megjelenést.

AH]OI] itt tehdt Baranszky-J6b irdsa, amely nem csak a miivész kiilhoni tevékenységével és beérd munkdival foglalkozik,
hanem érinti a 62-es kidllitds anyagdt is:

»Schéner Mihdly 1962 mérciusdban, a Csék Galéridban rendezte elsS 6néllé budapesti kidllitasat. Festdi stilusinak gazdag
drnyaldsd merész kozvetlensége olyan megtévesztGen képviselte az tjat, hogy a kritikdnak eszébe sem jutott, hogy sti-
leklekticizmusnak ting burjdnzdsa a megszakadt magyar festSi hagyomdny csonka torzsén sarjad; inkdbb a modern eurépai
festészet ellentmondd neveit emlegette, semmint s6tét ténust, kontidrokat oldé atmoszférikus kolorizmusianak magyar
elddeit, rokonait, Rudnay mellett Ferenczyt, Czébelt. S valoban, aki belépett ennek a fest8i vildgnak villamossiggal telitett
erdterébe Skira-kteteken nevelt ta]ekozottsagaval egyszerre gondolhatott Matisse, Chagall, Bonnard, Rouault, Dufy,
Dubutffet, Soutine egymdsnak részben még ellent is mondé stilusara, és igy a stileklekticizmus kényelmes elintézésmédja
kindlkozott mingsitésként. Pedig szembeszokd volt ezeknek a korhatdsoknak keresztez3désében, sokréttiségében, szin-
tézisében sziiletett képeknek hatirozott egyéni alakitiszénija. Epp viltozataik szokatlanul gazdag, széles skdldjiban a
moho keresés s a teremtd lendiilet, a fékezhetetlen temperamentum azonos lényegét viselték magukon.

Képei tovibbjutottak tanitdmestere, Rudnay romantikus szubjektivizmusdn, amelyben a festett feliilet csupén az alkotd,
majd a szemlél§ kedélyvildginak tﬁkrézé’je s Schéner alkotdsait az az djfajta struktdra jellemezte, amelyben a kép taljutva
a szubjektiv titkrozés 111u210]an mitirgy igényével 1ép fel, 6ndlld létezésmddban, az anyag és a formak, a szin és a vonal
autoném rendjében. O irja el§ azt a szemléletmédort, amellyel szembe kell vele dllni. Nem feledkezhetik dltaluk, ben-
nitk a szemlelo magdra. Epp a festék, a laztr, a zomdnc, a szin és fény, ragyogds és drny anyagszer(i kétoteségében, tirgyi
létiikkben zart vildgképet elentettek, festdi Vllagot, amely a maga nyelvébe olvasztja be, sajt torvényei szerint dolgozza
fel a merev létezésformék holt anyagit, s Gij dinamizélt egységbe koti.

Hogy ezt megtehesse, Schénernek anyanyelvként kellett beszélni azt a fest8i formanyelvet, amin a ma megszdlal és meg-
szoélithat benniinket, s belsé élményként érzékelnie kellett a vilig mai emberében rendezésre varé kdoszt. Juhdsz Ferenc
lirikus generdciéjanak festSisége ez, a harmincéves s lassan idestova negyvenéves generaciéé. A festészet egy évtizedes
késése a miivészetdg természetébdl ered: a festSi formanyelv mesterségbeli készség, s nehezebben hasonitddik it egyéni,
miivészi nyelvvé minden korban; olyan korban pedig kiilonosen, amelyben késleltetve juthat nyilvinossighoz, s igy az
rossz akusztikdjdval nemhogy tdjékoztatnd maga fell, hanem egyenesen megzavarhat.

A képek nagy része honapok elSkészitd munkdja, elGzetes vazlatok szdzai alapjdn késziilt. A vizlatok a képekkel azonos
méretiiek (110x80 cm), s a képstruktira egy-egy sikjat tisztazzik a szerkezeti képegész szimadra: az alakok anatomiai vazlata, a
szin és fény elosztasai, a feliilet —a hattér alap — fest01 rnegrnunkalasa, az ontikus létezésformak felbontdsa, mind kiilon-kiilon
lapon [y el6zetesen kikisérletezve, begyakorolva, megtanulva, vérré vélt beidegzettséggel keriiltek azutdn a kepbe amely
igy szerkezeti hatirozottsigban, ecsetvondsokban, helyenként a textiirdt vibraltat6 kedvteli jatékossdgban magan viselte az
alakitds friss lendiiletét. Spontaneitds, szintézis, amely moho fogékonysig, megszillott szorgalmi gytjtés eredménye.

A kiallitds nagy sikert aratott. De ha biztat6 lehetett is az érdekl8dés, szolgilhatott-e a meglehetSsen tétova, tdjékozatlan
mivészeti kdztudat eligazitd sugalmazassal? Maga a kitling londoni miigyjts, Estorick, aki a kiallitds utin szinte a teljes
anyagot megvasarolta, épp azokra a képekre nem tartott igényt, amelyekben a miivész fejlédése végss eredményeit siiritette,
amelyekbdl tovabb szandékozott indulni, s a londoni kidllitdson megvett anyagbdl is — szindékosan vagy szandéktalanul
— mell8zte a legszuggesztivabb liraisigt, formabontissal formateremtd darabokat. fgy a killitds ott inkabb szakmai elis-
merést valtott ki, s ez inkdbb a készségeket méltinyolhatta, semmint az egész anyagban megnyilatkozé perspektivikus
jelentést, mondanival6t és szindékot. Fejlddése szempontjabdl jelentSsebbnek az ldtszik, hogy nem csak képei, hanem
onmaga szamadra is megnyilt a vildg, kiutazhatott Londonba, Parizsba, Provinszba.
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3. Hdrom figura, 1965/ Drei Figuren, 1965 / Three Figures, 1965

Schéner Mihdly rezignaltan dllapitja meg kinti tapasztalatai alapjn, hogy a festdmiivésznek mds miivésznél kényszertibb
a magdnya, szinte sziitkségképpeni. A zene tanulmdnyozisa magitdl értet6dsS — panaszolja —, az ir6 a mindennapok nyelvén
sz0l kozonségéhez: a fest3é olyan nyelv, amit alig sejt valaki, mégis a laikus is azt hiszi, hogy & diktdlhatja, irhatja el§
ennek a nyelvnek a nyelvtanat.

Legnagyobb élményei az eddig reprodukciobdl ismert eredetiek. Anndl is inkdbb, mert festdi felfogdsaban kezdettdl a
feliilet tektonikdjdé a kozépponti szerep. ,,Sokan elhanyagoljik a szineket, pedig ez a festészet éltetdje, mert ha rossz a szin,
rossz afellilet, és ha a feliilet rossz, a szin is rossz: mert a szin feliilet, ezt még 17 éves koromban leirtam elméletben (fedd
és fedett feltlet), igy minden szin j6, minden feltlet mellett, ha a felillet j6...” Tobbé-kevésbé ezt figyeli az eredetieken,
ezért méri ujra Sket.

Ha Schéner képeinek jellemzdje is a sik feliilet, mégis észrevehets fejlddése a zenei hangulatisigbdl a plasztikai stilus
felé. Az atmoszférikus megoldds szép példai mellett (Kompozicié l6val, Asztalndl) a kiilsS és belsd tér a probléméja egyik
legszebb képében, az Ablak csendéletben: a belsd tér tirgyai és a kiilsGéi egybejitszanak, s csak hosszabb szemlélgdés
utdn vesszik észre a hegedje nyakat gorcsosen markold miivésznek az tiveglap sikjdba simuld alakjit.

Egy kifelé figyels nemzedék festSje: az 1) vildgkép és ennek megkozelitésére rendelkezésre all6 eszk6z6k azok, amikre
feszulten figyel. S mintha abban is osztoznék a képz8mivészet mai irdinyédval, hogy figyelme inkdbb az utébbiakra 6ssz-
pontosul, az alakitiseszkozokre. Versenyfutds a bonyolult 6sszefiiggéseiben leleplez8d3 vildggal: ime a festészet prob-
léméja, a megéllds nélkiili kisérletezés. A mai viligkép: a jelentésegységeire szétbomlott, de egyben a magit ugyanakkor
4j osszefuggesek rendszerébe 4llité vildg. Latszélagos oldottsig, a formik buja bur]anzasa — egyre kevésbé az oszlds
vegeticidja: ahogy az anyagok életre kelve klnyllvamt] ik re]tett val6jukat. Schéner képein a bomlds nem az atomborzadaly
bomldsa, ellenkez&leg transzparencia, az élan vital tizzdpora, persze ehhez hozzitartozik a hullds is. A pusztin fény- és
drnykontrasztokat mutatd reprodukcidk nem druljik el, hogy az eredetin csupa der(s szinek uralkodnak, kék alapon
piros és sirga, a kolorizmus pazar tarkasdgu virdgos rétje vegeticioja, egy belss ereje gazdagsigat feltdrd élet. Az alakok
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groteszk zomokségében vagy szdraz szikdrsdgdban van valami a népi képirds, fafaragds nemes primitivségébdl, amely a
képpel valban ir, kifejez, elmond valamit; a formak, szinek &si jelentése jut uralomra benntiik. Néha ezeken a motivumo-
kon is dtt6r a Rudnay 6rokség Kridy hangulatd szin- és formavildga, a folkisértd drnyak pitosza, mint ahogyan Barték
primitiv népi hangzatainak intenzitdsin Liszt romantikus dallamai.

Schéner kisérletez8 batorsdgit a mult eredményeinek felhasznaldsdbdl meriti. Miivészetében legmegnyerdbb és legkor-
szer(bb ez a kisérletezés, keresés, ennek a bitorsdga és aldzata. Ez biztositja mondanivaljdnak keresetlen djdonsagit
és Gszinteségét. Azt, hogy képei jelentésiik zartsdgiban is dllomdsok, valami utdinuk kovetkez8 jnak az igéretei: benne
érezziik Sket a kifejezésnyelv torténeti dramaban.” ¢

Bardnszky-J6b méltatisiban szembetlinhet a szerz8nek az ,.életre keltett anyagok” irdnti érzékenysége , aki mér
1932-ben megjelent ,, Az esztétika litszat-valdsig problémédja” cimi doktori értekezésében a német Rudolf Odebrecht
esztétikdjat elemezve hangoztatja az anyag (kiilonben kordbban sem elhanyagolt) jelent8ségét. Ezt azonban valahogyan
a szokdsos hangsulytdl eltéré médon teszi. ,,Az anyag megéreztetésével foglalja egybe a miivész — irja Bardnszky-Jéb
— egy szimbolikus egésszé a mivészi alkotdst. Mdsképpen szétesne jelentésre és jelre. Az anyagban valo kifej czettség az,
ami a jelentést és a jelt egybekapcsolja. Mint ahogy Odebrecht mondja: alétforma és hatdsforma kozott az anyagmegerzes
teremt kapcsolatot. Az anyag a dinamizmus igazi kepv1selo;e »az anyag-funkcié” — ennyiben jelentds.”

Nos, Schéner odakinn Parizsban a hatvanas évek elején-kozepén nem egyszertien a kiillonféle torekvesek kavalkddjaval
taldlta magat szemben, hanem, mondhatni, legels6sorban a legkiilonb6z8bb anyagok, anyagféleségek olyan véltozatos
és merész alkalmazdsdval, ami idehaza elépzelhetetlennek bizonyult.s Lehetett mindezt a legteljesebb jéindulattal kisér-
letnek nevezni, mint ahogyan az ottani irdsokban meg is fogalmazddott, de (ma mér) nem kétséges, hogy ez a folyamat a
modern mlivészet megujuldsit eredményezte. Azonfelil ez a folyamat nem is volt Uj keletd. Kozvetlenebb el6zményei
a két vilighdboru kozti id8szakra nytlnak vissza, intézményesitett formdban tudvalevGen a németorszagi Bauhausban
foly6 sokoldald mihelyképzésre. Amig azonban a bauhausbeli anyagtanulmanyok és -kisérletek hovatovabb kifejezetten a
praktikum vezérelte funkcionalis szempontok szolgalatiba szeg&dtek, addig a masodik vildighabori végeztével feléleds kisér-
letek, kiilonbo6z8 elnevezéssel illetett torekvések eredetileg és elsGdlegesen a fogalmilag sziikebben értelmezett miivészet
hatérait tigitottdk ki.

A modern miivészeti kiadvinyok hozzdszoktattak benntinket ahhoz, hogy a kiilonb6z8 miivészeti torekvések alapjin
kiséreljik meg a tdjékozoddst, a hagyomdnyos miivészettsl 6rokolt médon stildris” fogalmakban, jellemzdkben gon-
dolkodva, s kényesen tigyelve az ,,absztrakt” és ,nem absztrakt” s az elbbi kategéridn belill a ,,geometrikus” és a , lirai
absztrakcié” kozott kiillonbségtevésre. Mindekozben a festményt egységesen keret hatdrolta sik felilletnek képzelve
hasznéljuk a gorog filozéfia dltal meghonositott »forma” fogalmat és ismérveit, noha kimondatlanul is nyilvdnvald,
hogy sok (legtobb) esetben a modern miivészet (festészet, szobraszat) érdemleges megkozelitésére, miivek értelmezésére
alkalmatlan. Evtizedek, emberoltdk teltek-multak, s az id6kézben — joggal — klasszikussa avanzsalt mii, targy, kidllitds
(nevezziik birhogyan) megkozehtetlenul, némdn virja, hogy szora birassék.

Szélaljon meg tehdt jelen Osszefliggésben néhdny szoveg, harminc év elttrdl, a miibe integrilt anyagféleségek hasznéla-
tival még korabban, immar {él évszazada feltiinést keltS nyugati mivészek kidllitisair6l, munkairol:

Jean Dubuffet 1946-os kidllitdsa a parizsi Drouin galéridban: ,A kidllitds egy biivész halandzsdjira emlékeztetett val-
amelyik kiilvdrosi piacon. (...) A képek feliilete ragasztd, homok és aszfalt tartalmi vastag keverékbdl allt. (...) Nyers
modelldldsi formdikkal, lithatdan cél nélkiil elosztott szinfoltjaikkal a képek szétméllott falakhoz hasonlitottak, amelyek
repedéseiben és foltjaiban képzeletiink tetszelegve mindenféle képeket fedezett fel. Itt a feliilet anyaga az, amely ilyen
képek felfedezésére késztet. (...) Groteszk fejek, maszkok, picinyke dbrék, bohékds lakdkkal benépesitett fura tdjak
valnak ki a piszkos és formdtlan hattérbdl.” o

Jean Fautrier 1943-as kidllitdsa ugyancsak a Drouin galéridban, ahol az Otages (Ttszok) cim( sorozatdval mutatkozott
be: ,A milivek anyaga masztixszal és gipsszel kevert és festGkéssel felkent s{iri massza. (...) Fautrier a feliiletet rend-
kivil szuggesztiv feliletté alakitja ; késsel plasztikus zondkat hoz létre, amelyek szigetként emelkednek ki az dttetszd
konnyedségi hittérbdl. Ezen az igézs tdjon képzettirsitasok tapogat6z6 jatéka révén jelenések, odavetett tragikus fejek
és arcok tamadnak, felmeriilve az anyag struktirdjabdl, de amint megprébaljuk Sket korbezarni, szineik sziirkiiletében
szintben sorra elenyésznek.” 1

Alberto Burri 1952-ben tlint fel ,,anyagcsendéleteivel”, amelyeket a korabeli torténész a kovetkez8képpen jellemzett:
»Rongy- és zsakdarabok egyszer(i Osszeszerelése (assemblage-a). Ha Schwitters és a dadaistdk montézsaira emlékeztetnek is,
nem kevésbé egy oly patosz kifejez8i, amely sajatjuk. Ezek a tépett zsikdarabok és foltok szerkezetiikkel sivér tdj benyomadsat
keltették. Szdlak és madzagok fiizték egybe ezeket a fragmentumokat, egyiket a masikhoz. Itt-ott, egy-egy szétment varrdson
dtvoros szin vildglott el, mintha alvadt vér folyt volna ki a kép testébdl. Ott ahol a rothaddstdl kilyukadtak a zsdkdarabok,
éj1 hittér tlint el8. It is a szovet valamit elrejteni ldtszott, sebet vagy megfoghatatlan fenyegetést.” 1
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4. Két il figura, 1967 / Zweti sitzende Figuren, 1967 / Two Seated Figures, 1967

Az anyagkultuszt kepv1selo bevett francia elnevezéssel — matieristdk kozil dlljon itt még a matematikdban és a
miszticizmusban egyardnt jirtas, katalin Antoni Tapies korabeli munkdinak roévid jellemzése: ,,Kepelben tartdz-
kodé szépség, titkos bdj nyilatkozik meg, s e kettd érzékenyen noveli meditativ mindségiiket. A hdttér j6 szilird
falféleség, amely valami titkos és csodds dolgot rejt, innepélyes, végtelen mdgikus tér, amely itt-ott kitetszik a felszin
sériilésein keresztil.”

»Anyagkultuszt” mondtunk fentebb a matieristik anyaghasznilatinak jellemzéseként. Val6jiban nem csak a kiilonb6z6
anyagfelesegek integralt alkalmazasardl van sz6, hanem az ismert festdi eszk6z0Kk, festékanyagok, az ecsetkezelés, a folt,
a szin nyujtotta lehet8ségek invenciézus tovabbfejlesztésérdl is. A ,lirai absztrakcié” tekintélyei, Jean Bazaine, Roger
Bissiere, Nicolas de Staél, Jean-Paul Riopelle jobbara az utébbiakkal érdemelték ki az Gjabb nemzedék s az utékor meg-
becstilését. A Cobra csoport egyik képvisel§je irta a tasiszta ecsetkezelésrdl: ,, Egy kifejezetten nagy folt teljes szinértékét
magdra 6lti. Olyan, mint ha a fest8 keze fakadna kidltdsra, a festd, akit a formalizmus elnémitott. Olyan, mint ha az anyag
kidltana, maga az anyag, amelyet a formalizmus a szellem rabszolgdjdvd akar tenni.” » A Gauguin-Matisse-Mondrian-
Malevics nevével jellemezhetd homogén szinfeliiletkezelés hagyomanyat folytatd de Staél munkdiban ,,a szin anyagi-
sdginak” érzékeltetését, Riopelle-éiben az ecsetvonisok végtelen viltozatossagibdl kovetkez8en a pigment vastagsdgat
és az eszkoz nyomit értékeli napjaink monografusa. 1

A hatvanas évek nyugati (francia) anyagkultuszinak rovid jellemzését nem zarhatjuk le anélkiil, hogy az ,,Gjrealistdk”
(nouveaux réalistes) egyik legjellegzetesebb képviselGjének, Armannak (Arman Fernandeznek) sokirinyu tevékenységérdl
—atovabbiakra valé tekintettel — ne ejtenénk néhdny sz6t. Arman a sz€lsSséges anyaghasznélat és a vizudlis érzékelés kozti
osszefliggést — beidegzett elGitéletek semmibevevésével — rendszerint feltinést keltd médon demonstrélta: fodriszatban
Osszegyljtott haj- és egyéb hulladék, f6lia ald helyezve; festékezs rongybol kiindul6an feltiletek befedése tipogrifiai jelekkel
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— drippingszer(ien; mianyagba bezdrddé zarvany opalizdldsdval a fény materializaldsa; nagyipari tirgyak ,,él6ben” —nem
lefestve, mint Léger vagy mdsok tették — bemutatdsa; ,,akkumulaciéival” a végtelen kicsi és a végtelen nagy talalkozdsi
pontjdnak érzékeltetése. TGle szarmazik az aldbbi kijelentés: , A mennylseg véltozdst jelent, a tirgy mint tirgy érvényét
vesztl. Egyfajta szem, feltlet, monokromitis lesz belgle: rendeltetése mis.” Vagy egy masik: ,Van logika a megsemmi-
sitésben; ha eltoriink egy derekszogu valamit, kapunk egy kubista kompoziciét; ha dsszetortink egy csellét, romantikus
eredményhez fogunk jutni.” 1

Nem lenne teljes az anyag biivoletében é13 és dolgozd nyugati (parizsi) milivészek tevékenységérdl adott vizlatos dtte-
kintés, ha nem szdlndnk roviden a francia f{8varosban miikodd magyar szarmazdsd mivészekrdl, azokrdl, akik ha masként
is, mint bennszulott vagy naturalizdlt (Arman) kortdrsaik, hasonlé szellemben dolgoztak. Mar csak azért is sziikséges
roluk sz6lni, mert Schéner Mihily kinti tarté6zkoddsai sordn veliik személyesen is kapcsolatba kertilt, még ha ez a kap-
csolat jobbara futdlagos volt is. Egyikiiknek-masikuknak kinn késziilt munkdit meg is mutatta, igy vazlatfiizete 1965-6s
bejegyzése szerint a ndla jéval id8sebb Bird Antalnak, aki az 6t foglalkoztatd térproblémak nyomdn véleményt is formdle
fatalabb honfitdrsa munkair6l. 1« Biré Antal — sematikusan jellemezve egyéni hangvételd, rendkiviili szinérzékenységrdl
tantiskodé festészetét —a ,lirai absztrakciét” miivelte abban az idSben, s a sikszerl rétegekben érzékeltetett teret — mint
megjegyzésébdl kideril — a végtelen fogalmaval hozta 6sszeftiggésbe: ,Miért kell a hattér? Minden folytatédik, kimegy
a végtelenbe.”

A magyar(orszagi) mivészek egy része rendszeres kapcsolatban éllt a Magyar Mihely szerkesztSivel (Nagy Péllal és
Papp Tiborral), s a foly01rat kozolte a tobbi kézott egy francia szerzd irasat a Parizsban é16 Sjoholm Addm szobriszmiivé-
szrél, aki igyszintén Schéner ismeretségi koréhez tartozott. Erdemes idézni a szerz frasanak egy részét, mivel nem
csak S oholm szobriszatinak eredetiségérdl ad fogalmat, hanem az anyagértelmezés- és kezelés mis, Magyarorszagrol
elszérmazott szobriszok munkdssdgira jellemz8 médozatirdl is:

»Sj0holm gy kezeli a fémlemezt, mint a k&faragé a granittombot, teljességében, tomegének, fizikai adottsiganak rab-
jaként, ami miatt sem hozzdadni, sem toldani-foldani nem lehet. Ez a kiilonos litismdéd fosztja meg 6t, alkoté munkdja
kozben, a forrasztids, a szegecselés és egyéb Osszeillesztési médozatok alkalmazasitdl. A hozzdaddssal végletekig foko-
zhat6 térfogat viltoztatds helyett Sjoholm els@sorban a szobrok eredeti, az alapanyagbdl ad6d6 tulajdonsigait fejleszti
ki. Szobrain sem a csukldk, sem az dtmenetek, sem a forgérészek nem mondhatdk mesterkéltnek — holott a térforma-
ldsnak killonosen sebezhetd pontjai ezek —, az alakképzéshez & az anyaghdl meriti az ihletet (M. O. kiemelése), s ennek
természetessége eredményezi miivei kizdrélagossagat.” 7

Ennek a sikban, siklapban valé gondolkoddsnak kimagaslé festészeti eredményei az immar a francia miivészet kiemelkedd
képviselsi kozott szimon tartott Hantai Simon korabeli, 1964-t31 készitett munkdin mérhetdk le. A modern miivészet any-
aghaszndlatinak monogrifusa az dsszehajtogatott és lefestett, majd szétbontott, de az eredeti feliileten a hajtogatds nyomait
fehérben felvillant6 papirfeliiletek kezelésének mestereként méltatja. 18 De kezelte Hantai a nagyméretd vasznat is hason-
16képpen (1966-ban a szerz8 emlékezete szerint lathatdk is voltak Jean Fournier Rue du Bac-beli galéridjdban). Ezekrdl az
1976-ban a Georges Pompidou Kézpontban rendezett kidllitds kataldgusiban mar olvashat6, hogy ezekkel a festményeivel
Hantainak sikertiilt megsziintetnie a ,forma” és a ,hittér” (alap) szinekben és fehérben pompdz6 feliiletei kozti kiilonbség-
tevés lehetSségét, mikozben festészete (a megillapitds mottdként kiemelt!) ,gyokereit a fénybe ereszti”. 10

Plasztikus sikbdl, hajlitott vaslemezbdl alakitja szobrait az 50-60-as években az Erdélybdl elszdrmazott és Périzsban,
majd Svijcban letelepedett Kemény Zoltan is (1907-1965), aki 1960-as irdsiban ,,a lithatatlan lithatévd tevésérsl” vall.
Ilyen jellegli miivei az anyag szemcsék kozotti, szovetkdzti szerkezetét kozvetitik plasztikai eszkozokkel, ezen rétegek
és az alsébbak egyiittesét, amely a fémekben éppen gy megtaldlhat6, mint az €6 szervezetekben. , Egy névény Iélegzs
rendszere ugyanolyan lehet, mint az acél molekuldris szerkezete” — hangsilyozza a miivész.» Tudomasunk van arrdl, hogy
Schéner Pirizsban taldlkozott az ugyancsak Erdélybél elszirmazott Hajdu Istvannal (Etienne Hajdu) is, akit8l sem azokban
az években, sem azutdn nem llt tdvol az anyag (még ha olyannyira nemes is) minimalis mélységi megmunkalasa.21

A Périzsban meggyokerezett magyar(orszdgi) miivészek koziil, ahogyan a festészetben Hantai Simon, a szobraszatban
a békéscsabai sziiletésti Pitkai Ervin vivott ki magdnak az 1d§ tdjt magas fokd, dllamilag is dijazott elismerést. Tekintélyét
G 1s az anyaggal, kiilon6sen 1, azideig plasztikai formdldsra nemigen hasznalt anyagokkal folytatott rendkiviil invencié-
zus kisérleteinek s az igy létrehozott alkotdsainak koszonhette. Orok nyugtalansigban égd, terveket, otleteket onté, az
itthoni szobraszatra, plasztikai alakitdsra is jelentékenyen haté miivész volt. Ilyennek is litta magdt: ,,Az én szobriszatom
folytonosan teremtd dllapot. Képzeletemben alakul ki a forma, nyitott szemmel is litom a szobrokat. Rengeteget csindlok,
de szazbol alig ha egyet realizilok. Kezembe véve, hozzanyulva akdrmilyen targy szamtalan gondolatot indit el, s azo-
kbol mindbdl szobrot épitek.” 2 Miivészi heviiletének jellemzésére a Szajna partjira vet3dott békéscsabai honfitdrsa is
elmondhatta magdro6l ugyanezt, j6l tudvan persze, hogy idehaza — ritka kivételts] eltekintve — az elgondolas, terv és a
megvaldsitis kozott mindig nagyobb az id&beli distancia, mint odakinn.
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5. Gy8z a mézeskaldcs huszdr, 1966/ Die Honigkuchenhusar siegt, 1966 / The Gingerbread Hussar Triumphs, 1966

A hatvanas évek kozepén-végén kiillonboz3 mtianyagokkal, fémekkel, betonnal, cementtel folytatott plasztikai kisér-
leteket Pdtkai. Egymdsra helyezett formdkbdl (lapokbdl, elemekbdl) szerkesztett nagymeéreti szobrait fel is dllitottdk, és
készitett tekintélyes méretl vazszerkezeteket, mozgathat6 elemekbdl dll6, dtalakithat6 szobrokat is. Ez ut6bbiak kézott
szerepelnek olyan kisebb méretd, kézhez simulé mianyag plasztikdk, melyek tobb rétegili elemekbdl tevddnek ossze,
s ezen lapos elemek kozott mozgatdsukkal, cseréjlikkel kiilonboz8 alakzatok hozhatdk létre. Tlyen plasztikdi bronzba
ontve is késziltek. »

Pétkai megragad6 emberi-miivészi egyénisége, kisérletez3 szenvedélye inspirdl6 hatdssal volt kornyezetére, virosbéli
honfitdrsira is. Hogy utobbi szemléletét mennyire befolydsolta a plasztikai és a festészeti anyaggal egyarant folytatott
(eredményes) kisérletezés, azt néhany itthoni mesterrdl irt nyolcvanas évekbeli elemzése is tanusitja. Nem csak Patkai
Ervinr6l, a szobraszmivészrdl irt méltatdst, hanem tobbek kozott Barcsay Jensrdl, Kohdn Gyorgyrdl és Téth Menyhértrdl
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is. Ezek az {rdsok még ha munkdssiganak joval késSbbi
e ; szakaszabdl valdk is, magukon viselik parizsi éveiben
s o kialakult s az itthoni kézegben idegenszertinek tiing
"'—_J—;___ R szemléletét.
L i Kohidn Gyorgy ,szinszerkesztését” példdul Soulages és
(1 L . Nicolas de Staél , festék-sikjaival” rokonitja, a kifejezetten
| - ' : kolorista T6th Menyhért festészetében a plasztikus szin-
UL e felrakds technikdjat és — koltSi szavakkal — a szinhatds,
—farag Lé - ‘?"‘"’ Tt la ' kilonosen a fehérek hasznélatdban megmutatkozd ere-
ﬁ'[_ a i p— - detiségét értékeli nagyra.»+ T6th Menyhért jegyezte meg
T-I | egy alkalommal hazai fest6baratjanak, Illés Arpadnak
! | ' a festményeit szemlélve, hogy ,minden valamirevalé
|
|

festd eljut egyszer a fehérhez”. Ez ugyanolyan mérték-
ben — Schéner soraibdl is kiolvashatéan — rd is érvényes
volt. Ennek a ,metaforikus fénynek” a jelenlétét mint
Gsforrédst fedezi fel Hantai festészetében 76-os kiéllitdsi
anyaga lattdn a nemzetkozi ismertségli miitorténész, a
IL svéd Pontus Hulten, s&t az 1982-es Velencei Bienndlén
bemutatott festményeit méltaté kataldgusszoveg szerzje
E‘ : h T o e e (Yves Michaud) is. Ez a megragadd, transzcendens fehér-
WI' e it tiiag | Baa— ségl szin kel életre — a szemiigyre vett miliénél maradva
S (B G et A — Schéner vindor6sztontdl hajtott, Franciaorszdgban

' l'-.-_-.-#-} Db
megtelepedett honfitdrsa, a kolorista Bird Antal egy-egy

2 .....;4'.'] - .-'“".F"""""""""1'1"I festményén is.
@ Q @ t l . . Fentebb azt a miivészi, szellemi mili&t jartuk korbe,
e |...|...-- oo B . .

-ﬂ' | amely Schéner Mihélyt—t6bb izben is — Prizsban fogadta,
@ @J {D' -?L._E o ':"r‘ o tadatud saz Gjdonsdg izével dlland6 izgalomban tartotta. Tettiik ezt

T '#"#' korabeli, késébbi, sét legtijabb — els@sorban francia — for-
3 ...,.“' ,nr--l' B l{‘-rz'-i‘ i, 'lu . _.-L-....,.-J:Efl'—q.

rasok alapjan. A mivészi torténések idSpontjt, a hatvanas
évek elejét-kozepét, a modern magyar miivészet torténe-
tében sorsdontdnek tarthatjuk. Az el6z5 évtized kénysz-
erl zsibbadtsdga utin ezekben az években tér magihoz
a szabad és korszer(i miivészi kifejezésre vigyd fiatalok
garddja, amely miivészi szomyjat cs1llap1tando akorszertinek felismert hazai hagyomédnyok mellett a nyugati, sorban elsGként
afrancia mtivészijelenségekre i 1rany1totta figyelmét. Schéner Mlhalynak az a kivételes szerencse jutott osztilyrészil, hogy
modjdban dllt bele is helyezkedni a parizsi miliGbe, s nem csupdn futé pillantdst vetni a kint tapasztalt, s legtobb kortdrsa
eldl még évekig elzart (s kellGen becsmérelt) mtivészi jelenségekre. A miivész szerencsés médon keztinkbe kertilt néhdny
megmaradt, meg8rzott vazlat- és jegyzetfiizete —a bevezetSben utaltunk rd — rajzok, tervek, otletek, toredékes kisérészove-
gek formdjdban fogalmat ad a Schénert akkortdjt, éveken dt foglalkoztaté miivészi problémdakrdl. Ismeretitkben még azt az
allitdst is megkockaztatjuk, hogy — meglehet6sen széles korben ismert késbbi tevékenysége ellenére — itthoni munkdssiga
ebben a (hidnyosan fennmaradt) anyagban s még néhany azéta részben publikdlt rajzfiizet lapjaiban gydkerezik.»

Egy fiatalkori barétjival, a békéscsabai Uj Auréra munkatirsival folytatott interjiban a rajzrél, rajzoldsrél mint a kép-
zelet spontdn megnyilatkozasirdl beszél a miivész: ,En a fantizidt éppugy az alkotds domindns szférdjinak tekintem, mint
a természetet. A fantdzia teriilete hatdrtalan. Soha nem litott teriiletekre sodor. (...) Rendszerint este szoktam ra]zolm,
egyfolytdban, 6rikig. (...) Ha az ember naponként miikodteti fantdzidjit, az Gjabb és Gjabb, egyre meglep&bb varidcidkat
terem. (...) A fantdzia ilyen intenzivvé vildsa: az ember dldott dllapota. Boldogsaggal tolt el, a kielégiiltség érzésével. (...) Az,
hogy miként keveredik a tudatossig és az 6sztondsség ebben a teremtd, fantdzialé llapotban -, elttem titok.” 2

Périzsi és stockholmi vazlatfiizeteiben, azok 1964-b3l, 1965-b3l szarmazé lapjain egy sajitos rajzi stilusra figyelhetiink
fel. A vonalak szabadon, kotetlentil futnak a papiron, a pontosan meghatdrozhaté motivumot alig kitapinthatéan (11.,42.).
Mint a vizbe dobott k& koril gy(iriz8 vizfodrok, amelyek szabalyossdgit djabb idegen test zavarja meg, ugy kigy6znak
ezek a vonalak. S ismétlédnek a rajzok, tucatszdmra, André Masson huszas évekbeli automatikus rajzaira emlékeztetGen.
Gaston Bachelard a fantdzidnak ezt a fajtdjat, amely — a modern miivészetben olyannyiszor ismétlddGen — az ,,anyag” és
wforma” kozotti képzddményeket hoz létre, az amorf és a rendezett dllapot kozti dtmenetre vald utaldssal, ,,mezomorf”
képzeletnek nevezi. ,A mezomorf dlmodozis tirgyai csak nehezen 6ltik magukra formédjukat, aztin elveszitik, elnehe-
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7. Sarga feliiletvariacidk, 1965 / Gelbe Oberflichenvariationen, 1965 / Yellow Surface Variations, 1965

zllnek, mint a tészta” —1dézi Bachelard-t a téma monogrifusa, majd igy folytatja: ,,Az anyag szerinti 1étez8k kozti kép-
zeletr8l van sz6, amely pallokon, dtjarékon, osszeillesztéseken vezet keresztiil, az anyag, texttira, olajossig, vagy ligysdg,
merevség, vagy behatolhatdsig kiilonboz8ségei kozott kanyarogva, a formak sziiletésének legszélsd pontjan.”>

Schéner toredékes vizlatfizeteit lapozgatva elképeszts szamu anyagmegjelolésre és rengeteg technikai megoldds jelzésére
bukkanunk. Idéziink belgliik, ahogyan kovetkeznek: ,hullimos papir”, ,.kéc és vatta bemdzolva”, ,,dekli téglalapokra vagy
farostra”; ,szines papirokat ragasztani és aztdn tépni kiilonféleképpen és laztirozni — poliészterezni a végén”; ,,csurgatdsos
zomdnccal”; ,,a cstkozottsdgot alkalmazva a feltépésnél szalagokban feltenni a formit, szeletekben”; , kiilon vdszonsza-
lagokat ragasztani a képre”; ,,vdsznat ragasztani poliészterrel, a gy(ir6déseket szinesen kiillonb6z8 anyagokba martani”;
»papirmasé préselés gorongyosre, gorcsosre”; ,,a belsd tér lires, amint a papircsdkd hajtogatis™; ,gipszet leonteni sima
mérvinylapokra, utina koromfeketével bekenni, rajzokat karcolni bele”; ,,tojdssal bekenni a gipszet és tgy stitni, hogy
itt-ott barnuljon a sdrga” stb. stb. Nyilvdnval6 a szlikebb és tdgabb kornyezet inspirl6 hatdsa, Gj megolddsok keresése a
végtelenségig (6.). )

Egyszercsak 1965. dpr. 14-1 keltezéssel egy szoveg kovetkezik, tetején a cim: Problematika (24.). Ugy tlinik, a miivész a
rdzuhand élmények, anyagkisérletek tomkelegében, ifjisiga mélyre siillyedt emlékeinek felidézésével, megprobal rendet
teremteni, hasznalhat6 alkotasi rendszert kialakitani. Idézziik:

» 1 0bb feliileten megkisérelni, elmondani egyazon fogalom, jelen esetben: az ember formavildgit, mely egytttal habitusa
és attit@idje is annak. Itt négy feliilet van meg; mint valésdgban az epidermiszek, itt mint surface-ok fedik egymadst. Itt
kénytelen voltam, a festészet nyelvén sz6lva, felnyitni az egészet, és mint anatémus, annak idején Leonardo, feltdrva, bon-
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colva nézni- ez afeladatIényegét nézve és szemléltetve hasonlatos a voroshagyma avagy a rézsabimbé konstrukciéjahoz,

melyet kettevagva keresztmetszetében taldlom problematikim vildgat. lgy lithatévi vilik, hogy a feliiletek miként
fedik egymast, és a lithaté fedések egész rendszere. Természetesen a hagyma és a rézsabimbd, mint teremtett élGlények,
a természet dlomvildgiba tartoznak és nem a mitivészetébe. A miivészetet mint az ember egy magas rendi kifejezésének
dllomdsdt, az ember teremti a természettel szemben a valdsdg segitségével. A miivészet ezzel tokéletességre torekszik és
ezta ‘szép’ élményével éri el, mid&n format ad és rendszert teremt a formak kozott. Rendszerek és formdk ugyan vannak
a természetben, a természet naiv, tehit isteni dllapotdban, — de a mlivészet szimdra ez az Gsallapot a rendszerek és formdk
matéridjinak Gsallapota. A miivész ettdl tivolodik, middn ezek segitségével nem Ujjteremti, hanem kieszkozli egy ember
dltal beldthat6, megérthetd, kozolhets rend dllapotit, melynek dllomanya a mi értéke, a szEép megértése az esztézis. Ezzel
Istent kozeliti az ember.”

»A feltiletekrdl vallott nézeteim nem djkeletliek — vallja Schéner —, mar 17 éves koromban a gimndziumban foglalkoztam
e téren. Itt fedd és fedett feliiletekrd] beszélek. A Neo-Banditizmus cim kézzel irott fiizetben (Székely Lajos, most szegedi
egyetemi tandr, Dér Endre, iré, a szegedi irészovetség titkdra stb. mint békéscsabai didktirsaimmal egy koltészeti, irdi és
festészeti avantgarde) hetykelkedo és1dzad6 hangt fiizetben jegyeztiik le akkori didkos, de nem alaptalan elmenyunket
En azéta is vallom a nézeteimet és hitelt adok azoknalk késébbi munkaim és gyotrodeselm alapjan.”

A miivészben a hosszabb-révidebb parizsi tart6zkodds élményei ( ezt barki jol tudja, aki odakinn a személyes kapcsolatok
ellenére magdnyra itéltetett, s akit valami megmagyarazhatatlan tanulésvégy ffit('jtt) lelke legmélyebb rétegeit bolygattdk
meg, mikozben kénytelen volt tapasztalni, hogy a kortdrs miivészi torekvések mennyire egybevignak ifjikora 6sztonds
tapasztalataival és meggy3z8désével. A matieristik — akik k6zé ezuttal Kemény Zoltdnt is sorolhatjuk — lényegében
ugyanezt vallottdk, csak kiterjedtebb tudomdnyossiggal fogalmaztik meg szemléletiiket, s nem is mindig az emberkozeli
novényi viligot véve példinak. ,Mert az anyag — irja Florence de Méredieu — mint forma-, texttdra-, struktira-vildg fedi fel
magit, hdlézatok, rizémik, szvetek, fonilkeresztek viliga. Forma az, de eltakarva, mikroszkopikus szinten artikuldlva.
Ez a szint a kavics, a homokszem, a szines részecske, a sejt és az atom szintje. Az anyagnak ez a vildga falat von titkai,
halézatai elé; a mitivésznek tiirelemmel kell azt tanulmanyoznla és betlizgetnie.”s

Schéner ,fedS-fedett” szemlélete — rajzait, a csapongé képzelet szeszélyes jatékit kovetve — két kiilon szférdban hat és
fejti ki miikodését: fizikai és lelki sikon. Az el8bbi nyomai rogzitettek, az utdbbira a rajzok jellegébdl (,,automatikus™),
a fel-felbukkané témakbol, motivumokbdl kovetkeztethetiink. A ,fedG-fedett” szemléletre épits rajzi gondolkodis
hovatovibb a kordbbiaknal plasztikusabb megolddsokra, s&t kinetikus szerkezetekre is kiterjed. Ilyen bejegyzésekkel
taldlkozunk: ,,néi akt szobor két lemezbdl hajlitva, forrasztva”; ,siremlék tervem (hirom kalap), variicié (hirom kalap,
felsé az Ur felé a kérés és fohdsz jele”) (mellette a vizlat); ,kalaphinté gép, fol-le” (egymasba illeszkedd kalapformak);
»kalapépits gép, szétnyilds, rugalmas”; ,,pukkaszté gép, leveg&fivo dobbal” (trividlis utaldssal az emberi test miikodé-
sére); ,kalapszeletels gép”; ,akt rézdrottal (koteg), gerezdekre, rétegesen mint a hagyma” stb. A felsorolt szerkezetek
egyszerlien a ,,dekadens gépek, movement”-ok megjeldléssel vannak elldtva.

Vannak aztdn ,kerdmia” cimsz6 alatt tirgytervek is, tucatszdmra, amelyek szokatlan, de ligyan hajlé kdrvonalaikkal
tinnek ki. De vannak itt ugyancsak tucatszimra men&en hatdrozott vezetésti vonalrajzok is, meghatdrozhatatlan ren-
deltetést eszkozok, targyak, ipari formik, egymdshoz, egymésra illeszkedd lapokbdl, hengerekbdl, tiregekbdl, hajlitott
feliletekbdl, baromfiak, négyldbu hizidllatok, emberi figurdk ipari formaszerd kiilsGvel.

Valamennyi kozott a legkiilonosebb és a ,fedG-fedett” szemléletet egészen eredeti médon kozvetitd szerkezet, az ,intro-
spektikulum (intromatic képek — befelé néz3 képek)” elnevezésii hosszanti szekrényféleség terve. Olyan felépitést, mint
egy szarnyasoltdr: van egy eliilsg oldala, valéban ,fedd felilet”-nek nevezett, ebben két sorban ,lyukak nézésre”, s van
egy belsd, hitsé oldala, a ,fedett felilet” (Pivegablak”, ,,csif mozgd fejek” a kiilss lyukakhoz illeszkedSen, két sorban), s
a két nyithaté-csukhatd ajtdszirny belsd oldala tiikkorrel van fedve. (Képzeljiik el ez utébbit, de akir a ,,siremlék terv”-et
fogantatdsuk évében, 1965-ben kivitelezve és felallitva Valamelylk tisztességes budapesti galéridban! A ,,Siremlék” megfelels
méretben koztéren is megallta volna a helyet »mindennapi” tirgy, ,szériadarab”, monumentdlis méretben, emelkedett

jelentést hordozdan —a pop-artnak akkor még a hire sem igen hatolt el iddig...) » (43.)

De milyen témék, motivumok bukkannak fel a foszladozé fiizetlapokon, s milyen lelki rétegeit bolygatjdk meg az
automatikus rajzzal képzeletét tigité miivésznek? Olyan témdik, mint a ,Madonna”, az ,,Utolsé vacsora”, a ,Modern
Golgota”, a ,,Vanitatum vanitas” még akir a hagyomdnyos ikonogrifia keretébe is beilleszthet8k, de egy mimiakoporsé
(deszkaladik, viszon kihajtva”) képét felidézs rajz mar kevésbé. A ,N&”, ,Gyermek”, ,Emberpdr”, ,Anyasig” Gjra és
Ujra ismétl8dé, lizas gyorasdgl vonalrajzai a miivész lankadatlan formavagydra mutatnak. Kétségtelen az is, hogy ez a
forma utdni vigy nem valamiféle civiliziciés sémdra iranyul. Mint ahogyan nem egyszeriien az olcsé vasari holmi képeként tiinnek
fel viratlanul a rajzok kozotta ,mézeskaldcs babdk” (46.), majd immar hatdrozott vonasokkal meghtizva, a tulipanos tiikrok.
A mézeskalicshoz, a mézeskaldcs bibuhoz tudvalevSen &sidSk 6ta ritudlis szokasok fiz8dnek, amelyek a méz gy dgyitd
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erejével és a babu kultikus jelentSségével figgnek ossze. Errdl
Gsi leletek, magyar kozépkori okiratok, a kézmdipar torténete
(mézeskaldcs-formdk) egyarant taniskodnak. % Ezzel érkez-
tiink el a ,,fedG-fedett” szemlélet (automatikus) rajzok, tervek,
vézlatok, toredékszovegek sordn kialakult egyetemes jelenté-
séhez. Schéner 6rokmozgé kezével 6sztonosen archetipikus
képzeteket, formdkat keresett, mig végiil ratalilt a ,titokra”.
A ,titoknak” ez a meglelése — birmennyire paradoxnak ttinik
—igencsak emlékeztet a tudosként a miivészi 1étet is véllalo
Hamvas Béla ,8sképlatdsinak” végss pontjira, ahovd az
Sskultirak emlékeinek folyamatos faggatdsa sordn érkezett el.
Ezek az &skultirdk — Hamvas Béla élldspontja szerint — még
hidnytalanul képviselik azt az (6s)hagyomdnyt, amely ,az
ember és a transzcendens vildg kozott levd kapcesolat foly-
tonossdganak fenntartdsin, az emberiség isteni eredetének
tudatdn és az istenhasonl6sdgnak mint az emberi sors egyetlen
feladatanak meg8rzésén alapszik”.»

Hamvas a népi kultira, a szellemi és a tirgyi néprajz emlékeit
»egy Osi vildg kultirdja”, az (8s)hagyomdny fennmaradt,
meglrzott toredékeinek tartja. Schéner miivészetében a szellemi
és targyi néprajz emlékeinek megbecstilése — nem csak rajzaira,
hanem egész munkdssigira kiterjedGen — az egyetemes magyar
kultdra és torténelem irdnti mély vonzalommal parosul. Ezt
fejezte ki egy alkalommal azzal a szerzdnek tett kijelentésével,
amelynek értelmében ,,nemcsak nyelvében él a nemzet, hanem
tartalmédban és formdjéban is”.

Kinti utazdsai k6zben rogzitett képotletei, vizlatai kozote
van egy tucatnyl, ugyanarra a témdra, amelynek az a ktilon-
leges érdekessége, hogy kozismerten magyar torténelmi jel-
lege ellenére — mar kevésbé tudottan — francia (had)torténeti
vonatkozdsa is van. A schéneri miivészet egyik toposzardl
van sz6, a ,huszdrok” témdrdl, amelyet elsGként festményben dolgozott fel, ezzel a cimmel: A huszdrok elesnek. (33.) (A
vézlatfiizetben Abattage des hussards cimmel szerepel.) (32.) A francia konnytlovassdg intézményérdl tudni valé ugyanis,
hogy megalapitdsa Bercsényi Ldszl6 (1708-1778) francia marsall nevéhez fliz&dik, aki Bercsényi Mikl6s fiaként 1720-ban
a hazdjukbdl elmenekiilni kényszeriilt kuruc vitézekbdl szervezte meg — magyar mintara — a nagy j6v38jd huszirezredet.
(ElsS egyenruhdjuk olyan volt, mint Thokoly kurucaié: koesagtollas prémes kucsma, mente, sujtdsos dolmdny, rovidszari
csizma.)® (31.)

A ,huszirok” téma festményként is tobb éven it foglalkoztatta a miivészt. Ismeretes egy 1966-ra datilt festménye, amely
rneg magan viseli a (kortdrs) francia absztrakt festészet egy-egy vonulatdnak (konstruktiv jellegii) vonisait, szerkezeti
sémadjit. Ezeket a reminiszcencidkat azonban mér 4ttori, dtszovi a cimado téma rajzi, festdi jelentkezése. Ez ut6bbira
mutat egy-egy mar-mdr figurdlis motivum (szinforma) beiktatdsa a geometrikusan tagolt szerkezetbe, s f{6képpen a kép
felsd szélén végightuzdd, fuggélyes sorokba rendezett foltegytittes, amelybdl bal oldalon valéban egy emberi figura
bontakozik ki, teljes hosszdban. (30.)

A néhény évvel késdbbi, 1969-ben késziilt A huszdrok elesnek (Abattage des hussards) technikailag mar mds jellegd,
magin viseli a tapogat6z6 anyagkezelés leplezetlen nyomait, ami jelen osszefuggesben a magyar népmiivészetbdl ismert
eljards reminiszcencidjanak, ha nem tudatos alkalmazdsdnak tulajdonithat6. A miivész ugyanis a figurdkat a festékanyagba
karcolta, a vondsok mentén itt-ott el§ is tiinik a valkid alap. Ezek a figurdkat kozrefogd vonalkarcok a képet szerkezetileg
is tagoljak: konstruktiv keretbe fogjik a két groteszk helyzet( s egyszersmind a (legnagyobb feliiletet lttat6an) corpussz-
erien kitdrt kart kiteritett figurdt. A szinfoltokkal, gyengéden meghtuzott ecsetvondsokkal a téma kotottsége ellenére
szabadon banik a miivész: azok hol igazodnak a vonalszerkezethez, hol egy kotetlen szinkompozicié elemeiként funk-
ciondlnak. A téma egy masik feldolgozdsin (Huszdrok elesnek a csatiban, 1968), a karcoldsos technikdt ligy, felh&szerd
szinkezeléssel parositott (,lettrista”) festményen a csatajelenet dldozatainak a szima is olvashat6 .»

