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Tisztelt Hölgyeim, Uraim!

Az Építészmérnöki Kar Rajzi és Formais-
mereti Tanszéke az 1782-ben alapított, 
József Nádor Mûegyetem – mai nevén 
Budapesti Mûszaki és Gazdaságtudományi 
Egyetem – az építészet és társmûvészetek 
esztétikai oldalát különös hangsúllyal 
mûvelõ része.

Vezetõ szerepet tölt be az építész, ipari 
termék és formatervezõ képzésben, a 
Tudományos Diákköri Tevékenység (TDK) 
Mûvészeti szekciójának irányításában, 
szervezésében és szakmai felügyeletében.

Tagjai számos nagyberuházásban, 
igényes, egyedi épületek tervezésében, 
társmûvészeti alkotások létrehozásában, 
restaurálásában vettek részt.

A legjellemzõbb tevékenységi körök az 
alábbiakban foglalhatók össze:

Ötlettervezés
Építészeti tervezés
Belsõépítészeti tervezés
Komplex tervezés (városépítészeti-, 
építészeti-, belsõépítészeti – és kert-
tervezés)
Grafikai tervezés, reklámgrafika (hagyo-
mányos és CAD)
Illusztráció
Látványtervezés (modell- és fotorealisz-
tikus-, igény szerint mozgásban történõ 
képi megjelenítés)
Mintázás
Restaurálás
Festészet
Szobrászat

Megjelenésünk fórum a tanszéki tudo-
mányos-, mûvészeti – alkotó munkák pub-
likálására.

Tevékenységünk sajátságából, öntörvé-
nyûen adódóan képi anyagaink rentá-
bilis közlésére egyedül az elektronikus 
sajtó adta lehetõségek kínálkoznak, me-
lyek egyúttal hallgatóink számára is ren-
delkezésre állnak.

Célunk a szerteágazó, tudományos 
igényességû tevékenységünk minél mozgal-
masabb szintû bemutatása.

Munkánkat a Szerkesztõ Bizottság és az 
általa felkért, a szakma prominenseibõl álló 
opponensek, lektorok segítik.

Balogh Balázs

Köszöntõ
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A vonalban fogalmazás, a vonalrajzolás az 
ember legõsibb, ösztönös kifejezésformáinak 
egyike. A valóság leképezésének magától 
értetõdõ, elemi megnyilvánulása, akár a 
gyermekrajzok együgyû, de õszinte világára 
gondolunk, vagy a „mûvészet gyermekko-
rának” barlangrajzaira, mindûkön a látott, 
vagy tudott valóság visszatükrözésének, kifeje-
zésének igénye hajtja a rajzolót és e kifejezés 
elsõ grádicsán a vonal áll a természetes, 
közvetlen összekötõként a gondolat és vizua-
lizálása között.

Hogyan született a rajz? „Az elsõ kép 
csupán egy vonal volt az ember falra vetett, 