9. Lap a vazlatfiizetbsl /Blatt aus dem Skizzenbuch
Page from the notebook
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A fentiek utdn a hatvanas évek (fennmaradt)
képvizlataibol, a szovegszerlien rogzitett any-
aghasznilati m6dozatokbdl s a részlegesen
publikadlt rajzsorozatokbdl kiolvashatéan
onként kindlkozik a megallapitds: Schéner
miivészete a hovatovdbb nemzeti tartalmat
nyert, ezzel telitett archetipikus képzetekben,
Ssformékban gyokerezik. Még ha valéban
kisérlet jellegli dokumentumértéket tulajdoni-
tunk is a jelzett anyag egy részének, egészében
ezt a bels§ és egyszersmind kézzelfoghato
folyamatot érzékelteti. Ez a szerepe az automa-
tikus rajznak, az dltala kitapintott, sejtetSen
lithat6va tett motivumoknak és téméknak
s ktlonosképpen a killonb6z8 anyagokkal,
megolddsokkal folytatott kisérleteknek. Ezek
— most mér bizviast dllithaté — nem csak egy
targyiasuldsi, konkretizdl6dési folyamat figy-
elmet érdemld toredékei, hanem egy szerves
és szertedgazo folyamat 6ndllé eredményei,
elfoglalvin ezzel helytiket a mtivész oeuvre-
jében. Ennek kiterjedtebb lattatdsa érdekében
volt sziikséges felvizolni a korabeli anyagkul-
tusz nyugat-eurépai hitterét, ennek korabeli
és tjabb, idehaza eleddig ]obbara figyelmen
kivil hagyott, kifejezetten torténeti szem-
pontt megbecsiiltségét, amely az egyetemes
magyar kulttira értékeinek szimbavétele miatt
sem mell6zhetd. Ennek érdekében kiséreljiik
meg lehet8ségeink szerint, most mar magukat
a fennmaradt miiveket, elssorban festmé-
nyeket kozelebbrdl szemiigyre venni.

Schéner egyik (1965-06s) vazlatfiizete élére
mottoként az aliabbi két (feltehetGen Camus-tdl
szarmazd) idézetet irta: ,M{ivészet és semmi
mads, csak a miivészet — csupdn a miivészet
ment meg, nehogy meghaljunk az igazsigt6l.” NI il ¢

— ,Alkotni annyit tesz, mint formdt adni sajit 10. Ake, 1965/Akt, 1965 / Nude, 1965
végzetlinknek.” » A mivészetnek ezzel a magas
fokd, etikai értelmezésével kozelithetd meg
az alkotd, teremtd kéznek az a glorifikildsa, amelyrdl hatvanas évekbeli rajzsorozata és néhany ismert festménye tants-
kodik.

A sorozat — tovabbi lapokkal klegeszuve — legtijabban 6néll6 kdtetben is meg]elent ,,Kezk1v1ragzasok cimmel. A
rajzokhoz a miivész — immdr tirsszerz8 mell§zésével — maga fliz szoveget, koltsi prézit. Az § ,,olvasatai” killonbo-
zhetnek barki mis olvasatdtdl, egy azonban bizonyos: a miivész a kezet az alkoté gondolat régzitsjeként értelmezi, s
»a természetbdl kiindul6” elsd véltozatira nem ok nélkiil a parizsi jegyzetfiizetben, az §sformdkat kutaté automatikus
rajzok és a kiillonb6z8 anyagok haszndlatit rogzitd feljegyzések kozott bukkanhatunk.

Az alkoto gondolat a ,,fedG-fedett” jelképes értelmét tekintve nem egyszer olyannyira burkoltan nyilatkozik meg, hogy
a (bekarcolt) vonalak és szinformak osszefliggésébdl adéddan az elfedettség” szindékoltsiga nyilvinvalénak tlinik. Adott
esetben a ,szakralisként” értelmezhetd jelenet titokzatossd tétele is indokolhatja az ,elfedés” gesztusit. A motivumok jelzé-
sértéke — nem latvanyszer( jelenetrdl 1évén sz6 — hozzitartozik a mitikus képzet felkeltéséhez. A szinfeltiletek, a tort vonala
és ivelt alakzatok sikszertisége eleve archaikus atmoszférit teremt. Ennek érzékeléséhez persze el kell szakadnunk az any-
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agelviien értelmezett ,,izmusok” dogmatikus szemléletétsl. Az
egyszerten ,,Konstrukcié” cimi 1967-es keltezésti festmény
hdrmas motivuma egy ilyen szakrilis jelenet rogzitésére mutat:
a két sz€lsS figura (,balviny”) kozot, ives lezarasti motivum
azonosithatdsiga meglehetSsen kétséges (,kapu”?, ,,trénolé
figura”?), de ajelenet innepélyessége aligha vitathaté.  (15.)

A misik ide vonhat6 festmény, a Structura humana (1967)
jelzésszerl motivumai is archaikus képzeteket sugallnak. A
karcolasos technikaval készilt, mar-mar monokrém, homok-
szinl festmény vonalas szerkezetének ez 1d8bdl szarmazé
el6zményei a mlivész automatikus rajzai kozott lelhetdk fel,
egy helylitt szoveg szerinti utaldssal (,deszkaldddk, viszon
kihajtva”). (16.)

Azidé&tlenséget sugall6 egyiptomi miivészet ismert kultikus
tairgyat, a mumiakoporsét a mivész {rdsaiban is archetipi-
kus képként emliti. A motivumegytttes — lithatéan — nem
egyszerlen egy ritmikus tagoltsdgd motivumsor, hanem ... egy
halotti kultusz jelenetsora, amelynek — alulrdl felfelé haladva
—afelnyitott kétrészes koporsd csupdn egyik, sorban utolsd,
vizualisan hangsilyozott eleme. Ezzel a szemléletével Schéner
Mihdly a modern magyar miivészetnek azzal a vonulatdval tart
rokonsagot, amely a miivészetet, a mitolégiak latvanyos jele-
neteinek megfestésével szemben, ezoterikus értelmd archaikus,
egzisztencidlis képzetek kifejezésére tartja alkalmasnak. Ez a
vonulat Csontvéry festészetével veszi kezdetét, aki a baalbeki
»nagy motivumot” megorokitd monumentélis visznin egy
kozmikus értelm( kultikus ,,eseménybe” avat]a be azilyesmire
fogékony szemléldt, hasonloképpen —ha mas stildris eszk6zok-
kel megoldottan is — rejtett, ,,fedett” médon. 3

Schéner vézlatfiizetbeli rajzai nagy részére az ,,automatikus”
'l I megjelolést alkalmaztuk.Valoban azok is archaikus képzeteket
kelt, vizudlisan kitapinthatd, forma-elStti megjelenéstikkel.
Egyik festményének maga is ezt a cimet adta: Fej-archefor-
mik (1969). De fejformdt mutat az a festménye is, amely
ezt az altala adott cimet viseli: ,,Diszparicié” (1966) (19.).
Ha ezen az tgynevezett retindlis diszpardcié jelenségét értjiik (,ugyanazon tirgy képei kozott fenndllé kiilonbség™),
nyilvinval6 a hiromdimenzids leképezés, abrizolds egyoldalisiga, elméletileg szabad az Gt barmiféle ,,meg]elemtes ,sGt
bizonyos megszoritisokkal a hagyomanyos yforma” értelmezés elvetése el8tt is. Hamvas Béla meg azt irja a harmincas
években a Willendorfi Vénuszrol, hogy anéiléleknek ezen ,,metafizikai koncepcidju, valldsosan csif” megjelenitése mel-
lett Praxitelész Knidoszi Afroditéjének ,,valldsosan szép alakja” elhomélyosodik. 33 Hamvas Béla nem volt manudlisan
képzett mlivész (nota bene ,A képzeletbeli mizeum” szerzdje, André Malraux sem volt az), de mint a miivészet legrej-
tettebb inditékai irdnt érzékeny kultirbolcsel 6t — szdmos mélto kiilfoldi kortirsihoz hasonldan — 8t is megérintette az
Ssmivészetek ellendllhatatlan, magikus vardzsa. Nem hagyhatjuk emlités nélkiil, hogy Jean Dubuffet-t, az ,art brut”
nagy hatdsi megteremtdjét a negyvenes években a mindenfajta civilizdcids el6képtdl valé megszabadulds vigya vezette
el korszakos jelent8ségli matierista sorozatainak megalkotdsihoz.

Schénernek ismeretes egy 1965-ben késziilt Akt cimd, kisméretd olajfestménye (10.), amely a hozzikészult vizlatokkal
(9.) valéban ,,6skép” benyomadsat kelti. Rogziti a tervezett kép (ahogyan ma ldthatd is) megfeleld keretbe helyezésétis. A
vazlat mellett név szerint emliti (mdsutt is) Rouault nevét, akinek a nyomor sanyargatta NGrél alkotott szemléletét akar
ismerhette is.» Akkoribanidehazaa ,szines pépként” emlegetett, valéjdban a disan felvitt festékanyag gazdag szinhatésd,
plasztikus kezelésérdl a miivész kinnlétekor személyesen gyz8dhetett meg. Rouault kései képeinek fakturilis izgalma
tokéletesen egybe is vigott az archetipikus megjelenitést az anyagkezelés nyerseségével s amellett vibril6 festSiséggel
érzékeletetd magyar miivész ekkori torekvéseivel.

11. Lap a vizlatfizetbdl/ Blatt aus dem Skizzenbuch
Page from the sketchbook
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Tobb izben sz6 esett mdr a miivész
fedS-fedett” elméletérsl és a karcoldsos
technikardl, amelyet olyannyira csdbité
spanyolozott népmivészeti tirgyak
hatdsdval 6sszefliggésbe hozni. Valéjiban
a ,fedd-fedett” elmélet mint a természet-
ben megmutatkozd szerkezeti jelenség
és a karctechnika mint manuilis beavat-
kozds kozott szoros kapesolat dll fenn. A
mivész ,nem tesz mast”, mint az anyag
kiilsé felilete, héja, burka ald hatol, hogy
ezéltal tegye lithatévd az alatta rejt8z8 s
a felszini megjelenéstsl merSben kiilon-
boz38 alakot, alakzatot. Ezt implikélja a
mivész legtobbszor erdteljes gesztusit
festményein, mit sem gondolva azzal, hogy
a karcolds nyoman megsériil a festékanyag
(késtapasz), amelynek hidnyossagait (akér
a gyengéd ,kijavitds” szindékdval, akdr
a rétegekben gondolkoddsbdl eredGen)
egy-egy mozdulattal olykor el is tlinteti.+
Hogy ez mennyire igy van, azt szamos
késdbbi festménye is mutatja, azok, amely-
eken az alakok, motivumok kozti feliiletet
(,negativ teret”), mintegy kitakarva, utdlag
fedi el festékanyaggal (Mézes babak 1964;
Mézeskalics bibok, 1965; Egen-foldon ke-
restelek, Debrecenben megleltelek, 1970).
(45.,47.)

A fentebb elmondottakkal sikertilt megle-
het8sen érzékeltetni azt a belsd indittatds-
bél, pszichikai rdhangoltsdgbdl és anyag-
kezelésbdl egyardnt eredd folyamatort,
amelynek az archaikus alakzatok, ,arche-
formdk” létrejottiitket koszonhetik. Nem
volt, nem lehetett ennek logikus, racionilis
épitettségli menete, a festdi képzelet és az
éppen kéziigybe kertil anyag djabb és 1’1j abb
megoldisokkal lephette meg magdta mivé-
sztis. Olyanny1ra, hogy még a ,mezomort”
képzelet és az anyag (matériau) ,egyutt-
miikodése” is asz6 szoros értelmében tetten
érhetd. A Sarga feliletvariiciokon (1965, olaj,
szurok, farost) megjelenik egy bizonytalan
eredet( targy lenyomata, fel-felsejlik egy-egy
figuralis motivum kialakulatlan el6-

12. Gyfirt és csurgatott, 1965 / Geknittertes un Rinnendes, 1965
Creased and Dripped, 1965

képe. Az anyag, igy a megszilarduldsa utdn is a cseppfolydssig benyomadsit keltd szurok vagy kdtrany, a masként viselkedd
olajfesték, egy-két helyen egy kerek térgynak a ,,forma” hidnyat jelz8 lenyomatdval valéban még csak sejtetheti a ,,format”,
amely azonban nem az archaikus megjelenités felé litszik majd elmozdulni.« ¢

A festSi ,mezomorf” képzelet jatéka a Folt és struktira és az Akombakom (mindkettd: 1965), amely, mindkét festmény,
az ,arche-forma” keresését az anyag ,forma” eldtti dllapotdval, sGt a diszparicid jelenségével egyezteti 6ssze. (37.) A
késtapaszbdl alakitott, (a diszpardcidt érzékeltetSen) karcolt vondsokkal tagolt foltok, struktarik a téma, koncep-
ci6 megolddsinak szemléltetd példdi is lehetnek. A hirom-hdrom alak(zat) roncsolt, tépett, szaggatott széleivel a
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tagolatlan anyagbdl val6 (erdszakos) kiszakitottsdg benyomdsat kelti, a belekarcolt vonalak az itt-ott mér érzékel-
hetd forma elSrejelzései. Az ugyancsak tagolatlan, egynem hattér az eredeti anyag rostos szerkezetére utal, arra a
»szerves” anyagra, amelytdl szinben, megjelenésben élesen elvilva az alakzatok megkezdték 6nilld, kiilon létiiket,
érzékeltetve mér (ettSl idolszer megjelenéstiek) a foltok, struktirdk egymdshoz kapcsol6dé lehetdségét is. A Hirom
figura (1965) alakzatai mir nem is idolszertek, karcolt vonalakkal szabdalt idolok a javdbél, amelyek egymds kozti
kozeit nyers zsdkvdszon foglalja el! A mlivész szindékihoz aligha fér kétség: a hirom figura az egynemd ,feds”
réteg aldl ,,nyersen” 1ép eld, kitakarva, barbér kiilllem@ arche-formaként.«(3.)

A roncsol, tépett, szaggatott felilet, egymas mellé, egymadsra ragasztott (mu)anyagfoszlanyokbol Osszerakva, 6nmagaban
is elégséges lehet a ,,fedG-fedett” problémakor rendkiviil egyszertinek ting s mégis megragad6 hatdsa érzékeltetésére. #
A farostlemezre felragasztott, barndra, mélyvorosre kiilon-kiilon lefestett anyagdarabok vonalas és egyszersmind plasz-
tikus feliiletet alkotnak. Nem a szerves vagy szervetlen struktira megjelenitése volt a miivész szindéka, hanem a szinnel
egységesen grisaille-szertien kezelt 4j anyag rendezett ,format” mell§z3 lehet8ségeinek kitapintdsa, egy tobb évtizede
érlel3d@, tudat ald szorult elgondolds realizdldsa. Ez a feliilet azonban csak els szempillantésra rendezetlen, van tobb
alulrél k1buvo, meg-megvillané kdzpontja, az egy-egy arche-formit sejtetd kett6s réteg pedig egy tovabbi alsé réteghez,
magihoz a fehér alaphoz simul. Semmi meglepd nincsen ebben a ,,mezomort” jitékban: a fentebb tirgyalt festményeken
az arche-formdk roncsolt, tépett, szaggatott feliletfoszlainyokon jelennek meg...

A papirtépések alkalmazisiban a hatvanas évek derekin a szdzad miivészete mdr régdta tdl volt Hans Arp szdzad eleji, a
véletlenre bizott (esztétikus hatdsu) kisérletein, meg a tobbin is, mi tobb: Schéner ilyen jellegli munkai mer&ben kilon-
boznek az 6tvenes évekbeli ,,plakittépSk” (affichistes), mint Robert Hains és Jacques de la Villeglé munkditdl. Az 1967-ben
készilt Konfluencidk (confluence (fr.): 6sszefolyds; egyesiilés) Gjfent a ,,fedS-fedett” téma megkozelitése, a kordbbiaktél
kiilonb6z8 megolddsa. Osszhatdsiban a francia , lirai absztrakcid” egy-egy neves képvisel8jének (igy pl. Jean Bazaine-nek)
korabeli festményeit idézheti emlékezetbe. Ezt az sszbenyomdst Schéner festett anyagdarabok, papirtépések farostra
val6 felragasztisaval éri el. E plasztikus rétegek széleit, mindegyikét még killon-ktlon is lefestette, s ezek a fehér szélek a
plasztikus rétegek tires (fehér, sziirke) kozeivel - ellentmonddsosan — egy plasztikus ,lirai absztrakt” festmény benyomdsit
keltik! Az anyagkultusz — mondhatjuk — ,lirai absztrakciét” mimel§ megnyilatkozisa a kép, de mint a ,fedd-fedett”
gondolat egyik realizdldsa, a barna-vorosesbarna felsd réteggel és az alulrél el8tiing, kivildgld ,fedett” réteggel, az anyag-
kultuszon és a kiilonben is mimelt ,,lirai absztrakt” megjelenésen tilmutatd, a fény rejtett, metaforikus jelenlétére utald
jelentést hordoz.# S6t hozzdtehetjiik, a festmény cimére utalva, a kép egy olyan kisérletet latszik demonstrilni, amelynek
eredményekénta ,fed3” ésa ,fedett” felillet (az ,alak” és a ,hdttér”) kozotti mélységkiilonbség eltlinik, a ketts egyetlen
fénnyel szabdalt feltletként jelentkezik. (2.)

Van néhdny festménye Schénernek, amely t6r8] metszett matierista alkotds. A szokatlan, kozonséges, durva any-
agok hasznilatdban ezekben ment a legmesszebbre, s ezeken rugaszkodik el leginkdbb a ,fed3-fedett” gondolattél.
A matierizmus megjel6lés itt mind6ssze az anyaghasznalatra vonatkozik. Integraldsuk, mondhatnink igy: a ,mezo-
mort” képzelet miikodése, az anyag ,,forma” elStti dllapotdnak jelenléte a személyiség, az egyéni karakter nyomait
viseli magan. Hozzdtehetjiik, hogy a hatvanas évek kozepén ismereteink szerint nem volt magyar mtivész idehaza,
aki a kozonséges anyagokat személyessége ilyen mérvl bevetésével kezelte, kezelni merészelte volna. ElsGsorban a
mivész olyan alkotdsaira gondoltunk , mint a Gyfrt és csurgatott (1965), a Gyfrt és csurgatott, Vénusszal (1965-
66), valamint a Linedris és csurgatott (1968). + (12., 1., 14.)

Lehetetlen nem érzékelni, hogy mindhdrom esetben a kdzonséges anyagokbdl, anyagtérrnelékekbéﬂ anyagszilinkok-
bél (gytirt vészon, faroshulladék, léc, mfianyag szalag, szurok) integralt miivek nem egyszertien a ,forma” elétti llapot
fizikai szinten megmutatkoz jellegére, hanem annak, anyagvoltdnak bels6 lényegére is vonatkoztathaték. Természetesen
akettd kozotti ilyen sszefliggés nem szitkségszer( és nem is dltalinos, Schéner értelmezésében azonban igy jelentkezik.
A miivész egy kés6bbi megjegyzésében ,,bels6 dllapota foltirdsihoz”, ,egy koldus sebeinek mutogatdsihoz” hasonlitja
astildrisan ilyen jellegd, erGteljesen matierista munkdra 6sztonz3 belsd késztetést. Tény viszont, hogy a XX. szdzad egy-
etemes mivészete a dadaizmussal és a szlirrealizmussal kezd8d&en, s kiillonosen az otvenes-hatvanas években élt ezzel a
forma - agy is mondhatjuk — ,dekonstrukecidjit” tiikr6z8, gyakran megrenditd hatdst késztetéssel.s A miivész részérdl
ellenben akar ,tagadé”, ,védekezs” gesztusként is értelmezhetd az az eljdrdsa, ahogyan a hirom, csurgatott szurokbdl
kialakitott (még cseppfolyés) alakzatba hirom szines falécet nyomott, illesztett bele, az egyiket kozéptdjon mianyag
szalaggal még 4t is ragasztva (Linedris és csurgatott).

Kiilonleges megolddst a Gytirt és csurgatott pardarabja, a Gytrt és csurgatott, Vénusszal. A nagyjdbdl ovilis korvonala
gylrt vaszon szineit gyengéd voros és (zoldes)sirga uralja, s a szurokfeketébdl — annak szinében, anyagiban, megfor-
maltsdgiban szoges ellentéteként — egy szenvtelen arcu, héfehér ,Vénusz” figura ,1ép el6” (oda van fliggesztve), népi
tucatdru fabol, dgyékrészén levelek kozé fogott rézsdt visel§ valddi késztermék (ready-made). Az assemblage stildrisan
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sajatos egyvelege a gatlds nélkiili anyag-
haszndlatnak és a vasdri késztermék
beiktatdsival egy népies izl pop-
artnak, amely egészében — értelmez-
hetjiik az egytittest birhogyan — nem
nélkilozi az erotikus felhangokat
sem. Mindenképpen a szabdlyos meg-
formadltsdgu és tagoltsigu, kotetlen
téri helyzet( fabdbu uralja az assem-
blage-t a szeszélyesen gytrt anyag
nyugtalansigival és a szurok éjsotét
feketeségével szemben, amelyet leg-
feljebb a meggytrt vidszon gyengéd
szinei ellenstlyoznak.

Ez utébbi munkdival Schéner —nem
indokolatlan, divatjamult képzel-
gés —a fény, a szinek birodalmanak
ellenpolusdval érintkezett, a s26 szo-
ros értelemben, miivészi énje teljes
bevetésével. Nem ,.egy koldus sebeinek
mutogatdsir6l” volt sz6 (ezt legfeljebb
a széban forgé korszakon valé tullé-
pés mondathatta vele), ,,aki il az utca
sarkdn és folgytiri a kabatja ujjat vagy
anadrigjit, szinte dicsekedve a sebei-
vel” —ahogyan késébb irta. Valéjaban
—mondhatni, s ez a megallapitisa mél-
tinyosabb — leszillt ,sajit lelke, énje
legmélyébe”, rilelt, képletesen sz6lva,
a Sotétség, a Semmi, a Nem-Lét biro-
dalmaira, egy onkéntelen gesztussal,
vildgosan leolvashatdan, védekezve is
annak fenyegets 6rvénye ellen. Ilyen
értelemben a Gyfrt és csurgatott,
Vénusszal mar a holtponton val6 tdl-
lendulés dllapotara, esélyeire enged
kovetkeztetni, s teszi, tette mindezt
az anyag- és szinhaszndlatban rejlé
képzetek felszabaditdsival.~

Mindezzel ki is mertlt volna az az
inspirativ er8, amelyet meg-megismé-
telt nyugat-eurdpai és amerikai (1971)
tartézkodasai jelentettek a miivésznek?
Korantsem. Tobb izben utaltunk arra,
hogy késdbbi munkdassdga—ha mégoly
rejtetten is — magan viseli a kiilfoldi uta-
zé4sai soran ért benyomdsok, hatdsok,

13. Szurt, vagott, csurgatott és tépett, 1966-95
Gestochenes, geschnittenes, geronnentes und gerissenes, 1966-95
Pierced, Cut, Dripped and Torn, 1966-95

bardti érintkezések nyomait. Kijelentései és vazlatfiizetei tandsdga szerint Pdrizsban és Stockholmban ébredt fel benne
vératlanul az érdekl8dés a magyar népmiivészet formakincsének miivészileg kiaknizhaté motivumai irdnt. Esett sz6 a
parizsi vazlatflizetében rogzitett téméik kozil a ,,mézeskaldcs babdk”-rdl, valamint a ,huszirok”-rdl, ez utébbinak — mint
koz8s magyar-francia érdekeltségii témdnak — kovettiik is, részben, festménnyé alakuldsa fézisait.

A ,mézeskalics babdk”-rél a kordbbiak ismeretében megallaplthato, hogy anyagat és a nagy garral folyt nyugati kisér-
letezéseket tekintetbe véve, Schéner egyetlen otlettel hazai és egyetemes miivészeti szempontbdl kiilonlegesnek mond-
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hat6 leleményre tett szert. O volt az, aki — Féja Géza szavaival — ,,a mézes babu miivészi hasznalhatésigat felfedezte”.
# Ezt a kézmives készterméket mind alapanyaganil, mind annak integralt alkalmazdsdndl fogva (hadd hangsulyozzuk
még egyszer) népi, nemzeti (torténelmi), nemzetkozi értelemben egyarant megilleti az arche megjel6lés. Alapanyaganak
barmiféle feltlindskodést keriil6 médon ott a helye a hatvanas évek miivészetének 1) anyagai kozott. Nem meztelen
megjelenésében mutatja fel Schéner ezt az 4j anyagot, mint a zsir révén elhiresiilt Beuys, hanem természetes, Gsi és mai
alkalmazottsigaban. Az mir ugyancsak Schéner leleménye, ahogyan ebbdl az 4j anyagb6l ad6d6 formai, miifaji lehetd-
ségeket a késSbbiek sordn, nem kisebb tehetséggel a népi és az egyetemes miivészet toposzait érintve, kiakndzza. +

Mis alkalommal egy olyan alkotdsi folyamat kovethetd nyomon, amelynek sordn avagy annak végsd pontjaként a Burri-
Dubuffet érintkezést mutat6 Gsképszert, archaikus figurdk, megGrizve a formdtlan ,,anyagbdl” val6 kivalas foszlinyszert
jellegét, huszarokkad vedlenek 4t (Papirhuszarok, 1967). 5 (35.) A ,huszdrok”-hoz hasonléan témakorébe vonja — Gjabb
hazai, népi indittatdsd motivumként —a ,,pdsztornépet” is. Pdsztornép cimi festményénél (1968) mar azt is nehéz eldon-
teni, vajon a karcoldsos technikdt kinti 6sztonzésre alkalmazza-e, vagy a spanyolozdssal késziilt pdsztormunkdkat vette-e
alapul. 5t A festmény szerkezete, tagoltsiga mindenképpen nyugati festi gondolkodasra vall. Az alakegyiittest egyetlen
hosszanti kompoziciéba fogja ossze. Ennek geometrikus egységekre tagolt alsé szintje szineivel, alakzataival szervesen
kapcsolddik a tagoltabb, mozgékonysigot sugallé felsG szinmez8hoz. Ezt korondzza meg a késG egyiptomi szobraszatbdl,
és a motivumismétlddés minSségi jellegét hangsilyozé kortdrs kilfoldi festészetbdl is ismert megoldds mintdjara a ,,pasz-
tornép” kalapos fej-sora. =2 (44.) Az egyes figurdkat ugyanis a miivész, tdmbszeriiségiik hangsilyozdsaval, hol szembe-,
hol oldalnézetbdl, hol félprofilbdl dbrizolja. Az 1979-es békéscsabai kiallitdison Konstruktiv figurdk cimmel bemutatott
faplasztikdk, amelyek az 6sszegezd elvontsigot és a szerkezeti alapozottsdgu figurativitdst idStlenséget, monumentali-
tast sugallan egyeztetik Ossze, ilyen és ehhez hasonl6 elgzmények nélkiil aligha johettek volna létre. > A Konstruktiv
figurdk szogletes test- és ruhaformadival ellentétben a csikdskalapok ,,sarokenyhit” kiképzésének el6zménye azokban az
ugyancsak kilfoldon késziilt vazlatokban lelhetd fel, amelyeken a derékszogli idomokat sarokbefogé eszkozzel alakitja
ives zar6ddsu alakzatokkd a miivész.st 1965. mdrc. 20-1 keltezéssel olyan rajzokat rogzit parizsi vézlatfiizetében, amelyek a
szinhdzzal val6 kapcsolatinak akkor még aligha sejthetd tavlatait vetitik el8re.ss Készitett 8 a ‘79-es békéscsabai kidllitdsira
sbeat-figurdkat” is, szegecselt-vas plasztikikat mozgathat6 tagokkal, késbb hirom méteres nagysagban kivitelezve. s

Igen, jelentkezik a méret, amely a szizad mdsodik felében az egyetemes miivészet folytonosan visszatérd, djabb és
Ujabb meglepetésekkel szolgilé nagysigrendi problémdja. A szobriszatnil maradva, ismeretes Claes Oldenburg 7,32 m-
es Ajakrazs oszlopa (1969), 14,76 m-es Ruhaszarité csiptetdje (1976), Dubuffet pedig a kdvetkez8képpen nyilatkozott:
»Az eleven anyag kedvelte formak mindenhol ugyanazok, legyen sz6 egészen kicsiny tirgyakrdl, vagy nagy foldrajzi
kiterjedésekrdl. Ennek értelmében szerettem 6sszezavarni a léptéket, olykeppen hogy bizonytalanni viljon, vajon széles
klter edést hegyeket, vagy a talaj kicsinyke darabkéjit dbrdzolja a kép.”

Schéner 1965-0s vézlatﬁizetében ott taldlhatdk a késdbbi ,,Dorottyds kocsik” elsd vizlatai is (Stockholm, szept. 8. keltezéssel),
ismeretes ilyen témaju, vagy legalibbis a témat kozelits festménye (Jatékos figurak, 1968).5 Majd szoborként elkésziti a Dorottyds
kocsinak el&bb 26 cm-es, egyméteres valtozatat, mig végiil még nagyobb méretd szinezett fém jitszoplasztikaként késziilt el
és alligak fel a {&varosban. Ennél a munkandl a miivész dltal hangstlyozott stilustorekvések (Mondrian, Bauhaus, directoire) és
a magyar kulturélis 6rokség (Csokonai klasszikus vigeposza) véllaldsa mellett az egyes véltozatokban is megbivé archaikus és
koznapian népi ]elleget (»kocsi figurdkkal”), valamint a véltozatok nagysdgrendi skldjat sziikséges megemliteni. (53.)

»Egy nagyobb méret(i tervem is van — jegyezte meg néhdny évvel ezel6tt a mtivész, mintha csak a valamikori Nouveau
Réalisme tagjai dltal legijabban letrehozott monumentélis konstrukcidra kivint volna ldtatlanban valaszt adni -, a J6 Pésztor
figurdjat 13 méteres, tobb funkciéju épitménynek képzelem el, belsejében elférne egy ivd, a kalap karimdjardl mint kilatdbél
lehetne szemlélni a tdjat.”s» Elkésziilt viszont —ugyancsak a léptéknovelés példdjaként — a hatalmasakat szokkend szocske
270x150x150 cm-es nagysagu, vasbdl késziilt mésa, konstruktiv értelmezésben, festett jatszotéri (lemez)plasztikinak
szdnva, holott mizeumi milidbe il példany (mint ahogyan oda is kertilt, az MNG-be).«c MegvalGsult —igaz, 1985-ben
— nagy méretben a kordbban (49. sz. jegyz.) emlitett Csikohal-huszar is, ez a népmesei arche-formdnak és a nemzetkozi
sziirrealizmus toposzanak egyarant tekinthetd motivum. Hirom és fél méteres nagysagban, Dunadjvirosban acéllemezben
kivitelezve ugyanott dllitottik fel, méltéképpen szabad térben. ¢ (54.)

Litnivaléan — akdr miitorténeti el6zmények segitségtil hivasa nélkiil is —a kiilonb6z8 anyagok integraldsibdl természetsz-
erlien kovetkezett a hagyomdnyos mifajhatirok dtlépése, voltaképpen egyazon elképzelés kiillonb6z3 anyagokban és
nagysagrendben vald kivitelezése. Valamin azonban mindenképpen it kellett 1épnie a miivésznek: a kordbban vézolt,
papiron maradt ,introspektédkulum” tervét késSbb (1969. VIIL. 3-i kelettel) az aldbbi lakonikus bejegyzés koveti: , kifelé
épitkezés, nyithaté szobrok.”

A ,dobozzal” mint témaval (motivummal), amely ugyancsak hosszu multra tekinthet vissza a modern mivészet torté-
netében,« ugyanaz torténik, mint —a Schéner altal dgyszintén integralt mézzel mint anyaggal. Nem 6nmagaban adottként
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fogad ael, mint ,anyagot”, ,(ipari) tirgyat”, ,motivumot”, s nem azt varilja unos-untalan, hanem ,a rend szellemében”
mas mot1vummal (motivumokkal) kombindlja 6ssze, s lesz beléle ,,nyithaté szobor” (,,belsejében polcok vannak”™). Igy
lett a Fal6 (festett fa), amely a ,,huszarok” téma reminiszcencidit éppen gy magan viseli (babszer plasztikai utalds for-
méjiban), mint a Pdsztorok konstruktiv jellegii szerkezeti sémdjat.«(52.) Ily médon a nonfiguricié és a tiszta absztrakeié
kozotti dtmenetével tokéletesen beilleszkedik a korabeli nyugati (francia és angol) miivészeti torekvések dramlataiba is.
Nem is lehet csodilni, hogy ezekutin szerepelt is a miivész ,lovaival” (illetve mds munkdival) nemzetk6zi parizsi bemu-
tat6kon a hetvenes évek legelején.

Ezzel akdr le is zdrhatndnk Schéner Mihdly hatvanas évekbeli miivészetének némi kitekintéssel megtoldott rekonst-
rudldsit az elérhetd mivészeti és dokumentumanyag felhaszndldsival. Miivészetének 6sszefonddasira a korabeli nyugat-
eurdpai torekvésekkel és a korszertien dtértelmezett nemzeti, népi hagyomdnyokkal az elmondottakbél vélhetsleg fény
deriilt. Befejezésként mégsem ldtszik sziikségtelennek 69-es, mdsodik 6nall6, ugyancsak Csdk galériabeli kidllitdsdnak
el6zményeit felvizolni, mér csak a hazai kozpontositott mtivészetirdnyitds jellemzéseként.

A miivész tulajdonképpen méir 1967-ben kiillitds kérelmezésével fordult a Képzs- és Iparmiivészeti Lektordtushoz.e
Kérelme nem taldlt meghallgatdsra, az intézmény kidllitdsi helyiségként az 6nkoltséges Fényes Adolf Termet jeldlte ki
szdmdra. A hatdrozat ellen a miivész fellebbezést irt a Mitivel6désiigyi Minisztérium Képz&mivészeti FSosztilydhoz.cs
A levél elktildésérdl, esetleges viszontvalaszrél mar nincs tudomdsunk.

1969. okt. 13-dn viszont felkereste miitermében miivészetének néhiny értdje, kedvelGje, partfogdja: Barainszky-J6b Lisz16,
Barcsay Jend, Juhdsz Ferenc, Liszl6 Gyula és Major Mété.ce Utdbbi irta errdl a miivész palydjit kedvez&en befolyésol(’)
latogatasrol: ,,Ott masiroztak eléttiink a népi valdsig és képzelet figurdi, a pasztorok, betydrok, pandurok huszarok osszes
attributumaikkal, és dllatok és névények és a mmdennapl parasztilét tartozékai, de egyaltalan nem a népi miivészet utinérzé-
sével, még kevésbé utanzdsival, hanem elsajatitva és tilhaladva azt, dtitatottan a szdzad miivészi aramlatainak, mindenekelStt
akubizmusnak, a konstruktivizmusnak, a sziirrealizmusnak —anépivel egyébként annyira rokon —formaldsi sajitossdgaival.”
Végiil is megvaldsult tehdt a masodik 6ndll6 kiéllitds — véltozatlanul a Csék Istvan Galéridban, Erdély Mikl6s értd szemd
rendezésében. A kidllitdst a miivész munkdssidgit koltdi ihletettséggel tolmdcsold barat, Juhdsz Ferenc nyitotta meg, aki a
miivészt egyik kolteményében ugyancsak megorokits Nagy Liszloval egytitt a mélté nemzedéktirs miivészetének tovib-
bra is figyelemmel kovetdje, méltatdja, partfogdja maradt, tanusitvin a kortdrs képz&miivészet és az irodalom szerencsés
egybetartozasit.

Schéner Mihily fentiekben vizsgalt munkdssdgdnak (a késGbbi évekre is meglehetdsen érvényesnek tekinthetd) alkotéi
folyamatdt az aldbbi dbraval kiséreljik meg leegyszertsitve szemléltetni, azzal a megjegyzéssel, hogy az egyes szektorok
kozott, szabad dtjérdssal, 6sszefliggés, kapesolddas all vagy dllhat fenn:

idea, téma, motivum miifaj (festmény, assemblage,
(feds-fedett, huszarok, szobor, épitmény stb.)

pésztorok stb.)

anyag (matériau), technika (olaj,
vaszon,késtapasz, zsakviszon,
nemzetkozi kapcsolodis szurok, fa, vas, mézeskalacs

stb.)

nemzeti kapcsolédds

A sémébdl kiindulva 6sszegzésszerten, teoretikus szinten lényegbevagd megallapitisokra juthatunk. Ezzel Schénernek
a hatvanas évek magyar miivészetében képviselt szerepére, jelentSségére is fény deriilhet. Azért is indokolt ezt megtenni,
mivel sem azokban az években, sem késébb nem kapcsolédott a kultirpolitika dltal gondosan szamon tartott csoportosu-
lisok egyikéhez sem. J6 ideig nem akadt befolydsos partfogéja sem. Igy lenyegeben magdara utalva és bizonyos értelemben
szerves fejlédést kovetve kiizddtte ki maganak a korszak miivészetében St megilletd helyet.

A tirgyaltidGszak szertedgaz6 és egymashoz mégiscsak kapcsol6dé motivumainak, témdinak, mifajainak és nem utol-
sésorban a viltozatos anyaghaszndlatnak az ismeretében 6nként kindlkozik a lehetGség, hogy Schéner Mihaly miivészetét
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— akdr egészében — formai kapcsolatok rendszereként értelmezziik. Ennek a rendszernek az alapjait veti meg a miivész
a targyalt évtizedben, s ez az alapvetés hozza meg elsd gyumolcselt is ebben az e tdjon felgyorsult idejl periédusban.
Olyannyira felgyorsult periédusa volt ez munkdssiginak, hogy az 6t Parizsban ért erotehes inspirdcidkkal parhuzamosan
— George Kubler szavaival — ,,a k6z6sségi ontudat vizudlis képe” is megsziiletett, az § esetében ,,a nemzet szintjén”.o Ez
a kozosségi ontudat késSbbi munkdssiganak is meghatdrozé vondsa marad.

Ebben a felgyorsult idejti periédusban alakulnak ki azok a ,,formai szekvencidk”, amelyek az eredendd problémaval, a
szekvencidk ,,eszmei formédjdval” egyiittesen hozzik létre az igynevezett ,formaosztilyokat”. Schéner munkdssigiban
—az akkoriban — a szekvencidk ,,eszmei formdjit” az dltala ,problematikdnak ,,, ,,fed8-fedett”-nek nevezett tedria és az
ehhez igazodé praxis jelentette, a szekvencidkat pedig a kiilonb626 motlvumokat témakat megjelenits (nyitott) sorozatok.
Igy alakultak ki tehét a véltozatos anyaghasznélat, az integricid, az ,anyag” és a ,forma” kozotti feszultség kiélez8dése
révén azok a ,formaosztilyok”, amelyek a késGbbiekben — akir az eredendd probléma médosulasdval, dtalakuldsival
osszhangban — kiilonb6z8, egymdst nem egyszer dtfedd megjelenést mutatnak. Ilyen értelemben alkotnak mds-mds
yformaosztilyt” — a legegyszer(ibb esetet véve példinak — az automatikus és a konstruktiv megolddsi rajz-szekvenciik,
mds vonatkozdsban a konstruktiv és/vagy sztirredlis jellegi plasztikik.

Az el8z8ekbdl kovetkezik, hogy — Kubler értelmezése szerint, és Schéner munkdassiganak kordbban tobbszor emlitett
alapvetd jellegzetességeként — ,,a formai szekvencia egyidejtileg tobb mesterségben is realizilédhat”.Hogy az eredendd
probléma (”problematika”), legaldbbis annak csirdja, még ilyen esetekben is mennyire jelen lehet, azt a ,,dobozt” mint
nemzetkozi plasztikai toposzt integralé festett Falovak mutatjik ékesszéldan. Emlithetjiik jellegzetes példaként az emberi
kezet formazd, killonb6z8 elnevezést textilplasztikikat is.

Schéner ,,tobb mesterségben is realizdl6d6” formai szekvencidi rendelkeznek azzal a kiilonleges vondssal, amely a hat-
vanas (és hetvenes stb.) évek magyar miivészetében sajitos helyet biztosit a mlvész szimdra. Ez pedig, a ,,fedG-fedett”
felilet paradox jelenvaldsiga mellett a lithatd- tapmthato természeti motivumbdl, az integralhaté (integrilt) anyagbdl
val6 kiindulis az alkotds barmely szintjén még gy is, hogy munkdssdga széban forgé iddszakdban a mezomorf képze-
let (sztirredlis jellegli) jitékdnak szabad teret enged. Nem szakad el a természet, az ember strukturilis 6sszefiiggéseitdl
konstruktiv munkdaiban sem, sem akkor, sem késébb. Ez alapvetSen megkiilonbozteti mtivészetét mindazokétdl, akik a
(geometrikus) sik és plasztikus formdkat mindossze 6nmagukra, egymas kozti osszeftiggéseikre utal6 jelértékkel, struk-
turalis min6séggel ellitva akdr konceptudlis inditékkal alkottdk munkdikat, sorozataikat.

Azigazsigaz, hogy a mezomorf fantizia jitéka, a konstruktiv szerkezetlseg munkdssdgdnak az idSben, évtizedes perspe-
ktiviban megszﬂardulo ,formaosztilya” darabjain is felfedezhetd. Igy miivészete azon fiatalabb vagy idGsebb kortirsaiéhoz
kapcsolddik, azokéban talal folytatdsra, akik az id8ben tovabbhaladva az integrilt anyaggal, a természeti formaval val6
kisérlet mas és mds problematikdjd, mis és mas megoldasa darabjait, sorozatait dolgoztik ki. A formai szekvenciik és a
formai osztilyok szdmadt, az utébbiak egymasba forgatisat, dtfedését és a kiillonb6z8 mesterségek alkalmazdsit tekintve
Schéner a kortdrsai kozott minden bizonnyal egyediil 4l1.

George Kubler egy helytitt ,az aktualitds természetérdl” elmélkedik, igencsak mélyrehatéan. Azt irja: ,,Az az aktuali-
tas, amikor a vildgitétorony sotétben van a fényszoro két felvillandsa kozott: a tik és a tak kozotti rovid: az idSben meg-
foghatatlan csaldka {ir, a mult és a jov3 kozotti rés, a forgd magneses tér pdlusai kozotti semleges tér, amely végtelenil
kicsi, de annél valésdgosabb. Ez az az 1d8, amikor semmi sem torténik. Ez az események kozotti sztinet. Ugyanakkor csak
az aktuélisat ismerjik kozvetlentl. (...) Az érzékelés ‘most’ torténik, de a jel kibocsdtdsa és dtaddsa ‘akkor’ tortént. (...)
Csak akkor foghatjuk fel igazdn az eseményt, ha mar lejatszédott, ha mar torténelemmé vilt, ha mér porrd és hamuvi lett
ajelennek nevezett, a teremtésben sziintelentil tombol6 kozmikus viharban.” s Nos, a fenti irdsban ennek a torténelemmé
valdsnak kezdeti pillanatait kiséreltitk megragadni, a ,porrd és hamuvi lett”, kivételes jelentSségt pillanatokat rogzitd
jelennek a tovatling id& drjiban valamiképpen format adni.
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Palais. Paris, 1990. Bissiere-hez: Daniel Abadi: Bissiere. Editions
Idées et Calendes Neuchitel (Suisse), 1986. Bissiere 1964-ben, halila
évében Franciaorszé.got képviselte a Velencei Biennélén. Szerepleset
»mention d’honneur”-rel jutalmaztik; a festészeti nagydijra Robert
Rauschenberget tartottik érdemesnek. Ebben az ev%en 1964-ben
jelent meg Pdrizsban Alain Jouffroy Pour une révolution du regard
cim{ tanulmdnykotete. Ebben olvashat6 az aldbbi megillapités: ,Az
absztrakt fest8k java része dltal felvetett esztétikai problémik elvesztet-
ték id8szertséguket és (kdros) hatderejiiket. Az élet rendreutasitott
minket: a mindennapisig, az utcai incidensek, az tijsdgok, a politikai
események.” (I. m. 193.1.) A szerz8 az idézett megéllapitdst kovetSen
a francia ,tjrealistdk” (nouveaux réalistes) és az amerikai pop-art
miivészei mellett 4ll ki, majd igy folytatja: ,, Nincs mér sz6 sziirrealiz-
musrdl, hanem a valosag u]rafelfedezeserol aképzeletben. (...) A kép
tobbé nem fal (ti. dtldtszatlan sikfeliilet), kezd djra dttetsz6vé valn,
szandékoltsigiban jra az élet felé fordul.” (195.1.)

15 Florence de Méredieu: i. m. 132. és 13.1. Az idézetben jelzett ,roman-

tikus eredményeket”, illetve folyamatokat Arman meg is 6rokitette:
A hegedii duhkitorése (1969) egy lefestett, széttort hegedl lenyomata,
az Elégett hegedi (1965) valoban egy elegett hegedd, poliészterbe
ontve. (Kozo%ve mindketts: Karin v. Maur (szerk.): Vom Klang der
Bilder. Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts. Miinchen, 1985.
290.1) A tipldlékok bevondsit az anyagféleségek sordba egy masik
sUjrealista”, Daniel Spoerri oldotta meg. Spoerri az étkezés hulladékait
természetes dllapotukban konzervélta, rogzitette, s az asztallappal
egylitt mint képet a falra (fligg8leges feliiletre) erdsitette. Egy alEa—



lommal 1964-ben 31 ilyen ,asztal-vasznat”, ,csaliképet” allitott eld
és mutatott be. (I. m. 282.1.)

16 Bir6é Antal festdmfivész (1907-1990): 1940-1944 kozott a
Képz8miivészeti FSiskolan Sz8nyi Istvan és Varga Nandor Lajos
névendéke volt. 1946-t6l haldla évéig kiilfsldon élt és dolgozott (R6ma,
Svédorszig, Franciaorszdg). Az 6tvenes-hatvanas években a Cote
d’Azurdn, Mentonban telepedett le. Eurépaban és Eszak-Amerikiban
szdmos kidllitasa volt. Halallz)t el6tt munkdi egy részét Virpalota vrosira
hagyta, ahol gyermekkorit toltotte. Munk4ibél a varos 1990-ben
kiallitdst rendezett; francia-, magyar- és svédorszagi gytjtemények
anyagibdl vilogatott emlékkillitisanak a budapesti Kormendi Galéria
adott helyet 1993-ban. (Biré Antal kidllitdsa, Varpalota, Nagy Gyula
Galéria, 1990. dpr. 20. — mdj.; katalégus Elgel Istvan bevezetésével.)

17 Denis Chevalier: Sjoholm Adim. Magyar Mihely (Pirizs), 1965. apr.
15.25.1. Sjoholm Adam (1923) Kalmdn-operettbe ill§ csalidtorténete
egy 1946-0s stockholmi djsdg képekkel illusztrilt cikke (Expressen, 1946.
szept. 20.) alapjdn a kovetkez8kben foglalhat6 6ssze: Anyai nagyanyja
svéd illetSségi cirkuszi lovarnd volt, aki budapesti vendégszereplésekor
beleszeretett Keglevich Géza gréfba. 1896-ban sziiletett lednyukat, miutdn
a szlil6k szétvaltak, a cirkuszigazgatd nevelte fel. Mint svéd allampolgar
a hdszas években egy svéd futballcsapattal Magyarorszagra litogatott, s
beleszeretett az egyik futballistdba, S. A. késSbbi apjaba. S. A. abudapesti
Képzdmiivészet: Fdiskoldn Kisfaludi Strobl Zsigmond novendéke volt.
1945-ben ugy menekiilt meg a szovjet robotmunkatdl, hogy utcai agyagbdl
sebtében megmintdzta a foglyokat hajt6 katona fejét. 1948-ban elhagyta
Magyarorszagot, elébb Svédorszagba, majd az ottani konzervativ légkor
miatt Parizsba koltozott. 1960-as miincheni kidllitdsirél megemlékezett a
Siiddeutsche Zeitung dpr. 11-iszama. Nevét lemezszobrészatanak koszon-
heti. (Lemezplasztikit Maszk cimmel idehaza Megyeri Barna illitott
ki az Eurépai Iskola ,Fiatalok” cimd kidllitdsin 1948. jan.-ban.) S. A.
munkdssagardl l. még: Lexikon der modernen Plastik. Miinchen, Knaur,
1964.

18 Florence de Meredieu: i. m. 113.1. A szerz8 A papir mintanyag cimd
alfejezetben H. S. munkdit Hans Arp és Jiri Kolfér mﬁveivel%ozza
osszefliggésbe.

19 Hantai: Centre national d’art et de culture Georges Pompidou. Musée
National d’art moderne. 26 mai— 13 sept. 1976. Organisation: Pontus
Hulten etc.

20 Florence de Meredieu: i. m. 208.1. (Az idézet G. Picon: Kemeny, reliefs
en métal cim@ munkdjibol valé.) L. még: Bernard Dorival: Kemény
Zoltin. Magyar Mthely (Pirizs), 1967. mdrc. 15. 49-51. 1.

21 Kuruez Gyula: Etienne Hajdu. Bp., 1989. L. még: M. O.: Dimenziék
hatéran. Etienne Hajdu kiallitdsa a Vigad6 Ga%enaban Miivészet,
1989.7.sz. 8-11. 1

22 Papp Tibor: Beszélgetés Patkai Ervinnel. Magyar Mhely (Périzs),
1966.nov. 15. 113. 1.

23 Denis Chevalier: Patkai. Galerie Soleil, Paris, 1973. 83. . 1968-ban
készult, szétszedhetS-6sszerakhaté mifanyag plasztlka fotdja: 93. L.
Pitkai Ervinhez . még az Uj Auréra (Békéscsaba) 1987/3-as Pitkai
emlékszdmit, amelyben Schéner Mihély, Ember Maria {rdsa és Parancs
Janos két verse olvashaté.

24 Schéner Mihdly: Gondolatok Kohin Gyérgyrdl. Uj Auréra, 1983. 3.
sz.89.1.—U&: Téth Menyhértrdl. Uj Auréra, 1985. 3. 5z. 65. 1. Barcsay
Jend f&iskolai tandri éveiben készitett munka]a az Ember és drapéria
(1958) dbréival végtére is az egymashoz kapcsoldds, ,hajtogatasszertien”
egymasra vet3dd sikok vizualis példatirdval is szolgilhatott azokban
az években ("egy pontra fiiggesztett drapéria”, ,egy palcikaval felta-
masztott kend8”, ,,egy pontrdl csiingd anyag esése” stb.).

25 A szdzlapos Fejstruktirdk rajzalbum, a Kerdmiakivirdgzasok cim
grafikai gytijtemény (1976), a kozelmiltban megjelent Kézkivirdgzasok
(1996) lapjai a hatvanas évekbeli, részben kinti, részben itthoni rajzokra
vezethetSk vissza. (Laddnyi Zsuzsa: i. m. 44. 1. )

26 Dér Endre: Beszélgetés Schéner Mihdllyal, békéscsabai kidllitdsan.
Uj Auréra, 1980. 1. sz. 51. 1.

27 Florence de Méredieu: i. m. 225.1. Az ,anyag” és a ,forma” kozotti
dtmeneti dllapot mivészetfilozofiai értelmezésében Max Loreau a
matierista Jean Dubuffet munkassdgit targyald (egyik) kotetében
Arisztotelész filoz6fidjdhoz nyl vissza. A tobbi kozott ezt irja:
»Minthogy az anyag nem eszme (idea), anal6gia révén kell megko-
zeliteni, azaz ahhoz hasonlitani, ami szimunkra elérhetd, ti. a képzetek.

A formikkal valé hasonlésdg utjin szemlélendd: szembdl, mintha egy
képzet lenne. Minthogy kiilonben képzetként nem illja meg a helyét,
foll;famatban 1év3 képzetet alkotunk belSle: még nem forma, de a felé
tart. Ténylegesen ezt lehet ajdnlani; tekintetbe véve, hogy az nem forma,
nem lehet azt mondani, hogy az anyag val6ban teljes,%)efe]ezett létezs
(&tre): létkozelben van, forma-vigy”. (Max Loreau: Jean Dubuffet.
Stratégie de la création. Paris, Gallimard, 1973. 62-63.1.)

Arisztotelész az utébbi megillapitdst illetSen pontosan a kévetkezéket
mondja: ,Anyag és negativ-megfosztottsig két egymdstdl killonbozsk;
az egyik, az anyag csak jarulékos értelemben (azaz nem lenyegebol
kifolydlag) nem létez8, a megfosztottsig pedig 6nmagiban nem létezd.
Tehat: az egyik, az anyag nagyon kozel dll egyfajta szubsztancidhoz;
a masikra azonban ez nem érvényes. (...) ...ugy tartjuk, hogy van két
tovabbi elv, az egyik a masikkal szemben 4116, a mésik pedig természe-
tébdl kifoly6lag az elsSt kivénja és arra torekszik. ...De a forma nem
kivinhatja nmagdt, mert nem hidnyos. De az ellentéte sem kivinhatja
a formdt, mert az ellentétek kolesonésen kizdrjdk egymast. Tehdr az
anyag az, amely kivinja a formdt, mint a n6i a férfit és a cstinya a szépet.
Csakhogy a cstnya vagy a n&i nem dnmagdban, hanem jarulékosan (nem
lenyegeg}él kifoly6lag) teszi ezt. Az anyagi bizonyos szempontbél ald
van vetve az elmuldsnak és a keletkezésnek, mis szempontb6l azonban
nem. Mivel tartalmazza a megfosztottsigot, 5nmagiban elmulik, mert
az, ami elmulik, a megfosztottsdg benne van. — Mint lehet8ség azonban
Snmagiban nem mﬁlii el, hanem nem mulénak és nem keletkezdnek kell
lennie.” (Aristoteles: Physikvorlesung. 192a 5-6 és 18-25. A német és a
gorog szoveg felhaszndlasival késziilt forditds.) Florence de Meredieu
1dézett kotetében —az ,anyagot” integralé miirdl, emberi alkotasr6l lévén
526 —a matiere fogalma helyett dltaliban a matériau meg] jelolést hasznalja.
Igy, elfogadhato allaspontja szerint, az ,informel” stb. alkotdsok is sok
esetben, ha mds szerkezeti ]ellegzetessegeket kévetve is, magukon-maguk-
ban Viselik a forma” strukturalis vonasait. Mis széval: a ,mezomorf”
képzelet teremtményeti is dlthetnek ,,forma” megjelenést.

28 Florence de Meredieu: i. m. 204. 1.

29 A ,siremlék” terv, illetve a kalaphoz mint a modern miivészet képi

toposzihoz kapcsol6d6 (Max Ernst, René Magritte stb.) miivek, mi

ti)’ll;b: a miivész magatartasformdt sugall6 kalapgyijts szenvedélye az
(egyik) ihletSje Nagy Ldsz16 ismert koltSi remekének (Vidim tizenetek
— Schéner Mihdly fest3-, szobrisz- és kalapgy(ijt8 mlvésznek).

30 Weiner Mihalyné: Faragott mézeskalacstormdk. Kidllitds az

Iparm{vészeti Muzeumban. Katalgus, é. n. (1956). — Hoppal Mihily
— Jankovics Marcell - Nagy Andris — Szemadim Gyorgy: Jelképtar.
Bp.,1990. (B4b / baba, bibu / cimsz6.) A magyarorszagi méhészetnek
miér XI. szdzadi, viaszexportunknak XII. szdzadi {rott emlékei ismer-
etesek, egy XVI. szdzadi okiratban olvashaté: ,mykor mezes baboth
visznek”. XVI-XVIL. szizadi szakdcskonyvekben a mézeskaldcs
faformdjardl is emlités torténik. (Weiner Mihdlyné: i. m.)
Schéner mézeskaldcsforma irdnti vonzalmanak, amelyben 8si, mitikus
képzeteknek, szertartisoknak, népi és ilyenforman torténelmi vonat-
kozasoknak egyarant résziik van, leginkabb kiérlelt— mar késSbbi—meg-
nyilatkozdsa a Torvénytabldk cim mézeskaldcs tit6fak (didfa, 1975). A
tobbdarabos farelief nem csak figurdival, megkomponaltsdgaval tlinik ki,
hanem elnevezése kett8s értelmével is. A ,torvénytiblik” ugyanis teljes
értelmiiket— mélyenszdnt6 gondolatként—a felhasznaldsukkal (,,a szemlél§
aktiv beavatkozdsival”!) létrehozott mézesbabokkal nyerik el.

31 Hamvas Béla: Scientia Sacra — [rds és hagyomany. Athenacum. Uj
folyam, 1941.376. 1.

32 Harsanyi Zoltan: Bercsényi évfordul6. Magyarorszag, 1968. 47. sz.
13. 1. - 1968-ban Bercsényi Ldszl6 sziiletésének 190. évforduléjardl
tobbnapos tinnepség keretében emlékeztek meg a francidk Luzaney-
ben (Parizs kozefeben) és Tarbes-ban (Pireneusok hatarvidékén). (Az
I. szamu francia huszarezred a hatvanas években mir ejt8ernySsként
miikodott.)

33 A ,huszdrok” téma késsbbi feldolgozasinak alapgondolata egyszer(
gépi szerkezetével (egykard emeld) ugyancsak a parizsi években rog-
zitett mobil-szerkezetre vezethet§ vissza. A Krumplinyomé huszirhoz
kapcsolodik az Agh Istvinnal kozos szerz8ségli mesekdnyv (1988),
amely a miivész textil-, kerdmia és szines faplasztikdihoz készilt.
(Ladényi Zsuzsa: i. m. 22.1.)

34 A hatvanas évek fiiggetlen szellemiség( értelmiségének egyik alap-
konyve volt a Gaétan Picon szerkesztésében megjelent és idehaza sub
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rosa terjesztett ,,Korunk szellemi korképe” cimi szoveggyUjtemény
(Washington, 1966). A kiadds az 1957-ben megjelent francia eredeti
roviditett véltozata.

35 Kozolve: Schéner Mihidly: Az ismeretlen 60-as évek cimd kidllitds
meghivdjanak hitoldalin (Kormendi Galéria — Csontviry Terem,
1996. aug. — szept.).

36 M. O.: Csontvary Kosztka Tivadar: Naptemplom Baalbekben (Sziria).

In: Csontvéry-t?;kumentumok I. , Tudni akartam az Igazsigot™:
Csontviry-irasok Gegesi Kiss Pal hagyatékabol. A kotetet szerkesz-
tette, jegyzetekkel elldtta, a bevezets és a zar6 széveget irta: M. O. Bp.,
Uj Miivészet Kiadé, é. n. (1995), 196-212. 1. A Csontvry- -festmény
értelmezéséhez a szerz6 a tobbi kozott a kultirkritikus” René Guénon
dleal képviselt ,,(6s)hagyomany” elméletet vette alapul, amely Hamvas
Béla kultirfiloz6fidjdt is nagy mértékben befoly4solta.
Schéner Mihdly papiron maradt tervei k6zott Fényemanatorok (1980)
elnevezéssel fénykinetikus mlivek vézlatai is szerepelnek (Laddnyi
Zsuzsa: 1. m.). Ezek a gomb alaku vagy aortaszerd aﬁtkzatokbél allo,
felfiiggesztett, fénymozgassal milkodtetett szerkezetek — a miivész
elképzelése szerint — ,fénybetiiket nyomtattak volna”.

37 Bartha Lajos: Pszicholdgiai értelmez& sz6tar. Bp., 1981. L. méga Le
Petit Larousse disparation cimszavit.

38 Hamvas Béla: A Willendorfi Vénusz. In: Arkhai és més esszék.
Szombathely, 1994. 164-173. 1.

39 Mario de Micheli: Az avantgardizmus. Bp., 1965. 90-96. 1. Schéner
Mihély Akt cim( festménye (faktirdjit nem érzékelhetSen) reprodukal-
va: Menyhdrt Liszl6: Schéner Mihdly — A fantizia seprijén, avagy
mit keres egy miivész a kéményben. Bp., 1981. 15. |. Rouault kései
festményeire emlékeztetd fakturilis megolddst mutat a miivész Pirizs
V. (Rue Marietta Martin) cimi festménye is.

40 Kétlo, 1965. (Kozolve: Laddnyi Zsuzsa: i. m. lapszam nélkiil.)

41 A festmény kozolve: Szamosi Ferenc: Schéner Mihily. Bp., 1978. 1.
kép.

42 KZ elsd két festmény kozolve: Laddnyi Zsuzsa: 1. m. lapszdm n.
Mindkettd: olaj, késtapasz, farost; az els6 fényesre lakkozott. A Hirom
figura: olaj, késtapasz, zsdkviszon, farost. A miivész 1965-6s naplébe-
jegyzése szerint hallott az ekkoriban meglehet8sen ismert Enrico
Baj paszomédnyos munkdirdl (pl. olaj, szovet, mlianyag, tiveg és k&
felhasznildsdval — szovetre), lithatott is bel8lik: emliti a nevet, majd
tobb helyiitt reprodukalt munkdira célozva irhatta: ,,érmek tomkelege,
az ismeretlen kitlintetettek”.

43 Fedd és fedett, 1966. Olaj, mlianyag applikicid, késtapasz, farost.
Ko6zolve: a 35. sz. jegyzetben emlitett kiallitdsi maghivé cimoldalan.

44 Schénernek tobb korabeli, a ,,konstruktivista absztrakcié” (Marcel
Brion) ismeretére utalé festménye is ismeretes (Nyomok és jelzések
figurdciéval, Fiiredi hajéallomés; mindketts: 1970).

45 Kozolve: Laddnyi Zsuzsa: i. m. 38. és 90-91. 1.

46 A modern magyar miivészetben Nemes Lampérth Jézsef 1919-1920-
ban késziilt berlini tusfestményei, legijabban Csdji Attila 1970 koriili
Feketék sorozatinak assemblage-ai a szenvedélyes, energikus anyag-
kezelés, a mlivészi ondtadds drimai hangvételd megnyilatkozdsai (M.
O.: Nemes Lampérth J6zsef. Bp., 1984; Takacs Ferenc (szerk.): Csdji
Attila, Kormendi Galéria, 1997).

47 Parizsi vazlatfiizetében Rouault-ra vonatkoz6 bejegyzése mellett az
»és Goya mindenekel&tt” kitétel olvashatd, s&t automatikus rajzai kozt
a sfpanyol mester egy-egy akvatinta démon figurjat felidéz& vonalbozét
is feltinik. Schéner késdbbi rajzai, festményei, kiilonosen a Diabolikon
— Ordogjérds cimd rajzkonyve (Békéscsaba, 1987) ugyancsak mutat
érintkezést ezzel a ,mélyvildggal”, de méir a személyes dramaisdgot
mell§z8, konnyedebb, jatékosabb formdban.

48 Féja Géza: Egytitt az IdGvel. Schéner Mihdly korszakai. NSk Lapja,
1977. okt. 1. 14-15. L.

49 A Torvénytablik figurdi kozott szerepel a ,,csikéhal-huszar” kom-
bindci6 is, amelyrél a kolts Nagy Lszl6 igy nyilatkozotta miivésznek,
hogy az magyar népmesében is szerepel. (L. még: Laddnyi Zsuzsa: i.
m. 20. 1.) iener ezzel és ilyen jellegli kombindcibival a sziirrealiz-
musnak azzal a (nem egyediil érvényesnek tekinthets) értelmezésével
mutat érintkezést, amei% et Mezei Arpad képviselt (A sziirrealizmus. A
Mérnoki Tovébbképzo Intézet eldaddssorozatdbdl: 4073. Bp., 1962).
»A szirrealizmus szdméra a 1ét paradigmdja a korcs, az :illatember,
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az emberallat” — irja itt. Ezt az elméletet kifejti Marcel Jeannal k6zos
szerz8ségli kotetében is (Histoire du surréalisme. Paris, 1959).

50 Kozolve: Laddnyi Zsuzsa: i. m. 19. 1.

51 L. még: Pésztorok, 1970 (kozolve: Ladényi Zsuzsa:1.m.23.1.), Pisztorok
(Szegenylegenyek) 1968, Pasztorok, é. n.

52 Afrancia djrealizmus és a pop-art kepv1selm 4ltal alkalmazott megold-
dsrél van sz6, amelyrdl maga Schéner is egy helytitt emlitést tesz.

53 A Pasztornep kozolve: Laddnyi Zsuzsa: i. m. 18. 1. A Konstruktiv
figurdk ugyanitt, lapszdm nelkuf,

54 A vizlatok ,Decoinages 971. jan. 6.” megjeldléssel New Yorkban
késziilhettek (mds erre vall6 vazlatokkal egytitt). Ezek indittatdsa
ismerhet§ fel, még inkdbb, a mdr a nyolcvanas években késziilt, ele-
mekbdl all6 és tobbretegu szines és pacolt famaketteken, amelyek
Epuletstrukturak elnevezéssel kertiltek kozlésre (Laddnyi Zsuzsa: .
m. 34-35.1.). A m{ivész maga egy alkalommal — nyilvin szétszedhetd,
4talakithato jellegiik miatt — ,, Talicskdk” néven emlitette a szerz6nek.
Pétkai Ervin 1968-70 kozott készitett dtalakithaté miianyag szobrokat
(24x28x 15 cm-es méretben), amelyekrdl monografusa a kovetkezSket
irta: , A témegek nincsenek megbénitva viszonylataik mozdulatlansiga
és rogzitettsége folytdn, ezzel szemben hajlanak arra, hogy elmozdul-
janak, mozogjanak és kiilonb6z8 médon Ssszeillesztddjenek. Es ezek
az 4j elrendez8dések minden esetben meghatirozzik alkotéelemei-
ket, azaz tomegeiket, eredeti viszonylataik megszervez8dését. Ez
utébbiak végiil is az elhatirozdsok szabad jitéka, vagy a beavatkozd
szemlél8 akarata folytdn 4llnak el8 csupdn, lényegében a hasznilé
tetszése szerint, és nem a szobrész altal eldre kialakitott és megszabott,
kinetikus vagy mdsmilyen mozgdsi képesség tisztan mechanikus hatdsa
révén.” (Denis Chevalier: i. m. 83. és 93. 1.) Ezek legtobbje bronzban
is kiontésre keriilt.

55 A jelzett keltezésti lapon szimos, mozgathaté bibfigurdra emlékez-
tets rajz mellett az aldbbi utalds olvashaté: ,ezeket dréton, és ahogy
osszedllanak minta csontvazon a porcok”, ,,dréton csiingnek, ékszer”,
»dréton, kotél, sparga”.

56 Ez utébbiakré{)ﬁgy sz6lt a mlivész jelen sorok szerz8jének, mint
amelyek lappanganak.

57 Idézi: Florence de Meredieu: i. m. 162. 1. A kérdést a szerz8 bSven tar-
gyalja a Le gigantesque et le minuscule cim( fejezetben (157-169. 1.)

58 Olaj, késtapasz, 50x60 cm, farostlemez. A festmény karcoldsos megold-
assal késziilt, a lemezre felvitte el6bb a miivész a ,,jatékos ﬁguréiat”,
karcoldssal kisérve, majd a térkozoket kitoltotte festékanyaggal.

59 Laddnyi Zsuzsa: i. m. 16. l. Schéner ezzel a magyar népi és pasztoréletet
karakterizal 6, monumentilis tervvel 1994-ben palydzott a budapesti
EXPO-rais. A terv elfogaddsra is keriilt. A parhuzamként emﬁ’tett
Ciklopsz nevii monstrum a fontainebleau-i erdSben kertilt feldllitdsra
Jean Tinguely, Daniel Spoerri, Niki de Saint-Phalle, Jésus-Raphael Soto
és masok kozremiikodésével, 25 éven ét foly6 hetveg1 munka eredmé-
nyeként. (Leirdsit kozli a parizsi Libération 1994. maj. 27-i szdma, 33. 1.
Ismertetését 1. M. O.: Szlavics Lasz16 1927-1991. 1998, 140-144 1.)

60 A Szdcske kozolve: Ladanyi Zsuzsa: i. m. 30. L.

61 Kozolve: Nemzetkozi Acélszobrisz Alkotételep és Szimpozion
1974-1995. Dunaujviros, 1995.

62 Térgyalja: Florence de Meredieu: i. m. 146-149. 1. Louise Nevelson ilyen
jellegl munkdi, konstrukeidi és assemblage-ai meglehet8sen ismertek
voltak. Amit a m{ivészn8 minden esetben megkovetelt magitdl, abban
a sloganben foglalhat6 6ssze, hogy ,rendet, rendet vizuilis jelentése
értelmében”.

63 Kozolve: Laddnyi Zsuzsa: 1. m. 18. . A Falénak legtijabban el8kertilt
kozépméreti festményvaltozata, amely a miivész tajékoztatdsa szerint
késégb késziilt, mint maga szobor.

64 A levél szovege: Hivatkozassal a 4391/67 szimu oktéber 11-én
kiildott értesitésukre az aldbbiakban vélaszolok: Tudomésul veszem a
Miivel6désiigyi Minisztérium llisfoglaldsit, mely szerint nonfigurativ
jellegli anyag csak onkoltségesen, a Fényes Adolf Teremben 4llithatd
ki. Ezzel egyidejtleg bejelentem tiltakozdsomat, hogy kidllitdsra szdnt
anyagomat egyértelmten nonfigurativnak mindsitsék. A zsirire
bocsatott miiveim jelent8s része figurativ (mézeskaldcs-, huszdr-
motivumok: 25 db, madir-, gytimélcsformdk, tovibbd konstruktiv
téri szitudcidk, ahol ipari formakat alkalmazok. Kézrsl készitett
plasztikdim is figurativak.) Azonkiviil miiveimet kiegészitettem (...)
tovabbi figurativ miivekkel (asztalosmthely, szerszdmok és néprajzi



vonatkozasu, figurativ jellegi mtvek: 20 db). Fentiek alapjdn ismételten
kérem, irdsban is, killitdsra szdnt anyagom feliilvizsgildsit. Tehit
kénytelen vagyok fellebbezni a Lektoratus dontésével szemben és a
Miivelsdéstigyi Minisztériumtdl ezzel egyidSben fellebbviteli zsirit
kérek. Kérdésiikre, hogy a Fényes Adolf Termet elfogadom-e, csak
afellebbviteli zstiri hatdrozata utdn tudok vilaszolni. Amennyiben a
Miivel8déstigyi Minisztérium fellebbviteli zstirije is nonfigurativnak
fogja mindsiteni anyagomat, ugy elfogadom a Fényes Adolf Termet
1968-ra és kérem tavaszra (januar, mércius, dprilis kozott). Budapest,
1967. oktéber 14. .

65 Részlet a levélbdl: "Ugy érzem és meggydz38désem, hogy
munkdssigommal a haladést szolgdlom, mint ahogy azt 6t év el&tti
kidllitdisom is bizonyitotta, melyet a Csék Galériaban rendeztem,
és utdna a londoni kidllftdsom is ezt bizonyitotta. Sajnos tigy tiinik,
hogy 6t év utdn és eddigi eredményeimet figyelembe véve, hatrin.
yosabb helyzetbe jutottam szakmai teriileten, melyhez hasonlét nem
tapasztaltam sehol a vildgon. Pedig ]elenlegl kidllitdsi anyagommal
is a fejlédés tigyét kivainom szolgélni. Igyekeztem az eddigi eredmé-
nyeimet felhaszndlva tovdbbjutny, s kilfoldi (parizsi) tapasztalataimat
és tanulmanyaimat feldolgozni a természetbdl kiindulva. Ma eg
miivész tevékenysége sokkal komplexebb, s nem oly egyoldalu,
hogysem mechanikus és adminisztrativ egyoldalisidggal elbirdlhaté
lehetne, mint esetemben. Sokkal bonyolultabb és 6sszetettebb ma a
miivészek dllomdnya, s gy hiszem, hogy a fenti dontések és intéz-

kedések nem csak engem sértenek, hanem mdsokat is érintenek és
visszahatnak a festészet fejlodesere

66 Major Maté: Schéner Mihaly csabai kidllitisdhoz. U] Aurdra, 1980. 1.
sz.47.1. Major M4té(1904-1986) az Gijabb miivészeti kezdeményezések
és a Bauhaus (épitészet) jegyében foly6 torekvések nagy tekintélyd,

befolyésos parti%gOJ a, képviselgje volt. A Bauhauson idehaza azokban
az években, még ;6 ideig, annak konstruktiv(ista) szirnya értet8dott.
Az intézetb] 1922-ben eltavolitott kivéld, nemzetkozi hirli miivész-
pedagdgus, Johannes Itten Vorkurs-bel, mindenféle anyagot igénybe
vevd novendéki kisérletei, amelyek az 6tvenes-hatvanas évek mat-
ierizmusa el6zményeiiil szolgiltak, odakinn is csak a hatvanas évek
elején megjelent sajit szerz8ségli munkdi nyomdn véltak szélesebb
korben ismertté. Nilunk a Bauhaus t6rekvéseinek ez a szirnya nem
szamitott pubhkusnak sem a végsS fokon miivészi célzatd, pejorative
sexperimentumnak” mindsitett kisérletei sem, Johannes Itten miivésszé
nevelésének az emberi személyiséget érintd, igénybe vevs (a nyugati
és amerikai miivészetben id8kozben meglehet6sen iltaldnossd valt)
modszerei miatt.

67 George Kubler: Az 1d& forméja. Megjegyzések a tirgyak torténetérdl.
Bp. 1992. A tovébbiakban is jobbdra a szerz8 kategéridit, fogalmait
hasznaljuk.

68 George Kubler: i. m. 35. és 37. 1.
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»Von der Vorstellung bis zu der Verwirklichung
ist es ein langer Weg.” (M. S.)

Es ist beinahe ein Menschenleben her, dafy Schéner Mihily, einundvierzig jahrig, seine erste eigenstindige Ausstellung
in der Cs6k Istvan Galerie hatte. Sie fand genau im Frithjahr 1962 statt, in der delikaten Periode der Verfestigung der alten
— neuen Kunstpolitik. Abgesehen von einigen wohlwollenden Ausnahmen stiirzten sich die offiziellen Kritiken (es gab
namlich keine anderen) — wie wild auf das vorgestellte Material und auf den Kiinstler selbst, der, dank eines gliicklichen
Zufalls, sich tiber die vulgire Schlammschlacht erheben konnte. Eric Estorick, ein englischer Kunstsammler, den es auf
die hiesige Seite des eisernen Vorhanges verschlagen hatte, und der, wie sich spiter herausstellte, genau wie Chagall aus
Wityebsk stammte, kaufte in seiner Begeisterung fiir die ost- mitteleuropéische progressive Kunst den Grofiteil der Werke.
Hierdurch, und durch eine Ausstellung in London ermoglichte Estorick Schéner Mihily mehrmals Studienreisen nach
West- und Osteuropa, sowie nach Nordamerika zu unternehmen, und dariiber hinaus ein Jahr nach Frankreich zu gehen.
Damals galten solche Reisen als auflerordentliches Gliick, ja sogar als Gnade. Seine nichste eigenstindige Ausstellung s
war 1969, wieder in der Csdk Istvan Galerie. Uber diese Periode seines Schaffens sagte der Kiinstler vor kurzem, dafl sie
als das Aufregendste seiner Kunst ansieht.36:

Diese Aussage verpflichtet auch den Verfasser dieser Zeilen, aber nicht unbedingt zur Zusammenstellung der Feststellungen,
Bewertungen und Wiirdigungen, die sich auf die genannte Epoche beziehen, und nicht auf Grund der spiteren oder auch
der neuesten Schéner — Literatur (hierzu zdhlen auch die a posteriori Anmerkungen des Kiinstlers). Diese neigen nimlich
weiterhin oft, wenn auch nicht immer einseitig, dazu, auf Grund von internalisierten Gewohnheiten immer von hier,
hinter dem zwischenzeitlich abmontiertem, (geistigem) eisernen Vorhang heraus Stellung dartiber zu beziehen, was dort
driiben geschehen ist. Hierbei wird aufler Acht gelassen, dafl vor dem Hintergrund der stilistischen und strebenden Einheit
(Anpassung und Ubereinstimmung), oder auch davon unabhingig, den sich topographisch, kulturell oder auf eine andere
personliche Art hierhin verbundenen Kiinstler auch andere kiinstlerische Vorstellungen und Absichten fiihren kénnen.

Im Falle von Schéner Mihily — dessen spitere, recht bekannt gewordene Laufbahn und Kunst es tiberfliissig machen, die
bekannten Tatsachen zu wiederholen — wird die Lage dadurch komplizierter, dafl er den Grofiteil seiner Werke aus der Epoche,
die er als das aufregendste beschreibt, nicht verwaltet und registriert hat. Erst vor einigen Jahren gelang es, diese Werke, —ein
bekanntes Ereignis in der ungarischen Kunst! — auf Anstof§ von Freunden, und kunstbegeisterten Bekannten vor dem end-
giiltigen Verschwinden zu retten.2 36 Die gliicklich ausgegangenen Rettungsarbeiten, die wahrhaft groffle Werte zur Tage
beforderten, bringen notwendigerweise den Bedarf nach einer tiefgreifenderen Erkundung der besagten Epoche mit sich.

Schéner Mihély lernte, wihrend seiner mehrmaligen Auslandsaufenthalte in Frankreich, besonders in Paris nicht nur
die klassische moderne Kunst von Auge zu Auge kennen, sondern durch die Vermlttlung seiner im Ausland lebenden
ungarischen Freunde und Bekannten auch die damals neuesten Tendenzen. Uber diese Tendenzen konnten in jenen
Jahren die sich dafiir interessierenden Kiinstler nur durch Kunstzeitschriften etwas erfahren, ohne das geistige Milieu
miterleben zu diirfen. Es ist das besondere Gliick Schéners, daff er in Paris zu solchen, aus Ungarn stammenden und oft
allgemein anerkannten Malern und Bildhauern Kontakte kniipfen konnte, die in jenem geistigen Milieu, im freien kiin-
stlerischen Klima und unter sachverstindigen Blicken, ihre Talente entfalten konnten. Nun, Schéner Mihily hat in seiner
aufregendsten Epoche in derselben geistigen Ara gelebt und gearbeitet.

Hieriiber zeugen nicht nur seine spiteren, neuesten Aufzeichnungen, sondern auch die ebenfalls vor kurzem aufge-
tauchten Skizzenbticher und verwitterten Papierbiindel in denen er seine Pline, die zu verwirklichenden Vorstellungen,
die visuellen Ideen, seine textartigen Programme und seine kiinstlerisch— menschlichen Gestindnisse festgehalten hat. Diese
Skizzenbiicher und Gemilde zeugen auch von dem, auf Grund von spiteren Berichten als romantisch erscheinenden,
aber in der Wirklichkeit sehr reellen, visuell und gedanklich nachvollziehbaren Prozef}, der die weitere Entwicklung in
Schéners Kunst — auf tonende Schlagworte verzichtend — auch ideell verstandlich und an die ungarischen, sowie univer-
sellen Traditionen ankntipfend erscheinen laflt. Es muf$ auf jeden Fall von vornherein betont werden, dafl die kiinstlerische
Lautbahn Schéner Mihilys, dhnlich wie die kiinstlerischen Laufbahnen aller bedeutenden Kiinstler, ein personlicher und
eigener Weg ist. Dieser Weg wird dadurch erweitert, dafl ihn beschreitend es dem Kiinstler gelungen ist, auch mit anderen
Gebieten der ungarischen Kunst und der nationalen Kultur Verkniipfungspunkte zu finden.

Im Sommer des Jahres 1965, wihrend eines lingeren Frankreichaufenthaltes von Schéner erschien in der Pariser
Ungarischen Werkstatt ein Schreiben iiber den Kiinstler von dem namhaften Literaturhistoriker und Asthet Barinszky
—J6b Laszl6 (1897 — 1987). Es ist nicht zu leugnen, dafl — abgesehen von einigen begriindeten Anmerkungen — sich am
besten immer noch dieses kleine Essay als Leitfaden eignet, um sich dem kiinstlerischen Schaffen Schéners im Westen
zu nahern. Der Kiinstler tituliert in seinen Schriften und Interviews, als Zeichen seiner Anerkennung, Bardnszky — J6b
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17. Térstruktirdk I. / Raumstukturen I. / Spatial Stuctures 1.

mal als seinen ,,Lehrmeister”, mal als seinen ,,Nestor” woanders wieder als seinen ,geistigen Vater”, und in neuester Zeit
(1994) hat er seine ,Hommage” auch in Form eine Collage zum Ausdruck gebracht.> 38 Bei Baranszky — J6b basiert
die Kunst, die prinzipielle Struktur des Kunstwerks auf einen Prozef, der sowohl die Tatigkeit des Erschaffers wie auch
die des Rezipienten dominiert und das er als ,, Werterlebnis” bezeichnet. Mehrere Elemente seiner Konzeption tauchen
auch in der Kunstauffassung Schéners auf.

In seiner, unter dem Titel ,,A mai esztétika szempontjai” im Jahre 1946 erschienenen Studie konnen wir von Bardnszky
—Jéb folgende, das Wesen seiner Konzeption beschreibende Zeilen lesen: ,,Die Glaubwiirdigkeit eines kiinstlerischen
Weltbildes hingt davon ab, ob es zwischen den beiden Polen, und zwar die der sich in den direkten Existenzformen aus-
drickenden gegenstandhchen Erlebnisse (thematischer Tell) und die der Wirkungsform auf irgendeine Art und Weise
ein solcher natiirlicher Stromkreis entsteht, der in Form von Stimmungen die Aussage des Kiinstlers vermittelt, der sie
vermittelt, ob sein Thema sich zu einem Formerlebnis wandelt, und ob das Formerlebnis sein als Quelle akzeptiertes
Thema, seine Bestdtigung im Realitdtserlebnis gefunden hat.”

Mit dem so formulierten Anspruch wird der Kiinstler ebenfalls wihrend seines Parisaufenthalt konfrontiert. Aber als
Erinnerung an seinen jungen Jahre bricht das visuelle und gleichzeitig phinomenologische Problem auch zu dieser Zeit
hervor, fiir das eine kiinstlerische Lésung zu finden ihn lange Zeit beschiftigen wird, und zwar so tiefgreifend, dafi es sich
im Laufe der Zeit zum gedanklichen Mittelpunkt seines Weltbildes verfestigt. In der zitierten Studie von Bardnszky —J6b
ist namlich auch die wichtige Feststellung zu lesen, daf§ eine polarisierende Spannung fiir den Zeitgeist seine Neigung zu
dem Imaginiren, dem Irrationalen und gleichzeitig zu der absoluten Ausdehnung der Macht der Ratio ist: es ist teilweise
eine Kriegserklirung an das Lebendige, eine Schlacht zu seiner Eroberung.” Diese vielleicht als abstrakt erscheinenden
philosophischen Gedanken erfillten sich — als Frucht der schicksalhaften Begegnung — durch die Pariser, Stockholmer
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und spater heimischer Tatigkeit, Vorstellungen und
Arbeiten Schéners mit Leben, und haben hierdurch
eine handfeste Manifestation erlangt.

Lassen wir also Bardnszky — J6b sprechen, er
schreibt nicht nur tiber die auslindische Tatigkeit
und reifenden Arbeiten des Kiinstlers, sondern
auch iber das Material der 62er Ausstellung:

”Schéner Mihdly veranstaltete seine erste eigen-
stindige Budapester Ausstellung im Mirz 1962
in der Cs6k Galerie. Die reich schattierte gewag-
te Unmittelbarkeit seines malerischen Stils ver-
trat so tiuschend das Neue, daff es den Kritikern
nicht mal in den Sinn gekommen ist, daf} seine als
Stileklektizismus erscheinende Wucherung aus den
abgesigten Stammen ungarischer Malereitradition
spriefit; es wurden vielmehr die widerspriichli-
chen Namen der modernen europiischen Malerei
erwihnt, und nicht die ungarischen Vorfahren und
Verwandten seines dunkel getonten, Konturen
auflosenden atmospharischen Kolorismus: Rudnay,
Ferenczy und Czdbel. Und tatsachlich, wenn jemand
mit einer Bildung aus den Skira—Binden stammend,
das Kraftfeld dieser durch Elektrizitit geladenen
malerischen Welt betrat, der konnte gleichzeitig an
die einander zum Teil tatsichlich widersprechen-
den Stile von Matisse, Chagall, Bonnard, Rouault,
Dufy, Dubuffet und Soutine denken, und so bot
sich als Qualifizierung die bequeme Abfertigung als
Stileklektizismus leicht an. Dabei sprang die domi-
nante personliche Gestaltungszone der Werke die
aus der Kreuzung, Vielschichtigkeit und Synthese
dieser Epochenwirkungen entstanden sind ins
Auge. Gerade durch das ungewohnlich reiche und
breite Spektrum ihrer Varianten vereinten sie in
sich das identische Prinzip des gierigen Suchens,
der schopferischen Kraft und des ungeziigelten
Temperaments.

Seine Bilder sind tiber den romantischen Sub-
jektivismus seines Lehrmeisters, Rudnay hinaus-
gewachsen, denn bei Rudnay ist die gemalte
Oberfliche nur ein Spiegel fiir die Stimmungswelt seines Erschaffers, und spiter fiir die seines Betrachters. 39 Fiir
Schéners Werke war eine neuartige Struktur charakteristisch, in der das Bild iiber die Illusion der subjektiven Spiegelung
hinausgeht, und den Anspruch auf ein Dasein als Kunstgegenstand erhebt, in einer eigenstindigen Existenzweise, in der
autonomen Ordnung von Material und Formen, von Farbe und Linie. Das Werk schreibt die Betrachtungsweise vor, in
der ihm begegnet werden mufi. Der Betrachter kann durch ithn und in ihm nicht selbstvergessen schweben. Gerade in
ithrer materiellen Gebundenheit und in ihrer gegenstindlichen Existenz stellten Farbe, Lasur, Emaille, Couleur und Licht,
Glanz und Schatten ein geschlossenes Weltbild dar, eine malerische Welt, die die tote Materie von starren Existenzformen
in ihre eigene Sprache auflost und nach ihren eigenen Gesetzen verarbeitet, und verbindet sie zu einer neuen dynamischen
Einheit.

Um dies zu tun, muflte Schéner die malerische Formensprache als Muttersprache sprechen, in der er heute spricht, und
uns ansprechen kann, und er muf3te das Chaos, was in den Menschen der heutigen Zeit darauf wartet geordnet zu werden,
als inneres Erlebnis spiiren. Dies ist das Malerische der lyrischen Generation von Juhdsz Ferenc, die der dreifligjihrigen,
alsbald auch vierzigjahrigen Generation. Die ein Jahrzehnt betragende Verspitung der Malerei resultiert aus dem Naturell

18. Otages, 1960-as évek vége / Otages, Ende der 1960er Jahre
Otages, end of the 60s
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des Kunstzweiges: die malerische Formensprache ist ein handwerkliches Konnen, seine Umwandlung zu einer personlichen,
kiinstlerischen Sprache gestaltet sich in jeder Epoche schwierig, besonders aber in einer Epoche, in der sie nur mit Ver-
zo6gerung ein Publikum finden darf. So fehlt bei ihr, durch ihre schlechte Akustik nicht nur die Mitteilungsfahigkeit tiber
sich, sondern sie kann sogar verstérend wirken.

Der Grofiteil der Bilder entstand nach mehrmonatiger Vorbereitungsarbeit, auf Grund von mehreren Hundert zuvor
erstellten Skizzen. Die Skizzen haben identische Mafie, wie die Bilder (110 x 80) und klaren fiir die konstruktionelle
Gesamtheit des Bildes jeweils eine Fliache der Bildstruktur: die anatomische Skizze der Figuren, die Verteilung von Farbe
und Licht, die malerische Bearbeitung der Oberfliche — die Hintergrundoberfliche — und die Auflésung von ontischen
Existenzformen, all das bekommt ein eigenes Skizzenblatt. Nach diesem vorausgegangenen Experiment gelangen sie,
eingeiibt, gelernt und mit zu Blut gewordener Einprigung ins Bild, das so durch seine konstruktionelle Bestimmtheit,
durch die Pinselstriche und durch die lustvolle Verspieltheit, die stellenweise die Textur vibrieren 1aft, den frischen
Schwung der Ausgestaltung in sich tragt. Spontaneitit und Synthese als Ergebnis von gieriger Sensibilitit und einer
Sammelleidenschaft von fanatischer Fleif.

Die Ausstellung war ein grofer Erfolg. Aber auch wenn das Interesse ermutigend gewesen sein mag konnte die recht
zogerliche und unerfahrene offentliche kiinstlerische Bewuf3tsein als wegweisende Eingebung dienen? Selbst der hervor-
ragende Londoner Kunstsammler, Estorick, der nach der Ausstellung beinahe alle Werke gekauft hat, wollte ausgerechnet
die Werke nicht haben, in denen der Kiinstler die letzten Ergebnisse seiner kiinstlerischen Entwicklung kulminierte, von
denen aus er weitergehen wollte, und auch aus dem wihrend der Londoner Ausstellung erworbenen Material fehlten
— beabsichtigt oder unbeabsichtigt — die Stiicke von grofiter lyrischer Suggestivitat, die durch die Dekonstruktion von
Formen eine Form schufen. So erntete die Ausstellung in London eher fachliche Anerkennung, und diese beachtete
eher die Fihigkeiten als die perspektivische Bedeutung, Aussage und Absicht das im gesamten Material steckte. Fiir die
Entwicklung Schéners scheint es bedeutsamer zu sein, dafl die Welt sich nicht nur fiir seine Bilder, sondern auch fiir seinen
Person geoffnet hat, er durfte nach London und Paris, und in die Provence reisen.

Schéner Mihily stellt auf Grund seiner Erfahrungen im Ausland resigniert fest, daf§ fiir einen Maler seine Einsamkeit
zwingender ist, als die Einsamkeit fiir andere Kiinstler, ja sie ist beinahe notwendig. Die Studien der Musik sind selbst-
verstandlich — klagt er — der Schriftsteller spricht in der Sprache des Alltags zu seinem Publikum: die Sprache des Malers ist
aber eine solche, die kaum von jemand erahnt wird, trotzdem glaubt sogar ein Laie, dafl er die Grammatik dieser Sprache
diktieren und vorschreiben kann.

Seine grofiten Erlebnisse sind die Originale von Werken, die er bis dahin nur als Reproduktion kannte. Um so mehr, weil
in seiner Malereiauffassung die Tektonik der Oberflache von Anfang an eine zentrale Rolle inne hat. ,, Viele vernachlissigen
die Farben, obwohl die Malerei aus thnen lebt, denn ist die Farbe schlecht, ist auch die Oberflache schlecht, und wenn die
Oberfliche schlecht ist, ist auch die Farbe schlecht: denn die Farbe ist Oberfliche, das habe ich schon als 17 jahriger in
der Theorie festgehalten (deckende und abgedeckte Oberfliche), deshalb sind alle Farben neben allen Oberflichen gut,
wenn die Oberfliche gutist...” Diese Theorie untersucht er an den Originalwerken, deshalb bewertet er sie neu.

Auch wenn fiir die Bilder Schéners die ebene Fliche charakteristisch ist, trotzdem kann eine Entwicklung von der
musikalischen Stimmungsbetontheit hin zum plastischen Stil beobachtet werden. Neben den schonen Beispielen fiir die
atmosphirische Losung (Komposition mit Pferd, Beim Tisch) taucht die Problematik des dufleren und inneren Raumes in
eines seiner schonsten Bilder, im Fenster Stilleben auf: die Gegenstinde des inneren Raumes, und die des dufleren gehen
ineinander iber, nur nach lingerer Betrachtung fillt die sich in die Ebene der Glasplatte schmiegende Figur des Kiinstlers
auf, deren Hinde den Hals seiner Geige krampfhaft umklammern.

Erist der Maler einer nach auflen schauenden Generation: ein neues Weltbild, und die Mittel die zur Anniherung daran
zur Verfuigung stehen, sind im Mittelpunkt seiner angespannten Aufmerksamkeit. Und als wiirde er auch die Tendenz der
bildenden Kiinste von Heute teilen, dafl seine Aufmerksamkeit eher letzterem gehort, den Mitteln der Ausgestaltung. Es
ist ein Wettlauf mit der sich in seinen komplizierten Zusammenhingen entbl6flenden Welt: die Problematik der Maleret,
das Experimentieren ohne Innehalten. Das heutige Weltbild: eine auf ihre Bedeutungseinheiten zerfallene, aber sich in das
System neuer Zusammenhingen stellenden Welt. Eine scheinbare Gel6stheit, die iippige Wucherung der Formen — und
immer weniger die Vegetation der Zersetzung: wie Materialien, die zum Leben erweckt, ihre verborgene Wirklichkeit
preisgeben. Auf den Bildern Schéners ist die Zersetzung nicht die Zersetzung eines Atomschreckens, im Gegenteil, sie ist
Transparenz, der Funkenregen des élan vitals, zu dem natiirlich auch der Zerfall gehort. Die nur Licht- und Schattenkontraste
wiedergebenden Reproduktionen verraten dem Betrachter nicht, daf§ auf dem Original laute frohliche Farben herrschen,
rotund gelb auf blauem Grund, die verschwenderische Pracht der Blumenwiese und der Vegetation des Kolorismus, ein
Leben, das den Reichtum seiner inneren Kraft preisgibt. In der grotesken Stimmigkeit oder diirren Kargheit der Figuren
steckt etwas von der edlen Primitivitat der volkstiimlichen Bilderschrift und Holzschnitzerei, denn sie schreibt tatsichlich
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19. Diszparici6, 1966 / Disparation, 1966 / Disparation, 1966




20. Harom konstrukcié, 1966 / Drei Konstriktionen, 1966 / Three Constructions, 1966

mit dem Bild, sie driickt etwas aus, erzahlt etwas; die urtiimliche Bedeutung von Formen und Farben herrscht in ithnen.
Manchmal bricht aber die Stimmung Kridys belebende Farb- und Formenwelt der Rudnay Erbschaft auch durch diese
Motive hindurch, man spiirt das Pathos der herumspukenden Triume, genau wie durch die primitiven, volkstiimlichen
Melodien Bartéks die romantischen Melodien Liszts durchbrochen werden.

Schéner schopft seine Mut zum Experimentellen aus der Verwendung der Ergebnisse der Vergangenheit. Das Ergreifendste
und Modernste ist dieses Experimentieren und Suchen in seiner Kunst, der hierzu nétige Mut und die Demut. Dies sichert
eine ehrliche und ungezwungene Neuheit in seinen Aussagen, und zwar, daf} die Bilder auch in der Geschlossenheit ihrer
Bedeutung Stationen sind, sie sind Versprechen auf etwas Neues, was nach thnen folgen soll: sie sind in dem historischen
Strom in der Ausdruckssprache integriert.” ¢

In der Wiirdigung von Bardnszky — Job mag die Sensibilitit des Verfassers fiir die — ,,zum Leben erweckte Materialien”
auffallen, die bereits in seiner 1932 erschienenen Dissertation mit dem Titel ,Az esztétika litszat-valésdg problémdja” die
Asthetik des deutschen Rudolf Odebrecht analysierend die (auch zuvor nicht vernachlissigte) Bedeutung der Materie betont.
Er tutdies aber in einer Art und Weise, die von der durchschnittlichen Betrachtungsweise abweicht. Bardnszky —Jéb schreibt
dazu: ,Durch das Spiirbarmachen der Materie faflt der Kiinstler das Kunstwerk zu einem symbolischen Ganzen zusam-
men. Sonst wiirde es zu Zeichen und Bedeutung auseinanderfallen. Das Ausdriicken in der Materie verbindet Zeichen und
Bezeichnete. Wie auch Odebrecht sagt: zwischen der Existenzform und der Wirkungsform stellt das Spiiren des Materials
eine Verbindung her. Das Material ist der Vertreter wahrer Dynamik:” die Material — Funktion ist insofern bedeutend.”
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21. Struktirak, 1966 / Strukturen, 1966 / Structuren, 1966

Nun Schéner fand sich im Paris der sechziger Jahre nicht einfach inmitten des Gewirrs von verschiedenen Bestrebungen
wieder, sondern auch in der abwechslungsreichen und gewagten Verwendung von unterschiedlichsten Materialien und
Materialihnlichem, eine Art von Verwendung, welche damals in Ungarn unvorstellbar war.s 43 Man konnte all das mit
den besten Absichten ein Experiment nennen, wie es auch die franzosischen Zeitungen taten, aber heutzutage steht es
aufler Frage, daf} dieser Prozef$ die Erneuerung der modernen Kunst bewirkte. Auflerdem war dieser Prozefl gar nicht so
neu. Seine indirekten Vorreiter reichen bis auf die Zeit zwischen den beiden Weltkriegen zuriick, auf die institutionalisiert
im deutschen Bauhaus ablaufenden vielseitige Werkstattbildung. Wihrend aber die Materialstudien- und Experimente
beim Bauhaus ausgesprochen auf den auf Funktionalitit bestimmten Verwendungszweck abzielten, haben die aufleben-
den Experimente und die mit den unterschiedlichsten Namen bezeichneten Bestrebungen nach dem zweiten Weltkrieg
urspringlich und primir die Grenzen der begrifflich enger definierten Kunst erweitert.

Die modernen Publikationen tiber die Kunst haben uns daran gewohnt, die Orientierung mit Hilfe von unterschiedli-
chen kiinstlerischen Bestrebungen zu suchen, in ,stilarischen” Begriffen und Merkmalen zu denken, die von der tradi-
tionellen Kunst uns vererbt wurden, dabei peinlichst auf ,,abstrakt” und ,nicht abstrakt” zu achten, wobei wir auch die
Unterkategorien” geometrischi und ,,lyrische Abstraktion” voneinander exakt unterscheiden. Wihrenddessen benutzen
wir, die Gemalde als eine einheitlich vom Rahmen eingegrenzte ebene Fliche, den durch die griechische Philosophie
heimisch gewordenen ,,Formbegriff” und seine Merkmale, obwohl es auch deutlich geworden ist, daf§ diese Kriterien in
vielen (in den meisten) Fillen fiir eine aussagefihige Annaherung an die moderne Kunst (Malerei und Bildhauerei) und fiir
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22. Kéztanulmanyok, 1968 / Handstudien, 1968 / Studies of hands, 1968

die Deutung ihrer Werke ungeeignet sind. Mittlerweile sind Jahrzehnte vergangen, und die zwischenzeitlich — mit Recht
—klassisch gewordenen Werke, Gegenstinde oder Ausstellungen (man mag sie nennen wie man will), warten immer noch
unnahbar und stumm darauf, daf man ihnen das Sprechen lehrt.

Lassen wir also in diesem Zusammenhang einige Texte von vor dreiffig Jahren zu Wort kommen, die tiber Ausstellungen
und Werke von westlichen Kiinstlern berichten, die noch frither, bereits vor einem halben Jahrhundert durch die Verwendung
von unterschiedlichsten, in das Werk integrierten Materialien Aufsehen erregten:

Jean Dubuffets Ausstellung im Jahre 1946 in der Pariser Galerie Drouin: ,,Die Ausstellung erinnerte an das Kauderwelsch
eines Magiers auf irgendeinem Jahrmarkt am Stadtrand. (...) Die Oberflichen der Bilder bestanden aus einer dicken
Mischung aus Klebstoff, Sand und Asphalt. (...) Mit ihren roh modellierten Formen und scheinbar ziellos verteilten
Farbflecken dhnelten die Bilder brockelnden Mauern, in deren Ritzen und Flecken unsere Phantasie selbstgefillig die
unterschiedlichsten Bilder entdeckt hat. Hier ist es das Material der Oberfliche die uns zur Entdeckung solcher Bilder
bewegt. (...) Groteske Kopfe und Masken, winzige Abbildungen, durch lustige Gesellen bevolkerte seltsame Landschaften
heben sich aus dem schmutzigen und formlosen Hintergrund hervor.»

Jean Fautriers Ausstellung im Jahre 1943, ebenfalls im Galerie Drouin wo er sich mit seiner Serie Otages (Geiseln) vor-
stellte: ,Das Material der Werke ist eine zihe Masse aus Mas ix und Gips, die mit dem Malspachtel aufgetragen wurde.
(...) Fautrier formt die Oberfliche zu einer besonders suggestiven Oberfliche; er formt mit dem Messer plastische Zonen,
die sich wie Inseln aus dem durchschimmernd leichtem Hintergrund hervorheben. In dieser bezaubernden Landschaft
entstehen durch das Spiel der sich herantastenden Assoziationen Erscheinungen, kurz skizzierte tragische Koépfe und
Gesichter. Sie tauchen aus der Struktur des Materials empor, aber sobald man versucht sie zu umschlieflen, vergehen sie
nach und nach im Vergrauen ihrer Farben.”44 1
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23. Kézkiviragzdsok, 1968 / Handbliiten, 1968 / Flowerings of the Hand, 1968

Alberto Burri trat 1952 mit seinen ,Materialstilleben” in Erscheinung, die ein zeitgendssischer Historiker mit folgenden
Worten charakterisierte: ,,Es ist ein einfaches Zusammenmontieren (assemblage) von Stoff- und Sackfetzen. Auch wenn
sie an die Montagen der Dadaisten und Schwitters erinnern, driicken sie nicht minder einen Pathos aus, die thnen zu eigen
ist. Diese zerrissenen Sackfetzen und Flicken lieflen durch ihre Struktur den Eindruck einer kargen Landschaft entstehen.
Fiden und Kordel verbanden diese Fragmente miteinander. Hier und da blitzte rote Farbe durch eine aufgegangene Naht
hindurch, als wire geronnenes Blut aus dem Bildkorper herausgetreten. Dort, wo die Sackfetzen vom Verrotten Locher
hatten, trat ein nichtlicher Hintergrund in Erscheinung. Hier schien die Textilie auch etwas zu verbergen, eine Wunde,
oder eine unfafibare Bedrohung.”451

Von den — um die gingigen franzosischen Bezeichnung zu verwenden — Matieristen, die den Materialkult vertraten,
muf hier noch die kurze Beschreibung der zeitgendssischen Arbeiten von dem katalanischen Kiinstler Antoni Tapies
Erwihnung finden, der sowohl in der Mathematik, wie auch im Mystizismus sehr bewandert war. ,,In seinen Bildern
offenbaren sich zuriickhaltende Schonheit und geheimnisvoller Reiz, zwei Merkmale, die die meditative Qualitdt der
Werke empfindsam erhohen. Der Hintergrund ist eine gute und stabile Art von Mauer, die irgendeine geheime und
wundervolle Sache verbirgt, einen feierlichen, unendlichen und magischen Raum, der hier und da durch die Wunden der
Oberfliche hindurchschimmert.”45 12

Wir haben oben den Begriff ,Materialkult” verwendet, um die Materialbenutzung der Matieristen zu charakterisieren,
aber in Wirklichkeit handelt es sich nicht nur um die integrierte Anwendung von unterschiedlichen Materialien, sondern
auch um die inventiése Weiterentwicklung von bekannten malerischen Mitteln und Farbmaterialien, sowie um die
Erweiterung der Moglichkeiten die in der Pinselfithrung und in Fleck- und Farbgestaltung steckten. Die angesehenen
Personlichkeiten der ,lyrischen Abstraktion”, Jean Bazaine, Roger Bissiere, Nicolas de Staél, Jean-Paul Riopelle verdien-
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ten eher durch das letztere die Wertschitzung der
neueren Generation und der Gegenwart. Ein Vertreter
der Cobra Gruppe schrieb folgendes tiber die tas-

sistische Pinselfithrung: ,, Es beinhaltet die gesamten

-l-f-.._..ru..n"_‘,.. TR R fl_?ﬂ.-f-—- il N N .

R S-S Ve T Farbwerte einer ausgesprochen groffen Fliche. Es ist,
St g A . . . -1

Panf it s o L als gebe sich die Hand des Malers einem Schrei hin,

eines Malers, der durch den Formalismus verstummte.
Es ist als schrie das Material, das Material selbst, das
den Formalismus zum Sklaven des Geistes machen
wollte.” 346

Der Monograph der heutigen Zeit schitzt in den
Werken de Staels, der die Tradition der homogenen
Handhabung der Farboberflichen von Gaugin
— Matisse — Mondrian — Malevitsch weiterfithrt die
Darstellung ,,der Materialhaftigkeit der Farbe”, und in
den von Riopelle das Volumen des Pigments, das aus
der unendlichen Vielfalt der Pinselstriche resultiert,
sowie die Spuren, die die Werkzeuge hinterlieflen.

Die kurze Charakterisierung des westlichen (fran-
zosischen) Materialkultes der sechziger Jahre kann
nicht abgeschlossen werden, ohne tiber die vielseitige
Titigkeit Armans (Arman Fernandez), eines der
charakteristischsten Vertreter der ,Neorealisten”
(nouveaux réalistes). Im Interesse der darauf fol-
genden Entwicklung — etwas anzumerken. Arman
demonstrierte” ungeachtet der eingefleischten
Vorurteile — den Zusammenhang zwischen der
extremen Materialanwendung und der visuellen
Wahrnehmung meistens in einer Art und Weise, die

i viel Aufmerksamkeit erregte: im Friseurladen eingesa-
mmelte Haar- und Restabfille unter Folie, von einem
Mallappen ausgehend eine drippingartige Bedeckung
der Oberflichen mit typographischen Zeichen;
Materialisieren des Lichts durch die Opalisierung eines
in Plastik eingeschlossener Inklusion, die Prisentation
von groflindustriellen Gegenstinden, — live — und nicht gemalt, so wie bei Léger oder anderen; das Spiirbarmachen des
Treffpunktes von dem unendlich Kleinen und dem unendlich Grofien mit Hilfe von ,,Akkumulation”. Von ihm stammt
folgende Aussage: ,Die Menge bedeutet Verinderung, der Gegenstand als solches verliert seine Bedeutung. Er wird zu
einer Art Auge, Oberfliche, Monochromitat: er erhilt eine andere Bestimmung.” Eines seiner anderen Aussagen: ,,Es steckt
eine Logik in der Vernichtung; zerbrechen wir ein rechtwinkliges Etwas, bekommen wir eine kubistische Komposition;
zerbrechen wir ein Cello, werden wir ein romantisches Ergebnis erhalten.” 15

Der skizzenhafte Uberblick iiber die Kiinstler des Westen (bes. Paris), die im verzauberten Dunstkreis der Materie
lebten und arbeiteten wire nicht komplett, wiirden wir nicht kurz tiber die ungarischen Kiinstler sprechen, die in der
franzésischen Hauptstadt arbeiteten. Sie hatten zwar eine andere Arbeitsweise, als ihre eingeborenen oder naturalisierten
Kollegen (Arman), doch vertraten sie den gleichen Geist. Es ist um so wichtiger sie zu erwihnen, weil Schéner Mihély
wihrend seines Auslandsaufenthaltes auch mit ithnen auch personlich in Kontakt getreten ist, auch wenn diese Kontakte
eher beildufig entstanden. Dem einem oder anderen zeigte er auch seine im Ausland entstandenen Werke, so laut einer
Notiz in seinem Skizzenbuch auch dem wesentlich dlteren Biré Antal, der anhand der ihn beschiftigenden Probleme der
Thematik auch seine Meinung zu den Arbeiten seines jiingeren Landsmannes duferte. 416

Skizzieren wir die sehr personliche Noten vertretende und iiber dufSerste Farbempfindlichkeit zeugende Malerei Bir6 Antals nur
schematisch, kann man sagen, daf} er zu der Zeit die , lyrische Abstraktion” vertrat, und er brachte wie es aus seiner Anmerkung
hervorgeht— den durch flichenhafte Schichten dargestellten Raum mit dem Begriff der Unendlichkeit in Zusammenhang:
»Wozu braucht man einen Hintergrund? Alles setzt sich fort, und lauft ins Unendliche hinaus.”

24. A ,Problematika” kézirdsos szovegrészlete / Ein Textaus-
schnitt in handschiftlicher Form aus der ,Problematik”
Extract from the text manuscript of "Problematics”
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25. Termés struktirik, 1965 / Fruchtsrtukturen, 1965 / Harvest Stuctures, 1965

Ein Teil der in Ungarn lebenden Kiinstler stand mit den Redakteuren der Ungarischen Werkstatt (mit Nagy P4l und Papp
Tibor) in stindiger Verbindung, und die Zeitschrift publizierte den Artikel eines franzdsischen Autors tiber den in Paris
lebenden Bildhauer Sjoholm Addm, der ebenfalls zu dem Bekanntenkreis Schéners zihlte. Es lohnt sich einen Ausschnitt
dieses Artikels zu zitieren, denn es zeugt nicht nur von der Originalitit der Bildhauerei von Sjoholms, sondern auch von
der Art und Weise, wie andere, aus Ungarn stammende Bildhauer Material in ihren Werken deuteten und verwendeten:

”Sjoholm handhabt die Metallplatte, wie ein Steinmetz einen Granitblock, in seiner Gesamtheit, als Gefangener seiner
Masse und physikalischen Eigenschaften, die bedingen, dafl weder etwas hinzugefiigt, noch korrigierend geflickt werden
kann. Diese besondere Sichtweise macht es thm wihrend seiner schopferischen Arbeit unmoglich, zu l6ten, zu nieten und
andere Methoden des Zusammenfiigens anzuwenden. Anstelle der durch Hinzuftligen bis ins Unendliche erweiterbaren
Umfangsverinderung entwickelt Sjoholm in erster Linie die urspriingliche, aus dem Ursprungsmaterial resultierende
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Eigenschaften der Skulpturen. Ans seinen Skulpturen sind weder die Gelenke, noch die Uberginge oder die Drehteile
gekiinstelt—obwohl sie sehr verwundbare Punkte der Raumformung sind - fiir die Formschaffung schopft er die Inspiration
aus dem Material (Hervorhebung durch M. O.), dessen Natiirlichkeit die Ausschliefflichkeit seiner Werke erzeugt.” v

Die herausragenden malerischen Ergebnisse dieses Denkens in Fliche, bzw. in Flichenebenen sind an den friihen, seit
1964 entstandenen Werken von Hantai Simon, eines der herausragenden Vertreter der franzosischen Kunst abzumes-
sen. Der Monograph der Materialanwendung der modernen Kunst bezeichnet ihn als den Meister der gefalteten dann
gemalten, dann wieder auseinandergefalteten, aber auf der urspriinglichen Fliche an den Faltspuren weiff hervortretenden
Papierflichen. 48 Ahnlich handhabte Hantai aber auch grofiformatige Leinwinde (laut Erinnerungen des Autors
waren sie 1966 in der Galerie Jean Fourniers, in der Rue du Bac zu sehen). Uber sie ist in dem Katalog zur Ausstellung
im Centre Georges Pompidou vom Jahre 1976 bereits zu lesen, daff es mit Hilfe dieser Gemilde Hantai gelungen ist die
Unterscheidung zwischen den Flichen der ,,Form” und des ,,Hintergrund”, die in Farben und in weif} strahlen zu ermogli-
chen, wihrend seine Malerei ihre (als Motto der Aussage hervorgehobenen) ,, Wurzeln ins Licht schlagen lassen”.1s

Kemény Zoltdn (1907-1965), der aus Siebenbiirgen stammende, zuerst in Paris, dann in der Schweiz lebende Bildhauer
formtin den 50er und 60er Jahren seine Werke auch aus einer plastischen Ebene, aus gebogener Eisenplatte, die in seinem
Werk von 1960 tiber ,,das sichtbar Machen des Unsichtbaren” berichtet. Seine Werke zu diesem Thema vermitteln die
Struktur des Materials zwischen den Kérnen und Fasern mit Hilfe von plastischen Mitteln, sie vermitteln eine Gemeinsambkeit
dieser Schichten und der tieferen Schichten, was in Metallen genau so zu finden ist, wie in der lebendigen Materie. Die
Atmungsstruktur einer Pflanze kann genau so sein, wie die Molekularstruktur des Stahls betont der Kiinstler. 42

Es ist uns bekannt, daf} sich Schéner in Paris mit dem ebenfalls aus Siebenbiirgen stammenden Hajdu Istvan (Etienne
Hajdu) getroffen hat, dem weder in den Jahren, noch spiter die Bearbeitung des Materials (sei es noch so edel) in einer
m1n1malen Tiefe nicht fremd war. 482

Von den aus Ungarn stammenden Kiinstlern, die in Paris eine neue Heimat gefunden haben, hat auf dem Gebiet der
Bildhauerei, dhnlich wie in der Malerei Hantai Simon, der in Békéscsaba geborene Pétkai Ervin zu der damaligen Zeit
eine hohe, auch staatlich honorierte Anerkennung sich erkimpfen konnen. Sein Ansehen verdankte auch er den auleror-
dentlich inventidsen Experimenten mit Materialien, besonders mit solchen, die neu, und bis zu der Zeit fiir eine plastische
Formgebung nicht verwendet wurden, und den auf diesem Wege entstandenen Kunstwerken. Er brannte in stindiger
Unruhe, hatte Unmengen von Plinen und Ideen, und er war ein Kinstler, der eine bedeutende Wirkung auf die hiesige
Bildhauerei und plastische Gestaltung hatte. Er sah sich selbst auch in dieser Rolle: ,,Meine Bildhauerei ist ein Zustand der
standigen Schopfung. In meiner Vorstellung gestaltet sich die Form, ich sehe die Skulpturen auch mit offenen Augen vor mir.
Ich mache sehr viel, aber aus hundert Projekten wird vielleicht eine realisiert. Nehme ich ein Gegenstand in meine Hand,
fasse ich etwas an, so werden zahlreiche Gedanken in mir erweckt, und aus all diesen Gedanken baue ich Skulpturen.”2
Zum Charakterisieren seines kiinstlerischen Elans konnte sein an die Seine gereister Landsmann aus Békéscsaba das selbe
von sich behaupten, wohl wissend natiirlich, dafy zu Hause — abgesehen von einigen seltenen Ausnahmen — zwischen der
Vorstellung, dem Plan und der Verwirklichung immer eine grofiere zeitliche Distanz liegt, als im Ausland.

Zu Mitte und Ende der sechziger Jahre experimentierte Pdtkai mit unterschiedlichen Kunststoffen, Metallen, Beton
und Zement. Seine grof$formatigen Skulpturen, bestehend aus aufeinandergelegten Formen (Platten, Elementen) wurden
ausgestellt. Des weiteren erstellte er aber auch Gertistkonstruktionen von beachtlicher Grofle, und Skulpturen, die aus
beweglichen Elementen bestanden und umgestaltet werden konnten. Unter letzteren waren auch solche, kleinere, sich in
die Hand schmiegende Kunststoffplastiken, die sich aus mehrschichtigen Elementen zusammensetzten, und zwischen
diesen flachen Elementen entstanden durch ihre Bewegung und Austausch unterschiedliche Formen. Solch eine Plastik
entstand auch in Bronze.»

Die ergreifende kiinstlerische und menschliche Personlichkeit von Pdtkai und seine Experimentierfreude inspirierten
auch seine Umgebung, so auch seine Landsleute in der Stadt. Wie sehr die Ansichten von Letzteren durch das (erfolg-
reiche) Experimentieren mit plastischem und malerischem Material beeinfluft wurden, wird auch von seinen Analysen, die
er in den achtziger Jahren tiber in Ungarn lebenden Meister geschrieben hat bestatigt. Er schrieb nicht nur eine Hommage
tber den Bildhauer Pdtkai Ervin, sondern, unter anderem, tiber Barcsay Jen348, Kohdn Gyorgy und Téth Menyhért.
Auch wenn diese Schriften aus einer viel spateren Periode seines Schaffens stammen, tragen sie die Sichtweise in sich, die
er sich in seinen Pariser Jahren angeeignet hat, und die in der heimischen Umgebung fremd wirken.

Er stellt zum Beispiel zwischen der ,,Farbkonstruktion” von Kohdn Gyorgy und den ,,Farbebenen” von Soulages und
Nicolas de Staél einen Zusammenhang her, und bewertet in der Malerei des Koloristen Téth Menyhért die Technik des
plastischen Farbauftragens mit dichterischen Worten — die Farbwirkung, besonders die Originalitit in der Anwendung
der Weifltone sehr hoch.482 Téth Menyhért merkte einmal, die Bilder seines Malerfreundes, Illés Arpads betrachtend
an, daf} ,jeder halbwegs anstindige Maler irgendwann zu Weif8 gelangt” Dies hatte, — und das besagen auch Schéners
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26. Vasvirdgok, 1968 / Eisenbliiten, 1968 / Iron Flowers, 1968




27. Pamutfondban, 1968 / In der Baumwollweberei, 1968.
In a Cotton Mill, 1968

—1in erster Linie franzosischen — Quellen getan. Der Zeitpunkt
der kiinstlerischen Ereignisse, der Anfang und die Mitte der
sechziger Jahre sind in der modernen ungarischen Kunst schick-
salsentscheidende Jahre. Nach der aufgezwungenen Lihmung des
vorausgehenden Jahrzehnts kommt die Garde der jungen Kiinstler,
die eine freie und moderne Ausdrucksweise begehren zu sich, die,
um ihren kiinstlerischen Durst zu stillen, ihre Aufmerksamkeit
neben den als modern erkannten nationalen Traditionen auf die
westliche, besonders auf die franzosischen Kunsterscheinungen
lenkt. Schéner Mihély hatte das auflerordentliche Gliick, daf} es
thm erlaubt war, sich dem franzosischen Milieu anzupassen. So
konnte er mehr als einen fliichtigen Blick auf die im Ausland
gangigen kiinstlerischen Erscheinungen werfen, die den meisten
seiner Zeitgenossen noch jahrelang verschlossen (und auch ver-
schmiht) waren. Einige verbliebene und verwahrte Skizzen— und
Notizbiicher des Kiinstlers, die durch einen gliicklichen Zufall
in unsere Hinde gelangt sind geben in Form von Zeichnungen,
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Zeilen —in gleichem Maf3e auch fiir ihn seine Giiltigkeit.
Die Anwesenheit dieses ,,metaphorischen Lichtes” als
Urquelle wird in der Malerei von Hantai von dem inter-
national bekannten Kunsthistoriker, von der Schwede
Pontus Hulten entdeckt, als er das Ausstellungsmaterial
aus 1976 von Hantai betrachtet sogar Yves Michaud, der
Autor der Texte des Ausstellungskataloges, die seine im
Rahmen der Biennale prisentierten Werke loben. Diese
ergreifende, Farbe von einem transzendentalen Weif3
wird —um bei dem betrachteten Milieu zu bleiben —auch
in einigen Bildern von dem Koloristen Bir6 Antal, ein
durch Wanderlust getriebener und sich in Frankreich
niederlassender Landsmann Schéners lebendig.

Zuvor haben wir das kiinstlerische und geistige Milieu
umrissen, welches Schéner Mihély ,,des 6fteren” in Paris
erwartet hatte, und welches 1thn mit seinem Geschmack
des Neuen immer wieder in Aufregung versetzte. Dies
haben wir anhand von frithen, spaten und sogar neuesten

28. Asztalosmihely / Tischlerwerkstatt
Carpenter’s Workshop



Plinen, Ideen und fragmentarischen Begleittexten Aufschluf dartiber, welche kiinstlerischen Probleme Schéner dam-
als, iber mehrere Jahre hinweg beschiftigten. Durch unseren Kenntnisstand riskieren wir sogar die Aussage, dafl seine
heimische Arbeiten — obwohl seine spitere Titigkeit in sehr weiten Kreisen bekannt war — in diesen (fragmentarisch
verbliebenen) Material und in einigen, seitdem zum Teil publizierten Blittern von Zeichenblécken wurzeln. s

In einem Interview, das eines seiner Jugendfreunde, der Mitarbeiter des Uj Auréra aus Békéscsaba mit dem Kiinstler
fiihrte, spricht er iiber die Zeichnung und das Zeichen als eine spontane Auferung der Phantasie: — Ich betrachte die
Phantasie ebenso als dominante Sphire der Schopfung, wie die Natur. Das Gebiet der Phantasie ist grenzenlos. Es treibt
uns auf nie gesehene Gebiete. (...) Normalerweise pflege ich abends zu zeichnen, mehrere Stunden lang am Stiick. (...)
Wenn der Mensch tiglich seine Phantasie arbeiten 1aft, schafft sie immer neuere und immer tiberraschendere Variationen.
(...) Wenn die Phantasie so intensiv wird, das ist der gesegnete Zustand des Menschen. Es erfiillt mich mit Gliick, mit
dem Geftihl der Befriedigung. (...) Wie sich in diesem schopferischen und kreativen Zustand Bewufites und Triebhaftes
miteinander vermischt ist fiir mich ein Geheimnis.” 2

Auf den Blittern seiner Skizzenbiicher aus Paris und Stockholm, die um 1964 und 1965 entstanden, konnen wir einen
eigenartigen Zeichenstil beobachten. Die Linien laufen frei und ungebunden auf dem Papier, das exakt bestimmbare Motiv
ist kaum ertastbar. (11., 42) Diese Linien schléngeln sich wie die Wasserwellen, die um ein ins Wasser geworfenen Stein
entstehen und deren Regelmaﬁlgkelt durch einen weiteren Fremdkorper gestdrt wird. Die Zeichnungen wiederholen sich
zu Dutzenden, sie erinnern an die automatischen Zeichnungen von André Masson aus den zwanziger Jahren. Gaston
Bachelard bezeichnet diese Art von Phantasie, welche — die in der modernen Kunst so hiufig — Gebilde zwischen ,,Materie”
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und ,Form” entstehen lif}t als ,,mesomorphe” Phantasie, womit er auf den Ubergang zwischen amorphem und geord-
netem Zustand andeutet. ,Die Gegenstinde mesomorpher Traumereien schliipfen nur sehr schwer in ithre Form, danach
verlieren sie sie wieder, sie werden schwer, wie Teig” so wird Bachelard von der Monographin dieses Themas zitiert, und
tahrt dann so fort: ,,Es handelt sich um die Phantasie die sich zwischen den materiell Existierendem befindet, welche iber
Planken, Durchgingen und Fugen hindurch fihrt, es schliangelt sich zwischen den Unterschieden von Material, Textur,
Oligkeit oder Weichheit, Starre oder Eindringlichkeit hindurch, an der du8ersten Stelle der Geburt der Formen.”»

Blittert man in den bruchstiickhaften Skizzenbiichern Schéners finden wir eine erstaunliche Anzahl an Materialbestimmungen
und zahllose technische Losungsvorschlige. Wir zitieren sie in der Reihenfolge ihrer Aufzeichnung: ,,Gewelltes Papier”,
»Wergund Watte angemalt”, ,Deckfarbe auf Rechtecke oder Holzfaser”; ,,bunte Papiere kleben, dann unterschiedlich reiflen
und lasieren zum Schlufl mit Polyester behandeln”; ,,getropfeltes mit Emaille”; ,Streifen verwendend bei dem Aufreiflen
die Form in Bander auftragen, in Scheiben”; gesondert Leinenbinder auf das Bild kleben”; ,,Leinen auf Polyester kleben,
die Falten bunt in unterschiedliche Materialien tauchen”; ,Pappmaché wellig pressen mit Knotchen”; ,,der Innenraum
ist leer, wie beim Falten eines Papierhutes”; ,,Gips auf glatte Marmorflichen gieflen, dann Pechschwarz beschmieren
und Zeichnungen hineinritzen”; Gips mit Ei bestreichen, und anbraten, das das Gelb nur hier und da braun wird” usw.,
usw. Die inspirierende Wirkung der engeren und weiteren Umwelt ist eindeutig, es werden neue Losungsmoglichkeiten
bis ins Unendliche gesucht. (6.)

Plotzlich folgt am 14. April 1965 ein Texteintrag, mit folgender Uberschrift: Problematik. (24.) Es scheint, als versuche der
Kinstler in der Menge der ihn tiberflutenden Erlebnisse und Materialversuche Ordnung zu schatfen und ein anwendbares
Schopfungssystem zu erstellen, indem er die tief verborgenen Erinnerungen an seine Kindheit aufleben lifit. Zitat:

”Versuchen, auf mehreren Oberflichen den selben Begriff, in unserem Fall: die Formenwelt des Menschen zu erzihlen,
die gleichzeitig Habitus und Attitiide derselben ist. Hier gibt es vier Oberflachen: wie in der Wirklichkeit die Epidermen,
tberlappen sich hier die surface. Hier war ich gezwungen, um die Sprache der Malerei zu benutzen, das ganze zu 6ffnen,
und wie ein Anatom, wie damals Leonardo alles aufgedeckt und sezierend zu schauen — dies ist der Kern der Aufgabe
schauend und darstellend dhnlich wie die Konstruktionen einer Speisezwiebel oder Rosenknospe - sie durchschneidend
finde ich im Querschnitt die Welt meiner Problematik. So wird sichtbar, wie die Oberflichen einander tiberlappen, und
das gesamte System der Uberlappungen wird auch deutlich. Natiirlich gehéren Zwiebel und Rosenknospe als geschaffene
Lebewesen in die Traumwelt der Natur, und nicht in die der Kunst. Die Kunst wird, als eine hochwertige Station des
menschlichen Ausdrucks, vom Menschen als Gegenpol zu der Natur, mit Hilfe der Realitit erschaffen. Die Kunst strebt
hierdurch zur Perfektion, und das erreicht er mit dem Erlebnis der ,,Schonen”, indem sie Form verleiht, und unter den
Formen Ordnung schafft. Es gibt zwar Ordnungen und Formen in der Natur, in dem naiven, also in der gottlichen
Zustand der Natur, — aber fiir die Kunst ist dieser Urzustand der Urzustand der Materien, Ordnungen und Formen.
Der Kiinstler entfernt sich hiervon, indem er mit ihrer Hilfe einen, durch einen Menschen einsehbaren, begreifbaren und
mitteilbaren Zustand der Ordnung schafft, dessen Bestand den Wert des Werkes, das Verstehen des Schonen, also das
Asthesis ausmacht, nicht neu schafft, sondern erzwingt. So nihert sich der Mensch Gott.”

»Meine Ansichten iiber die Oberfliche sind nicht neu— sagt Schéner — schon mit 17 Jahren habe ich mich im Gymnasium
mit diesem Gebiet befaflt. Hier spreche ich iiber deckende und bedeckte Fliachen. In das handgeschriebene Heft mit
dem Titel Neo — Banditismus haben wir (Székely Lajos, heute Universititsprofessor in Szeged, Dér Endre Schriftsteller,
Sekretir des Schriftstellerverbandes in Szeged, zusammen mit meinen Mitschiilern aus Békéscsaba bildeten wir eine dich-
terische, schriftstellerische und malerische Avantgarde) in einem hochnisigen und revolutionirem Ton unsere damaligen
keinesfalls unbegriindeten Schiilererlebnisse niedergeschrieben. Ich vertrete seitdem meine Ansichten und verleihe thnen
Glaubwirdigkeit durch meine spiteren Arbeiten und Leiden.”

Die Erlebnisse der kiirzeren und lingeren Parisaufenthalte bewegten in dem Kiinstler die tiefsten Schichten seiner
Seele (dieses Gefiihl kennt jeder, der im Ausland trotz personlicher Kontakte zur Einsamkeit verurteilt war, und der
von einem unerklirlichen Lerndrang erfiillt war), wihrend er gezwungen war zu erfahren, wie sehr die zeitgenéssischen
kiinstlerischen Anstrengungen mit der triebhaften Erfahrung und Uberzeugung seiner Jugendhjahre iibereinstimmen.
Die Matieristen — zu denen wir diesmal auch Kemény Zoltdn zihlen konnen — haben im Prinzip identische Ansichten
vertreten, sie haben ihre Ansichten nur mit Hilfe einer weitgreifenden Wissenschaftlichkeit unterlegt, und haben vielleicht
nicht die menschennahe Pflanzenwelt als Beispiel aufgefiihrt. ,Denn das Material, schreibt Florence de Meéredieu — deckt
sich als Form-, Textur- und Strukturwelt auf, es ist eine Welt von Netzwerken, Risomen, Geweben und Fadenkreuzen. Es
ist zwar eine Form, aber sie ist verdeckt, es wird auf einer mikroskopischen Ebene artikuliert. Diese Ebene ist die Ebene
des Kieselsteins, des Sandkorns, des farbigen Partikels, der Zelle und des Atoms. Diese Welt der Materie zieht eine Mauer
um seine Geheimnisse; der Kiinstler muf sie mit Geduld studieren und buchstabieren.” 52
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30. Huszarok, 1966 / Husaren, 1966 / Hussars, 1966

Die ,,deckende — gedeckte” Ansicht Schéners wirkt sich, wenn wir seine Zeichnungen, das launenhafte Spiel seiner
fligelnden Phantasie verfolgen — auf zwei separate Sphiren aus: auf die physische und auf die psychische Sphire. Die Spuren
des ersteren wurden festgehalten, auf das zweitere konnen wir nur aus der Art der Zeichnungen (automatisch), und aus den
auftauchenden Themen und Motiven schlieffen. Die zeichnerische Denkweise, die auf die ,,deckende — gedeckte” Ansicht
basiert, weitet sich letztendlich auch auf immer plastischeren Losungen und sogar auf die kynetischen Konstruktionen
aus. Wir finden solche Eintrage: ,,Frauenaktskulptur, aus zwei Platten gebogen und gelotet”; ,,mein Grabmalentwurf
(drei Hiite), Variationen (drei Hiite, der obere in Richtung des Herren als Zeichen der Bitte und des Gebets”) (daneben
die Skizze); ,Hutkutschenmaschine, auf und ab” (sich ineinander fiigende Hutformen); , Hutbaumaschine, sich 6ffnend,
flexibel”; ,,Platzende Maschine, mit Blasebalgtrommel” (mit trivialer Anspielung auf die Funktionen des menschlichen
Korpers); ,,Hutschneidemaschine”; ,, Akt mit Kupferdraht (Biindel), in Spalten, geschichtet wie eine Zwiebel” usw. Die
aufgefiihrten Konstruktionen tragen die einfache Uberschrift ,,dekadente Maschinen, movement”.

Es gibt aber auch unter dem Stichwort ,Keramik” auch Gegenstandsbezeichnungen zu Dutzenden, die durch
thre ungewohnlichen, aber sehr sanften Umrisse ins Auge stechen. Es gibt hier aber auch ebenfalls zu Dutzenden
Linienzeichnungen, mit einer sehr bestimmten Linienfithrung, Werkzeuge mit unbestimmbarem Verwendungszweck,
Gegenstinde, Industrieformen, bestehend aus sich an- und iibereinanderschmiegenden Ebenen und Zylinder, aus
Aushohlungen, gebogenen Flichen, aber auch Federvieh, Haustiere, menschliche Figuren mit dem Aufleren einer
Industrieform.
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Am sonderbarsten unter ihnen ist der Plan eines langlichen schrankihnlichen Gegenstandes mit dem Titel ,,Introspectaculum”
(intromatic Bilder ,, nach innen schauende Bilder), der die ,,deckenden — gedeckten” Ansicht am originellsten vermittelt.
Es ist so aufgebaut, wie ein Flugelaltar: es hat eine Vorderseite, die tatsichlich ,,deckende Fliche” genannt wird. An ihr
sind in zwei Reihen ,Locher zum Schauen” angeordnet. Es hat aber auch eine innere Hinterseite, die ,,gedeckte Fliche”
(Glasfenster, hiflliche, sich bewegende Kopfe, die sich in zwei Reihen an die dufleren Locher anpassen), und die Innenseiten
der beiden zu 6ffnenden und schlieffenden Tirfliigel sind verspiegelt. (Stellen wir uns letzteres vor, oder aber auch den
»Grabmalentwurf” im Jahr ihrer Entstehung, 1965, ausgefiihrt und aufgestellt in einer anstindigen Budapester Galerie!
Das ,,Grabmal” hitte, dank seiner anstaindigen Grofle, auch an einem o6ffentlichen Platz aufgestellt werden konnen: ein
salltaglicher” Gegenstand, ein ,Serienstlick” in monumentaler Grofle und eine erhabene Bedeutung in sich tragend
— damals gelangte nicht mal der Ruf der Pop-art bis nach Ungarn...)542 (43.)

Aber welche Themen und Motive tauchen auf den verschlissenen Heftseiten auf, und welche Seelenschichten bewe-
gen sie bei dem Kiinstler, der sich mit den automatischen Zeichnungen seine Vorstellungskraft stirkt? Themen, wie die
»Madonna”, das ,Letzte Abendmahl”, das ,Moderne Golgotha”, und ,Vanitatum Vanitas”. Sie passen sogar in den
Rahmen der traditionellen Ikonographie, aber die Zeichnung, die uns an das Bild eines Mumiensarges (,,Bretterkisten,
Leinen umgeschlagen”) denken lifit, schon weitaus weniger. Die sich immer und immer wiederholenden fieberhaften
Striche der Zeichnungen ,,Frau”, ,Kind”, ,Menschenpaar” (46.) und ,Mutterschaft” deuten auf das unermudliche
Begehren der Form bei dem Kiinstler. Es steht ebenfalls aufler Frage, daff dieses Formbegehren sich nicht auf irgendein
Zivilisationsschema richtet. Genau, wie die ,,Lebkuchenpuppen” und die mit bestimmten Linien gezeichneten Spiegelherzen
nicht einfach als Bild vom billigen Jahrmarkttrodel auftauchen. An Lebkuchen und an Lebkuchenfiguren kniipfen seit
Urzeiten rituelle Gewohnbheiten, die mit der Heilkraft des Honigs und mit der kultischen Bedeutung der Puppen zusam-
menhingen. Hiertiber legen sowohl die alten Funde, wie auch ungarische mittelalterliche Urkunden und die Geschichte
des Handwerks (Honigkuchenformen) Zeugnis ab. #54

Hiermit gelangen wir an die universelle Bedeutung der ,,deckenden — gedeckten” Ansicht, die im Laufe der (automa-
tischen) Zeichnungen, Pline, Skizzen und Textfragmente entstanden ist. Schéner suchte mit seiner sich ewig bewegenden
Hand unbewuf3t Archetypen und archetypische Formen, bis er ,,das Geheimnis” fand. Das Finden dieses ,,Geheimnisses”
erinnert, — so paradox es auch erscheinen mag — an den Endpunkt des ,, Urbild — Sehens” von Hamvas Béla, dem, als
Wissenschaftler, auch das Kiinstlerdasein nicht fern lag, wohin er durch das unermidliche Befragen der Relikte der
Urkulturen gelangte. Nach Meinung von Hamvas Béla vertreten diese Urkulturen noch ohne Unterbrechung die
(Ur)Tradition, die ,auf der Aufrechterhaltung der Kontinuitit der Beziehung zwischen Mensch und transzendentaler
Welt, im menschlichen Bewuftsein des géttlichen Ursprungs und auf dem Bewahren der Ahnlichkeit mit Gott, als einzige
Aufgabe des menschlichen Schicksals basiert”. s

Fir Hamvas sind die geistigen und materiellen Relikte der Volkskultur ein verbliebenes und bewahrtes Bruchstiick der
(Ur)Tradition, ,einer Kultur der uralten Welt”. In Schéners Kunst treffen die Achtung vor den volkskundlichen Relikten
der geistigen und materiellen Art — die nicht nur fiir seine Zeichnungen sondern fiir all seine Arbeiten typisch ist —und
die tiefe Zuneigung zu der universellen ungarischen Kultur und Geschichte aufeinander. Dies kam durch seine Aussage
an den Autor dieses Werkes zum Ausdruck, in deren Sinne ,eine Nation nicht nur in ithrer Sprache lebt, sondern auch in
threm Inhalt und ihrer Form)”.

Unter seinen Bildideen und Skizzen, die er wihrend seiner Auslandsaufenthalte anfertigte, sind gut ein Dutzend, die
sich mit demselben Thema beschiftigen, mit den Husaren. Besonders interessant hieran ist, daff das Thema zwar einen
allgemein bekannten ungarischen Hintergrund hat, aber auch einen — weniger bekannten — franzdsischen militarhisto-
rischen Bezug aufweist. Das Thema der Husaren ist ein Topos der Schénerischen Kunst. Er hat es zum ersten Mal in
einem Gemilde, mit dem Titel Die Husaren fallen verarbeitet. (33.) (In seinem Skizzenbuch hat es den Titel Abattage des
hussards.) (32.) Die franzosische leichte Kavallerie wurde von dem franzosischen Marshall Bercsényi LaszIl6 (1708-1778)
gegriindet, der als Sohn von Bercsényi Mikl4s 1720 gezwungen war, seine Heimat zu verlassen. Er organisierte die Einheit
aus ungarischen Freiheitskimpfern — nach ungarischem Vorbild — und das Husarenregiment hatte noch eine glorreiche
Zukunft vor sich. (Thre erste Uniform war, wie die der Freiheitskimpfer von Thokoly: mit Reiherfedern geschmickte
Pelzmiitze, Husarenpelz, Dolman mit Schnurbeschlag, und Stiefeln mit kurzem Schaft.)= (31.)

Das Thema ,Husaren” beschiftigte den Kiinstler als Gemilde mehrere Jahre. Es ist ein Gemailde aus dem Jahr 1966
von thm bekannt, das noch einige (konstruktivanmutende) Ziige und Konstruktionsschemata mancher Stromungen der
(zeitgenossischen) franzosischen abstrakten Malerei in sich trigt. Diese Reminiszenzen werden aber bereits von dem
zeichnerischen und malerischen Auftreten des titelgebenden Themas durchbrochen und durchwebt. Hierauf deutet die
Eingliederung einiger beinahe figurativer Motive (Farbformen) in die geometrisch gegliederte Struktur, und besonders das
Fleckensemble, das am oberen Bildrand entlang in gereihte Gehidnge angeordnet ist. Aus ithnen entfaltet sich auf der linken
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Seite tatsachlich ein Menschenfigur in ihrer gesa-
mten Grofle. (30.)

Das einige Jahre spiter, 1969 entstandene
Bild Fall der Husaren (Abattage des hussards)
ist bereits in einer anderen Technik entstanden.
Es trigt die unverhillten Zeichen der tasten-
den Materialhandhabung in sich, was in diesem
Zusammenhang als eine Reminiszenz, wenn
nicht gar bewufite Anwendung des Verfahrens,
das aus der ungarischen Volkskunst bekannt
ist, zu betrachten ist. Der Kiinstler hat ndm-  roece commmmrmns smo s
lich die Figuren in das Farbmaterial geritzt, ~~ =~ W7
entlang der Linien scheint hier und da sogar
die Valkidgrundierung durch. Diese geritzten
Linien, die die Figuren einrahmen, gliedern das b b g, b
Bild auch strukturell: sie geben der ausgestreckten  j+ = s
Figur in der grotesken Lage (der die grofite Fliche
darstellt), der seine Arme corpusartig ausbreitet
einen konstruktiven Rahmen. Der Kiinstler geht
trotz der Gebundenheit des Themas sehr freimit =~ = : --
den Farbflichen und den zart gezogenen Linien . =" wais | 0 "0
um: manchmal passen sie sich der Linienstruktur =05 7"
an, mal funktionieren sie als Elemente einer ungez-
wungenen Farbkomposition. Bei einer anderen
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veroffentlichten Zeichnungsserien, und lifit man an Bercsényi Laszl6

die bisher genannten Entwicklungen auch nicht

aufler Acht bietet sich die Feststellung an, dafl

Schéners Kunst sogar einen nationalen Charakter erhielt, und sie in seinen archetypischen Vorstellungen und Urformen
wurzelt. Auch wenn wir einem Teil des vorgestellten Materials nur einen Versuchscharakter zuschreiben, lafit es uns, in
seiner Gesamtheit diesen inneren, gleichzeitig aber auch greifbaren Prozefl empfinden. Das ist die Rolle und die Aufgabe
der automatischen Zeichnung, der durch sie ertasteten und spiirbar gemachten Motive und Themen, aber besonders die
der Experimente mit den unterschiedlichen Materialien und Losungswege. Sie sind — und das kann mittlerweile mit
Sicherheit behauptet werden — nicht nur beachtenswerte Bruchstiicke eines Prozesses des Vergegenstindlichens und der
Konkretisierung, sondern auch eigenstindige Ergebnisse eines organischen und weit verzweigten Prozesses, wodurch
sie ithren festen Platz im Oeuvre des Kiinstlers erhalten. Um diese Zusammenhinge weitgreifender darzustellen, war
es notwendig, die westeuropdischen Hintergriinde des friheren Materialkult, aber auch ihre, in Ungarn bis heute eher
aufler Acht gelassene historische Achtung zu skizzieren, ein Faktor der auch hinsichtlich der Beachtung der Werte der
universellen ungarischen Kultur nicht zu vernachlissigen ist. Deshalb sollten wir, entsprechend unserer Moglichkeiten,
die verbliebenen Werke selbst, besonders die Gemilde unter thnen untersuchen.

Schéner schrieb als Motto auf eines seiner verbliebenen Skizzenbiicher (aus dem Jahre 1965) folgende zwei (hochstwahrs-
cheinlich von Camus) stammende Zitate: ,,Die Kunst und nichts anderes als nur die Kunst —ausschliefflich die Kunst ist in
der Lage uns vor dem Tod vor der Wahrheit zu bewahren. Schaffen ist unserem eigenen Verhingnis eine Form zu geben.»
Mit dieser hochgradig ethischen Interpretation der Kunst ist die Glorifizierung der schopferischen und schaffenden Hand
zu erkldren, tiber die die Zeichnungsserien des Kiinstlers aus den sechziger Jahren, und einige seiner bekannten Gemilde
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Zeugnis ablegen. Die Serie erschien vor Kurzem
durch weitere Blitter erginzt auch als eigenstin-

diges Band mit dem Titel ,Handbliiten”. Die
|5 Zeichnungen werden hier ohne die Mithilfe eines
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Zeichnungen, die die Urformen erforschen, und
unter Aufzeichnungen, die die Anwendung der
verschiedenen Materialien beschreiben.

Die symbolische Bedeutung des ,,Deckend-
Gedeckten” vor Augen haltend, erscheint der
schopferische Gedanke oft so verdeckt, dafl sich
aus den Zusammenhingen der (geritzten) Linien
J und Farbformen ergebend eine beabsichtigte

»Gedecktheit” als naheliegend erweist. In diesem
- Zusammenhang ist auch das Geheimnisvolle in
NS | % ' dieser als ,,sakral” zu deutenden Szene ein mogli-
4 cher Grund fiir die Geste der ,,Verdeckung”.
Der Symbolwert der Motive gehort — da es
| 3 sich hier nicht um eine bildhafte Szene handelt
b ol e —zum Erwecken der mythischen Assoziation.
i . Das Flichenhafte der Farbebenen sowie der
gebrochenen und gebogenen Formen schafft
von Anbeginn eine archaische Atmosphire. Um
gl dieses nachempfinden zu kénnen, miissen wir
Ry uns von der in der Sprache der Materie inter-

32. Az , Abattage des hussards” feliratd vizlat pretierten dogmatischen Sichtweise der ,,ismen

Skizze mit der Uberschrift ,,Abbatage des hussards” lossagen. Das Dreiermotiv der G('em';;i,l de aus d(?:m
The sketch entitled ” Abattage des Hussards” Jahr 1967, die emf:ach »Konstruktion” heiflt, zeigt
das Festhalten einer solchen, sakralen Szene:

die Identifizierung des Motivs zwischen den beiden dufleren Figuren ("Gotzen”), das in einem Bogen schliefit, ist dauflerst
zweifelhaft (*Tor”?, ,thronende Figur?”), aber die Feierlichkeit der Szene ist kaum zu bestreiten. 56 (15.)

Auch die zeichenhaften Motive des zweiten Bildes zu diesem Thema, die der Structura humana (1967) wecken archa-
ische Assoziationen. Die Vorliufer zu der Linienkonstruktion dieser, beinahe schon monochromen, in sandfarben
gehaltenen Gemailde, die mit Hilfe der Ritztechnik entstanden sind unter den automatischen Zeichnungen des Kiinstlers
zu finden. An einer Stelle wird sogar mit Text auf sie hingewiesen (,,Bretterkisten, Leinen umgeschlagen”). (16.) Der
Kinstler erwihnt in seinen Schriften den bekannten kultischen Gegenstand der dgyptischen Kunst, den Zeitlosigkeit
andeutenden Mumiensarkophag als ein archetypisches Bild. Die Motivgruppe ist ,,sichtlich” nicht einfach eine rhyth-
misch gegliederte Motivreihe, sondern ... die Szenen eines Totenkults, in der ,,von links nach rechts gehend ,,der geoff-
nete zweiteilige Sarkophag nur ein, in der Reihe das letzte, visuell betonte Element ist. Mit dieser Sichtweise bleibt
Schéner Mihdly der Linie der modernen ungarischen Kunst verbunden, die die Kunst, im Gegensatz zu der Darstellung
der bildhaften Szenen der Mythologien, fiir die Darstellung von archaischen und existentiellen Vorstellungen in esote-
rischem Sinne fiir das geeignete Mittel hilt. Diese Linie nimmt mit der Malerei von Csontvary seinen Anfang, der auf
seinen monumentalen, das ,,grofle Motiv” von Baalbek verewigenden Leinwand, den dafiir empfinglichen Betrachter in
ein ,kultisches Ereignis” im kosmischen Sinne einweiht, — zwar mit anderen Stilmitteln verwirklicht — aber in dhnlicher
verborgener,, gedeckter” Art.563Fiir die meisten Zeichnungen von Schéner in seinen Skizzenbiichern haben wir die
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33. A huszirok elesnek, 1969 / Die Husaren fallen, 1969 / Fall of the Hussars, 1969

Bezeichnung ,,automatisch” verwendet. Sie sind es wirklich, in ihrer visuell ertastbaren Vor — Form Erscheinung, die
archaische Vorstellungen erweckt. Eines der Gemilde hat er selbst mit folgendem Titel versehen: Kopfarcheformen (1969).
Aber eine Kopfform wird auch auf dem Bild dargestellt, dem der Kiinstler folgenden Titel gegeben hat: Disparation
(1966). (19.) Wenn man hierunter die sog. retinale Disparation versteht (*der Unterschied der zwischen dem Abbilden
desselben Gegenstandes besteht”)»,57 ist die Einseitigkeit der dreidimensionalen Darstellung und Abbildung ein-
deutig, denn theoretisch ist der Weg frei fiir jegliche Art von ,,Erscheinung”, mit gewissen Einschrinkungen sogar fir
die Verwerfung des traditionellen ,,Formbegriffs”. Hamvas Béla schrieb in den dreifliger Jahren tiber die Venus von
Willendorf, daf§ diese ,,metaphysisch konzipierte religios hiflliche” Darstellung der Frauenseele, die ,religids schone
Gestalt” der Aphrodite von Knidos von Praxiteles in den Schatten stellt. 57 Hamvas Béla war keiner in manuellen
Fertigkeiten ausgebildeter Kiinstler (nota bene der Autor des ,,Imaginiren Museums”, André Malraux war auch keiner),
aber als Kulturwissenschaftler, der fiir die verborgensten Antriebsfedern der Kunst empfinglich war, wurde er ,, ahnlich
wie viele seiner wiirdigen auslindischen Zeitgenossen — auch von dem unwiderstehlichen magischen Zauber der Urkiinste
beriihrt. Hierbei darf es nicht unerwihnt bleiben, dafl Jean Dubuffet, der grofle Erschaffer der ,,art brut” in den vierziger
Jahren der Sehnsucht nach Befreiung von jeglicher Zivilisationsvorbild zum Erschaffen seines Matieristen — Serien von
epochaler Bedeutung bewegte. )

Von Schéner ist ein 1965 entstandenes, kleinformatiges Olbild mit dem Titel Akt bekannt (10.), das in seinen vorausge-
gangenen Skizzen (9.) wirklich den Anschein eines ,, Urbildes” erweckt. Es legt auch die Rahmung des zukiinftigen Bildes
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fest, so wie sie heute sichtbar ist. Neben der Skizze ist namentlich (wie auch an anderen Stellen) Rouault erwihnt, dessen
Ansichten tiber die im Elend lebende Frau ihm hitten sogar bekannt sein kdnnen.» 58 Uber die plastische Handhabung
des dicht aufgetragenen Farbmaterials mit seiner reichen Farbwirkung, welches damals in Ungarn nur als ,,bunter Brei”
verspottet wurde, konnte sich der Kiinstler im Ausland personlich tiberzeugen. Die fakturelle Erregung in den spaten
Werken von Rouault stimmte auch mit den damaligen Bestrebungen des ungarischen Kiinstlers, die auf eine archetypische
Darstellung durch rohe Materialhandhabung und vibrierenden Malstil abzielten, vollig iiberein.

Die ,Deckend — Gedeckte” Theorie des Kiinstlers und die Ritztechnik, deren Herleitung von den hispanisierenden
Volkskunstgegenstinden so verlockend erscheinen, wurden bereits des 6fteren erwahnt. In Wirklichkeit besteht zwi-
schen der ,Deckend — Gedeckte” Theorie als strukturelle Erscheinungsform in der Natur, und zwischen der Ritztechnik
als eine Form der manuellen Einwirkung eine enge Verbindung. Der Kiinstler ,macht nichts anderes”, als unter die
Oberfliche, Schale und Hiille des Materials zu dringen, um hierdurch die sich darunter verbergende, und sich von der
oberflichlichen Erscheinungsform ginzlich unterscheidenden Gestalt sichtbar zu machen. Dies wird von den meist
kraftvollen Gesten des Kiinstlers in seinen Gemalden impliziert, sich nicht darum kiitmmernd, daf§ entlang der Ritzlinien
das Farbmaterial beschadigt (Verspachteln), dessen Mingel er (sei es durch ein zirtliches Beabsichtigen von ,, Korrektur”,
sei es aus dem Denken in Schichten resultierend) manchmal mit Hilfe von einzelnen Bewegungen auch verschwinden
1i8t.%0 58 Wie sehr dies Zutrifft, beweisen auch zahlreiche spatere Gemilde des Kiinstlers, die die Fliche zwischen
den Figuren und den Motiven (”den negativen Raum”) zuerst aufdeckend, sie erst nachtriglich mit Farbe tiberdeckt.
(Honigpuppen, 1964; Honigkuchenpuppen, 1965; Ich suchte dich auf Himmel und Erden, fand dich in Debrecen,
1970) (45., 47.).

Durch die bisher geschilderten Sachverhalte kann man den aus sowohl innerem Antrieb und psychischer Einstellung, wie
auch aus der Materialhandhabung resultierenden Prozefd nachvollziehen, dem die archaischen Figuren, die ,,Archeformen”
ihr Existenz zu verdanken haben. Dieser Prozef§ war nicht nach einem logischen und rationellen Schema aufgebaut, und
konnte es iberhaupt nicht sein, so sorgte auch fiir den Kiinstler selbst die malerische Vorstellungskraft und die gerade in
dem Moment in die Hinde des Kiinstlers fallenden neuen Materialien immer wieder fiir unerwartete Uberraschungen. Dies
ging so weit, dafl sogar die ,Zusammenarbeit” zwischen ,, mesomorpher” Vorstellungskraft und dem Material (matériau)
im engsten Sinne des Wortes sichtbar wird. Auf den Gelben Oberflichenvariationen (1965, Ol, Teer, Prefispan) erscheint
der Abdruck eines Gegenstandes zweifelhafter Herkunft, man ahnt das unausgeformte Vorbild einiger figurativer Motive.
Die Materialien, so auch der nach seinem Erkalten den Eindruck des Flissigen hinterlassende Teer oder Pech, die sich
wiederum ganz anders verhaltende Olfarbe, lassen zusammen mit dem Abdruck eines runden Gegenstandes, der das
»Fehlen” einer Form signalisiert, die ,,Form” wirklich nur erahnen, die sich aber letztendlich nicht in die Richtung der
archaischen Darstellung zu bewegen scheint. ss1(7.)

Spiele der malerischen ,,mesomorphen” Vorstellung sind Fleck und Struktur, sowie Gekritzel (beide 1965), aber beide
Gemalde sind auch ein Beispiel fiir das Suchen der ,,Archeform”, und fiir die Losung der Konzeption und des Themas mit
Hilfe von Flecken und Strukturen, die mit dem Spachtel aufgetragen wurden (um die Disparation spiirbar zu machen),
und die durch Ritzlinien gegliedert sind. (37.) Die je drei Gestalten mit ihren zertrimmerten und eingerissenen Konturen
erwecken den Eindruck eines (gewaltsamen) Ausrelsens aus dem ungegliederten Material, die eingeritzten Linien sind
mancherorts bereits die Vorzeichen einer wahrnehmbaren Form. Der ebenfalls ungegliederte, homogene Hintergrund,
deutet auf die faserige Struktur des urspriinglichen Materials hin, auf das ,,organische” Material, auf dem die, sich in
Farbe und in Erscheinung deutlich ablosenden Gestalten ihre eigenstindige und separate Existenz begonnen haben, und
die so die Verbindungsméglichkeit der (hierdurch idolartigen) Flichen und Strukturen miteinander bereits andeuten.
Die Gestalten der Drei Figuren (1965) sind eigentlich gar nicht mehr idolartig, sie sind durch geritzte Linien gegliederte
volle Idolen, deren Zwischenliicken vom rohen Sackleinen ausgefiillt werden! Der Absicht des Kiinstlers kann hier kaum
bezweifelt werden: die drei Figuren treten unter der eindeutig ,deckenden” Schicht ,,roh” hervor, sie sind aufgedeckt,
wie eine barbarisch anmutende Archeform.ss (3.)

Die beschidigte, eingerissene und zerfetzte Oberfliche, die aus nebeneinander und tibereinander geklebten (Kunst)Stoffetzen
zusammengefligt ist, ist an sich schon ausreichend, um die sehr einfach erscheinende, aber trotzdem ergreifende Problematik
des ,Deckend — Gedeckten” zu vermitteln.58+ Die auf die Holzfaserplatte aufgeklebten, einzeln braun oder tiefrot
bemalten Stoffstiicke schaffen eine gleichzeitig linierte wie auch plastische Oberfliche. Der Kiinstler wollte nicht die
organischen oder anorganischen Strukturen darstellen, sondern die Erfahrung der Méglichkeiten ein neues Material,
das einheitlich mit der Farbe, grisaille-artig gehandhabt die ,,geordnete” Form aufler Acht liflt, die Realisierung einer
jahrzehntelang unter dem Bewuf3ten verborgenen Vorstellung. Diese Oberfliche erscheint aber nur auf dem ersten Blick
ungeordnet, denn es hat mehrere, von unten durchdringende und auftauchende Zentren, und die doppelte Schicht, die
gelegentlich eine Archeform erahnen 1aflt, schmiegt sich an eine weitere Schicht, und zwar an die weifle Grundierung. Es ist
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34. Huszarok 1., 1966 /Husaren 1., 1966 /Hussars 1., 1966

nichts tberraschendes an diesem ,,mesomorphen” Spiel: auf den oben erwihnten Gemilden erscheinen die Archeformen
auf beschidigten, eingerissenen und zerfetzten Oberflichenfetzen.

In der Anwendung des Papierrisses war die Kunst zu Mitte der sechziger Jahre weit tiber den dem Zufall iiberlassenen
(asthetisch wirkenden) Versuchen von Hans Arp vom Anfang des Jahrhunderts, aber auch tiber die der Anderen hinaus:
Schéners Werke in dieser Art haben sich sogar grundlegend von den Werken der ,,Plakatreifler” (affichistes) aus den funf-
ziger Jahren, wie Robert Hains und Jacques de la Villeglé unterschieden. Die im Jahre 1967 entstandene Konfluenzien
(confluence (fr.): Zusammenfluf}, Vereinigung) ist wieder eine Anniherung an des Thema des ,,Deckend — Gedeckten”,
aber mit einem Losungsweg, der sich von den fritheren unterscheidet. In seiner Gesamtwirkung kann es an die frithen
Werke einiger bertthmten Vertreter der ,lyrischen Abstraktion” (so z.B. Jean Bazaine) erinnern. Diesen Gesamteindruck
erreicht Schéner durch das Aufkleben von bemalten Stoff-fetzen und Papierschnipsel auf eine Holzfaserplatte. Die
Rinder dieser plastischen Schichten sind nochmals auch einzeln bemalt, und diese weiflen Riander erwecken zusammen
mit den leeren (weiflen und grauen) Zwischenraumen der plastischen Schichten widerspriichlich — den Eindruck eines
plastischen, ,lyrisch abstrakten” Gemaildes! Das Bild ist — so konnte man es ausdriicken — eine ,lyrische Abstraktion”
nachahmende Offenbarung des Materialkults, aber als eine Realisierung des ,,Deckend-Gedeckten” Gedankens mit der
braun — braunroten Oberschicht und der von unten hervortretenden, hindurchblitzenden , gedeckten” Schicht weist es
tiber den Materialkult, und iiber die von vornhereini nur imitierte ,,lyrisch abstrakte” Erscheinung hinweg, und trigt eine
Bedeutung in sich, die auf die verborgene, metaphorische Bedeutung des Lichts anspielt.# Man darf sogar hinzufiigen,
um auf den Titel des Bildes anzuspielen, dafl das Bild einen Versuch zu demonstrieren scheint, als dessen Ergebnis der
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Tiefenunterschied zwischen der ,,deckenden” und der ,gedeckten” Fliche ("Figur” und ,,Hintergrund”) verschwindet,
und beide erscheinen als eine einzige, durch Licht unterteilte Flache. (2.)

Es gibt einige Gemailde von Schéner die waschechte matieristische Werke sind. Bei der Verwendung von ungewohnten,
einfachen und groben Materialien ist er bei diesen Bildern am weitesten gegangen, und bei diesen Bildern entfernt er sich
am weitesten von dem Gedanken des ,Deckend — Gedeckten”. Die Bezeichnung Matierismus bezieht sich in diesem
Zusammenhang ausschliellich auf die Materialverwendung. Thre Integration tragt, man konnte es so ausdriicken, die
Spuren einer ,mesomorphen” Phantasie, den ,vorformalen” Zustand der Materie und die der Personlichkeit, die eines
eigenen Charakters. Erwihnenswert ist die Tatsache, daf§ entsprechend meines Kenntnisstandes, zu Mitte der sechziger
Jahren keinen Kiinstler in Ungarn gab, der einfache Materialien mit einer solch intensiven Einbindung seiner Personlichkeit
gehandhabt hitte, ja es gewagt hitte, sie in dieser Weise zu handhaben. Ich denke hier in erster Linie an Werke des Kiinstlers,
wie: Geknittertes und Rinnendes (1965), Geknittertes und Rinnendes mit Venus (1965-66), oder Lineares und Rinnendes
(1968).60% (12, 1., 14.)

Es ist unmoglich nicht zu spiiren, daf§ bei allen drei Werken die aus einfachen Materialschutt und Materialsplittern
(geknittertes Leinen, Holzfaserabfille, Bretter, Kunststoffband, Teer) integrierten Werke sich nicht einfach auf die
Erscheinung der physischen Ebene des Zustandes vor der ,,Form” beziehen, sondern auch auf ihr inneres Wesen als
Material. Selbstverstindlich ist ein solcher Zusammenhang zwischen den beiden Ebenen nicht notwendig, und auch
nicht allgemein vorhanden, aber in der Deutung Schéners tritt sie in dieser Weise auf. Der Kiinstler vergleicht spater den
inneren Antrieb, der ihn zu solchen, stilistisch stark matieristischen Arbeiten bewegt hat, ,mit der Aufdeckung seines
inneren Zustandes”, und mit dem ,,Herumdriicken an den Wunden eines Bettlers”. Es ist aber Fakt, daff die universelle
Kunst des 20. Jahrhunderts, beginnend mit dem Dadaismus und des Surrealismus, aber ganz besonders in den fiinfziger
und sechziger Jahren diesen Antrieb zur sogenannten ,,Dekonstruktion” der Form, der manchmal sehr erschiitternd
sein konnte, innehatte.#60 Die Vorgehensweise des Kiinstlers, wie er in die drei, aus (noch fliissigem) Pech geformten
Figuren drei farbige Holzlatten gedriickt hat, wie er sie eingeftigt hat, die eine sogar in der Mitte mit einem Kunststoffband
umklebt, kann sogar als ,,verneinende” oder sogar ,,abwehrende” Geste gedeutet werden (Lineares und Rinnendes).

Einen besonderen Losungsweg bietet das Gegenstiick zu Geknittertes und Rinnendes, das Geknittertes und Rinnendes,
mit Venus. Die beherrschenden Farben auf dem mehr oder minder ovalen, geknitterten Leinen sind zartes rot und (Griin)
Gelb, und aus dem Pechschwarzen , tritt” in volligem Gegensatz in Farbe, Material und Ausgestaltung zu der Fliche eine
schneeweifle ,Venus” mit teilnahmslosem Gesicht hervor (sie hingt davor), eine volkstiimliche Dutzendware aus Holz,
ein Fertigprodukt (ready-made), das in seiner Lendengegend eine von Blittern umrahmte Rose trigt. Die Assemblage ist
stilistisch eine eigenartige Mischung aus zwangloser Materlalanwendung und, wegen der Einfligung des Fertigproduktes,
einer volkstiimlichen Pop-art, die in ihrer Gesamtheit — mége man das Werk beurteilen, wie man mochte — auch nicht
frei von erotischen Untertonen ist. Die Assemblage wird in jedem Fall von der regelma&g geformten und gegliederten
Holzpuppe beherrscht, die in einem ungebundenen Raum ist, und die im Gegensatz zu der Unruhe des willkiirlich
geknitterten Stoffes und der tiefdunklen Schwirze des Pechs steht, die hochstens von den zarten Farben des geknitterten
Leinen kontrapunktiert wird.

Mit diesen Werken traf Schéner — ohne unbegriindet veraltete Vorstellungen zu verfolgen — auf den Gegenpol des Reiches
der Farben und des Lichts, im engsten Sinne unter Einbeziehung seines kiinstlerischen Ichs. Es handelt sich nicht um ,,das
Vorfiihren der Wunden eines Bettlers” (diese Aussage entstand wohl nur dadurch, daff er diese Epoche seines Schaffens
uberschrltt) ,der an der Stralenecke sitzt, seine Hosenbeine oder Armel hochkrempelt und mit seinen Wunden beinahe
prahlt” — wie Schéner spiter schrieb. In Wirklichkeit — und diese Feststellung ist des Werkes wiirdiger ist er in die Tiefen
seiner eigenen Seele, seines eigenen Ichs hinabgestiegen, und fand, um diesen bildhaften Ausdruck zu gebrauchen das
Reich der Dunkelheit, des Nichts und des Nicht — Seins. Dies geschah durch eine unfreiwillige Geste, und er wehrt sich
auch ganz eindeutig gegen die drohenden Strudel dieser Tiefen. In diesem Sinne deutet Geknittertes und Rinnendes mit
Venus auf einen Zustand nach dem Uberwinden des Tiefpunktes hin, und auf die Chancen danach, und das Bild tut dies
mit der Freigabe der Vorstellungen die in der Material- und Farbanwendung verborgen waren. o+

Sollte hierdurch schon die inspirative Kraft, die aus den sich wiederholenden Westeuropa- und Amerikareisen (1971)
stammte, erschopft sein? Bei Leibe nicht. Wir haben des 6fteren darauf hingewiesen, daf} sein spateres Schaffen ,sollte
es noch so verborgen sein ,, auch die Spuren der Eindriicke, Wirkungen und freundschaftlichen Begegnungen der
Auslandsreisen in sich trigt. Laut seiner Aussagen und seiner Skizzenbiicher erwachte in ithm unerwartet das Interesse
fur die kiinstlerisch verwendbare Motive aus dem Formschatz der ungarischen Volkskunst wihrend seines Aufenthaltes
in Paris und in Stockholm. Wir erwihnten bereits die ,,Honigkuchenpuppen” und die ,Husaren” aus seinem Pariser
Skizzenbuch, bei letzterem haben wir auch- als ein Thema von gemeinsamen ungarisch — franzdsischen Interesse — den
Werdegang vom Motiv zum Gemalde verfolgt.
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35. Papirhuszédrok, 1970 / Papierhusaren, 1970/ Paper Hussars, 1970

Uber die ,,Honigkuchenpuppen” kann man zusammenfassend festhalten, daf§ das Material und die eifrigen Versuche im
Westen betrachtend, Schéner, mit Hilfe einer einzigen Idee, sowohl beztiglich der nationalen, wie auch der universellen
Kunst, eine besondere Entdeckung gemacht hat. Er war derjenige, der, um Féja Géza zu zitieren — die kiinstlerische
Anwendbarkeit der Honigpuppe entdeckte.#61 Dieses Fertigprodukt der Handwerkskunst muff, sowohl hinsichtlich
seiner Rohstoffe, wie auch hinsichtlich ihrer integrierten Anwendung (und dies sollte noch einmal betont werden), in
volkstiimlichen, nationalen (historischen) und internationalem Sinne als Archetyp bezeichnet werden. Das Basismaterial
hat, ohne auffallen zu wollen, ein Platz unter den neuen Materialien der Kunst der sechziger Jahre. Schéner zeigt dieses
neue Material aber nicht in seiner puren Erscheinungsform, wie Beuys es mit dem Fett macht, das ihm Berithmtheit
verschaffte, sondern in seiner natiirlichen, uralten, und auch heute verwendeten Form. Es ist ebenfalls eine Neuerung
Schéners, wie er die aus diesem neuen Material resultierenden Moglichkeiten fiir Form und Genre ausschopft, spater
auch nicht minder talentiert die Topoi der volkstiimlichen und universellen Kunst bertithrend.» 61

Zu einem anderen Zeitpunkt konnen wir ein Schaffensprozefl mitverfolgen, im Laufe dessen, oder als dessen Ergebnis
urbildhafte, archaische Figuren, die an Burri — Dubuffet angelegt sind, die Fetzenartigkeit ihres Entstehens aus der form-
losen ,,Materie” bewahrend zu Husaren werden (Papierhusaren, 1967).50 (35.) Ahnlich wie die ,,Husaren” wird auch — ein
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neues, volkstiimliches Motiv — das ,,Hirtenvolk” in die Themenauswahl des Kiinstlers einbezogen. Bei seinem Gemalde
Hirtenvolk (1968) ist es bereits schon schwer zu entscheiden, ob der Kiinstler die Ritztechnik auf eine auslandische
Anregung hin verwendet, oder ob er als Vorbild die durch Hispanisierung entstandenen Hirtenarbeiten hatte.s162
Die Gliederung und die Konstruktion des Bildes lifit jedenfalls eine westliche kiinstlerische Denkweise vermuten. Die
Figurengruppe wird zu einer einzigen, linglichen Komposition zusammengefaf3t. Die in geometrische Einheiten geglie-
derte untere Ebene kniipft in ihren Farben und Figuren organisch an die gegliederteren, Bewegung andeutenden, oberen
Farbebenen an. Dies wird durch eine bekannte Losung aus der spaten agyptischen Bildhauerei, und aus der zeitgenos-
sischen auslindischen Malerei, die die Wiederholung eines Motivs als qualitatives Merkmal behandelt, gekront, durch die
Kopfreihe des huttragenden , Hirtenvolkes” 5262 (44.) Die geraden Figuren werden, ihre Blockhaftigkeit betonend, vom
Kinstler mal aus der Seitenansicht, mal aus der Frontalansicht, mal als Halbprofil dargestellt. Die Holzplastiken mit dem
Titel Konstruktive Figuren, die im Rahmen der Ausstellung in Békéscsaba 1979 prasentiert wurden, und welche die sum-
mierende Abstraktion und die auf Konstruktion basierende Zeitlosigkeit der Figurativitit miteinander in monumentaler
Weise vereinen, hatten ohne ein solches, und ohne dhnliche Vorgeschichte kaum entstehen konnen. 562

Die Vorgeschlchte der ,,eckenmlldernden Ausformulierung der Hirtenhiite, im Gegensatz zu den eckigen Korper-
und Kleiderformen bei den Konstruktiven Figuren ist in den, ebenfalls im Ausland entstandenen Skizzen zu finden, in
denen der Kiinstler rechtwinklige Elemente mit Hilfe von winkelrahmenden Elementen zu bogenférmig abschlieffenden
Formen uminterpretiert.625+ Mit dem Datum 20. Marz 1965 hielt er Zeichnungen in seinem Pariser Skizzenbuch fest,
welche die damals kaum zu erahnende Tiefe seiner Beziehung zum Theater bereits andeutete.ss Er hat fiir die Ausstellung
in Békéscsaba, 1979 auch ,Beat Figuren” erstellt, Plastiken aus genietetem Eisen mit beweglichen Gliedern, die spiter in
einer drei Meter groflen Ausfithrung verwirklicht wurden. es

Hier taucht die Grofle, eines der immer wiederkehrenden, und immer fiir neue Uberraschungen sorgenden Probleme
der universellen Kunst in der zweiten Halfte des Jahrhunderts, die Frage der Gréflenordnung auf. Um bei der Bildhauerei
zu bleiben, der 7,32 m hohe Lippenstift — Sdule (1969) von Claes Oldenburg ist wohlbekannt, aber auch seine 14,76 m
hohe Wischeklammer (1976), und Dubuffet duflerte sich folgendermaflen: ,,Die von dem lebendigen Material bevorzug-
ten Formen sind tiberall identisch, egal, ob es sich dabei um winzige Gegenstiande, oder riesige geographische Gebiete
handelt. In diesem Sinne verwirre ich gerne durch Groflenordnungen, damit es unklar wird, ob das Bild eine sich tiber
weite Gebiete erstreckende Gebirge, oder ein kleines Bodenfragment darstellt.” 27

Im Skizzenbuch aus dem Jahre 1965 sind auch die ersten Entwiirfe fiir die Spateren ,Dorotheenwagen” von Schéner
(mit dem Datum 8. September) zu finden, es ist ein spateres Gemalde von ihm mit diesem Thema, bzw. mit einem anna-
hernd dhnlichem Thema bekannt (Verspielte Figuren, 1968).5s Spater erstellt er als Skulptur eine 26 cm grofle, und ein
Meter grofle Variante des Dorotheenwagens, letztendlich aber wird er als — fiinf Meter grof3e Spielplastik aus getontem
Metall - gebaut, und in der Hauptstadt aufgestellt. In dieser Arbeit ibernimmt der Kiinstler betonte Stilbestrebungen
(Mondrian, Bauhaus, directoire), aber auch Elemente des ungarischen Kulturgutes (der klassische Lustepos von Csokonai),
und kombiniert sie mit alltaglich volkstiimlichen Charakter ("Wagen mit Figuren”), die in den einzelnen Varianten des
Werkes mehr oder minder verborgen sind. Es ist wichtig, die Skala der Groflenordnungen der einzelnen Varianten zu
erwahnen. (53.)

»Ich habe auch fir eine groflere Groflenordnung einen Plan” merkte der Kiinstler vor einigen Jahren an, als hitte er
ungesehen auf die neuesten Monumentalkonstruktionen der fritheren Mitglieder der Nouveau Réalisme antworten wol-
len ,, die Figur des Guten Hirten stelle ich mir als einen 13 Meter hohen, multifunktionellen Bau vor, in seinem Inneren
finde eine Wirtschaft Platz, und von der Hutkrempe aus konnte man die Landschaft, wie aus einem Aussichtsturm
bewundern.”e» Ebenfalls als Beispiel der Mafistabsvergroflerung ist das eiserne Abbild einer Riesensitze machenden
Grille in der Grofle 270 x 150 x 150 cm entstanden, die mit ihrer konstruktiven Deutung eine (Metallplatten) Plastik fiir
ein Kinderspielplatz werden sollte, obwohl es ein Exemplar ist, das einer musealen Unterbringung wiirdig ist (wie es auch
spater durch die Ungarische Nationalgalerie geschah).62¢0 Zwar erst im Jahre 1985, aber in einem grofleren Maf3stab
wurde auch der zuvor —in Endnote 49 — erwihnte Seepferdchen — Husar, verwirklicht, ein Motiv, das sowohl als Archeform
der Volksmirchen, wie auch als Topos des internationalen Surrealismus betrachtet werden kann. Er wurde in einer Grofle
von 3,5 Metern in Dunatjvéiros ausgefiithrt, und ebenfalls dort, wie es ihm gebiihrt im Freiland aufgestellt. 1 (54.)

Auch ohne die Zuhilfenahme von kunsthistorischen Vorboten wird es deutlich, dafl aus der Integration der unterschiedli-
chen Materialien, das Ubertreten der traditionellen Genregrenzen automatisch erfolgte, denn es war die Verwirklichung
ein und derselben Idee mit unterschiedlichen Materialien und in unterschiedlichen GréBen. Es gibt aber eine Grenze,
die der Kiinstler in jedem Fall iiberschreiten mufl: der zuvor skizzierte, nur auf dem Papier existierende Plan des
sIntrospektakulum” (mit dem Datum 3. 7. 1969) wurde mit folgendem, lakonischen Eintrag kommentiert: ,,nach auflen
Bauen, Skulpturen, die sich 6ffnen lassen.”
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Mit der ,,Kiste” als Thema (Motiv) ,,das ebenfalls eine lange Vorgeschichte auf dem Gebiet der modernen Kunst innehate—,
geschieht dasselbe, wie mit dem, durch Schéner ebenfalls in das Werk integriertem Honig als Material. Er akzeptiert es nicht als
»Material” an sich, als ,,(industriellen) Gegenstand” oder als ,,Motiv”, und variiert es ad ultimo, sondern kombiniert es ,,im Sinne
der Ordnung” mit einem anderen Motiv (mit anderen Motiven), so entsteht daraus eine ,,zu 6ffnende Skulptur”, (”in dessen
Inneren sich Regale befinden”). So entstand das Holzpferd (bemaltes Holz), das die Reminiszenzen des Themas der ,,Husaren”
genau so in sich trigt, wie das konstruktive Strukturschema der Hirten.s 63 So fligt es sich, durch den verwirklichten Ubergang
zwischen Nonfigurativitit und reiner Abstraktion hervorragend in den Strom der Bestrebungen der damaligen westlichen (fran-
zosischen und englischen) Kunst. Daher ist es nicht verwunderlich, daff der Kiinstler mit seinen ,,Pferden” (beziehungsweise mit
anderen Arbeiten) an den internationalen Prisentationen in Paris zu Beginn der siebziger Jahre vertreten war.

Hiermit konnte die durch manche Ausblicke erweiterte Rekonstruktion der Schénerischen Kunst in den sechziger Jahren
abgeschlossen werden, die mit Hilfe der zur Verfiigung stehenden kiinstlerischen und dokumentarischen Unterlagen
entstand. Die Verkntipfung der fritheren westeuropiischen Bestrebungen mit der modern umgedeuteten nationalen volks-
kundlichen Traditionen in seiner Kunst ist aus den Gesagten wahrscheinlich ersichtlich geworden. Als Abschluff mochte
ich noch die Vorgeschichte seiner zweiten eigenstindigen Ausstellung in der Cs6k Galerie im Jahre 69 skizzieren, denn
sie charakterisiert hervorragend die damalige ungarische zentralisierte Kunstpolitik und Beaufsichtigung.

Der Kiinstler wandte sich, um die Genehmigung fiir eine Ausstellung zu erhalten, eigentlich bereits 1967 an das Lektorat
fir Bildende Kiinste und Kunstgewerbe.«#63 Sein Antrag wurde abgelehnt, die Institution hat ihm als Ausstellungssaal
den Fényes Adolf Saal zugewiesen. Gegen den Beschluf§ legte der Kiinstler Berufung bei der Hauptabteilung fiir Bildende
Kiinste des Kultusministeriums ein.63s Uber das Absenden des Briefes, oder iiber eine eventuelle Antwort liegen uns
keine Informationen vor.

Am 13. Oktober 1969 suchten ihn aber einige Verstindige, Liebhaber und Mizenen seiner Kunst in seinem Atelier auf:
Bardnszky-J6b Lisz16, Barcsay Jen363, Juhisz Ferenc, Laszl6 Gyula und Major Médté.«c Letzterer schrieb tiber diesen
Besuch, der die Laufbahn des Kiinstlers positiv beeinflufite, folgendes: ,,Vor uns maschierten die Figuren der volkstiim-
lichen Vorstellung und Realitit, die Hirten, die Betyaren, die Panduren, und die Husaren mit all ihren Attributen, sowie
Tiere, Pflanzen und die alltiglichen Gegenstinde des bauerlichen Lebens. Trotzdem waren sie keine Nachempfindungen
der volkstiimlichen Kunst, noch weniger ihre Nachahmung, sondern sie haben sie in sich integriert und sie iberschritten. Sie
waren durchdrungen von den kiinstlerischen Stromungen des Jahrhunderts, vor allen von den formgebenden Eigenarten des
Kubismus, Konstruktivismus und Surrealismus — die mit dem Volkstiimlichen eigentlich nah verwandt sind. Letztendlich
ist die zweite eigenstandige Ausstellung verwirklicht worden am unverinderten Ort, in der Csék Istvin Galerie, unter der
fachmannischer und liebevoller Organisation von Erdély Miklés. Die Ausstellung hat ein Kiinstlerfreund eroffnet, Juhdsz
Ferenc, der die Arbeiten des Kiinstlers mit grofSer dichterischer Inspiration wiirdigt. Er blieb, zusammen mit Nagy Lasz16, der
auch in einem seiner Gedichte den Kiinstler verewigt, weiterhin ein aufmerksamer Beobachter, Liebhaber und Unterstiitzer
seines Kiinstlerzeitgenossen, hierdurch die gliickliche Zussamengehorigkeit von zeitgenossicher bildender Kunst und Literatur
bezeugend.

Der (fir die spiteren Jahre auch charakteristische) schopferische Prozef} in Schéners bisher untersuchten Tatigkeit
kann mit folgender Abbildung stark vereinfacht dargestellt werden. Man muf§ hinzufiigen, dafl zwischen den einzelnen
Sektoren freie Uberginge, Verbindungen oder Zusammenhinge bestehen, oder bestehen kénnen:

Idee, Thema, Motiv Gattung
(Gemilde, Assemblage) (Deckend - Gedeckte, _
Skulptur, Konstruktion
usw.)

Material (matériau),

Technik (Ol, Leinwand,

Internationale Ankntipfung MalS]f:ilChtel, . |
Sackleinen, Pech, Holz, Eisen
Honigkuchen usw.)

Nationale Ankniipfung
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Gehen wir von diesem Schema aus, erhalten wir, als Zusammenfassung auf theoretischer Ebene elementare Feststellungen.
Hierdurch wird die Rolle und die Bedeutung Schéners in der ungarischen Kunst der sechziger Jahre deutlich. Es st wichtig, diesen
Schritt zu vollziehen, denn weder damals, noch spiter wurde er zu einer der Gruppierungen hinzugezahlt, obwohl die Kulturpolitik
diese akribisch observierte. Lange Zeit fand er auch keinen einflufireichen Fiirsprecher. So mufite er auf sich selbst gestellt, seine
eigene organische Entwicklung verfolgend die Position, die thm in der Kunst seiner Epoche gebtihrt, alleine erkampfen.

Die weit verzweigten und doch miteinander verbundenen Motive, Themen, Genren und nicht zuletzt die abwechs-
lungsreichen Materialien der behandelten Epoche kennend, bietet sich die Moglichkeit an, die Kunst von Mihdly Schéner
—auch in ihrer Gesamtheit — als ein System von Formverbindungen zu interpretieren. Die Grundlagen dieses Systems
werden im behandelten Jahrhundert von dem Kiinstler gelegt, und diese Grundlagen bringen ihre ersten Friichte in
dem beschriebenen Jahrzehnt hervor. Dies war eine so stark beschleunigte Periode seines Schaffens, dafl parallel zu den
Inspirationen aus Paris, — um George Kubler zu zitieren — das visuelle Bild des gemeinschaftlichen Selbstbewufitseins
entstand, in seinem Fall ,auf der Ebene der Nation”.s” Dieses gemeinschaftliche Selbstbewufitsein blieb auch ein bestim-
mender Zug seines spateren Schaffens.

In dieser beschleunigten Periode etablieren sich die ,,Formsequenzen”, die zusammen mit dem urspriinglichen Problem,
mit der ,ideellen Form” der Sequenzen zusammen die sogenannten ,,Formklassen” gemeinsam ins Leben rufen. In Schéners
damaligem Schaffen war die ,ideelle Form” der Sequenzen, die damals von ihm als ,,Problematik” bezeichnete ,,Deckend-
Gedeckte” Theorie und die sich daran anpassende Praxis; die Sequenzen dagegen waren die (offenen) Serien, die unter-
schiedliche Motive und Themen entstehen lieflen. So entstanden, durch die abwechslungsreiche Materialanwendung,
durch die Integration und durch die Verscharfung der Spannung zwischen ,,Material” und ,,Form” die ,,Formklassen”,
die spiter — sogar synchron zu der Verinderung des urspringlichen Problems — unterschiedliche, einander oft iiberlap-
pende Erscheinungsformen innehatten. In diesem Sinne bilden — um nur den einfachsten Fall als Beispiel aufzufiihren
— die automatischen und konstruktiven Zeichnungssequenzen vollig unterschiedliche ,,Formklassen”, genau wie in einem
anderen Zusammenhang die konstruktiven und/oder surrealen Plastiken dies tun.

Hieraus folgt— nach der Deutung Kublers und bereits als erwihntes Eigenart der Schénerischen Arbeiten erwihnt —, daf$
»sich die Formsequenz gleichzeitig in mehreren Handwerksbereichen realisieren kann.” Wie prasent das urspriingliche
Problem ("Problematik”) zumindest im Keime auch in solchen Fillen sein kann, beweisen die bemalten Holzpferde, wel-
che die ,Kiste” als internationales Topos der Plastik integrieren. Als markantes Beispiel lassen sich aber auch die Hinde
darstellenden Textilplastiken mit den unterschiedlichsten Titeln auffihren.

Die in ,mehreren Handwerksbereichen realisierten” Formsequenzen von Schéner haben eine Besonderheit, die in der
ungarischen Kunst der sechziger /und auch siebziger/ Jahre dem Kiinstler eine besondere Rolle zuwies. Dies ist, neben der
paradoxen Prisenz der ,Deckend — Gedeckten” Oberfliche, das sichtbare und fiithlbare Naturmotiv und das integrierbare
(integrierte) Material als Ausgangspunkt. Dies ist in allen Ebenen des Schaffens prasent, auch dort, wo er in der behandelten
Epoche dem (surreal anmutenden) Spiel der mesomorphen Vorstellung freien Lauf laft. Auch in seinen konstruktiven Arbeiten
entfernt er sich nicht, weder zu der Zeit noch spiter, von den strukturellen Zusammenhingen des Menschen und der Natur.
Dies unterscheidet seine Kunst von all deren, die (geometrische) Flichen und plastische Formen in ihren Werken und Serien
nur durch auf sie selbst und auf ihre Zusammenhinge untereinander deutende Zeichenwerte schufen, manchmal sogar rein
aus konzeptionellen Beweggriinden heraus. Das Spiel der mesomorphen Phantasie, die konstruktive Struktur seiner Werke
istauch an den durch die Zeit, durch die Perspektive der Jahrzehnten gefestigten” Formklasse” Stiicken zu finden. So kntipft
seine Kunst an die seiner dlteren oder jiingeren Zeitgenossen an, oder wird in der Kunst derer fortgefiihrt, die sich in der Zeit
fortbewegend immer neue Ergebnisse des Experiments mit dem integrierten Material und mit der Naturform erlangten, immer
mit neuer Problematik arbeiteten und immer neue Losungen fanden. Betrachtet man die Anzahl der Formsequenzen und der
Formklassen, und das Ineinaderdrehen derselben, ist Schéner unter seinen Zeitgenossen sicherlich alleinstehend.

George Kubler sinniert in seinem Werk sehr tiefgreifend auch iiber die ,Natur der Aktualitdt”. Er schreibt: ,,Aktualitit
ist, wenn der Leuchtturm im Dunklen ist, zwischen den beiden Aufblitzen seiner Scheinwerfer: das Kurze zwischen
Tick und Tack: die triigerische, zeitlich unfaffbare Leere, der Spalt zwischen Vergangenheit und Zukunft, der neutrale
Raum zwischen den beiden sich drehenden Magnetpolen, das unendlich klein, aber um so realer ist. Das ist die Zeit, in
der nichts passiert. Das ist die Pause zwischen den Ereignissen. Gleichzeitig kennen wir nur das Aktuelle direkt. (...)
Die Wahrnehmung geschieht jetzt, aber das Versenden und die Ubergabe des Signals geschah damals. (...) Wir konnen
das Ereignis nur dann tatsichlich begreifen, wenn es sich bereits abgespielt hat, wenn es Geschichte geworden ist, wenn
es bereits zu Staub und Asche zerfallen ist in dem kosmischen Sturm, der ewig in der Schépfung tobt, und Gegenwart
genannt wird.” 64 Nun wir haben in diesem Buch versucht, die ersten Augenblicke des Zur — Geschichte — Werdens
festzuhalten, der Gegenwart, die die ,,zur Asche und Staub gewordenen” Augenblicke von besonderer Bedeutung in dem
vergehenden Fluf§ der Zeit festhilt, eine Form zu geben.

64



FuBnoten

1 Schéner Mihily. Das Interview und die Zusammenfassung tiber die
Laufbahn des Kiinstlers wurden erstellt, das Band wurde entworfen
und zusammengestellt von: Zsuzsa Laddnyi. o. Jahr (1995), S. 19.

2 Schéner Mihély: Az ismeretlen 60-as évek. Eine Ausstellung der
Koérmendi Galerie und des Csontvary Saales. August — September
1996. (Einladung und Begleitheft mit Texten von Csik Mdté, zusam-
mengestellt von Egry Margit.) Der Grofteil des ausgestellten Materials
ist Eigentum der Kérmendi — Csdk Sammlung.

3 Reproduktion: Laddnyi Zsuzsa: zit. Werk. S. 36.

4 Bardnszky — J6b Lisz16: A mai esztétika szempontjai. (1946) In:
Teremt365 értékelés. Budapest 1984. S. 83.

655 Uber die Farbenlehre Rudnay Gyulas, die er an der
Kunsthochschule vertrat, sagte S. M. folgendes zu Laszl6 Gyula,
der auch seine Kunst hoch schitzte: — Die Farben miissen klingen,
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Rudnay Gyula. [...] Achten wir auf das Griin und das Grau, das Grau
lit das Griin leben. Sie haben auch Aktbilder in plein-air gemalt.
Es ging also nicht darum, dafl er nicht in der Lage gewesen wire
mit mehr Farbe zu arbeiten. Er hat einfach gewisse Farben ausge-
schlossen, sie haben einfach nicht den Weg zu seiner Personlichkeit
gefunden. Aber die verbliebenen Farben nutzte er mit unglaublichen
Energien. [...] Er war bestrebt, das Bild in einem einzigen Punkt
ruhen zu lassen, alles andere wurde im Verhiltnis zu diesem einen
Punkt gesteigert! Rudnay hat die entscheidende Bedeutung der
Oberflachen gespiirt. (Ldszl6 Gyula: Sirfelirat Rudnay Gyula (1878
—1957) emléékére. In: Miivészetr565] miivészekrg651. Oridsok
a képz865mii65vészetr8651. Budapest 1978. S. 182.) Rudnay
vertrat die Ansicht, daf§ bei der Entwicklung der ungarischen Kunst
die fremde Kunst nur eine ,,befruchtende” Rolle spielt. Der Verfasser
seiner Monographie, Bényi Laszl6 schrieb folgendes tiber ihn: ,,Sein
Naturell als Maler erscheint in seiner Hinwendung zum Geist der
nationalen Romantik. Darin, daf§ er sich durch sein Temperament zu
solchen revolutiondren Beispielen unserer ungarischer Kunst hinwen-
det, in der sich das nationale SelbstbewufStsein mit der kiinstlerischen
Leidenschaft vermischt, um gemeinsam, frisch und ungebrochen
zur Oberfliche zu sprudeln.” (L.B.: Rudnay 1878 —1957. Budapest
1961. S. 26)

Die bildlichen Motive und Themen Rudnays kennend méchten
wir, anstelle der Bezeichnung ,,romantischer Subjektivismus”, was
Bardnszky-Job benutzte um Rudnays Malerei zu beschreiben, die
Aufmerksamkeit eher auf die ,, Wanderer und Heimatloser” Theorie
von Prohdszka Lajos lenken. Prohdszka schilderte seine Theorie in
den dreifliger Jahren in der Zeitschrift Minerva, und erregte damit
grofes Aufsehen. Das Werk erschien im Jahre 1941 auch als Buch.
(Handk Tibor: Az elfelejtett reneszansz. A magyar filoz6fiai gon-
dolkodds szdzadunk els365 felében. Budapest 1993. S. 100 — 103.
Erste Auflage: Bern, 1981.)

Schéner Mihdly besuchte in seinen Jahren an der Kunsthochschule
(1942 — 1947) eine Zeit lang auch die Vorlesungen von Fay Aladir,
Direktor der Hochschule fiir Kunstgewerbe, dessen Werk mit dem
Titel ,Der Trieb zum Verzieren bei den Ungaren” 1941 erschien.
(Neuauflage 1994). Der Autor behandelt in seinem Werk die auf eine
Fliche projizierte Formenlehre der Volkskunst, aber, wie er es selbst
betont, beschiftigt er sich nicht” mit der Herkunft der Zierelemente
ungarischer Volkskunst und ihr Verfahren.” Er betrachtet aber
Volkskunst, — und es ist sehr wichtig, diese Auffassung zu betonen,
um die spater sich in Paris entfaltende Kunst Schéners zu verstehen
—als ,die untergetauchte Weiterfiihrung der urbarbarisch — nomaden,
mittelalterlichen Linie, die die triebhaften Vorstellungen bevorzugt,
im Gegensatz zu den an der Rationalitit angelehnten biirgerlichen
Stilrichtungen. [So ist Volkskunst] ein wahres Sammelbecken von
prahistorischen Traditionen, und von abgenutzten und umgeformten
Elementen der historischen Stilen.” (A.F.: A magyarsig diszit365
6sztone. Budapest 1993. S.6)

Hier mochten wir daran erinnern, daf im 1944, unter dem Titel
»Die Bildhauerei des ungarischen Volkes erschienenen Werk von
dem Bildhauer Andrassy Kurta Jinos™ als die originellste Epoche
ungarischer Bildhauere: die romanische [bezeichnet wird], da sie
mehr oder minder aus den (triebhaft verinnerlicht erscheinenden)
formalen Lehren der volkstiimlichen Bildhauerei gelernt hat. (M. O.:
~ Az Ert§651 az Ocednig. Andrissy Kurta Janos szobriszatdrél.
Kortirs, 1997. Nr. 5. S. 98)

6 Bardnszky-]J6b Ldsz16: Schéner Mihédly. Magyar Mdhely (Paris), 15.
August 1965. S. 58-59.

7 In: Bardnszky — Job Laszl6: A mi65vészi érték viliga. Elméleti
irdsok, tanulmdnyok, esszék. Budapest 1987, S. 150.

8 Der Monograph der Materialverwendung, Ezio Manzini beziffert die
Zahl der Materialien und Stoffe, die seit dem Neolithikum Verwendung
fanden auf 50 — 70.000, ganz und gar aufler Acht lassend, daf} diese
Materialien sich stindig weiterentwickeln, vermischen und umge-
stalten. (Florence de Meredieu: Histoire matérielle et immatérielle
de I’art moderne. Paris, 1994. S. 14.)

9 Werner Haftmann: Les grands maftres de I’abstraction lyrique et
de I'informel. In: Depuis ‘45. L’art de notre temps. Vol. I. La con-
naissance S. A. Bruxelles, 1969. Publié sous la direction d’Ernest
Goldschmidt. S. 45. Eine aktuellere Quelle zitiert den Kiinstler Jean
Dubuffet selbst: ,,Die Kunst steht, seiner Meinung nach, nie auf der
Seite der organisierten Macht, auf der Seite deren, die das Wohl der
Offentlichkeit mit der Mehrung der eigenen Privilegien verwechseln
und nur bestrebt sind, jede Erneuerung und jede Veranderung und
im Grunde genommen jede Zukunft zu vernichten.” (Marcel Paquet:
Dubuffet. Nouvelles Editions Francaises (Paris), 1993 S. 38.)

M. Paquet schreibt folgendes tiber die Werke Dubuffets, die um 1944
entstanden: ,,Er zeichnet wie ein echter Riipel, wie ein unwissendes
Kind, wie ein boses Kind, das sich damit zufriedengibt, sich hafilich
zu zeigen. (...) Er schmirgelt, ritzt und knittert, um zu sehen, was
hervortritt, was ohne das Vorhandensein des a priori sichtbar wird.”
Der Bekanntheitsgrad der Werke Dubuffets aus den vierziger und
funfziger Jahren in Mittel- Osteuropa (hierzu gehort auch bewie-
senermaflen Ungarn und Polen) und ihre Befruchtende Wirkung
auf die Kunst der jungen Generation ist von allgemeiner Wirkung
gewesen. (vgl.: M. Paquet: zit. Werk, S. 88 — 91.) Es ist anzumerken,
daf} Jean Dubuffet mit seinen Schriften und Biichern auch als sich
selbst definierender Kinstler mafigebende Bedeutung hat. Er ist auch
der Namensgeber des kiinstlerischen Bestrebens, welches unter dem
Namen ,art brut”bekannt ist.

10 Werner Haftmann: zit. Werk S. 35. (Mit Hilfe dieser Technik arbei-
tete auch Paul Klee seit 1915, und spiter in den dreiffiger Jahren
Willi Baumeister und Fritz Winter.) Es ist anzumerken, daf§ bei
den plastischen ,,Pfﬁtzen der Serie Otages (wie ein franzosischer
Kunsthistoriker sie nennt) graphische Elemente und Konturen
so gut wie keine Rolle spielen. Uber seine um 1955 entstandenen
Bilder kann man folgende Feststellung lesen: ,,Dieses, urspriinglich
enduit 57 genannter Gips ist dem Stukkaturgips sehr dhnlich, es
hirtet aber schneller aus, und seine Oberfliche bleibt lingere Zeit
formbar.”(Fautrier, 1898 — 1964. Musée d’art moderne de la Ville de
Paris. 25 mai — 24 septembre 1989. S. 43.)

11 Werner Haftmann: zit. Werk, S. 47.

12 Werner Haftmann: zit. Werk S. 46. — Der Autor nennt die frithen
Werke Antoni Tépies kurz und biindig ,,Meditationsmauern”.

13 65Der Katalogtext Christian Dotremonts wird zitiert durch
Florence de Meredieu: zit. Werk S. 190. Die Farbenwildheit von Pierre
Corneille, ebenfalls Mitglied der Cobra Gruppe, wird vom Autor
mit der Farbenvielfalt des Kinderspielzeugs in Verbindung gebracht.
Kinderspielzeug in kriftigen Farben wurde auch von Vertretern
des russischen Konstruktivismus, des Futurismus und des Bauhaus
hergestellt. (zit. Werk S. 5.)

65
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(Jean de Bengy:) Bazaine. Exposition Bazaine. Galeries nationales du
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den Groflen Preis der Malerei wurde Robert Rauschenberg wiirdig
befunden. In diesem Jahr, also 1964 erschien in Paris das Studienband
Alain Jouffroys, mit dem Titel Pour une révolution du regard. In ihm
ist folgende Feststellung zu lesen: ,,Die dsthetischen Probleme, die
durch den Grof3teil der abstrakten Maler thematisiert wurden, haben
thre Aktualitit und (krankhafte) Wirkungskraft verloren. Das Leben
hat uns zur Ordnung gerufen: die Alltdglichkeit, die Zwischenfille
auf den Straflen, die Zeitungen und die politischen Ereignisse.”(Zit.
Werk, S. 193) Der Autor bezieht nach dieser Aussage fiir die Kiinstler
des franzosischen ,,Neorealismus” (nouveaux réalistes) und fiir die
des amerikanische Pop-art Stellung, und fiihrt seine Ausfilhrungen
fort: ,,Es geht hier nicht mehr um den Surrealismus, sondern um die
Neuentdeckung der Wirklichkeit in der Phantasie. (...) Das Bild ist
keine Mauer mehr (d.h. ein undurchsichtige, ebene Fliche), sondern
es beginnt wieder transparent zu werden, in seiner Absichtlichkeit
wendet es sich wieder dem Leben zu.” (S. 195)

15 Florence de Meredieu: zit. Werk, S. 132 und 13. Die in dem Zitat
erwihnte ,romantische Ergebnisse” beziehungsweise Prozesse wurden
von Arman auch verewigt: Der Wutausbruch der Geige (1969) ist der
Abdruck einer gemalten, zerbrochenen Geige, die Verbrannte Geige
(1965) ist tatsachlich eine verbrannte Geige, in Polyester gegossen.
(Beide verdffentlicht in: Karin v. Maur (Hrsg.): Vom Klang der Bilder.
Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts. Minchen 1985. S. 290)
Die Einbeziehung der Nahrungsmittel in die Reihe der Materialien
wurde von einem anderen ,,Neorealisten”, von Daniel Spoerri gelost.
Spoerri konservierte Nahrungsabfille in ithrem natiirlichen Zustand,
fixierte sie, und befestigte sie, zusammen mit der Tischplatte, als eine
Art Bild an der Wand (an einer senkrechten Oberfliche). In 1964
stellte er 31 solche ,, Tischleinwinde”, oder ,Koderbilder” her, und
prasentierte sie auch. (Zit. Werk, S. 282).

16 Der Maler Biré Antal (1907 — 1990) war zwischen 1940 und 1944
an der Hochschule fir Bildende Kinste ein Schiiler von Sz866nyi
Istvin und Varga Ndndor Lajos. Ab 1946 bis zu seinem Tod lebte
und arbeitete er im Ausland (Rom, Schweden, Frankreich). Er lief§
sich in den finfziger und sechziger Jahren an der Cote d’Azur, in
Menton nieder. Er hatte in Europa und in Nordamerika zahlreiche
Ausstellungen. Vor seinem Tod hinterlie§ er ein Teil seiner Werke
der Stadt Virpalota, wo er seine Kindheit verbrachte. Aus seinen
Werken veranstaltete die Stadt 1990 eine Ausstellung; aus den Stiicken
der Sammlungen in Frankreich, Ungarn und Schweden veranstaltete
die Galerie Kormendi 1993 eine Ausstellung. (Die Ausstellung von
Biré Antal, Virpalota, Nagy Gyula Galerie, 20. April bis Mai 1990.;
Katalog mit einer Einfiihrung von Eigel Istvin).

17 Denis Chevalier: Sjéholm Adim. Magyar M66hely (Paris),
15. April 1965. S. 25. Die in eine Kdlmdn Operette passende
Familiengeschichte von Sjdholm Adim (1923) kann anhand eines
reich illustrierten Artikels einer Stockholmer Zeitung (Expressen,
20. September 1946) folgendermafien zusammengefafit werden: Seine
Grofimutter miitterlicherseits war eine schwedische Zirkusreiterin,
die sich wihrend eines Gastspiels in Budapest in Graf Keglevich
Géza verliebte. Thre 1896 geborene Tochter wurde ,,nachdem die
Eltern sich getrennt hatten” von dem Zirkusdirektor grofigezogen.
Als schwedische Staatsbiirgerin kam sie in den zwanziger Jahren mit
einer Fuffballmannschaft nach Ungarn, und verliebte sich in einen
der Fufiballspieler, dem spiteren Vater von S. A.

S. A. war an der Hochschule fiir Bildende Kiinste in Budapest ein
Schiiler Kisfaludi Strébl Zsigmonds. 1945 ist es ihm gelungen vor der
sowjetischen Zwangsarbeit zu fliehen, weil er aus Straf{enton den Kopf
des Soldaten, der die Gefangenen trieb, modellierte. 1948 verlief§ er
Ungarn. Zuerst ging er nach Schweden, dort herrschte aber ein zu
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konservatives Klima, deshalb zog er nach Paris. Seine Ausstellung
im Miinchen im Jahre 1960 rezensiert auch die Stiddeutsche Zeitung
vom 11. April. Seinen Namen hat er seiner Kunst aus Metallplatten zu
verdanken. (Seine Metallplattenplastik mit dem Titel Maszk (Maske)
hat Megyeri Barna im Rahmen der Ausstellung der Europiischen
Schule, mit dem Titel ,Fiatalok” (Jugendliche) im Januar 1948 pra-
sentiert.) Zu dem Lebenswerk S.A. vgl. auch: Lexikon der modernen
Plastik. Miinchen, Knaur, 1964.

18 66Florence de Meéredieu: zit. Werk, S. 113. Die Autorin stellt im
Kapitel ,Papier als Material” einen Zusammenhang zwischen den
Werken von H.S. und den von Hans Arp und Jiri Kolar her.

19 Hantai: Centre national d’art et de culture Georges Pompidou.
Musée National d’art moderne. 26 mai—13. Sept. 1976. Organisation:
Pontus Hulten etc.

20 Florence de Meéredieu: zit. Werk, S. 208. (Das Zitat stammt aus: G.
Picon: Kemeny, reliefs en métal.) vgl. auch: Bernard Dorival: Kemény
Zoltin. Magyar M{i66hely (Paris), 15. Marz 1967. S. 49-51.

21 Kurucz Gyula: Etienne Hajdu. Budapest, 1989. Vgl. auch: M.O.
Dimenzi6k hatirin. Etienne Hajdu kiallitisa a Vigadé Galéridban.
Mi66vészet, 1989, Nr. 7. S. 8 11.

22 66Papp Tibor: Beszélgetés Pitkai Ervinnel. Magyar M66hely
(Paris), 15. November 1966. S. 113.

23 Denis Chevalier: Patkai. Galerie Solei, Paris. 1973. S. 83. Abbildung
der 1968 entstandenen, auseinandernehmbaren und wieder zusam-
mensetzbaren Kunststoffplastlk S.93. Zu Pétkai Ervin vgl. auch: In
memoriam Pitkai. Ausgabe der Uj Auréra (Békéscsaba), 1987/3, in
der die Schriften vom Schéner Mihély und Ember Méria, sowie zwei
Gedichte von Parancs Jdnos zu lesen sind.

24 Schéner Mihily: Gondolatok Kohin Gyérgyrs66l. Uj Auréra
1983. Nr. 3. S. 89. Ders: T6th Menyhértrs66l. U] Auréra 1985. Nr.
3.S. 65. Die Arbeit von Barcsay Jen866, die er in seinen Jahren als
Lehrer an der Kunsthochschule, mit dem Titel Mensch und Draperie
(1958) erstellt hatte, konnte zu der Zeit, mit seinen Abbildungen als
visuelle Beispielsammlung fiir die miteinander verbundenen, , gefaltet”
einander ﬁberlappenden Ebenen dienen (”An einem Punkt aufgehingte
Draperie , »wDurch ein Stibchen abgestutztes Tuch”, ,Der Fall eines,
an einem Punkt aufgehingten Stoffes”, usw.).

25Die Blatter des hundertseitigen Zeichnungsalbums Kopfstrukturen,
die der graphischen Sammlung Keramikblithen (1976), und die des
vor kurzem erschienenen Handbliithens (1996) sind alle auf die
Zeichnungen der sechziger Jahre zurtickzufiihren, die teils im Ausland,
teils aber auch hier zu Hause entstanden sind. (Laddnyi Zsuzsa: zit.
Werk, S. 44.)

6626 Dér Endre: Beszélgetés Schéner Mihdllyal, békécsabai kidllitdsan.
Uj Auréra, 1980, Nr. 1. S. 51.

27 Florence de Méredieu: zit. Werk, S. 225. Bei der kunstphlloso—
phischen Deutung des Ubergangszustandes zwischen ,Materie”
und ,Form” greift Max Loreau in eines seiner Werke, in dem er das
Werk des Matieristen Jean Dubuffet behandelt, auf die Philosophie
von Aristoteles zuriick. Er schreibt u.a.: ,Da die Materie (Material)
keine Theorie (Idee) ist, so mufl man sich ihr mit Hilfe einer Analogie
nihern, das bedeutet, man mufl sie mit etwas vergleichen, was fiir uns
erreichbar ist,d. h. die Vorstellungen. Sie ist durch ihre Ahnlichkeit mit
den Formen zu betrachten: von Vorne, als wire sie eine Vorstellung.
Da sie aber sonst als Vorstellung nicht akzeptabel ist, schaffen wir
aus ihr eine sich verindernde Vorstellung: sie ist noch keine Form,
aber sie ist auf dem Weg dorthin. Tatsachlich kann man nur das
empfehlen; beachtet man, daf es keine Form ist, kann man nicht
behaupten, daff das Material tatsichlich vollkommen i ist, etwas, das
wirklich abgeschlossen existiert (Etre): es ist nahe einer Existenz, es
ist der Wunsch einer Form”. (Max Loreau: Jean Dubuffet. Stratégie
de la création. Paris, Gallimard, 1973. S. 62-63.)

Aristoteles sagt tiber diese Feststellung: ,Materie, und das negative
Fehlen sind ganzlich unterschiedlich, das eine, die Materie, ist nur in
der indirekten Bedeutung (d.h. nicht aus seinem Wesen resultierend)
inexistent, das Fehlen ist aber an sich nicht existent. Also: eines von



beiden, die Materie, steht einer gewissen Substanz sehr nahe; fir
das andere gilt dies aber nicht. (...) wir meinen, dafl es zwei weitere
Prinzipien gibt, das eine steht dem anderen entgegen, und der andere
begehrt von Natur aus das erstere, und strebt nach ihm (...) Aber
die Form kann nicht sich selbst begehren, denn ihr fehlt kein Teil.
Aber auch ihr Gegenteil kann die Form nicht begehren, denn die
Gegensitze schlieflen sich gegenseitig aus. Also ist es die Materie, die
die Form begehrt, wie ein Mann die Frau, und das Hifiliche das Schone
begehrt. Nur daf§ das Haflliche oder das Weibliche, dies nicht an sich
(nicht aus ihr Prinzip resultierend), sondern komplementir tun.Die
Materie ist in gewisser Hinsicht dem Vergehen und dem Entstehen
unterworfen, aber in anderer Hinsicht nicht. Da es das Mangeln in
sich birgt, vergeht es an sich, denn das, was vergeht birgt den Mangel
in sich. — Als Moglichkeit aber vergeht sie an sich nicht, sondern
in dieser Hinsicht ist sie nicht verginglich und nicht entstehend.”
(Aristoteles: Physikvorlesung. 192a 5-6 und 18-25. Die ungarische
Ubersetzung entstand anhand des griechischen Textes.) Florence
de Meéredieu benutzt in ihrem zitierten Werk — da es sich um eine,
die Materie integrierendes Werk, um eine menschliche Schopfung
handelt - anstelle des Begriffs matiére eher die Bezeichnung matéri-
au. So tragen, gemifl ihres akzeptablem Standpunktes, oft auch die
sinformell” Werke die struktutrellen Ziige der ,Form” in sich, auch
wenn sie andere konstruktionelle Merkmale aufweisen. Um es anders
auszudricken: auch die Kreationen der ,mesomorphen” Phantasie
konnen eine ,,Form” als Erscheinung haben.

28 Florence de Meredieu: zit. Werk. S. 204.

29 Der ,,Grabmalentwurf” bzw, die Werke, die an den Hut, als bildliches
Topos der modernen Kunst ankntipfen (Max Ernst, René Magritte
usw.) aber hauptsichlich der leidenschaftliche Hutsammelaktivitit
des Kiinstlers, die schon eine Verhaltensform zu sein scheint, waren
(eines) der Inspirationsquellen fiir das berithmte Werk des Dichters
Nagy Liszl6 (Viddm tizenetek Schéner Mihily fest667-, szobrisz-
és kalapgytjt867 mtivésznek) [Lustige Botschaften an Schéner
Mihily, Maler, Bidhauer, und Hutsammlerkiinstler]).

30 Weiner Mihélyné: Geschnitzte Lebkuchenformen. Ausstellung im
Museum fiir Kunsthandwerk. Katalog o. J. (1956). ,Hoppal Mihély
—Jankovics Marcell - Nagy Andrds —Szemadim Gy®érgy: Jelképtir.
Bp.,1990. (Stichwort: Puppe/ Bibu) Uber die ungarische Imkerei exis-
tieren bereits aus dem 11. Jahrhundert schriftliche Quellen, iiber den
Wachsexport aus dem 12. Jahrhundert. In einer Urkunde aus dem 16.
Jahrhundert ist folgendes zu lesen: ,,wenn sie Honigpuppen tragen”.
In den Kochbiichern aus dem 16.—17. Jahrhundert werden auch die
Holzformen fiir Honigkuchen erwihnt. (Weiner Mihdlyné: zit. Werk.)
Die Zuneigung Schéners fiir Honigkuchenformen, an denen uralte,
mythische Vorstellungen, Rituale, sowie volkskundliche und histo-
rische Bezlige ihren Anteil haben, zeigt sich am ausgereiftesten in sei-
nem — spiter entstandenen — Gesetzestafeln, die Honigkuchenformen
sind. (aus Nufibaumholz, 1975). Das mehrteilige Holzrelief sticht
nicht nur durch seine Komposition und Figuren hervor, sondern
auch durch die Doppeldeutigkeit ihres Titels. Die ,,Gesetzestafeln”
erlangen namlich ihre volle Bedeutung —welch tiefgreifender Gedanke
—nur durch ihre Anwendung (”durch die aktive Mitwirkung des
Betrachters!) und die so entstandenen Lebkuchenfiguren.

31 Hamvas Béla: Scientia Sacra — [rds és hagyomény. Athenaeum. Uj
folyam, 1941.S. 376.

32 Harsényi Zoltin: Bercsényi évfordulé. Magyarorszig, 1968. Nr.
47.S.13. Der 190. Jahrestag des Geburtstages von Bercsényi Liszl6
wurde 1968 von den Franzosen in Luzaney (in der Nihe von Paris)
und in Trabes (Grenzland der Pyrenien) mit einer mehrtigigen
Gedenkfeier gedacht. (Das I. Franzdsische Husarenregiment war
bereits in den sechziger Jahren eine Fallschirmdivision.)

6733 Der Grundgedanke der spiteren Verarbeitung der Thematik
»Husaren” mit Hilfe einer einfachen Maschinenkonstruktion (ein-
armige Hebevorrichtung) ist auf eine, ebenfalls in den Pariser Jahren
festgehaltene Mobil-Konstruktion suriickzufiihren. An das Werk
Kartoffelpressende Husaren kniipft auch das mit Agh Istvdn gemein-

sam geschriebene Marchenbuch an (1988), das zu den farbigen Textil-,
Keramik- und Holzplastiken des Kinstlers entstanden ist. (Laddnyi
Zsuzsa: zit. Werk. S. 22.)

34 Ein Basiswerk der freigeistigen Intellektuellen der sechziger Jahre
war die, mit Gaétan Picon als Herausgeber erschienene, und in Ungarn
sub rosa verbreitete Textsammlung mit dem Titel ,,Eine geistige
Rundschau unserer Zeit” (Washington, 1966). Die 1957 erschienene
Auflage ist eine gekiirzte Fassung des Originals.

35 Verotfentlicht: Schéner Mihdly: Auf der Riickseite der Einladung
zu der Ausstellung mit dem Titel: Die unbekannten sechziger Jahre.
(Kormendi Galerie — Csontvary Saal, 1996, August — September)

36 M.O.: Csontviry Kosztka Tivadar: Sonnentempel in Baalbek (Syrien).
In: Csontviry-dokumentumok I. , Tudni akartam az Igazsidgot™:
Csontviry-irasok Gegesi Kiss Pél hagyatekabol A kotetet szerkesz-
tette, jegyzetekkel elldtta, a bevezet§67t és a zard széveget frta: M.O.
Bp., Uj Mivészet Kiadd, 0.]. (1995), S. 196-212. Fiir die Deutung der
Csontvary Gemilde zog der Autor u.a. die durch René Guénon vertre-
tene — (Ur)Tradition — Theorie heran, die auch die Kulturphilosophie
von Béla Hamvas in groflem Mafle beeinflufite.

Unter den Plinen von Mihély Schéner, die nur auf dem Papier erhalten
geblieben sind, finden sich auch unter dem Titel Lichtemanatoren
(1980) Skizzen von lichtkynetischen Werken (Ladidnyi Zsuzsa zit.
Werk). Diese kugelformigen, oder aus Aorta dhnlichen Formen
bestehenden, aufgehingten und durch Lichtbewegung betrie-
benen Konstruktionen hitten — nach Vorstellungen des Kiinstlers
— ,Lichtbuchstaben drucken sollen”.

37 Bartha Lajos: Pszicholdgiai értelmez367 sz6tdr. Bp., 1981. vgl.
auch: Le Petit Larousse, Stichwort: disparation.

38 Hamvas Béla: A Willendorfi Vénusz. In: Arkhai és mis esszék.
Szombathely, 1994. S. 164-173.

39 Mario de Micheli: Az avantgardizmus. Bp. 1965. S. 90-96 Schéner
Mihdlys Gemilde mit dem Titel Akt wurde (ohne dafl seine Faktur
splrbar wird) reproduziert in: Menyhért Laszl6: Schéner Mihaly -
fantdzia seprli67jén, avagy mit keres egy miivész a kéményben. Bp.
1981. S. 15. Eine Fakturlosung, die an die Spatwerke von Rouault
erinnert, zeigt auch das Gemailde des Kiinstlers mit dem Titel: Paris
V. (Rue Marietta Martin).

40 Zwei Pferde, 1965. (Veroffentlicht: Laddnyi Zsuzsa: zit. Werk, o.
Seitenangabe)

41 Das Gemalde ist veroffentlicht in: Szamosi Ferenc: Schéner Mihily.
Bp. 1978. Bild 1.

42 Die beiden ersten Bilder wurden veroffentlicht in: Laddnyi Zsuzsa: zit.
Werk, ohne Seite.Beide sind in Ol mit Malspachtel auf Preflholzplatte;
ersteres ist in Hochglanz lackiert. Die Drei Figuren: in Ol mit
Malspachtel und Sackleinen auf PrefSholzplatte. Der Kiinstler hat,
laut seinen Tagebucheintrigen, zu dieser Zeit Gber die zu der Zeit
recht bekannten Bordiirewerke von Enrico Baj gehort (z.B. unter
Verwendung von Ol, Textilien, Kunststoff, Glas und Stein — auf
Textil), er konnte auch die Gelegenhelt gehabt haben, sie zu seh-
en: er erwiahnt den Namen des Kiinstlers, und schreibt, auf seine
oft reproduzierten Werke anspielend: »Massen von Medaillen, die
unbekannten Ausgezeichneten”.

43 Deckend und Gedeckte, 1966. Ol, Kunststoffapplikationen,
Malspachtel auf Holzfaserplatte. Versffentlicht: auf dem Titelblatt
der Einladung in Endnote 35.

44 67Es sind mehrere frithe Gemilde von Schéner bekannt, die auf
eine Kenntnis der ,,konstruktivistischen Abstraktion” (Marcel Brion)
hindeuten. (Spuren und Zeichen mit Figuration, Schiffsstation Fiired;
beide 1970).

45 Veroffentlicht: Laddnyi Zsuzsa: zit. Werk. S. 38 und 90-91.

46 In der modernen ungarischen Kunst vertreten die Tuschegmalde
von Nemes Lampérth Jézsef aus den Jahren 1919-1920, und die
neueren Assemblagen der Serie Schwarzen, entstanden um 1970,
diese leidenschaftliche und energische Materlalhandhabung, sind
dramatische Aulerungen der kiinstlerischen Selbstiibergabe. (M.O.:
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Nemes Lampérth Jézsef. Bp., 1984; M.O.: Cséji Attila, in: Takécs
Ferenc (Hrsg): Csdji Attila, Bp., 1997.)

47 In seinem Pariser Skizzenbuch ist neben dem Eintrag zu Rouault
die Feststellung ,,und vor allen Goya” zu lesen, zwischen seinen
automatischen Zeichnungen tauchen manchmal Linienknauel auf,
die eine aquatine Dimonfigur des spanischen Meisters beschworen.
Die spiteren Zeichnungen und Gemailde von Schéner, besonders das
Zeichnungsbuch Diabolikon — Teufelsspuk (Békéscsaba, 1987), zeigen
auch Bertthrungspunkte mit dieser , Tiefenwelt” auf, aber ohne die
personliche Dramatik, sondern in einer leichteren und verspielteren
Artund Weise.

48 Féja Géza: Egytitt az Id368vel. Schéner Mihdly korszakai. N&k
Lapja, 1. Oktober 1977. S. 14-15.

49 Unter den Figuren der Gesetzestafel befindet sich auch die -
Seepferdchen — Husar-Kombination, iiber die der Dichter Nagy Liszlé
dem Kiinstler gesagt hat, dafl er auch in den ungarischen Volksmirchen
vorkomme. (vgl. auch: Laddnyi Zsuzsa: zit. Wer. S. 20.) Schéner weist
durch diese und dhnliche Kombinationen einen Zusammenhang mit
der (natiirlich nicht einzig giiltigen) Deutung des Surrealismus auf,
die durch Mezei Arpad vertreten wurde (Der Surrealismus. Aus der
Vortragsreihe des Fortbildungsinstitutes fiir Ingenieure: 4073. Bp.,
1962). ,Fur den Surrealismus ist das Paradigma der Existenz der
Mischling, das Tiermensch und das Menschentier” — schreibt er heir.
Diese Theorie entwickelt er auch in seinem gemeinsamen Werk mit
Marcel Jean (Histoire du surréalisme. Paris, 1957).

50 Veroffentlicht: Laddnyi Zsuzsa: zit. Werk, S. 19.

51 Vgl. auch: Hirten, 1970 (veroffentlicht: Laddnyi Zsuzsa: zit. Werk.
S.23), Hirten (Armeleute) 1968, Hirten, o. J.

52 Es handelt sich hierbei um ein Losungsweg, den die Vertreter des
franzdsischen Neorealismus und der Pop-art angewandt haben, eine
Losung, die auch von Schéner an einer Stelle erwahnt wird.

53 Das Hirtenvolk wurde veroffentlicht in: Laddnyi Zsuzsa: zit. Werk.
S. 18. Ebd.: Konstruktive Figuren, o. Seitenzahl.

54 68Die Skizzen sind unter der Bezeichnung ,,Decoinages 971. Jan.6.”
wohlin New York (zusammen mit anderen Skizzen, die diese Annahme
bestirken) entstanden. Die Auswirkung dieser Skizzen ist noch eher
in den, in den achtziger Jahren entstandenen, aus Elementen beste-
henden und mehrschichtigen, farbigen und gebeizten Holzmodellen
unter dem Titel Gebdudestrukturen zu erkennen. (Laddnyi Zsuzsa:
zit. Werk. S. 34-35.) Der Kiinstler selbst hat fiir sie einmal — wohl
weil sie auseinanderzunehmen und umzubauen sind — gegeniiber
dem Autor die Bezeichnung ,Schubkarren” verwendet. Pitkai Ervin
fertigte zwischen 1968 und 1970 umformbare Kunststoffplastiken (in
der Grofle 24x28x15 cm), iiber die sein Monograph folgendes schrieb:
»Die Massen sind durch die Bewegungslosigkeit und Fixierung ihrer
Verhiltnisse nicht gelihmt, demgegentiber neigen sie zur Bewegung,
zum Verrticken und zum Zusammenfiigen in den unterschiedlichsten
Positionen. Und diese neuen Zusammensetzungen bestimmen in
jedem Fall ihre Bestandteile, d. h. ihre Massen, die Organisation ihrer
urspriinglichen Verhiltnisse. Letztere sind eigentlich ein freies Spiel
der Entscheidungen, oder sie entstehen nur durch den Willen des
sich einmischenden Betrachters, nach dem Gutdiinken des Benutzers
und nicht auf Grund einer, zuvor von dem Bildhauer festgelegten
oder gestalteten, kynetischen oder rein mechanischen Wirkung einer
Bewegungsfihigkeit.” (Denis Chevalier: zit. Werk. S. 83 und 93.) Der
Grofiteil dieser Werke wurde auch in Bronze gegossen.

55 Auf dem besagten Blatt ist neben Zeichnungen, die an bewegliche
Marionetten erinnern, folgende Andeutung zu lesen: ,diese auf
Drihten, und wie sie sich zusammenfiigen, wie Knorpeln in dem
Skelett”, ,sie hingen auf Drihten, wie Schmuck”, ,,auf Drihten,
Seil und Kordel”.

56 Uber letztere sprach der Kiinstler zu dem Autor dieser Zeilen so,
als wiirden sie sich schleichend verbergen.

57 Zit. Von: Florence de Meredieu: zit. Werk, S. 162. Die Frage wird von
der Autorin sehr detailliert im Kapitel Le gigantesque et le minuscule
behandelt (S. 157-169)
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58 Ol, Malerspachtel, 50 x 60 cm, Holzfaserplatte. Das Gemilde ist in
der Ritztechnik entstanden, der Kiinstler trug zuerst die ,, verspielten
Figuren” auf die Platte auf, begleitet von Kratzern, und fiillte dann
die Zwischenriume mit Farbmaterial aus.

59 Laddnyi Zsuzsa: zit. Werk. S. 16. Schéner nahm mit diesem monu-
mentalen, den volkstiimlichen ungarischen Hirtenleben charakteri-
sierenden Plan im Jahre 1994 an den Ausschreibungen zur EXPO in
Budapest Teil. Sein Entwurf wurde angenommen.Das als Parallele
erwihnte Monstrum mit dem Namen Zyklop fand unter der Mithilfe
von Jean Tinguely, Daniel Spoerri, Niki de Saint-Phalle, Jésus-Raphael
Soto und vielen anderen, als Ergebnis einer 25 Jahre lang andauernden
Wochenendarbeit im Wald von Fontainebleau eine Bleibe. (Seine
Beschreibung wurde in der Pariser Libération vom 27. Mai 1994, S.
33 veroffentlicht. Zu seiner Veroffentlichung in Ungarn vgl.: Szldvics
Lisz16 1927-1991. Bp., 1998. S. 140-144.)

60 Die Grille wurde verdffentlicht in: Laddnyi Zsuzsa: zit. Werk. S. 30.

61 Veroffentlicht: Internationaler Werkstatt und Symposion fiir Stahl-
bildhauer 1974-1995. Dunadjvaros, 1995.

62 Dieses Thema wird behandelt von: Florence de Meredieu: zit.
Werk, S. 146-149. Die Werke, Konstruktionen und Assemblagen
von Louise Nevelson zu diesem Thema waren recht bekannt. Die
Mindestanforderung der Kiinstlerin an sich selbst a8t sich zu diesem
Slogan zusammenfassen: ,,Ordnung, Ordnung im visuellen Sinne
des Wortes.”

63 Veroffentlicht: Ladanyi Zsuzsa: zit. Werk. S. 18. In der neuesten
Vergangenheit ist eine mittelgrofle Gemaldevariante des Holzpferdes
aufgetaucht, die nach Angaben des Kiinstlers spiter entstanden ist,
als die Skulptur selbst.

64 68Der Brief lautet wie folgt: ,,Bezugnehmend auf Thre Mitteilung
4391/67 vom 11. Oktober mochte ich folgendes ausfithren: Ich nehme
die Stellungnahme des Kultusministeriums zur Kenntnis, die besagt,
dafl nonfigurative Werke nur auf eigene Kosten im Fényes Adolf Saal
ausgestellt werden diirfen. Gleichzeitig mochte ich dagegen protes-
tieren, dafl mein Ausstellungsmaterial eindeutig als Nonfigurativ
klassifiziert wurde. Ein GrofSteil der Werke, die ich der Jury vorgelegt
habe ist figurativ (Honigkuchen- und Husarenmotive: 25 Stiick, Vogel-
und Friichteformen, des weiteren konstruktive Raumsituationen, bei
denen ich Industrieformen verwende. Meine tGiber die Hand erstellte
Plastiken sind auch figurativ.) Des weiteren habe ich meine Werke
(...) durch weitere figurativen Stiicken erganzt (Tischlerwerkstatt,
Werkzeuge und Figurativen Werke mit volkskundlichem Bezug: 20
Stiick). Auf Grund der obigen Begriindung mdchte ich nochmals, auch
schriftlich, die Uberpriifung meines Ausstellungsmaterials beantra-
gen. Ich bin leider gezwungen, gegen die Entscheidung des Lektorats
Berufung einzulegen, und beantrage hiermit die Beurteilung durch
eine Vermittlungsjury des Kultusministeriums. Auf ihre Frage, ob ich
den Fényes Adolf Saal annehme, kann ich nur nach der Entscheidung
dieser Jury antworten. Sollte die Jury des Kultusministeriums meine
Werke auch als nonfigurativ einstufen, nehme ich den Fényes Adolf
Saal an, mit einem Termin fir den Frihjahr 1986 (zwischen Januar,
Mirz und April). Budapest, den 14. Oktober 1967.”

65 68Ausschnitt aus dem Brief: ,,Ich bin der Meinung, und vertrete
die Uberzeugung, daf} ich durch mein Schaffen dem Fortschritt diene,
einen Tatsache, die auch durch meine Ausstellung von vor fiinf Jahren,
ebenfalls in der Csék Galerie, hinreichend belegt wurde, aber auch die
darauf folgende Ausstellung in London bezeugt sie. Es sieht leider so
aus, daf$ nach fiinf Jahren, und nach meinen bisherigen Ergebnissen ich
mich auf fachlichem Gebiet in einer nachteiligeren Situation befinde
als zuvor, ein Zustand, den ich nirgendwo sonst auf der Welt vorfand.
Obwohl ich mit meinem jetzigen Ausstellungsmaterial auch nur der
Entwicklung dienen mochte. Ich habe versucht, meine bisherigen
Ergebnisse verwendend, weiterzukommen, meine auslindischen
(Pariser) Erfahrungen und die Ergebnisse meiner dortigen Studien
aufzuarbeiten, wobei ich von der Natur ausgegangen bin. Heutzutage
ist die Tatigkeit eines Kunstlers wesentlich komplexer, und nicht
mehr so einseitig, als dafl sie mit mechanischer und administrativer



Einseitigkeit zu beurteilen wire. So ist es auch in meinem Fall. Der
Bestand der heutigen Kiinstler ist wesentlich zusammengesetzter und
komplizierter, und ich bin der Meinung, daff die obigen Mafinahmen
und Entscheidungen nicht nur fiir meine Person beleidigend sind,
sondern auch andere betreffen und sich somit auf die Fortentwicklung
der Malerei auswirken.” )

66 69Major Mité: Schéner Mihily csabai kidllitisdhoz. Uj Auréra,
1980. Nr. 1., S. 47.Major Mdté war einer der hoch angesehenen und
einfluflreichen Unterstiitzer und Vertreter der neueren kiinstle-
rischen Ambitionen und des Bauhaus (in der Architektur). Unter
»Bauhaus” verstand man in Ungarn zu der Zeit noch iiber lange Jahre
den konstruktiv(istischen) Fliigel der Bewegung. Der aus dem Institut
1922 suspendierte, hervorragende Kiinstlerpidagoge mit internatio-
nalem Ruf, Johannes Itten, vertrat die kiinstlerischen Bestrebungen
der Studenten dic unter der Bezeichnung Vorkurs spiter bekannt

wurden, alle Materialien in Anspruch zu nehmen. Diese Bestrebungen
dienten als eines der Urspriinge des Matierismus der funfziger und
sechziger Jahre, und wurden im Westen auch erst zu Anfang der
sechziger Jahre, durch eigene Veroffentlichungen von Itten in weiten
Kreisen bekannt. Bei uns waren die Bestrebungen dieses Bauhaus
— Flugels nicht publik, genauso wenig, wie die letztendlich auf das
Kinstlerische hinarbeitenden, und abwegig nur ,,Experiment” genann-
ten Versuche Johannes Ittens, die bei der Erziehung zum Kinstler
die gesamte menschliche Personlichkeit ein bezogen. (Mittlerweile ist
diese Methode in der westlichen und amerikanischen Kunsterziehung
recht verbreitet.)

67 George Kubler: Az id869 formdja. Megjegyzések a tirgyak torté-

netérdl. Bp. 1992. Im Folgenden verwenden wir auch die Kategorien
und Begriffe des Autors.

68 George Kubler: zit. Werk. S. 35 und 37.
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36. Huszérroham, 1968 / Ansturm der Husaren, 1968 / Charge of the Hussars, 1968




“I'wasborn on January 9, 1923 in Medgyesegyhdza, in
Békés County. I completed my schooling in Békéscsaba
in 1941. Until the age of 20 I lived a completely rural
existence, surrounded by simple peasant folk. In 1942
I went up to Budapest. I studied under Gyula Rudnay
at the College of Pictorial Arts. In 1947 I qualified as a
teacher. I taught in a variety of places, butin 1956 gave it
all up and devoted my time exclusively to painting. My
first independent exhibition was in 1962, in the Csék
Gallery in Budapest. The expressionist conceptions
that were reflected in my works at that time unleashed
awhole series of squabbles in the art world. Then the
owner of a well-known gallery, who was himself a
collector, bought the bulk of my exhibited material.

My two overseas trips had a considerable influence
on my work. The first journey took me to Paris, in
1964, and it was there that I was able to learn about
modern European art first-hand. From there I made
my way to London. In 1965 the owner of London’s
Grosvenor Gallery exhibited my works. During the
course of my second year-long tour abroad I also went
to Paris, and from there to Sweden. In Paris I began
to work with Hungarian folkloric motifs for the first
time. Alone in a strange land I found that the memories
of my Hungarian peasant childhood came back to me
with a vividity that demanded some sort of artistic
expression. Shepherds, outlaws, poor apprentices, gin-
gerbread hussars —all of these tumble over each other
in my works with the intention of building something,
making a construct. The craze for experimenting with
all sorts of new materials which characterised those
times afforded me plenty of opportunity to do what
I wanted. While I was working, I was always guided
by this single aim: to build the motifs of Hungarian
folklore firmly into the iconography of European
stylistic endeavour.”

Extract from the foreword to the Mihély Schéner
catalogue,

Békéscsaba, 1970.
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37. Akombakom, 1965 / Kribskrabs, 1965 / Scrawl, 1965

”The road that leads between conception and
execution is a long one.” (M.S.)

A lot of water has flowed under the bridge since the forty-one-year-old Mihdly Schéner put on his first one-man exhi-
bition in Budapest’s Istvin Csék Gallery. That was in the spring of 1962, a rather delicate, touchy time in the art world,
when artistic political correctness was pretty tough. Schéner had the misfortune not to be deemed correct. Official critics
(the only type around at the time) — with one or two sympathetic exceptions — furiously savaged the work of an artist
who had only by coincidence managed to poke his head above the parapet. But an English collector called Eric Estorick,
originally from Vitebsk like Chagall, and who happened to find himself on the inside of the Iron Curtain at the time,
bought the bulk of Schéner’s work in a fit of enthusiasm for Eastern and Central European progressive art. This, together
with a London exhibition, secured Schéner several study tours to Western and Northern Europe as well as to the States
—an exceptional piece of luck in those days. He was even able to spend a year in Paris at minimal cost. His next one-man
exhibition, again in the Istvin Csék Gallery, did not take place (for reasons I shan’t go into here) until 1969. It was more
or less this period that Schéner was referring to in a recent comment where he describes the years from the mid-sixties to
the beginning of the seventies as the “most exciting” of his career.!

In the case of Schéner, whose later works and career path are pretty well-known and need no further repetitious com-
mentary, things are complicated by the fact that so much of what he produced during that so-called “most exciting” period
has never been made public. His works were only saved from being lost forever a few years ago, by the urgent pleas of
friends and art-loving acquaintances — a frequent phenomenon in the history of Hungarian art.2 Now that so many valu-
able works have been preserved and brought to light, however, the creative period from which they sprung will need to
be mapped out much more thoroughly.

During the course of his repeated overseas trips, mainly to France, and to Paris in particular, Schéner came face to face
not only with classical modern art, but also, through Hungarian friends and acquaintances living there, with the very latest
trends. Back in Hungary the only way anyone could form an idea of these trends was through art books and periodicals,
which of course could give no real idea of the whole intellectual background that underpinned the new movements.
Schéner had the amazing luck to be right in the thick of things, getting to know a number of well-known painters and
sculptors, and thus able to develop his talents while breathing the very air of the contemporary artistic milieu. This was
his “most exciting” time.
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38. Hdrom figura I, 1966 / Drei Figuren L., 1966 / Three Figures I, 1966

It is not only his later recollections and reminiscences that bear witness to this, but also the sketchbooks and crumpled
scraps of paper that have recently come to light, containing sketches and plans, ideas for new works — in short a whole
human and artistic confession. There are literally hundreds of drawings committed to paper, giving us a glimpse into
the secrets of his atelier. They allow us to trace the visual and conceptual processes of a period which in retrospect has
been made to seem romantic, but which was in truth very gritty and very real, and which helps us to interpret the later
development of his oeuvre, and to link it — without trying to sound high-flown — to the greater traditions of Hungarian
and universal art. We should stress at this point that Schéner’s artistic career, like that of any artist worth his salt, follows
an individual path. What makes this path broader is that somewhere along the way he was able to find points of junction
with things outside the sphere of Hungarian art and national culture.

In the summer of 1965, during Schéner’s long sojourn in France, an essay about him appeared in the Hungarian-lan-
guage Paris periodical Magyar Mithely, written by the well-known art historian and aesthete LdszIl6 Bardnszky-]Jéb
(1897-1987). This short essay remains — with the exception of one or two points — the best approach to the work Schéner
did while in the West. Schener often refers to Baranszky -Job in his writings and in interviews, speaking of him with the
highest regard as his “mentor”, his “Nestor” or his “spiritual father”. His most recent piece of homage was a 1994 col-
lages. Baranszky-J6b spoke of art, the process which determines both the essential structure of the created object and the
twin acts of creating and accepting, in terms of “value experience”, a concept which comes up again and again in Schéner’s
own artistic vision.

Bardnszky-J6b outlines the basic principle of this concept in a study published in 1946, entitled “Points of View of
Modern Aesthetics”: “The validity of artistic vision depends on this: whether in the interrelation between the two poles,
the objective experience expressed in direct forms of being (thematic element), and the effect created, we find that natural
electric circuit which projects the artist’s message in the form of a mood, communicates whether the subject matter has
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been transformed into a formal experience, and whether or not this formal experience has found the subject matter and
vindication in the experience of reality that can be accepted as its source.”

Schéner was forced to face up to the criteria articulated here during the course of his life and work in Paris, for it pushed
to the surface a visual and at the same time phenomenological problem to which he had long been searching for the artis-
tic solution, and continued to do so as the years went on and his artistic vision and conceptual world began to take more
concrete shape. In the same study by Baranszky-]Job we find the following important assertion: “One of the polarised
tensions of the spirit of the age, its pull towards the imaginary, the irrational, and at the same time its absolute domination
over the powers of reason, is the following: it is partly a declaration of war against the living, warfare aimed at conquering
life.” These apparently abstract philosophical ideas come to life in the works and imagination of Schéner throughout his
career in Paris, Stockholm and at home in Hungary, and are brought home to us in a tangible form.

Bardnszky-J6b’s essay is relevant to our subject, then, for it does not only influence the work that Schéner did abroad,
but is also bound up with the works exhibited at the 1962 exhibition:

“In March 1962, Mihly Schéner staged his first one-man exhibition in Budapest, in the Csék Gallery. The richly-shadowed,
bold directness of his painting was such an unmistakable representative of the new style that it never entered the critics’
heads that this eclectic-seeming proliferation of art was in fact an offshoot from the dry, pollarded stem of the Hungarian
artistic tradition. They preferred to drag in conflicting names from modern European art, saying nothing at all about the
Hungarian forerunners of these dark-toned, contour-blurring, atmospherically colourist works: Rudnay, Ferenczy and
Cz6bbel. And itis difficult to blame them. Anyone with a modicum of artistic education who stepped into the force field of
that artistic world would immediately have thought of Matisse, Chagall, Bonnard, Rouault, Dufy, Dubuffet and Soutine,
all coming together at once and conflicting with each other, and thus would have been bound to hide behind the convenient
word “eclecticism” as a way to characterise the style. These works, born on the crossroads of different ages, many-faceted,
synthesised, were extremely striking, with a definite individuality of craftsmanship. In the unaccustomed richness and
breadth of their variations they expressed creative enthusiasm, a questing hunger, an unbridled temperament.

These works went beyond the romantic subjectivism of Schéner’s teacher Rudnay in that the painted surface is the reflec-
tor purely of the creator’s and then the viewer’s frame of minds. Schéner’s works were characterised by that new type of
structure whereby the picture oversteps the illusion of subjective reflection and makes claims as a work of art, with an
individual existence, in an autonomous system of material and form, colour and line. The work itself prescribes the mode
of viewing that should be adopted. The very paint, glaze, enamel, colour and light, shining and shadow, in a material bond
and objective existence, create a closed world picture, an artistic world, which dissolves into its own language, processes
the inert medium of rigid forms according to its own rules, uniting these into a newly dynamic whole.

In order to be able to do this, Schéner had to learn to speak the language of painterly forms like a mother tongue, that
language in which today speaks and speaks to us. He had to learn to feel deep within him that sense of the world’s chaos
searching for order in today’s man. This is the painterliness of Ferenc Juhdsz’s lyrical generation, a thirty — nearly forty
— year-old generation. This one-decade delay is due to the nature of the type of art: the painterly language of forms is a
practical skill which is difficult to adapt into an individual, artistic language in every age, especially in the kind of age when
it can be withheld from the public for a time, and thus runs the risk not merely of announcing itself with a false acoustic,
but even of getting completely confused.

The majority of the paintings represent months of work, all being composed from hundreds of previously-made sketches.
The sketches are exactly the same size as the finished works (110 x 80) and they each deal with individual aspects of the
work as a whole: anatomical sketches of the figures, divisions of colour and light, the treatment of the surface, the devel-
opment of the forms — each on a separate sheet. Then, well-practised, tried and tested, learned by heart, they at last find
their way into the final version, which carries the fresh impetus of creation in its confident structure, its brush strokes,
its at times texture-vibrating playfulness. There is a sense of spontaneity and synthesis, which is the result of a hungry
impressionability and beaveringly diligent assemblage.

The exhibition was a great success. But while the interest shown was encouraging, did it act as a pointer for shaky public
opinion, underconfident of its artistic taste? Not entirely. Even Estorick the London collector, who bought up most of
the collection, laid no claim to those works which distilled the ultimate fruits of Schéner’s development, from which he
aimed to move still further, and the works which were bought at the London exhibition — deliberately or not deliberately
— were not the most suggestively lyrical ones, those which create forms by the way they develop them. The London exhi-
bition rather awakened a professional interest in Schéner, based more on his accomplishment than on an appreciation of
the full perspective, message and aim of his work. From a development point of view it seems more significant that the
world suddenly opened up not just for his work, but for the man himself, and that he was given the opportunity to travel
to London, Paris and Provence.
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39. Emlékek kiterjedése, 1970 / Die Ausbreitung der Erinnerungen, 1970 / The Range of Memories, 1970

Schéner asserts resignedly, based on his experiences abroad, that for a painter more than for any other kind of artist,
isolation is compulsory, almost a necessity. The messages of music are self-explanatory, he complains, the writer speaks
to his audience in the everyday language of men. But the painter’s language is one which scarcely anyone has an inkling
of, and yet the layman still believes that its grammar can be written down and taught.

The most exciting thing for Schéner is being able to recognise the originals from what is reproduction. All the more so
because in his artistic conception, right from the beginning, the tectonics of the surface have been given a key role. “Lots
of artists neglect colour, but that’s the very food of art. If the colour is bad, the surface is bad, and if the surface is bad, the
colour is bad: because colour is surface. That was something I had recognised in theory by the age of 17 (covering and
covered surface). That’s why all colours are good on all surfaces, provided the surface is good...” These are the charac-
teristics that he notices in his models, in the originals, and it is this that has to transfer itself into the reproduced version.

If planar surfaces are characteristic of Schéner’s works, a development is also discernible from a kind of musical atmo-
spheric towards a plastic style. There are excellent examples of this atmospheric technique “Composition with Horse”, “At
the Table”), and also the problem of inner and outer space is explored in one of his best works, “Window Still Life”. There
is an interplay between the objects of the inner and outer spaces, and it is only after looking at the picture for some time
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that we notice the figure of the artist pressed
up against the window pane, tightly gripping
the neck of the violin.

Schéner is the painter of an outward-look-
ing generation: the things he concentrates his
closest attention on are the new world picture
and the means available to get closer to it. And
the contemporary direction of pictorial art
seems to participate in this, in that attention is
directed onto precisely those means: the tools
of artistic creation. It is a race that is being
run with a world gradually being unveiled in
all its complex interrelatedness: here we have
the central problem of painting: never-end-
ing experimentation and striving. The con-
temporary world picture is one of a world
broken down into units of meaning and yet
at the same time arranging itself into a new
system of contiguities. It has the appearance
of looseness, a sensual burgeoning of forms
— the direct opposite of vegetation going to
compost — a variety of materials awakened
into life and realising their hidden selves. In
Schéner’s pictures this breaking down is not
of the awful mushroom-cloud atomic type;
quite the contrary, it is a kind of transpar-
ency, a vital spray of fiery sparks, of élan vital
which of course brings along with it the idea
of falling, dropping down. Those reproduc-
tions that show light and shadow chiaroscuro
contrasts in the desert do not betray the pure
sunny colours of the original, the reds and
yellows on a blue background, the luxurious
” multicoloured flowery meadow of colourism,

B its vegetation, the life that reveals the richness

%E A ke M /zﬂ‘uj‘ ﬁmj’m of aninner power. In the grotesque squatness

or dry lankiness of the figures there is a hint of

folk hieroglyphics or the noble primitiveness

of wood carving, which, in the picture, really does serve to express something, to represent something, to say something.

The ancient significance of the forms and colours comes to dominate. Sometimes these motifs, the legacy of Rudnay, are

suffused with a world of colour and form that has a whiff of the Hungarian novelist Kridy about it, just as the romantic
melodies of Liszt sometimes seem to break through the intensity of Bartk’s primitive folk sounds.

Schéner displays great experimental daring in the way he makes use of the fruits of the past. In his art this experimenta-
tion and searching is highly engaging and very modern. It is what gives his message its unaffected novelty and sincerity.
The meaning of his paintings, in their self-containedness, are like stations on the road to somewhere, they promise more
to come. We sense these meanings through the historic current of his language of expression.”s

In Bardnszky-J6b’s appraisal we can see a sensitivity to the above-mentioned idea of “materials awakened into life”. In
his 1932 work “The Appearance-Reality Problem of Aesthetics”, analysing the work of the German aesthetician Rudolf
Odebrecht, he was already stressing the significance of the material. He does this, however, in a way which somehow
deviates from normal emphasis. “In making the material something that can be felt,” he writes, “the artist coalesces
artistic creation into a symbolic whole. Otherwise it would simply fall into meaning and symbol. The explicitness of the
material is what links meaning and symbol together. As Odebrecht says, ‘apprehension of the material is what creates
the link between existence and effect.” The material is the true representative of dynamism: it is in that that the ‘material
function’ is significant.”
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And so it was that Schéner, in Paris during the early
to mid-sixties, came into contact not simply with
the full cavalcade of different trends, but also with a
new and daring use of an enormously wide variety of
materials that would have been inconceivable back
in Hungary.s All this can perfectly truly be called
experimentation, as indeed it was in the writings of
the time, and yet there is no doubt today that this
process of experimentation resulted in the rebirth
of modern art. It should also be pointed out that
this process was not a new thing. It had its roots in
the period between the two world wars, its insti-
tutionalised form being found in the multi-faceted
activities of the German Bauhaus movement. While
the Bauhaus studies and experiments in the use of
materials soon went expressly over to the service
of functional practice, however, those experiments
and variously-named ventures that were rekindled
with the ending of the Second World War were
originally and primarily responsible for widening
out the parameters of art.

Modern art publications have got us accustomed
to orientating ourselves in the field of art by using
the various artistic trends as a basis, giving every-
thing a “stylistic” category in a manner inherited
from traditional art classification. We are taught to
think in terms of characteristics, and learn to make
use of convenient terms like “abstract” and “non-
abstract”, lumping everything between the “geo-
metric” and the “lyrical abstract” into the former
category. Meanwhile, imagining the painting as a
planar surface bound around by a frame, we use the
concept of “form” adopted from Greek philosophy,
while all the time it remains unspokenly obvious that
in many (probably in most) cases these terms are
useless as true evaluators and aids to understanding
of modern art, be it painting or sculpture. Decades
and generations have come and gone, and in the
meantime the artwork, object or exhibition (call it what you will) which has — quite rightly —advanced into the realm of
the classical, still waits dumbly for a vocabulary that will give it true meaning.

As an illustration of this, I include the following extracts from writings on the works and exhibitions of three Western
artists:

Jean Dubuffet’s 1946 exhibition in the Drouin Gallery, Paris: “The exhibition was reminiscent of the conjuring of a magician
in a market on the outskirts of town. (...) The picture surfaces were composed of a thick mixture of glue, sand and asphalt.
(...) With their roughly-modelled forms and colour blots dabbed on with no apparent aim, the pictures resembled walls
reduced to rubble, in whose cracks and stains, if we let our imaginations run, we can discover all kinds of scenes and pictures.
It is the material of the surface which allows us to discover such pictures. (...) Grotesque heads, masks, tiny figures, strange
landscapes peopled with clownlike figures —all these things come out at us from the dirty, formless background.”»

Jean Fautrier’s 1943 exhibition, also in the Drouin Gallery, where he put his “Otages” (Hostages) series on show: “The
material from which these works are made is a thick mass, a mixture of mastix and plaster, applied with a palette knife.
(...) Fautrier has contrived to make his surface wonderfully suggestive, using the knife to create plastic areas, rising up
like islands from the translucent surrounding surface. In this fascinating landscape, by virtue of a groping ideas-associa-
tion game, a variety of phenomena, tragic heads and faces come out at you, looming out of the structure of the material,
but as soon as we try to hem them in, they fade away, into the misty gloom of the colours.”
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42-43. Lapok a vizlatfiizetbsl / Blatt aus dem Skizzenbuch / Page from the sketchbook

Alberto Burri exhibited his “Material Suill Lifes” in 1952, characterised in the following way by a contemporary historian:
“A simple assemblage of rags and bits of sacking. They reminded one of the montages of Schwitters and the Dadaists, no
less expressive of their own peculiar brand of pathos. These torn up bits of sacking and stains conjured up the impression
of a bleak landscape. Threads and strings tied these fragments together, one to the other. Here and there, through a torn
seam, a red streak glowed, as if coagulated blood had flowed out of the picture’s body. In the places where the sacking
had rotted to pieces, a night-time background showed through. Here too the fabric seemed to be concealing something,
a wound, or some kind of intangible threat.”

Among the matiéristes, those representatives of the cult of the material, we should also include a short review of the
early work of Catalan artist Antoni Tapies, whose paintings are influenced equally by mathematics and mysticism: “His
works contain a sort of enduring beauty, a secret charm, and both these qualities subtly increase the paintings’ medita-
tive quality. The background is a good solid wall-like structure, which hides something secret and wonderful, a solemn,
infinitely magical space which peeps out here and there through the damaged surface.” 2

A little earlier I described the way the matiéristes use their materials as a “cult”; the fact is, we are not simply talking
about the integrated employment of a variety of material types, but about a deliberate and inventive development of the
possibilities afforded by known techniques, paint types, brushwork, stain and colour. The great names in the school of
the lyrical abstract, Jean Bazaine, Roger Bissiere, Nicola de Stael, Jean-Paul Riopelle, are highly deserving of the respect
of the new generation and the succeeding age. One of the members of the Cobra group has this to say about tachiste brush
techniques: “A large blot invests itself with full colour value. It is almost as if the painter’s hand had cried out, the painter
who had been struck dumb by formalism. It is as if the material were to cry out, the material which formalism wants to
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44. Pasztornép, 1968 / Hirtenvolk, 1968 / Shepherd People, 1968

turn into the slave of the spirit.” 1 We could cite the names of Gauguin, Matisse, Mondrian or Malevich to characterise
the continuation of the tradition of homogenous colour surface treatment discernible in de Stael’s works, the creating
of a sensation of a “textuality of colour”. In Riopelle’s works there is an infinite variedness in the brushwork, and thick
pigment which carry indelible traces of the tools used.

We should not end this brief summary of the work of the French matiéristes of the 1960s without adding a few words
about the multifarious activities of one of the greatest nouveaux réalistes, Arman (Arman Fernandez). Arman provides a
link between the broad use of materials and visual sensation, and (if we ignore our preconditioned prejudices), in a very
striking way: hair collected from the hairdresser’s floor and all sorts of other leavings, all placed under plastic sheets; sur-
faces taking paint rags as their startlng point dripped with typographical symbols; the materialisation of light via a fore1gn
body enclosed in plastic; “live” objects from heavy industry — not painted, as Léger and others did; creating a sense of the
coordinates where the infinitely small and the infinitely large meet, by the use of “accumulation”. The following assertion
comes from him: “Size represents a change; the object as object loses its value. A kind of eye, surface, monochromisation
results: its function is not the same.” And again: “There is a logic in annihilation; if we break down something square, we
arrive at a cubist composition. If we smash a cello to pieces, we arrive at a romantic result.”ss

Our brief overview of the work of these Paris artists, living and working under the spell of matierisme, would not be
complete without a few words about the artists of Hungarian origin, either born there or naturalised, who were also mem-
bers of the same milieu. They are especially important for us because, during his time in France, Schéner made personal
contacts with them, albeit for the most part fleetingly. He even showed one or two of them some of the works that he
completed while he was there. One of these was, according to a notebook entry from 1965, Antal Bird, a good deal older
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than Schéner, who formed an opinion of his young compatriot in the wake of the spatial problems with which he was
wrestling so hard. Biré’s works, schematically analysed, strike an original note, demonstrating extraordinary colour sen-
sitivity; at that time he was working in the field of the lyrical abstract, creating a sense of space out of planar layers, allylng
that with the concept of the infinite: “Why do we need a background? Everything is moving, flowing into infinity.”

Some members of the Hungarian artistic community were in regular contact with the editors of the periodical Magyar
Mihely (Pil Nagy and Tibor Papp). One of the things published in the magazine was a piece by a French writer about
the sculptor Adam Sj6holm, who was living in Paris, and who belonged to Schéner’s circle of acquaintances. It is worth
quoting a piece of this essay here, since it not only gives an idea of the originality of Sjoholm’s sculpture, but is also rel-
evant to the methods employed by other sculptors of Hungarian extraction (NB: the italics are mine):

“Sjoholm treats the metal sheet in the way a stonemason treats a block of granite, in its entirety, as a slave to its mass, to
its physical properties, which allow no additions to be made, no tinkering around. This attitude to his material deprives
him of the opportunity to make use of soldering, riveting or other techniques of joinery. Instead of being preoccupied
with the possibilities of taking additions to extremes, Sjoholm develops first and foremost the characteristics which derive
from the base material. In his sculptures neither the joints nor the borders nor the turns can be said to be sophisticatedly
articulated — even though these are the particularly Vulnerable points of spatial modelling. In the formation of his figures
he draws inspiration from the material, and the naturalness of this is what gives his works their exclusivity.” v

Prominent achievements in painting which are also allied to this preoccupation with planes and planar backgrounds
can be measured best in the earlier works (from 1964) of one of the great representatives of modern French art, Simon
Hantai. Here we have things folded and painted, then broken up, leaving gleaming white paper shining through the
original surface, bearing the marks of the folding . But Hantai also treated large-sized canvases in the same way (if my
memory serves me right, they were exhibited in 1966 in Jean Fournier’s gallery in the Rue du Bac). A catalogue prepared
for a 1976 exhibition in the Pompidou Centre tells us that with these works Hantai has succeeded in preventing any pos-
sibility of differentiating between the glittering white surfaces of the “form” and the “background”, while at the same
time his painting (and this should be his motto!) “puts down its roots in light”.

Zoltén Kemény (1907-1965), originally from Transylvania though he settled in Paris and later Switzerland, made
sculptures in the fifties and sixties from folded iron sheets and plastic surfaces. In an essay written in 1960, he speaks of
“the process of making the invisible visible”. In such works he intermediates the grain, the interstices of the material’s
structure with plastic techniques, discernible in the metal just as if they were in a living organism. “Why shouldn’t the
breathing system of a plant be just the same as the molecular structure of steel?” he insists.» We also know that while in
Paris Schéner made the acquaintance of another Transylvanian, Istvan Hajdu (Etienne Hajdu), a tireless explorer of how
to work with material in minimal depth.

Justas Simon Hantai did in painting, so Békéscsaba-born Pétkai Ervin in sculpture won for himself, over time, recognition
and awards. He too was interested in the use of material, more especially in the employment of materials never before used
in sculpture, and the result are some works of enormous inventiveness. He was a restless artist, burning with enthusiasm,
plans and ideas, always on the go, and he had a great influence on artists back home. He says of himself: “My sculpture is
in a state of continuous creation. I get an idea, and I can see it clearly before me, with open eyes. I make masses of plans,
but only one in a hundred ever comes to fruition. Once I touch something, get some material in my hand, it sparks off all
sorts of ideas of how I could use it. I turn everything into sculpture.”2 In his own artistic ardour, Schéner, himself from
Békéscsaba, could well have used the same words to describe himself, knowing full well that back in Hungary — with very
few exceptions — the distance in terms of time between concept, plan and execution was far, far longer.

During the years from the mid-to-late sixties, Pdtkai experimented constantly with different plastics, metals, concrete and
cement. His sculptures composed of sheets and blocks placed on top of one another were put up in public places. He also
made large-scale sketch structures and rearrangeable sculptures out of movable components. Among the latter are plastics
small enough to fit into the hand, made up of multi-layered elements, where the movements occurring between the flat
constituents allow a variety of configurations to be produced. Similar sculptures of his have also been cast in bronze.

Pétkai’s inspirational personality and his passion for experiment had a considerable influence on those around him,
including his fellow artist from Békéscsaba. Exactly how far that influence went can be seen from Schéner’s writings in the
eighties on certain contemporaries from back home. He wrote not only about Ervin Pétkai, but also about Jend Barcsay,
Gyorgy Kohdn and Menyhért T6th. Despite the fact that these writings date from a much later stage of his career, they still
carry with them attitudes that were formed in Paris, and a view that appeared alien to the artistic community at home.

He likens the “colour structure” of Gyorgy Kohdn, for example, to the “paint-planes” of Soulages and de Stael. He
rates the colour application techniques of colourist Menyhért T6th extremely highly, paying especial attention to the
effects of colour, particularly the highly original use he makes of white.2# Once, on looking at the works of his friend
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45. Egen-foldon kerestelek, Debrecenben megleltelek, 1970
Ich suchte dich auf Himmel und Erden, und fand dich in Debrecen, 1970
I searched Heaven and Earth for you, I found you in Debrecen, 1970

Arpad 1llés, he invoked Téth by saying that “any artist worth the name goes through a white phase sooner or later”.
This statement was certainly applicable to Schéner himself. The use of “metaphoric light” as a primal source was noted
in Hantai’s paintings at an exhibition in 1976 by the well-known Swedish art historian Pontus Hulten, as well as by Yves
Michaud, editor of the accompanying catalogue to the works he exhibitedm at athe 1981 Venice Biennale. This dazzling,
transcendently white colour comes to life in the works of another transplanted Hungarian, too: namely in some of the
works of the colourist Antal Biré.

Above I have aimed to give a brief description of the intellectual climate which Schéner encountered in Paris, and which
filled him with the excitement of novelty. I have done this on the basis of earlier, later and brand new sources, mainly
French. This period in the development of art, the early-to-mid sixties, can be seen as absolutely crucial in the case of
modern Hungarian art. The stultifying atmosphere of the previous decade was at last slowly being shaken off, and a new
breed of artists were hungry for change and for appropriate modes of expression, and as a result turned their attention
not only towards Hungarian traditions recognised as contemporary, but also towards the West, and in particular towards
France. Schéner was especially lucky in that he was actually able to go and live there, and drink in the atmosphere at first
hand, gaining more than just a superficial glimpse of something from which his contemporaries were to be debarred for
many more years to come, and which in fact was rigorously disparaged at home. I have been lucky enough to have access
to some of Schéner’s surviving notebooks and diaries (I referred to them in my introduction), which give a fascinating
insight into the problems and dilemmas which were occupying the artist at this time. After reading them, I think we can
safely risk the following assertion: the work he produced at home is firmly rooted in the pages of these books and in some
of the sketchbooks that have subsequently been published.

In an interview with an old friend and colleague from Békéscsaba, Auréra Uj, Schéner speaks about drawing as the
spontaneous outpouring of the imagination. “I consider the realm of fantasy to be just as dominant in the artist’s sphere as
the world of nature. Fantasy knows no bounds. It takes us into totally uncharted waters. (...) I usually sit down to draw
at night, without stopping, for hours on end. (...) If people get into the habit of letting their imaginations loose every day,
you find yourself getting into deeper and deeper, ever more complex variations. (...) Just how consciousness and instinct
are blended in this creative, fantasising state is a complete mystery to me.”
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In Schéner’s Paris and Stockholm notebooks, from
1964 and 1965, a unique drawing style is discernible.
The lines run freely, unbounded, across the paper,
in such a way that the object represented is almost
impalpable. (11.,42.) It is like the rings that ripple out
around a stone dropped into water, whose regular-
ity is disturbed by the intrusion of another foreign
body. The drawings repeat themselves over and
over, in a manner reminiscent of André Masson’s
automatic drawings from the twenties. Gaston
Bachelard has called this type of imagination (so
common in modern art), which brings into a being
an intermediate state between “material” and “form”,
that is, that plays with the boundaries between the
amorphous and the regular object, the “mezomor-

4__:% _ phic” imagination. “The dreamlike objects of the
e e g e b had mezomorphic have difficulty in attaining to form,
o Pt and once they have succeeded, they lose it again,
S - they become heavy and shapeless, like pastry,” he
i/ !14“j1 | T says, quoting Bachelard, and then continues, “We
i o) : are talking here about a kind of imagination which
J ;pﬂ-i% |+ goes between material existences, like duckboards
T B or street crossings. They throw a link across two

| L

separate entities, weaving in and out between the
differences in material, texture, viscosity, softness,
rigidity, penetrability, coming right up against the
very border beyond which forms are born.”»

Leafing through Schéner’s notebooks, we come
across an amazing variety of ideas for materials to
try out and ways in which to use them: corrugated
paper, glazed tow and cotton wool, cardboard lids
on brick or fibreboard, pieces of coloured paper
stuck onto a base, then torn up into different shapes
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46. Lap a vézlatfiizetbdl / Blatt aus dem Skizzenbuch and glazed, finally to be covered with polyester,
Page from the notebook dripped enamel, a striped effect created by torn

up shapes stuck up in strips or slices, ribbons of

separate canvas stuck onto the picture, canvas stuck

with polyester, and the creases coloured with different media, papier maché pressed into rough lumps, an inner space left

empty, like a folded paper hat, plaster poured onto smooth marble, smeared with soot, and images scratched in the soot,

plaster spread with egg and baked, so that the yolk goes brown in places. And so it goes on, and on, and on. The influence
of his surroundings is obvious, spurring him on to an infinite search for new techniques. (6.)

And then, under the entry for 14 April 1965, comes a text entitled “Problematics”. (24.) Evidently lost in the endless
labyrinth of experimentation, Schéner reaches back into his childhood to try to restore order, to formulate a workable
creative system:

“To attempt several surfaces, combined into a single concept, in the present case: man’s world of forms, his habits and
attitudes. Here we have four surfaces. While in reality they are the four epidermi, here they cover one another as surfaces.
And here I was obliged, speaking in the language of painting, to open up the whole thing, like an anatomy student, like
Leonardo, to look at it uncovered, dissected. In essence this is like examining the construction of an onion or a rosebud
cutin half it is in that cross section that my problematics lie. So it becomes apparent how the surfaces cover one another,
we can see how the whole system of layers and coverings works. Naturally speaking, the onion and the rosebud, as created
living beings, belong to the dream world of nature and not to that of art. Art is the repository of a higher level of expres-
sion, which man creates in the face of nature, with the help of reality. That is why art is always striving for perfection,
arriving at a result which is “beauty”, while all the time giving shape and creating order among forms. Systems and forms
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47. Mézeskalacs babak, 1965 / Honigkuchenpuppen, 1965 / Gingerbread Men, 1965

exist in nature too, of course, in nature’s naive, and thus godly state — but for art this primal state is the primal state of the
materials of systems and forms. The artist draws away from this when he does not recreate man’s visible, comprehensible,
communicable system of order with the help of these, but creates it for the first time. It is this system which gives the work
of art its value, the appreciation of its beauty, its aesthetic. By this means man draws closer to God.

”My ideas about surfaces are not new ones. As a seventeen year-old schoolboy I was preoccupied with this topic. I am
talking here about covering and covered surfaces. In a little hand-written book called “Neo-Banditism” we put down our
cocky, revolutionary ideas (we being Lajos Székely, now a teacher at the University of Szeged, Endre Dér, now a writer
and secretary of the Szeged Writers” Association, but who in those days, as my schoolmates from Békéscsaba, were part
of a poetic and artistic avant-garde). They were schoolboy thoughts, but no less valid for that. I still stick by them, and
have since given them credibility through my work and my struggles.”

Schéner’s experiences in Paris (and anyone will understand this who has been condemned to solitude away from home
despite a large circle of acquaintances, and who has been fired up with an inexplicable thirst for learning) excited and
unsettled him deeply. He was forced to witness just how much the endeavours of contemporary art agreed with his own
youthful, instinctive experiences and convictions. The matieristes — among whom we can also include Zoltin Kemény
— were basically moving along exactly the same lines, the only difference being that they expressed their vision with a
more expansive erudition, not always relying on the humble plant world for their examples. “Because the material,” writes
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Florence de Meredieu, “reveals itself as a world of shapes or of textures or of structures. A world of networks, rhizomes,
fabrics, crosswires. This is form, but hidden, covered up, articulated on a microscopic level. This is the level of the pebble,
of the grain of sand, the colour particle, the world of cell and atom. This world erects a wall in front of the material, hiding
its secrets and networks; it is up to the artist to use patience to study it closely, interpret it and spell it out.”

Schéner’s ideas about “covered and covering” surfaces are worked out in two separate spheres in his art: on a physical
and on a spiritual plane. The marks of the former are fixed, while the latter are inferred from the character of the draw-
ings (“automatic”), and from the themes and motifs that emerge. The thinking behind these drawings that are built upon
the “covered-covering” idea make use of more plastic techniques than the earlier works, producing what may be termed
a kinetic structure. Notes such as the following are to be found in his sketch books: “statue of a female nude, made out
of two folded sheets, soldered together”; “my plan for a tomb (three hats) with the following variation, the upper one
turned towards God with signs of beseeching and supplication” (plan attached); “a sort of hat ]ugghng machine, up and
down” (hat shapes interlocking with each other); “a hat-making machine, flexible, gaping open”; “a ]oke machine with a
blow-pipe drum” (a flippant reference to the mechanism of the human body), a hat slicing machine”; “nude with copper
wire (a coil of it), segmented, layered like an onion” etc. These above-listed ideas all bear the hallmarks of the principle
of “decadent machines and movements”.

There are also plans for plastic objects under the heading “Ceramics”, dozens of them, all conspicuous for their unusual,
softly flowing contours. But at the same time we equally come across dozens of line drawings in sharp outline, objects,
industrial tools, all with a wholly undefinable purpose, or things that appear to be chickens, four-legged domestic ani-
mals, human figures, made out of interlocking sheets, cylinders, hollows, folded surfaces, and yet with a kind of industrial
appearance.

Of all these, the thing which expresses the idea of the “covered and covering” surfaces in the most original way is the
plan for a sort of long cupboard called an “introspectaculum (intromantic pictures — inward-looking pictures)”. It has
the structure of a winged altarpiece: it has a front, which he indeed refers to as the “covering surface”, and in this there are
two rows of “peepholes”. It has an inner, back side too, the “covered surface” (“glass window”, “absurd moving heads”
linking into the outer holes, in two rows). The inside of the two hinged altar wings is covered with a mirror. (Just imagine
this piece, or even the “plan for a tomb”, being executed and exhibited in 1965, the year of their conception, in a repu-
table gallery in Budapest’ The ¢ tomb made in an appropriate size, could easﬂy have held its own in a public place: an

“everyday” object, a “serial piece”, monumental in size, highly meamngful — the concept of pop-art had not yet reached
thus far...)» (43.)

But what ideas and subject matter leap out at us from Schéner’s dog-eared notebooks? And what depths of his soul
must have been stirred to induce him to produce automatic drawings of this nature! We come across themes like “The
Madonna”, “The Last Supper”, “The Modern Golgotha”, the “Vanity of Vanities”, and while these can be neatly fitted
into traditional iconography, it is less possible to do this with a drawing that suggests the image of a sarcophagus (“wooden
trunk with canvas pokmg out”). Other subjects which appear again and again, bearing witness to an unflagging, tireless
desire for form, are “Woman”, “Child”, “Lovmg Couple”, “Motherhood”. It is also certain that this thirst for form is
not directed towards some kind of schema of civilisation. We see this in the fact that objects like gingerbread men (46.)
and mirrors, painted with folk mortifs like stylised tulips, appear unexpectedly, but not simply as images of cheap market
wares. Gmgerbread men are well known ancient symbols in Hungarian folk culture, bound up with ritual customs, linked
with the healing properties of the honey in the gingerbread, and the cult figure of the “man’ ’, that is, the mannikin or doll.
There are plenty of ancient sources, writings and histories to testify to this.»

And this brings us neatly to the more universal significance which all Schéner’s “covered-covering”-envisioned sketches,
plans and drawings began to develop. Schéner was restlessly seeking for a more archetypal image and form, which he
eventually discovered in what he called the “secret”. The manner in which he stumbled on this secret reminds us of some-
thing which might seem to be a paradox. It is reminiscent of the thinker Béla Hamvas, who also worked as an artist, and
who, at the final point in his “vision of the ancient scene”, arrives at a memory of ancient cultures after a lengthy process
of questioning. These ancient cultures, says Hamvas, “still represent that ancient tradition which is based on maintaining
the continuity of the connection existing between man and the transcendental world, on a knowledge of man’s divine
origin, and on the safeguarding of likeness to God as the one and only task of human existence”.s

Hamvas considers that folk culture represents the remaining fragments of an ancient tradition, the spiritual and material
memories of “an ancient world culture”. In Schéner’s art (not only in his drawings but in his whole oeuvre) a respect for
the spiritual and material aspects of ethnography is matched by a deep attachment to universal Hungarian culture and
history. He once expressed this in a comment he made to me, which went something along the lines of “a nation does not
simply live in its language, but in its content and form”.

84



48. Pasztorok, 1970 / Hirten, 1970 / Shepherds, 1970

Among the ideas and sketches for pictures that he noted down during his time abroad, there are about a dozen, on the
same theme, which are especially interesting for the fact that despite their acknowledged Hungarian historical character,
they also contain — and this is less well understood — references to French military history. They deal with a character-
istic Schéner topos, the hussars. This is a subject that he first worked with in the painting entitled “Fall of the Hussars”
(33.) (In his notebook, this appears under the French title “Abbatage des Hussards”.) (32.) What is interesting about the
institution of the French light infantry is that its foundation is linked to the name of the French marshal Ldsz16 Bercsényi
(1708-1778), son of Miklés Bercsényi, who founded the famous regiment of hussars, on the Hungarian model, with
Hungarian “kuruc” soldiers who had been forced into exile in 1720 during the Rdikéczi wars. (The first uniform worn
by this regiment was exactly the same as that worn by Prince Thokoly’s soldiers: heron’s feather fur busbee, short coat,
frogged overjacket, calf-boots.)2 (31.)

Schéner was preoccupied by the hussars as a theme for his painting for several years. It appears in a work dated 1966, which
bears the hallmarks of one of the contemporary French abstract trends, constructivism, in its lines and structural schema.
The graphic, painterly appearance of the subjects which give the work its title, however, break through those constructivist
bounds. We see this in the form of certain rather more figurative motifs (colour shapes) included within the geometrically
articulated structure, and most of all in the configuration of blots which sweeps right across the picture’s upper rim, in
horizontal lines. From the left hand side of this we really do seem to see a full-length human figure developing. (30.)

“Fall of the Hussars” (Abattage des Hussards) was painted some years later, in 1969, and technically its character is dif-
ferent, bearing the unmasked signs of a tentative handling of the material, which are, in the present context, hark-backs
to the processes well-known in Hungarian folk art, though this may not be wholly intentional. Schéner has scratched his
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figures into the paint, and at the edges of the lines the surface sometimes shows through. The scratched lines which
outline these figures also serve to give structural articulation to the work. They throw a constructivist frame around the
two grotesquely situated, spread-eagled figures, their arms outstretched like a Christ on the cross, revealing maximum
surface. Despite the restrictions of the theme, Schéner makes free use of blots of colour and soft brush strokes. These
sometimes blend into the line configuration and at other times function as an independent colour composition. In a
different working out of the same theme, “The Hussars Falling in Battle” (1968), the scratching technique is twinned
with a soft, cloudy use of colour, creating a lettriste work where the number of the fallen can clearly be read (“101 dead,
400 wounded, total 00007).33

Leaving aside those already mentioned above, by reading through the remainder of the plans and notes made during the
sixties, the following conclusion comes to us unbidden: Schéner’s art soon developed a national content structure; it was
with this that he imbued his archetypical vision, rooted in ancient forms. Even if the material we are studying is partly
experimental in character, in its entirety it serves to conjure up the idea of a continuous inner process, a process whic
was quickly to become more tangible. This is the role of the automatic drawing, the motifs which he groped towards,
helped us to surmise, the experiments which he carried out with so many different materials and techniques. These
—and we can now state this with certainty — are not simply fragments of a materialising, concretising process which is
worthy of our notice, but the independent results of an organic and ramifying process —and these results firmly occupy
a place within the artist’s oeuvre as a whole. In order to make this easier to see and fully understand, it was necessary to
outline the contemporary matiériste atmosphere that prevailed in Western Europe, plus the respect which this won, a
respect which back in Hungary was entirely ignored, but which was a respect completely historical in its point of view,
and which should not be forgotten when taking stock of the works of universal Hungarian culture. I have said all this
because what I would like to do now is take a closer look at the remaining works, especially the paintings.

In the front of one of his 1965 notebooks, Schéner inscribed the following two quotations (probably from Camus),
in the manner of a motto: “Art and only art — it is only that which can save us from dying of the truth.” — “Creating art
amounts to giving shape to our own destiny.” s With this high-ranking, ethical estimation of the role of artist we are
approaching the glorification of the powers of the creating hand which his series of drawing from the sixties, and some of
his well-known paintings, certainly come to reflect. The series of drawings — with the addition of some further material
— has recently been published in a single volume entitled “Flowerings of the Hand”. Schéner has attached his own texts
and poetic prose to the drawings — obviating the need for a co-author. His own interpretations are obviously different
from the interpretations of anyone else, but one thing is for sure: Schéner considers the hand to be the instrument of
transmission for creative thought. In these Paris notebooks, among the automatic drawings seeking after ancient forms,
and among the use of a variety of materials, we are face to face with the artist’s very first impressions, “sprung stralght
from nature”.

Creative thought, in the symbolic “covered-covering” sense, manifests itself more than once in an unveiled state in
that, deriving from the conjoining of scratched lines and colour shapes, the deliberateness of concealment seems obvi-
ous. In the given case the mystery of an image which can be analysed as “sacral” also gives justification to the gesture
of concealment. The symbolic value of the motifs — in the case of something not scenic — belongs to the awakening of a
mythical idea. The colour surfaces, the planar character of the broken lines and arched configurations, create a vividly
archaic atmosphere. In order to feel this, of course, we have to break away from the dogma of “isms”. The simple 1967
work entitled “Construction” shows us something truly sacral in the use of its triple motif. Between the two fetishistic
outer figures, the third is extremely difficult to interpret. Is it a gate? An enthroned figure? Nevertheless, the solemnity
of the work is never in doubt. (15.)

The second painting relevant here is the 1967 work “Structura Humana”, whose characteristic motifs also powerfully
suggest an archaic idea. The predecessors of the line structure of this scratch-technique, sand-coloured, almost mono-
chrome work can be found among those automatic drawings in the notebooks, referring back too, to that text already
quoted (“wooden trunks, with canvas poking out”). (16.)

Schéner makes mention of the sarcophagus, cult object of ancient Egyptian culture, as an archetypal image, radiating
timelessness. The grouping of motifs — visibly — is not simply a rhythmically-articulated series, but a series of scenes
from a death rite, of which — looking from left to right — the open, two-part sarcophagus is just one element, the last
in the series, given visual emphasis. It is in this vision that we find a kinship between Schéner and that line of modern
Hungarian art which holds art to be a fitting vehicle for the expression of esoteric, archaic, existentialist ideas via the
representation of scenes from mythology. This is a line of art which started with Csontviry, who uses the larger subject
matter of Baalbek, painted on a monumental-sized canvas, to draw the susceptlble viewer into a cosmic, cult experience,
and in a similarly (albeit using a different style and different techniques) hidden, “covered” manner.

86



49. Pandir a betydrok kezén, 1978 / Gendarm in den Handen der Betyaren, 1978 /
Gendarme in the Hands of Outlaws, 1978

I have used the word “automatic” to describe the bulk of the drawings and sketches contained in Schéner’s notebooks.
In fact these are also archaic in feel, visually impalpable, with their pre-formal representations. Schéner even gave one of
them the following title: “Head Archeforms” (1969). But the painting which he entitled “Disparation” (1966) also contains
head shapes. If we understand this so-called phenomenon of retinal disparation (a sustained representational difference
between the same object in different works),” the unilateral depiction of three-dimensionality is obvious, and theoretically
the road is open to all kinds of “conjured apparition”; more than that, with certain restrictions, we have cleared the way
for a casting off of all conventional interpretations of “form”. Béla Hamvas, writing in the thirties about the “Willendorf
Venus”, said that beside this “metaphysically conceived, devoutly absurd” rendition of the female soul, the “devoutly
beautiful figure” of Praxiteles’s Aphrodite of Knidos pales into insignificance. Hamvas was not a manually trained art-
ist (NB: neither was the author of “The Image Museum”, André Malraux), but he had a cultural wisdom that rendered
him alive to the most sensitive minutiae — as did a number of his foreign contemporaries — and he had been touched by
the magic wand of irresistible ancient art. We should not omit to mention that in the forties Jean Dubuffet, the highly
influential father of “art brut”, was possessed by the desire to break away from any kind of pre-image of civilisation, and
it was this that led him to create his contemporary matiériste series.

There is a well-known small oil painting of Schéner’s from 1965, entitled “Nude”. (10.) The preliminary sketches that
were done for this really do give the impression of an ancient drawing. (9.) The plan also makes mention of the kind of
frame that the finished picture should be placed in (and indeed in which it may be seen today). Beside the sketch plan
(though not only here) the name of Rouault is mentioned, whose works on the subject of women, tortured by poverty,
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Schéner may have known.» At that time in Hungary the term “coloured mush” was being used. Schéner, during his time
in France, may have been personally struck by the rich colour effects produced by a thick application of paint and plastic
handling. The thrilling brushwork of Rouault’s later works was totally in concordance with the archetypal representation
and raw handling of material, the vibrant painterliness, that the young Schéner was striving to achieve.

I have spoken more than once about Schéner’s “covered-covering” theories, and about his scratching technique, which it
is tempting to compare with the artwork to be found on Spanish folk objects. Indeed, there is a close connection between
the “covered-covering” idea as a structural phenomenon discernible in nature, and the scratching technique as a manual
mode of intervention. The artist “does nothing more” than to scratch beneath the surface of the material’s skin or cover-
ing, in order that by so doing he may reveal the form or formation that lies hidden beneath, something that is made dif-
ferent by its appearance on the surface. This is what happens in Schéner’s works, when, with a strong sweeping gesture
he scratches through the paint, not thinking that with every scratch he is harming the paint, whose shortcomings (either
with the kind intention to improve or because of a curiosity about what lies beneath) he is removing with each gesture.«
And exactly how true this is is shown by a number of later works, those in which the surface between the forms and motifs
(the “negative space”), quasi uncovered, is ultimately smothered with paint (“Honey Loaf Men”, 1964; “Gingerbread
Men”, 1965; “I searched heaven and earth for you; I found you in Debrecen”, 1970). (45.,47.)

What I have so far written has aimed to give a feel for that process which sprung equally from an inner compulsion,
psychical assonance and handling of material, and to which we can attribute the coming into being of the archaic con-
figurations and the “archeforms”. This was not, it could not have been, a logical, rationally-built progression. The images
created and the uses to which materials were put continued to surprise even the artist himself, even to the extent that the
“collaboration”, in its literal meaning, between the material (matériau) and the idea of the “mezomorph” became com-
prehensible. In the 1965 work entitled “Yellow Surface Variations” (oil and pitch on fibreboard) we see the print of an
object of uncertain origin, and the indistinct outline of certain figurative motifs are also hinted at. The material, pitch or
tar which retains its drip marks after it has hardened, oil paint behaving in a different way from normal, with here and
there the imprint of a round objects, denoting its absence, really does simply hint at the “form”, which does not, however,
seem to be moving in the direction of archaic representation. # (7.)

There are two works, both paintings dating from 1965, which play with the idea of the “mezomorph”: “Blot and
Structure” and “Scrawl”. Both of these unite the search for an “archeform” with the material’s “pre-formal” state, with
the phenomenon of disparation. (37.) Blots and structures formed out of putty (giving a sense of disparation), articulated
with scratched lines, can be seen as examples of ways to realise the conceptual vision of the theme. Each of the three figures
with their ragged, tattered, mangled edges gives a powerful impression of breaking away from the plain, unarticulated
material, while the lines scratched into it are the heralds of the forms which we can perceive here and there. The totally
unarticulated, homogenous background is a reference to the fibrous structure of the original material, to the “organic”
matter, from which the figures, blots and structures are so radically divided in colour and appearance, beginning to exist
independently, and giving a sense (and this is what gives them an idol-like quality) of the possibilities of inter-connection
that exist between them. The figures that appear in another 1965 work, “Three Figures”, are not simply idol-like; but full
idols, slashed from scratched lines, with the spaces within occupled by untreated sacklng canvas! There is scarcely any
doubt about the artist’s intention: the three figures come forward “raw” from under the homogenous “covering” surface,
uncovered, in all their barbaric, archeformal character.+ (3.)

The ragged, tattered, mangled surface, composed of scraps of material or plastic stuck next to each other, is enough in
itself to produce a seemingly simple but startlingly effective illustration of the “covered-covering” difficulty. The scraps
of material stuck onto fibreboard, painted individually brown or deep red, serve to create a linear and at the same time
plastic surface. Schéner’s intention here was not to show us an organic or inorganic structure, but rather to explore the
new material’s potential for annihilating “form”, a new material that in terms of colour is uniformly grisaille. This is the
realisation of a thought process that has subconsciously been going on for many decades. This surface, however, is only
orderless at first glance. There are numerous little centres coming up from beneath and shining through here and there,
making it a dual layer which hints at the presence of archeforms, and this layer is also tightly packed against another,
deeper layer, namely the white base surface. There is nothing surprising in this “mezomorphic” picture play: in the paint-
ings dealt with above the archeforms appear on ragged, tattered, mangled scraps of surface...

In the use of torn paper twentieth century art had, by the mid-sixties, long gone way beyond Hans Arp’s experiments
from the early years of the century, experiments aesthetic in their effect, which had come about as chance directed. It had
gone beyond many others, too. Schéner’s works which display this technique are very different indeed from the works
of the affichistes of the fifties, such as Robert Hains or Jacques de la Villeglé. The 1967 work “Confluences”, while once
more an approach to the “covered-covering” theme, is in a different style from the earlier works. In its overall effect it
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50. Lovas figura absztrakt térben / Reiterfigur in abstrakter Raum / Horseman in Abstract Space

calls to mind the earlier works of some of the great figures of the French lyrical abstract (Jean Bazaine, to name a single
example). This effect is achieved by sticking painted pieces of material and torn up scraps of paper onto fibreboard. The
edges of these plastic layers are then each painted white, and the result of these white edges coupled with the empty centres
(white, grey) is to give the effect, quite paradoxically, of a plastic lyrical abstract painting! The picture is a manifestation
—let us say — of matierisme mimicking the lyrical abstract, but as a working out of the “covered-covering” dilemma, with
the brown/red-brown upper layer and the “covered” layer which emerges ever so slightly from below, the whole work
goes beyond matierisme and mimicry of the lyrical abstract, hinting at the meaning of light as a hidden, metaphoric phe-
nomenon.# We could even add, referring to the title of the work, that this plcture seems to demonstrate an experiment
which results in the disappearance of the fundamental difference between “covered” and “covering” surface (“figure”
and “background”), fusing the two in a single surface slashed with light. (2.)

There are a few Schéner works which are out-and-out matiériste pieces. In these he has taken the use of unusual,
everyday, coarse materials to the utter limit, and it is in these that he tends to move away from the “covered-covering”
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idea. Matierisme here is used to cover all kinds of material use. Their integration could be expressed thus: the working
of the “mezomorph” idea, the presence of the material’s “pre-formal” state, carries with it the marks of personality, of
individual character. It might be worth adding that, as far as I know, in the mid-sixties there was no Hungarian artist in
Hungary who dealt with the character of everyday materials in anything like the same way, nobody who dared to do so.
In this instance I am thinking primarily of works like “Creased and Dripped” (1965), “Creased and Dripped with Venus”
(1965-66), and “Linear and Dripped” (1968).+ (12., 1., 14.)

It is impossible not to feel that in all three cases we are dealing with an integrated work of art composed from the most
mundane of materials, scraps of material and rubbish (creased canvas, sawdust, wooden slats, plastic tape, tar). These
works do not serve simply to show us the “pre-formal” condition on a physical level, but also come close to an explora-
tion of the material’s very inner essence. Of course, such a linking of the two is not necessary and not even normal. In
Schéner’s analysis, however, this is what we get. In a later remark, Schéner likens the instinctive inner prompting that
produces such strongly matieriste works to the “laying bare of the inner condition”, to “a beggar exhibiting his sores”.
It is a fact, however, that twentieth century universal art, beginning with Dadaism and Surrealism, and more especially
the art of the fifties, has always lived with this kind of prompting, which has led to deconstructionism and has often had
staggering effects. # Conversely, from Schéner’s point of view, we can identify a kind of “denial” or “protective” gesture
in the process whereby he attaches three coloured wooden slats into the three dripped tar configurations (with the drip
marks still showing), sticking plastic ribbon across the middle of one of them (”Linear and Dripped”).

The pair of works “Creased and Dripped” and “Creased and Dripped with Venus” demonstrate a very particular tech-
nique. The canvas is more or less oval in outline, and is dominated by a pale red and green-yellow colour scheme. From
the black of the tar —a sharp contrast both of colour texture and consistency — a placid-faced, snow white “Venus” figure

“steps forward” (she is suspended there), made of cheap, folksey wood, carrying a rose between leaves held in her groin—a
real off-the-peg item. The assemblage has a highly unique character, the result of this pairing of unbridled daring in terms
of material use, and the cheap shop-bought product. It comes across to us as a kind of folkloric pop-art, which, however
we look at the work, does not minimise the erotic resonances. It is always the regularly shaped and articulated wooden
doll that dominates the whole, in opposition to the restlessness of the creased, scrunched up canvas and the pitch-black
of the tar, which the delicate colours of the canvas at most counterpoise.

With these latter works Schéner touches on the polarity between the realms of colour and light, throwing his artistic
ego into the whole. This is not about “a beggar exhibiting his sores, a beggar sitting on the street corner, rolling up his
sleeves or trouser legs, almost proud of his disfigurement”; that is something he wrote later. What has happened — and
this is a worthier description — is that he has peered into “the depths of (his) own soul and inner being”, into the Void, the
Darkness, the Realm of Unbeing. It was a voluntary gesture, clearly recognisable, but self-protecting against the threatening
vortex that that world represents. In this sense “Creased and Dripped with Venus” allows us to deduce a kind of impetus
breaking out of the impasse, and moving beyond to a liberation of ideas implicit in the use of colour and material.+

Did all this exhaust the inspirational force which Schéner drew from his repeated visits to Western Europe and the United
States (1971)? Not a bit of it! I have referred several times to the fact that his later works all bear the hallmarks of his time
abroad, even if these hallmarks are discernible in a kind of veiled form. According to what we read in his notebooks, and
based on things he has said, it was in Paris and Stockholm that his interest in the rich forms of Hungarian folk art was
unexpectedly awoken, along with a desire to find a way to incorporate these artistically. Among the topics discussed in
the Paris notebooks, we find references to “gingerbread men” and to “Hussars”. The phases of artistic exploitation of the
latter, as a theme of mutual concern to both Hungary and France, have already been discussed.

The gingerbread men are another story. Taking into consideration the material they are made from, along with the much-
trumpeted Western mania for experimentation, it seems that, with this one idea, Schéner contributed something quite
ingenious from the point of view both of Hungarian and of world art. It was Schéner, says Géza Féja, who “invented the
artistic application of the gingerbread man”. This handmade product, more than any other of his base materials, more
than any other of their integrated applications (let me stress this once again), fully deserves the appellation “arche” in all
senses — ethnic, national, historical and international. This material, despite any efforts made to minimise its prominence,
must take its place among the new materials of sixties art. Schéner does not introduce this new material in its naked state,
as Beuys famously did with lard, but rather in a natural, primal and at the same time modern application. It was Schéner’s
particular ingenuity that out of the possibilities of form and genre offered by this new material, he was able to unleash
something that touched both folk and universal art.#

There is another work in which we can follow the trail of a creative process, in the course of which, or rather, at its
culmination, the archaic-style figures, showing the influence of Burri-Dubuffet, and retaining a scrap-like character, as if
cut out from the amorphous material, take the form of Hussars: “Paper Hussars”, 1967. % A theme similar to the Hussar
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theme, similarly inspired by Hungary
and Hungarian folk culture, is the theme
of shepherds. “Shepherd People” (1968)
poses a difficulty. Is the scratch tech-
nique the result of an external instinct,
or is it based on Spanish-style shepherd
works?st (35.) The structure and articu-
lation of the work clearly adopts the
thought processes of Western paint-
ing. The group of figures is composed
into a single long composition. With its
colours and configurations, the lower
level, articulated into geometric units,
is organically linked to the more devel-
oped, kinetic-seeming upper colour field.
This is crowned by the shepherd people’s
hatted row of heads, a motif familiar
from late Egyptian sculpture and from
contemporary foreign paintings which
use this technique of motif-repetition.
(44.) The individual figures, with their
density emphasised, are depicted either
face-on, or from the side, or in half-
profile. The wood sculptures exhibited
under the title “Constructivist Figures”
at the 1979 exhibition in Békéscsaba,
which are united in their abstract quality
and structural figurativism and monu-
mentalism, could never have existed
without this important precursor and
others like it.s

In contrast to the square-shaped bodies
and clothing of “Constructivist Figures”,
the precursor of the angle-softening con-
struction of the Hungarian cowherd’s
hat is discernible in a number of works,
also completed outside Hungary, in
which square shapes are transformed
into curved configurations by a sort
of corner-cutting technique. s Under
the notebook entry for 20 March 1965
we find drawings that foreshadow the

51. Két16, 1965/ Zwei Pferde, 1965 / Two Horses, 1965

connection with theatre that, in his finished works of the period, is as yet undetectable.s He also made a series of “beat
figures” for the 1979 Békéscsaba exhibition, soldered iron sculptures with moving parts that were later executed as three

metre-high pieces. s

Size is an issue that recurs in Schéner’s oeuvre. The whole subject of size, scale, proportion is an issue that has been a
recurring problem in the whole of world art in the second half of the twentieth century, and which has led to more and
more surprising results. Staylng in the realm of sculpture, we could cite Claes Oldenburg’s 7.32-metre hlgh ‘Lipstick”
(1969) or his 14.76-metre “Clothes Drying Clamp” (1976). Dubuffet has addressed the subject as follows: “The shapes
favoured by living matter are the same everywhere, whether we are talking about the tiniest objects or huge geographi-
cal expanses. In that sense I like to muddle things up a bit, challenge the accepted ideas, rock their foundations, so that it
becomes a matter of ambiguity whether a work is depicting wide rolling hills or tiny clods of earth.”s
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52. Falo, 1968 / Holzpferd, 1968 /Wooden Horse, 1968

In Schéner’s 1965 notebook (dated Stockholm, 8 September ) we find the first drafts of the later “Dorottya coaches”,
familiar from a work with the same theme, or at least a theme that is similar in approach, “Playful Figures” (1968).5 Later
the Dorottya coach was made up as a sculpture, at first 26 cm in size, later 1 m, and finally as a “five-metre, painted metal
playground-sculpture”, which was erected in the capital. Alongside this work’s acknowledged stylistic influences, which
Schéner emphasised, (Mondrian, Bauhaus, Directoire) and the legacy from Hungarian culture (there is a character called
Dorottya in the classic comic epic by Csokonai), we should also mention the archaic and workaday folkloric character
that tinges some of the versions of the piece (“a coach with figures”), as well as the dimensions of the different versions.
(53.)

“I have alarge-scale project,” Schéner said some years ago, as if surreptitiously wanting to create an answer to the latest
monumental construction dreamt up by the advocates of Nouveau Réalisme, “I’m planning a 13-metre, multi-functional
construction of the figure of the Good Shepherd, which would be big enough to fit a café or bar inside, and whose hat
brim could be used as a sort of look-out gallery.”» And then of course there is the enormous, proportion-defying, scale-
breaking iron grasshopper, 270 x 150 x 150 cm, constructivist in conception, intended as a playground piece, but more
fitted to a place in a museum (where indeed it ended up, in the Hungarian National Gallery).« Another large-scale project
that came to fruition (albeit in 1985) is the earlier-mentioned (in notebook no. 49) “Seahorse Hussar”, a motif that draws
inspiration in equal measure from the archeforms of folk tale and from the iconography of international Surrealism. Made
of steel plates, measuring 3.5 metres, it was constructed in Dunadjvaros, and erected, fittingly, in one of the town’s public
squares.¢ (54.)

As we can see — even without the help of precedents from art history — the integration of different materials led as it were
naturally towards the gradual overstepping of traditional genre boundaries, sometimes in the varying size and material
choices made in the same work. Schéner felt impelled to brush these boundaries aside. The previously-drafted “instrospec-
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taculum”, a plan which never left the paper,
was annotated later in the following laconic
manner (3 July 1969): “building outwards,
openable sculptures”.

The box as artistic motif is not a new idea
in modern arte, and it shares the same fate as
honey as an artistic material — which Schéner
also made use of. He does not take the box
idea on board just as it is, as “material” or
“(industrial) object” or “motif”, and neither
does he invent endless variations for it, but
instead combines it “in the spirit of order”
with other motifs, turning it into an “open-
able sculpture” (“there are shelves inside it”).
Another such work is the “Wooden Horse”
(painted wood), which is as much reminis-
cent thematically of the Hussar works (doll-
like, plastic references in its formation) as it is
schematically of the constructivism 45 of the
Shepherds.s (52.) Thus with this blend between
Non-Figurativism and the pure Abstract the
work is beautifully integrated into the earlier
currents of Western (French and English)
artistic endeavour. It is no wonder as a con-
sequence that Schéner’s “horses” (along with
other works) were exhibited at international
shows in Paris in the early seventies.

In conclusion, I repeat that Schéner’s art of

this period was a fusion between the Western _ ] "
European tendencies of the times and an adap- - - g o - E o
tation of Hungarian national and folk traditions

—and I hope this study has shown this clearly. 53. Dorottyds kocsi / Dorotheenwagen / Dorottya Coach”

I would like finally to outline the factors that
led up to his second one-man exhibition, in
the Csok Gallery, in 1969, more as an orientation towards art centred on Hungary.

In 1967 Schéner put in a request for an exhibition to the Faculty of Pictorial and Applied Arts.« His application was
turned down, and instead the Faculty offered him the Adolf Fényes Room, for which he would have had to pay himself.
Schéner protested against this decision in writing to the Pictorial Arts Department of the Public Education Ministry. e
We have no idea whether the letter was even sent, let alone whether it received a reply.

On 13 October 1969, however, Schéner was approached in his atelier by a handful of his admirers, friends and sup-
porters: Ldszl6 Baranszky-]éb, Jend Barcsay, Ferenc Juhdsz, Gyula Laszl6 and Mdté Major.« The latter wrote the fol-
lowing about the visit, which was to have such favourable results for Schéner’s career: “The whole cavalcade of real and
imaginary figures from folklore came marching before us, shepherds, village gendarmes and hussars, with all their tradi-
tional attributes; animals and plants and all the paraphernalia of everyday peasant life — and yet it wasn’t anything like a
simple reworking of peasant art, much less a pure imitation of it. It had a style of its own, a style that went beyond simple
folk art, and which was permeated with the formal peculiarities of the artistic movements of our century, particularly
of Cubism, Constructivism and Surrealism — which are, in any case, closely allied to the behaviour of folk art.” At last,
then, the dream of a second exhibition became a reality, put on in the Csék Gallery as the first one had been, under the
sympathetic guidance and supervision of Miklés Erdélyi. The exhibition was opened by Schéner’s friend Ferenc Juhdsz,
someone who was able to interpret Schéner’s work with poetic inspiration, and who, together with Ldsz16 Nagy, who
also preserved the memory of Schéner in one of his poems, remained a devoted follower, admirer and supporter of the
latter’s art, testimony to the happy alliance between the pictorial art and literature of the time.
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I would like to attempt an analysis of the creative process discernible in the works of Schéner discussed above (also
reasonably relevant to later years), with the following simplifying diagram. My contention is that links and interconnec-
tions between the different sectors outlined is freely possible:

idea, theme, motif (covered-cov- genre (palnting, assemblage,
ering, Hussars, shepherds, etc.) sculpture, building etc.)

material (matériau), technique (oil,
international links canvas, putty, sackcloth, tar, wood,
iron, gingerbread etc.)

national links

Starting from the schema as a summary, we can arrive, on a theoretical level, at a number of material conclusions. Via
these we can shed light on the role and significance of Schéner in Hungarian art of the 1960s. I feel fully justified in doing
this since neither during those years nor at any time later did he ally himself to any of the coteries carefully monitored
by the culture police, and for a long time he had no influential supporters of any kind. Thus his development was essen-
tially self-sustained, and in a certain sense organic, and it was by these means that he carved out a place for himself in the
contemporary art world.

An understanding and knowledge of the ramifications and interconnections of the themes, motifs and genres of the
day, plus of the different trends in material usage which were prevalent at the time allows us to appreciate Schéner’s
art — even as a whole — as a system of form-connections. The foundations of this system were definitely laid during the
period we have been considering, and the first fruits of this foundation-laying were borne during the same period. It was
an intense period, a period where his art really began to speed up, and alongside the powerful sources of inspiration that
he encountered in Paris, a sort of “visual image of collective self-awareness” (to use George Kubler’s words) was born,
and in Schéner’s case this happened “at a national level”.s This collective self-awareness remains a decisive feature of his
later works, too.

During the course of this intense period we see the formation of those “form sequences” which, together with the root
problem of the “ideal forms” of the sequences, bring about the so-called “form classifications”. In Schéner’s works these
“ideal forms” came under the same umbrella as his “problematics” theory, that is, his “covered-covering” dilemma, and the
practice which developed out of it. By sequences, on the other hand, he understood various series which serve to present
themes and motifs. It is thus that the multifarious use of material, its integration, and the tension between “material” and
“form”, came to the forefront, and via this that those “form classifications” were worked out which — albeit harmonised
with a modification and reformulation of the root problem — later appear in different guises, which do not always over-
lap. Thus, to take the simplest example, the automatic and constructivist sequences of drawings or constructivist and/or
surrealist sculptures each create different “form classifications”.

It follows from all this, therefore — according to Kubler’s analysis, and also as a basic fundamental of Schéner’s art,
which I have mentioned several times, — that “the form sequence can be realised simultaneously in a number of crafts
or occupations”. The extent that the root problem (“problematic”), or at least an offshoot of this, can be present even
in a case like this, is acutely demonstrated by the painted “Wooden Horses”, which integrate the icon of the “box” as
international sculptural topos. As a highly illustrative example I could also mention the textile sculptures which take the
shape of the human hand.

Schéner’s “form sequences appearing in a number of crafts” come before us with that idiosyncrasy of line which has
assured him a unique place in Hungarian art of the sixties (and seventies, and so on). This, however, alongside the ever-
present “covered-covering” paradox, with the visible-tangible natural subject matter and integratable (or integrated)
material as a starting point, means that at any level his work opens the door wide for a play of mezomorphic, surreal-
ist imagination. Not even in his constructivist works does he break away from his interrelations of natural and human
structure. And this fundamentally distinguishes Schéner’s art from that of all those who invest their geometric planes and
plastic forms with a significance that is intrinsic or which points to inter-relations between them, even though the works
may have been conceived to a constructivist plan. The truth remains that the mezomorphic fantasy play is still discernible
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54. Csikdhal huszar, 1970, festett jatszotéri plasztika
Seepferdchen-Husar, 1970 / Seahorse Hussar, 1970

in the “form classification” pieces which with time and over the decades take on a firmer constructivist shape. His art has
links with that of both his older and younger contemporaries, and finds its continuation in the works of those artists who
have gradually, over the years, worked out more and more ideas for experimentation with material and natural forms, as
well as thrown up more and more questions. If we consider the number of form sequences and form classifications, the
way these run into one another and overlap, and look also at the variety of techniques which have been applied, Schéner
can quite clearly be seen to stand alone among his contemporaries.

George Kubler has something very interesting to say on “the nature of actuality”: “That kind of actuality which exists in
the darkness between two flashes of the lighthouse beam: the short space between tick and tock, the intangible, deceptive
void of time, the gap between past and future, the neutral ground between the poles of spinning magnetic space, which is
infinitely small, but all the more real as a result. This is time when nothing happens. It is the break between events. And
only then can we directly come into contact with actuality. (...) The sensation happens “now”, but the releasing of the
impulse and its transmission happened “then”. (...) We can only have sensory appreciation of an event once it is already
over, once it has become history, once it has already turned to dust and ashes in that restlessly moving cosmic storm
of creation that we know as the present.” ss It is exactly those initial instants of something becoming history that I have
attempted to seize hold of in the above analysis, aiming in some way to give form and substance to the enduring present
of those exceptional moments, doomed to “dust and ashes” in the relentless tide of time.
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NOTES

1 Mihély Schéner. Interview and summary of the artist’s career, compiled
and edited by Laddnyi Zsuzsa. Undated (1995), p. 19.

2 Mihily Schéner: “The Unknown Sixties”. Kormendi Gallery and
Csontviry Room exhibition. Aug-Sept 1996. (Invitation and booklet
by Maté Csik, ed. Margit Egry.) The majority of the exhibited work is
in the possession of the Kormendi Gallery.

3 Vid: Zsuzsa Laddnyi’s above-mentioned work, p. 36.

4 L4sz16 Bardnszky-J6b: “Points of View of Modern Aesthetics” (1946).
In: Creative Evaluation. Bp. 1984, p. 83.

5 To his friend and admirer Gyula Laszl6 Schéner had this to say about
GyulaRudnay’s college teaching with reference to colour: Gyula Rudnay
once said that the colours should create the same impression as a 500-
member orchestra. (...) Just looking at the greens and the greys, see
how the grey gives life to the green. They painted a plein-air nude. That
is not to say that he couldn’t have worked with other colours; it’s just
that certain colours were excluded because they didn’t chime with his
personality. But with the colours that were left he worked with incredible
energy. (...) He strove to make the picture dissolve into a single point,
to make everything tend towards that one point! Rudnay understood
the crucial significance of surfaces.” (Gyula Liszl6: “Epitaph for Gyula
Rudnay 1878-1957”. In On Art and Artists. Essays in Pictorial Art,
Bp.1978,p. 182.) Rudnay believed that in the shaping of Hungarian art
foreign art can play a “fertilising” role. His biographer Lisz16 Bényi
wrote the following about him: “His artistic character manifests itself
in a turn towards the spirit of the national romantic: in the fact that his
temperament gave rise to a revolutionary example in Hungarian art
which allowed artistic passion matched with national consciousness to
gush forth fresh and unchecked.” (L.B: Rudnay 1878-1857. Bp 1961,
p- 26.) Given a knowledge of the pictorial subject matter and motifs
of Rudnay’s work, we would perhaps substitute Barinszky-Jéb’s
name “romantic subjectivism” with Lajos Prohdszka’s “wanderer and
refugee” theory. This theory, which had caused a general stir in the
thirties when it appeared in the columns of Minerva, came out in book
form in 1941. (Tibor Handk: The Forgotten Renaissance: Hungarian
philosophical thought in the first half of this century. Bp. 1993, pp.
100-103. First edition: Bern, 1981.) During his college years (1942-1947)
Schéner for a time attended the lectures of Aladdr Fiy, then director
of the School of Applied Arts, and whose book “The Magyar Instinct
for Ornamentation” appeared in 1941 (reprinted in 1994). In this book
Féy gives a basic study of folk art, but does not, as he himself stresses,
deal with “the origins of the ornamental elements and processes of
Hungarian folk-art”. He looks on folkart instead as “the continuation
of the submerged ancient-nomadic-mediaeval line, which gives prefer-
ence to the instinctive imagination over and above the expressions of
the bourgeois-intellectual,” and which “is a true collection of prehis-
toric traditions and of the eroded, recast elements of historic styles.”
(A. F: The Magyar Instinct for Ornamentation. Bp. 1993, p. 6.) It is
also relevant to mention here that the sculptor Jdnos Andrassy Kurta,
in his 1944 book “The Sculpture of the Hungarian People”, taught by
the forms of folk sculpture (which have the appearance of instinctive
conditioning) designates this as the per1od of Hungarian sculpture with
the most original resonance (O.M: “From Rivulet to Ocean”: A study
of the sculpture of Janos Andrassy Kurta. Kortirs, 1997, no. 5, p.98.)

6 Laszl6 Bardnszky-J6b: “Mihély Schéner”. Magyar Mfihely (Paris),
Aug. 1965, pp. 58-59.

7 In Ldsz16 Bardnszky-J6b: The World of Artistic Value. Theoretical
writings, studies and essays. Bp. 1987, p. 150.

8 The materials expert Ezio Manzini’s most recent estimate (1989) of the
number of materials and pseudo-materials used since Neolithic times
is between 50,000 and 70,000, excluding the fact that these have con-
stantly blended, amalgamated, developed and reformed. (Florence de
Meredieu: Histoire matérielle et immatérielle de I’art moderne. Paris,
1994, p. 14.)
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9 Werner Haftmann: “Les grands maftres de I’abstraction lyrique et de
I'informel”. In: Depuis’45. L’art de notre temps. Vol. I. La Connaissance
S. A. Bruxelles, 1969. Publié sous la direction d’ Ernest Goldschmidt. p.
45. A fresh source quotes the artist himself, Dubuffet: “Art, according
to him, is never on the side of organised power, on the side of those who
confuse the common good with the increasing of their own privileges,
and never worry about others, spelling the annihilation of all renovation,
all change, and, fundamentally, all future.” (Marcel Paquet: “Dubuffet”.
Nouvelles Editions Francaises (Paris), 1993, p. 38.) M. Paquet writes
the following about Dubuffet’s works of around 1944: “He draws like
areal clod, like an untaught kid, like a lazy child who is content with a
sloppy performance. (...) He rubs and scratches and crumples, waiting
to see what the result will be, what becomes visible in the absence of
anything a priori.” Familiarity with Dubuffet’s works from the forties
and fifties (demonstrably in Hungary and Poland) had an across-the-
board inspiring influence. (Cf: M. Paquet’s above-mentioned work, pp.
88-91.) It is worth noting that Jean Dubuffet’s artistic self-assessment
in his writings and books is of some importance. It was he who coined
the term “art brut”.

10 Werner Haftmann: ibid. p. 35. (Klee worked with this technique from
1915, and in the thirties it was used by Villi Baumeister and Fritz Winter.)
It is notable how in the plastic “puddles” (as one French critic called
them) of the “Otages” graphic elements and contours play almost no
part. About the works done around 1955 we find the following com-
ment: “This plaster originally called “enduit 57” is very similar to stucco
plaster, but it hardens quicker and the surface stays malleable longer.”
Fautrier, 1898-1964. Musée d’ Art Moderne de la Ville de Paris, 25 mai
—24 septembre 1989, p. 43.)

11 Werner Haftmann: ibid. p. 47.

12 Werner Haftmann: ibid. p. 46. He calls the early works of Anton{
Tapies “meditative walls”.

13 Florence de Méredieu quotes a catalogue entry by Christian Dotremont
(ibid. p. 190.) where the wildness of colour used by Pierre Corneille,
well-known as a Cobra member, is likened to the colourfulness of
children’s toys. Representatives of Russian Constructivism, Futurism
and Bauhaus have all produced vividly coloured children’s toys. (ibid.
p-58.)

14 Florence de Méredieu: ibid. pp. 52 and 229. On Bazaine vid. also (Jean
de Bengy): Bazaine. Exposition Bazaine. Galeries Nationales du Grand
Palais. Paris, 1990. On Bissiere: Daniel Abadi: Bissi¢re. Editions Idées
et Calendes, Neuchatel (Suisse), 1986. Bissiére represented France at
the Venice Biennale in 1964, the year of his death. His participation
won him a “mention d’honneur”, while the main prize went to Robert
Rauschenberg. In the same year, 1964, Alain Jouffroy’s book of studies
“Pour une Révolution de Regard” appeared in Paris. In it we find the
following assertion: “The aesthetic problems taken up by the majority
of abstract artists have lost their topicality and (morbid) power to affect
us. Life, that is the everyday, the events of the street, newspapers, politi-
cal events, have called us back into line, reprimanded us.” (ibid: p. 193.)
Following this comment, the author claims his allegiance to the French
nouveaux réalistes and the American pop-artists before continuing:
“We are not so much talking about Surrealism as about a rediscovery
of reality in the imagination. (...) The picture is no longer a wall (that
is, an opaque planar surface); it begins to become transparent again, and
deliberately to turn once more towards life.” (p. 195.)

15 Florence de Méredieu: ibid. pp. 132 and 13. The “romantic results”
and processes quoted in the passage were also immortalised by Arman:
“The Violin’s Furious Outburst” (1969), the print of a painted, smashed
violin, and “The Burnt Out Violin” (1965) a genuinely burnt violin
covered with polyester. (For comment on both see Karin v. Maur (ed.):
Vom Klang der Bilder. Die Musik in der Kunst des 20. Jahrhunderts.
Miinchen, 1985, p. 290.) The use of foodstuffs as artistic material was a
favoured technique of another nouveau réaliste, Daniel Spoerri. Spoerri



conserved the leftovers from meals in their natural state and stuck them
to the wall or vertical surface, together with the tabletop, in the form of
apicture. On one occasion, in 1964 he put together and exhibited 31 of
these “table-canvases”. (ibid. p. 282.)

16 The painter Antal Biré (1907-1990): between 1940 and 1944 he was a
student at the College of Pictorial Arts under Istvin Sz8nyi and Lajos
Varga Nédndor. From 1946 until his death his lived and worked outside
Hungary (in Rome, Sweden and France). In the fifties and sixties he
settled on the Cote d’Azur, in Menton. He had numerous exhibitions
in Europe and in the USA. Before his death he bequeathed a part of
his works to the town of Vérpalota, where he had spent his childhood.
The town put on an exhibition of these works in 1990, and in 1993 the
Koérmendi Gallery organised a memorial exhibition of selected pieces
from collections of his work in France, Hungary and Sweden. (Antal
Biré exhibition, Vérpalota, Gyula Nagy Gallery, April 20 - May 1990.
Catalogue introduction by Istvan Eigel.)

17 Denis Chevalier: Adim Sjéholm. Magyar Miihely (Paris), April 15,
1965, p.25. Adim Sjholm’s childhood sounds like the libretto to a
K4lmén operetta, at least judged on the basis of an illustrated article which
appeared in a Stockholm newspaper in 1946. (Expressen, September
20, 1946). His maternal grandmother was a circus horsewoman living
in Sweden who, on a guest appearance in Budapest, fell in love with
Count Géza Keglevich. In 1896 their daughter was born, and since the
parents had by this time separated, she was brought up by the circus
master. As a Swedish citizen she visited Hungary in the twenties with
a Swedish football team, and fell in love with one of the footballers,
Adam’s future father. Sjoholm studied at the Budapest College of
Pictorial Arts under Zsigmond Kisfaludi Strobl. In 1945 he escaped from
Soviet forced labour by picking up some clay from the road and making
a quick model of the soldier who was herding the prisoners. In 1948 he
left Hungary, going first to Sweden, and afterwards to Paris as an escape
from Sweden’s conservative atmosphere. His 1960 Munich exhibition
was mentioned in the Stiddeutsche Zeitung (April 11). He made his name
as a sheet metal sculptor. (The sculpture entitled “Mask” was exhibited
in Hungary by Barna Megyeri as part of the “Young Artists” exhibition
of the European School, in January 1948.) For more on his works vid.
Lexikon der modernen Plastik. Munich, Knaur, 1964.

18 Florence de Meredieu: ibid. p. 113. In the sub-chapter “Paper as
Material” she compares Hantai’s work with that of Hans Arp and Jiri
Kolar.

19 Hantai: Centre National d’Art et de Culture Georges Pompidou.
Musée National d’Art Moderne. 26 May — 13 Sept. Organised by
Pontus Hulten etc.

20 Florence de Méredieu: ibid. p. 208. (The passage is taken from G.
Picon’s “Kemeny, reliefs en métal”.) Vid. Also Bernard Dorival: Kemény
Zoltin. Magyar Mihely (Paris), March 1967, pp. 49-51.

21 Gyula Kurucz: Etienne Hajdu. Bp. 1989. Vid. also O. M: Dimenziék
hatéran. Etienne Hajdu kidllitsa a Vigad6 Galéridban. Miivészet, 1989
no.7, pp. 8-11.

22 Tibor Papp: Beszélgetés Pétkai Ervinnel. Magyar Mihely (Paris),
November 1966, p. 113.

23 Denis Chevalier: Pitkai. Galerie Soleil, Paris, 1973, p. 83. Photo of a
plastic sculpture that can be d1sassembled and put back together again,
made in 1968: p. 93. Vid. also Auréra Uj’s Patkai memorial number
(Békéscsaba, 1987/3), in which writings by Schéner and Maria Ember
also appear, together with two poems by Janos Parancs.

24 Mihaly Schéner: Gondolatok Kohdn Gyérgyrél. Auréra Uj, 1983 no.
3, p. 89. Cf: Téth Menyhertrol Auréra Uj, 1985 no. 3, p. 65. The 1958
work “Man and Drapery” which Jend Barcsay executed during his
years as a college lecturer may, with its overlapping planes seemingly
folded into one another, ultimately have served as a source of i 1nsp1ra—
thIl for Schéner during those years (“drapery hung on a single point”;

“a cloth pinned up Wlth a slender stick”; “material cascading from a
single suspended point” etc.).

25 The 100-page album of drawings “Head Constructions”, the graph-
ics collection entitled “Ceramic Flowerings” (1976), and the recent

“Flowerings of the Hand” (1996) can all be traced back to drawings done
in the sixties, partly abroad and partly in Hungary. (Zsuzsa Ladanyi:
ibid. p. 44.)

26 Endre Dér: Conversation with Mihdly Schéner at his Békéscsaba
exhibition. Auréra Uj, 1980, no. 1, p. 51.

27 Florence de Méredieu: ibid. p- 225. The idea of a transitional state
between “material” and “form” goes back to the philosophy of Aristotle,
as Max Loreau points out in one of his books that deal with the work
of Jean Dubuffet. He says, among other things, that: “Because mate-
rial is not an “idea”, it must be approached by means of analogy, ie, by
likening it to what we can already understand and apprehend, namely
images. The same is true with forms: they must be treated as if they were
images. And since they do not keep still, as images do, we create moving
images out of them, images in progress: not yet forms, but on the way to
becoming so. Concretely we can say the following: since it is not a form,
we cannot say that the material is a really complete, extant being: itis a
demi-being, a would-be form”. (Max Loreau: Jean Dubuffet. Stratégie
dela Création. Paris, Gallimard, 1973, pp. 62-63.) Aristotle’s words on
the subject are precisely these: “Material and negative dispossessedness
are two different things: the first, material, is non-existent only in a
collateral sense (that is, not intrinsically); dlspossessedness however, is
inherently non-existent. Therefore the first, material, is extremely close
to some sort of substance, while the other has no substance atall. (...)

.. let us suppose that there are two further principles, one standing in
opposition to the second, while the second has an inherent desire for
the first. ... Form, however, cannot feel the desire for itself, since it is
not 1ncomplete But the opposing principle cannot desire form, since
opposites are mutually exclusive. Thus material is that which desires
the other, as woman does man and the ugly the fair. But the woman
or the ugly do this not of themselves, not intrinsically, but collater-
ally. In a certain manner that which is material is subject to a coming
into being and into a passing out of being, but in no other way. Since
dispossessedness is contained within it, it dies away by itself, because
that which passes away has dispossessedness within it. As potential,
however, it cannot pass away by itself, but must remain something
which neither dies nor comes into life.” (Aristotle: Physikvorlesung.
192a 5-6 and 18-25; translation from Greek and German sources.) In
Florence de Méredieu’s work — talking about “material*-integration in
art and human creation — she tends to use the term “matériau” instead
of “matiere”. According to her, there are many cases where “informal”
etc. works bear the structural features of “form” intrinsically, in them-
selves — though this may be alongside other structural characteristics
at the same time. In other words, the creations of the “mezomorphic”
imagination can also wear the appearance of “form”.

28 Florence de Méredieu: ibid. p. 204.

29 The “tomb” plan, and the works which use modern art’s pictorial topos
of the hat (Max Ernst, René Magritte etc), plus Schéner’s passion for
hat-collection was one of the inspirations behind Liszlé Nagy’s well-
known verse masterpiece “Merry messages to Mihdly Schéner, painter,
sculptor and hat-collector”.

30 Mrs. Mihédly Weiner: Carved gingerbread shapes. Exhibition in the
Museum of Applied Arts. Catalogue undated (1956). Mihdly Hoppil
— Marcel Jankovics — Andris Nagy — Gyorgy Szemaddm: Jelképtar.
Budapest, 1990. (Under “bib” [“baba”, “bdbu”]) There are written
records on the Hungarian honey industry and wax exports dating
from the 11th and 12th centuries. In a 16th century document we find
another reference to “honey dolls”. The shapes of the moulds used
for gingerbreads are mentioned in 16th and 17th century cookery
books. (Mrs Mihdly Weiner: ibid.) A later, mature manifestation of
Schéner’s fascination with the icon of gingerbreads is to be found in
the gingerbread-moulds entitled “Tablets of the Law” (walnut, 1975).
This multi-piece wood relief stands out not simply because of its fig-
ures and its composition, but also because of the ambivalent nature of
its title. “Tablets of the Law” can achieve their full meaning with the
gingerbreads themselves, which they were designed to make, ie, with
the active participation of the viewer!
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31 Béla Hamvas: Scientia Sacra— Writing and Tradition. Athenaeum. Uj
Folyam, 1941, p. 376.

32 Zoltan Harsdnyi: Bercsényi Anniversary. Magyarorszig, 1968, no.
47, p. 13. The 190th anniversary of Liszl6 Bercsényi’s birth (1968)
was commemorated by the French in Luzaney (near Paris) and in
Tarbes (in the Pyrenees). (In the sixties the French First Hussars were
a parachute regiment.)

33 The basic idea behind the later works dealing with the Hussar theme
can be traced back to the mobile-structure put together during the
Paris years using a simple mechanical device (a one-armed lever or
jack). The “Hussar Potato Masher” has links with the book of stories
co-authored with Istvin Agh (1988), which was written to accompany
textiles, ceramics and coloured wall sculptures made by Schéner. (Zsuzsa
Ladényi: ibid. p. 22.)

34 A seminal work for an understanding of the independent intellectual
spirit of the sixties was a book of collected essays edited by Gaetan Picon,
distributed secretly in Hungary: “Panorama of our Age” (Washington,
1966). The edition is the original 1957 French version.

35 Vid. reverse of the invitation to the “Unknown Sixties” exhibition
(K6rmendi Gallery — Csontviry Room, Aug-Sept 1996).

36 O.M: Tivadar Csontvary Kosztka: The Sun Temple in Baalbek (Syria).
In: Csontviry Documents I. “I wanted to know the Truth”: Csontviry
writings from the legacy of Pl Gegesi Kiss. Volume edited, annotated,
and with a foreword and conclusion by O.M. Budapest, Uj Mivészet
Kiadé, undated (1995), pp. 196-212. In order to come closer to an
understandmg of Csontviry’s palntmgs the author uses the “ancient
tradition” theory expounded by the “culture critic” René Guénon, a
theory which greatly influenced the cultural philosophy of Béla Hamvas.
Among the plans which Schéner committed to paper there remain some
sketches for light-kinetic works under the title “Light Emanators” (1980)
(Zsuzsa Ladanyi: ibid.). These structures are spherical, or made out of
aorta-like configurations, suspended and operated by the movement of
light. Schéner intended that they would print “light letters”.

37 Lajos Bartha: Dictionary of Psychology. Budapest, 1981. Vid also
under “disparation” in Le Petit Larousse.

38 Béla Hamvas: The Willendorf Venus. In: Arkhai and Other Essays.
Szombathely, 1994, pp. 164-173.

39 Mario de Micheli: The Avant-Garde. Budapest, 1965, pp. 90-96.
On Schéner’s painting “Nude”, vid. Liszl6 Menyhért: Mihdly
Schéner — Imagination’s Broom, or What is an Artist Doing in the
Chimney? Budapest, 1976, p. 15. Schéner’s work “Paris V (Rue Marietta
Martin)” uses a brushwork technique reminiscent of the later works
of Rouault.

40 Two Horses, 1965. (Vid: Zsuzsa Laddnyi: ibid, no page ref.)

41 Vid: Ferenc Szamosi: Mihdly Schéner. Budapest, 1978, illustration
no. 1.)

42 On the first two paintings, vid: Zsuzsa Laddnyi: ibid, no page ref. Both:
oil, putty, fibreboard; the first with a shiny varnish. “Three Figures™: oil,
putty, sacking, fibreboard. According to an entry in his diary in 1965,
Schéner heard about the soutache works of the then fairly well-known
Enrico Baj (eg. oil, cloth, plastic, glass and stone all braided together).
He saw some of them as well, refers to them by name, and writes in
reference to his works reproduced in several places: “a maze of medals,
the decorated anonymous”.

43 “Covered and Covering”, 1966. O1l, plastic appliqué, putty, fibreboard.
Vid. invitation to the exhibition mentioned in note no. 35.

44 Several early Schéner works are known which point to his familiarity
with the “constructivist abstract” (Marcel Brion). Eg: “Prints and Signs
with Configuration”, “Fiiredi Landing Stage”. Both 1970.

45 Vid: Zsuzsa Laddnyi: ibid. pp. 38 and 90-91.

46 In modern Hungarian art we see this in J6zsef Nemes Lampérth’s pen
and ink works executed in Berlin between 1919 and 1920, and, more
recently in the assemblages of Attila Csdji’s c. 1970 series “Blacks”, with
all its passionate, energetic treatment of the medium, and the dramatic
sense of the artist surrendering himself (O. M: J6zsef Nemes Lampérth.
Budapest, 1984; O.M: Attila Csdji, manuscript).
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47 Alongside the reference to Rouault in the Paris notebook, we also find
a sentence that reads “and first and foremost Goya”. And among the
automatic drawings we do indeed find references to certain demonic
figures from Goya’s aquatints. Schéner’s later drawings and paintings,
especially the book of drawings entitled “Diabolicon—The Devil Walks”
(Békéscsaba 1987) bear the marks of this “deep down world”, though
without the personal drama, lighter and more playful.

48 Géza Féja: Together with Time. Mihdly Schéner’s Life and Times.
N&k Lapja, Oct. 1977, pp. 14-15.

49 Among the figures in “Tablets of the Law “we find the “Seahorse
Hussar” combination, which also appears, so the poet Liszl6 Nagy
told Schéner, in folk tale. (Vid. also Zsuzsa Ladényi: ibid. p. 20.) With
this and other combinations of this type, Schéner demonstrates an
affinity with that interpretation of Surrealism which Arpad Mezei
favoured (Surrealism. From the Engineering College lecture series: 4073.
Budapest, 1962). “For Surrealism”, he writes, “the paradigm of being is
the cross-breed; the man-animal or animal-man.” He expresses the same
idea in a book co-written with Marcel Jean, Histoire du Surréalisme.
Paris, 1957.

50 Vid. Zsuzsa Laddnyi: ibid. p. 19.

51 Vid. also “Shepherds”, 1970. (for commentary see Laddnyi: ibid. p. 23),
“Shepherds (Poor Young Men)”, 1968; “Shepherds”, undated.

52 We are talking here about the techmque applied by the exponents
of Neo-Realism and of Pop Art, which Schéner also mentions at one

oint.

53 On “Shepherd People” vid. Laddnyi: ibid. p. 18. She writes on
“Constructivist Figures” in the same work, no page ref.

54 The sketches marked “Decoinages 971. Jan. 6” were probably done in
New York, together with other similar sketches. The inspiration behind
these is recognisable even more strongly in the coloured and stained
wood, multi-layer models made in the eighties, which appeared under
the title “Building Structures” in Ladanyi, ibid. pp. 34-5. Schéner himself
once mentioned them to me as “Wheelbarrows”, because of their jigsaw
character which allows them to be taken apart and remodelled. Between
1968 and 1970 Ervin Pétkai made a series of remodellable plastic sculp-
tures (24x28x15 cm), on which the following has been written: “There
is no crippling of densities following from the immobility and fixed
quality of their interrelations. On the contrary, they do tend towards
movement, motion, reshaping. And these regroupings are in every case
what determines their constituents, that is, the reorganisation of their
densities and original interrelations. This is free will given free rein;
they only come together at the behest and intervention of the viewer,
according to the user’s whim, and not via the pre-executed, kinetic or
other mobilising power of the artist.” (Denis Chevalier: ibid. pp. 83 and
93.) The majority of these sculptures were later cast in bronze.

55 On the same page, alongside a number of drawings reminiscent of
mobile puppets, we find the following: “put these on wires, arranged
like cartllage on askeleton”; “hung on wire, jewellery”; “on wire, rope,
string”.

56 Communicated by Schéner to me.

57 Quoted by Florence de Meéredieu: ibid. p. 162. The question is dealt
with in detail in the chapter entitled “Le gigantesque et le minuscule”
(pp- 157-169).

58 Oil, putty, 50 x 60 cm, fibreboard. The painting is executed using a
scratch technique, with the “playful figures” put on the fibreboard
first, accompanied by scratches, and the spaces subsequently filled in
with paint.

59 Ladanyi: ibid. p. 16. In 1994 Schéner submitted this large-scale plan
characterising Hungarian folk and shepherd life for the Budapest EXPO,
and his tender met with success. The “Cyclops” monster mentioned
in tandem was erected in the Forest of Fontainebleau with the col-
laboration of Jean Tinguely, Daniel Spoerri, Niki de Saint-Phalle,
Jésus-Raphael Soto and others. It took 25 years of continuous weekend
labour. (Described in Libération, May 1994, p. 33. Vid also O. M: LészI6
Szldvics 1927-1991, pp. 21-22.)

60 On the “Grasshopper” see Laddnyi: ibid. p. 30.



61 Vid. International Steel Sculptors’ Camp and Symposium 1974-1995.
Dunaujviros, 1995.

62 Vid. Florence de Meéredieu: ibid. pp. 146-149. Louise Nevelson’s
constructions and assemblages in a similar vein were reasonably well-
known. What she demanded above all from others is nicely summed up
in the following slogan: “order in the visual sense of the word”.

63 Vid. Laddnyi: ibid. p. 18. A medium-sized painting version of the
“Wooden Horse” has just come to light, which Schéner claims to be a
later work than the statue itself.

64 The text of the letter: With reference to your correspondence dated
11 October (ref. no. 4391/67), I should like to say the following: I am
aware of the position of the Ministry of Public Education which forbids
the exhibition of any non-figurative material in the Adolf Fényes Room
except at the artist’s own expense. I protest, however, at your unquali-
fied evaluation of the material I proposed to exhibit as non-figurative.
A significant part of the works that I released to the jury are figurative
(25 examples of gingerbread and Hussar motifs; the forms of birds and
fruit, constructivist situations with the inclusion of industrial objects.
My sculptures are also figurative. (Besides this I have supplemented my
works (...) with other figurative pieces (a carpenter’s workshop, tools
and 20 examples of wholly figurative works with folk art overtones).
On the basis of all this, I am asking you again (in writing) to judge my
work worthy of exhibition. 1 have found myself with no other alterna-
tive but to appeal against the Faculty’s decision and to request that my
application be reconsidered by a supreme committee. I shall only be in
a position to answer your question as to whether I accept the offer of
the Adolf Fényes Room after my appeal has been heard by the supreme
committee. In the event of the supreme committee’s also deeming my
work to be non-figurative, I shall accept the offer of the Adolf Fényes
Room for 1968, preferably in the spring (between January and March
or April). Budapest. October 14, 1967.

65 Excerpt from the letter: “Tam fully convinced that through my work
I am serving the cause of progress, as was proven by the exhibition I
put on five years ago in the Csék Gallery, and the subsequent London
exhibition. Unfortunately it would seem that, five years on, and after

all the positive results and experience I have accumulated, I have been
relegated to a lesser position in my profession. This is a phenomenon
which I have never encountered before anywhere in the world. And
yetitis precisely the cause of progress and development which I wish
to serve with an exhibition of my present material. I have endeavoured
to put my experiences thus far to good use, and to profit from them, as
well as to exploit what I learned overseas (in Paris), using nature as a
starting point. The work of an artist in today’s world is more complex
than ever before. It is not the kind of unidimensional activity that can
be sufficiently judged by mechanical and administrative unilateral
attitudes, as has happened in my case. Today’s artists are much more
complicated and multi-componential, and I fear that the decisions and
behaviour meted out to me are harmful not only to my own cause, but
to others and to the whole future development of painting.”

66 Maté Major: On Mihdly Schéner’s Békéscsaba exhibition. Auréra
Uj, 1980, no. 1, p. 47. Mité Major was a committed and influential
supporter and exponent of modern artistic initiatives and the activities
of the Bauhaus movement (in architecture). Of course, in Hungary
at that time (and for a long time afterwards) Bauhaus meant the con-
structivist angle of that movement. And even outside Hungary, the
Vorkurs student experiments of the gifted and world-famous pedagogue
Johannes Itten, which made use of an enormous range of materials, and
served as the precursors of the matierisme of the fifties and sixties, only
became known at the beginning of the sixties. In Hungary this side of
the Bauhaus movement was never given any air time, neither thanks
to the experiments deemed pejoratively to be pure artistic “dabbling”,
nor as a result of Johannes Itten’s methods (which in the meantime had
become fairly standard in Western and American art) of taking account
of the human character.

67 George Kubler: The Shape of Time: notes on the history of objects.
Budapest, 1992. In the following lines I have more or less followed
Kubler’s categories and conceptions.

68 George Kubler: ibid. pp. 35 and 37.
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Zoltin Nagy: Years of Wandering and Development — Mihily Schéner’s
Exhibition. Uj Mvészet, Dec. 1996.

Erné P. Szabé: Flowerings of the Hand — Mihdly Schéner’s Drawings
and Writings. Uj Magyarorszag, April 12, 1997.

Contemporary Hungarian Art— A Selection from the Kérmendi-Csik
Collection, 1945-1997. Budapest 1997. (Ed. Dr. Anna Kormendi).
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FUGGELEK A KEPANYAGHOZ

A kézirat lezdrdsa és a képanyag 0sszedllitdsa utin a miivész néhiny, az 1962-es Csok galériabeli kidllitdsin szerepelt
festményre bukkant. Ezeket kozoljiik az alibbiakban, jellemzéseként annak a nyers erejii ,expresszionista” stilusnak,
amely a miivész éles kritikai visszhangot kivélté6 munkdira rinyomta bélyegét. (Ezek koziil néhdnyat kozolt Menyhiért
Laszl6 hivatkozott Schéner-kotetében.)

ABHANG ZU DEM BILDMATERIAL

Nach Abschlufy des Manuscriptes und nach der Zusammenausstelung des Bildmaterials fand der Kiinstler einige seiner
Gemalden wieder, die in der Cs6k Galerie im Jahre 1962 ausgestellt waren. Wir mochten diese Werke, die charakteristisch
fir die rohe Gewalt des ,expressionistischen” Stils des Kiinstlers sind veroffentlichen, denn durch sie ist die damalige
scharfe kritik an den Werken des Kiintlers besser zu verstehen. (Einige von den Werken hat Ldszl6 Menyhért in seinen
zitierten Werk tiber Schéner veroffentlicht.)

APPENDIX TO THE PICTURE MATERIAL

Sometime after the manuscript of this book had been completed and the picture material finalised. Mihaly Schéner
stumbled on a few paintings of his that had been part of the 1962 exhibition in the Csék Gallery. These are listed below,
as illustrative of that rawpowered expressionist style whose stamp is clearly seen in those of the artist’s works which
unleashed such sharp censure among the critcs. (Some of these are also included in the volume on Schéner by Liszl6
Menyhirt.)
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KEPEK

1. Gytirt és csurgatott, Vénusszal*, 1965-66, 100 x 70 cm, o. farost, katrany,
gylrt vaszon, festett faplasztika, j. h.: Schéner, Kormendi-Csik Gytijtemény
Gekanittertesund Rinnendes mit Venus, 1965-66
Creased and Dripped with Venus, 1965-66,

Kozolve: Kormendi-Csék Gytijtemény: Kortirs magyar méivészet, 1997, 299. p.

Ladényi Zsuzsa: Schéner Mihdly, 1994., 3. szines oldal

Kortdrs (Trodalmi és kritikai folyéirat) 1998. 2. sz. februdr, hitsé borito

2. Konfluencidk*, 1967, 80x 60 cm, o. ragasztott mifanyag,
farost, j.j. 1: Schéner 67, Kormendi-Csék Gy(ijtemény
Konﬂuentlnen 1967 / Confluences, 1967
Kozolve: Kormendi-Csak Gytijtemény: Kortérs magyar miivészet, 1997,307. p.

3. Hdrom figura*, 1965, 74 x 122 cm, o. farost, apl., vegyes technika,

j- b.L: Schéner 1965, Kormendi-Csék Gytijtemény

Drei Figuren, 1965 / Three Figures, 1965
Kozolve: Kormendi-Csik Gytijtemény: Kortdrs magyar miivészet, 1997, 301. p.
Kortrs (Irodalmi és kritikai folyGirat) 1998. 2. sz. februdr, 35. oldal

4. Kérl6 figura™, 1967, 60 x 90 cm, 0. kolldzs, farost,
j+J- Lz Scéner 1967, Kormendi-Csik Gytjtemény
Zweissitzende Figuren, 1967 / Two Seated Figures, 1967
Kozolve: Kormendi-Csék Gytijtemény: Kortérs magyar miivészet, 1997, 303. p.
Laddnyi Zsuzsa: Schéner Mihdly, 1994.,17. p.
Kortérs (Irodalmi és kritikai folydirat) 1998. 2. sz. februdr, 75. oldal

5. GyG8z a mézeskalcs huszdr*, 1966, 75 x 80 cm, 0. zomdnc,
farost,j. j. L: Schéner 66, Kormendi-Csik Gytijtemény
Die Homgkuchenhusar siegt, 1966
The Gingerbread Hussar Triumphs, 1966

Kézolve: Uj Miivészet, 1996. 12. 52. 38. p.

Ladényi Zsuzsa: Schéner Mihaly, 1994.,40. p.

6. Lap a vazlatfuzetbdl / Blatt aus dem Skizzenbuch / Page from the notebook

7. Sarga feliletvaridciok™, 1965,40x 53,5 cm, o. kitriny,

farost, . j. 1: Schéner, Kormendi-Csik Gytijtemény

Gelbe Oberflichenvariationen, 1965

Yellow Surface Variations, 1965
Kozolve: Szamosi Ferenc: Schéner Mihdly, Budapest 1978., 1. tabla
Ko6rmendi-Csik Gytijtemény: Kortirs magyar mivészet, 1997,295. p.

8. Fedd ésfedett™, 1966, 54 x 75 cm, o. miianyag apl., paszta, farost,
j-3- L: Schéner, Kérmendi-Csék Gy(jtemény
Deckendes und Gedecktes, 1966 / Covered and Covering, 1966
Kozolve: Kormendi-Csék Gytijtemény: Kortdrs magyar miivészet, 1997, 305. p.
Menyhért Laszl6: Schéner Mihdly, Bp., 1981., 25. p.
Ladényi Zsuzsa: Schéner Mihly, 1994., 12. p.
Kortérs (Irodalmi és kritikai folyGirat) 1998. 2. sz. februdr, 43. p.

9. Lap a vazlatfiizetbdl /Blatt aus dem Skizzenbuch / Page from the notebook

10. Ake*, 1965, 32 x 23 cm, o. karton, j. b. L.: Schéner, Kormendi-Csik
Gylijtemény

Akt, 1965 / Nude, 1965
Kozolve: Kormendi-Csék Gytijtemény: Kortirs magyar miivészet, 1997, 293.

p-
Menyhart Laszl6: Schéner Mihdly, Bp., 1981. 15. p.

11. Lap a vézlatfiizetbdl / Blatt aus dem Skizzenbuch / Page from the sketch-
book

12. Gyfirt és csurgatott"‘ 1965, 90 x 60 cm, 0. kdtrény, gytirt viszon,
appliklt mlianyag, farost, j. j. 1: Schéner 1965 K6rmendi-Csék Gytijtemény
Geknittertes un Rmnendes 1%5 / Creased and Dripped, 1965

K6zolve: Szamosi Ferenc: Schéner Mihaly, Budapest 1978., IV. szines tibla
K6rmendi-Csik Gytijtemény: Kortirs magyar miivészet, 1997, 297. p.
Kortdrs (Trodalmi és kritikai foly6irat) 1998. 2. sz. 42. p.
13. Sziirt, vagott, csurgatott és tépett, 1966-95,
80x 60 cm, vegyes technika, farost, j. j. 1.: Schéner 66-95, magantulajdon
Gestochenes, geschnittenes, geronnentes und gerissenes,
Pierced, Cut, Dripped and Torn, 1966-95

14. Linedris és csurgatott"‘ 1968,110x 80 cm, 0. katrany,
papir, farost, j. j. L: Schéner 68, Kormendi-Csak Gytijtemény
Lineares und Rlnnendes, 1965 / Linear and Dripped, 1968
Kozolve: Kormendi-Csék Gytjtemény: Kortérs magyar miivészet, 1997, 315. p.
Ladanyi Zsuzsa: Schéner Mihdly, 1994.,38. p.
Uj Miivészet, 1996. 12. sz. december, 40. p.

15. Konstrukcié™, 1967, 30 x 33,5 cm, o. farost, j. j
Kérmendi-Csak Gylijtemény
Konstruction, 1967 / Construction, 1967

.L: Schéner,

16. Structura humana*, 1967, 60 x40 cm, o. farost, j.j. 1.

Schéner, K6rmendi-Csik Gytijtemény

Structura Humana, 1967 / Structura Humana, 1967
Kozolve: Kormendi-Csik Gytijtemény: Kortérs magyar miivészet, 1997, 309. p.
Kortérs (Irodalmi és kritikai folydirat) 1998. 2. sz. februdr, 128. oldal

17. Térstruktiirdk I, 39 x 60 cm, olaj-farost, j. b. 1: Schéner, magéntulajdon
RaumstukturenI. / Spatial Stuctures I.

18. Otages*, 1960-as évek vége, 53,5 x 34 cm, 0. farost, j. j. L.: Schéner,
Kérmendi-Csék Gytjtemény
Otages, Ende der 1960er Jahre / Otages, end of the 60s

Kozolve: Kormendi-Csik Gytijtemény: Kortdrs magyar miivészet, 1997, 311. p.

Kortrs (Irodalmi és kritikai folyGirat) 1998. 2. sz. februdr, 59. oldal

19. Diszparici6*, 1966, 38 x 39 cm, o. fatapasz, farost, j. j. L: Schéner,
Ko6rmendi-Csik Gytijtemény

Disparation, 1966 / Disparation, 1966

20. Hérom konstrukci6*, 1966, 36 x 50 cm, o. fatapasz, farost,
j-b.1: Schéner 1966, magéntulajdon
Drei Konstruktionen, 1966 / Three Constructions, 1966

21. Strukedrdk™, 1966, 47 x 27 cm, o, fatapasz, farost,
j- b. L: Schéner 66, magdntulajdon
Strukturen, 1966 / Structuren, 1966
Kozolve: Ladényi Zsuzsa: Schéner Mihaly, 1994., 3. szines oldal

22. Kéztanulmdnyok®, 1968, 38 x 58 cm, o. farost, j.
Ko6rmendi-Csik Gytijtemény

Handstudien, 1968 / Studies of hands, 1968
Kozolve: Kormendi-Csik Gytijtemény: Kortérs magyar miivészet, 1997, 313. p.

23. Kézkiviragzasok™, 1968,38,5 x 58,5 cm, 0. farost, j.j.L: Schéner 68,
magintulajdon
Handbliiten, 1968 / Flowerings of the Hand, 1968

24. A ,Problematika” kézirsos szovegrészlete
Fin Textaus schnitt in handschiftlicher Form aus der ,,Problematik”
Extract from the text manuscript of "Problematics”

25. Termés strukttirdk™, 1965,45 x40 cm, o. farost, J. j. L.: Schéner 65
Perlaki J6zsef tulajdona
Fruchtsrtukturen, 1965 / Harvest Stuctures, 1965

j1: Schéner

26. Vasviragok*, 1968, 50 x 60 cm, o. fatapasz, farost, j. j. L: Schéner 68,

magantulajdon



55. Menekiilt madarak szigete , 1964 / Insel der geflohenen Vogel, 1964 / Island of Exiled Birds, 1964
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57. Paysage exotique, 1968
102



58. Parizsi szerelem, 1963 / Pariser Liebe, 1963 / Love in Paris, 1963
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60. Taschisztikes florescata, 1965 / Taschistische Florescata, 1965 / Tashiste Florescata, 1965
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61. Megkinozva, felmagasztalva, 1963 / Gequalt, hohcgepriesen, 1963 / Tortured and Glorified, 1963
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Eisenbliiten, 1968 / Iron Flowers, 1968

27. Pamutfondban*, 1968, 53 x40 cm, o. farost, j. j. 1.: Schéner, magantulajdon
In der Baumwollweberei, 1968. / In a Cotton Mill, 1968

28. Asztalosmthely, o. farost, j. j. f.: Schéner, Batta Tamds tulajdona
Tischlerwerkstatt / Carpenter’s Workshop

29. Budai Dunapart, 1969, 60 x 80 cm, 0. farost, j. j. L: Schéner M.
magantulajdon
Donauufer in Buda, 1969 / Danube Bank in Buda, 1969

30. Huszérok*, 1966, 60,3 x 80 cm, o. farost, j. b. L.: Schéner 66
Kormendi-Csék Gytjtemény
Husaren, 1966 / Hussars, 1966

Kozolve: Kormendi-Csik Gytijtemény: Kortdrs magyar miivészet, 1997,317. p.

Kortérs (Irodalmi és kritikai folydirat) 1998. 2. sz. 62. p.

31. A ,Magyarorszag” cimi lap (1968. 47. sz.) megemlékezése
Bercsényi LiszIordl / Das Gedenken der Zeitschrift ,Magyarorszag”
(1968, Nr.47) an Bercsényi Ldszl6 / Commemoration of Laszl6
Bercsényi in the periodical Magyarorszag (1968/47)

32.Az wAbattage des hussards” feliratti vézlat / Skizze mit der
Uberschrift ,,Abbatage des hussards” / The sketch entitled ” Abattage

des Hussards”

33. A huszirok elesnek, 1969, 37 x43 cm, o. farost,
j-b.L: Schéner 69, Kormendi-Csék Gyjtemény
Die Husaren fallen, 1969 / Fall of the Hussars, 1969

Kozolve: Kormendi-Csik Gytijtemény: Kortdrs magyar miivészet, 1997,319. p.

Kortérs (Irodalmi és kritikai folydirat) 1998. 2. sz. 51. p.

34. Huszérok 1.%, 1966, 33,5 x 47,5 cm, o. farost, . b. L.: Schéner 66
magantulajdon
Husaren 1., 1966 / Hussars 1., 1966

35, Papirhuszdrok, 1970, 60 x 80 cm, o. farost, j. b. 1.: Schéner M.
Ko6rmendi-Csik Gyfijtemény
Papierhusaren, 1970/ Paper Hussars, 1970

36. Huszarroham, 1968, 123 x 175 cm, o. farost, j. j. L.: Schéner
Kormendi-Csék Gy(jtemény
Ansturm der Husaren, 1968 / Charge of the Hussars, 1968

37. Akombakom, 1965, 90x 130 cm, o. fatapasz, farost,
Magyar Nemzeti Galéria tulajdona
Kribskrabs, 1965 / Scrawl, 1965
Kézolve: Ladanyi Zsuzsa: Schéner Mihaly, 1994., 6. szines oldal

38. Harom figura1.%, 1966, 90 x 130 cm, 0. ceruza, farost, j. j. |.: Schéner
magantulajdon
Drei Figuren 1., 1966 / Three Figures I., 1966
39. Emlékek kiterjedése, 1970, 60 x 80 cm, o. farost,
j-3- L: Schéner 70, magéntulajdon
Die Ausbreitung der Erinnerungen, 1970
The Range of Memories, 1970

40.43. Lap a vazlatfiizetb] / Blatt aus dem Skizzenbuch / Page from the
notebook

44. Pasztornép*, 1968, 70x 100 cm, o. farost, paszta,
j-b.1: Schéner 1968, Kormendi-Csik Gytjtemény
Hirtenvolk, 1968 / Shepherd People, 1968

Kozolve: Kormendi-Csék Gytjtemény: Kortérs magyar miivészet, 1997, 321. p.

Ladanyi Zsuzsa: Schéner Mihdly, 1994.,18. p.
Kortérs (Irodalmi és kritikai folydirat) 1998. 2. sz. februdr, 102. oldal

45. Egen-foldon kerestelek, Debrecenben megleltelek, 1970, 31 x 70 cm,
o. farost, paszta, j.j. 1.: Schéner 970, magantulajdon
Ich suchte dich auf Himmel und Erden, und fand dich in Debrecen, 1970

I'searched Heaven and Earth for you, I found you in Debrecen, 1970
46. Lap a vazlatfiizetb] / Blatt aus dem Skizzenbuch / Page from the notebook
47. Mézeskalcs babdk™, 1965, 30,5 x 40,5 cm, o. farost, paszta,
J+J- L+ Schéner 65, magantulajdon
Honigkuchenpuppen, 1965 / Gingerbread Men, 1965
48. Pasztorok, 1970, 70x 100 cm, o. farost, paszta, j. j. L.: Schéner
Kormendi-Csdk Gytjtemény
Hirten, 1970/ Shepherds, 1970
Kozolve: Kortérs (Irodalmi és kritikai folydirat) 1998. 2. sz. februdr, 37. oldal

49. Pandir a betyarok kezén*, 1967, 70 x 100 cm, o. farost, j. b. L.: Schéner
magintulajdon
Gendarm in den Hinden der Betyaren, 1978
Gendarme in the Hands of Outlaws, 1978

50. Lovas figura absztrakt térben*, 1965, 50 x 60 cm, o. farost,

j-J- L: Schéner, K6rmendi-Csék Gytjtemény

Reiterfigur in abstrakter Raum / Horseman in Abstract Space
Kozolve: Ladanyi Zsuzsa: Schéner Mihaly, 1994.,23. p.
Kortérs (Irodalmi és kritikai folydirat) 1998. 2. sz. februdr, 25. oldal

51. Két16, 1965,36 x 26 cm, 0. farost,j. j. .- Schéner K6rmendi-Csék
Gyfijtemény

Zvei Plerde, 1965 / Two Horses, 1965
Kozolve: Laddnyi Zsuzsa: Schéner Mihaly, 1994., 7. szines oldal

52. Fal6*,1968, 150 x 170 cm, festett jatszotéri plasztika
Holzpferd, 1968 /Wooden Horse, 1968

53. Dorottyds kocsi, festett jatsztéri plasztika
Dorotheenwagen / "Dorottya Coach”

54. Csikéhal huszar, 1970, festett jatsz6téri plasztika,
Seepferdchen-Husar, 1970 / Seahorse Hussar, 1970

55. Menekiilt madarak szigete , 1964, 0. karton, j. j. 1.: Schéner M. 1964
K6rmendi-Csék gytijemény
Insel der geflohenen Vogel, 1964 / Island of Exiled Birds, 1964

56. Paradisia Oceania Pereata, 1968, 61,5 x 86,5 cm, 0. papir,
J+j- L: Schéner M., magantulajdon

57. Paysage exotique, 1968, 61,5x 81 cm, o. papir,
J+j- L: Schéner, magantulajdon

58. Périzsi szerelem, 1963, 70 x 100 cm, o. zomancfesték, papir,
J-b.1: Schéner 1963, Kormendi-Csik Gytijtemény
Pariser Liebe, 1963 / Love in Paris, 1963

59. Kakasvirdg és katdta hal, 1964, 70 x 100 cm, 0. zoméncfesték, papir,
J- b.1: Schéner, Kérmendi-Csik Gy(jtemény
Hahnblume und Kréptfisch, 1964
Cockerel Flower and Katata Fish, 1964

60. Taschisztikes florescata, 1965, 70 x 100 cm, o. zoméncfesték, papir,
j-J- L: Schéner M., magantulajdon
Taschistische Florescata, 1965 / Tashiste Florescata, 1965

61. Megkinozva, felmagasztalva, 1963, 70 x 100 cm, o. zomancfesték,
papir, j. j. L: Schéner M., Kormendi-Csak Gytijtemény
Gequilt, hochgepriesen, 1963 / Tortured and Glorified, 1963

* Kiallftva: Csok Galéria, 1969

Miicsarnok, 1983: 12.,48., 49. sorszamii képek.

Kormendi Galéria Budapest— Csontvdry Terem, 1996: valamennys,
a konyvben reprodukdlt festmény, kivéve az 55.-61. sorszamiiakat.
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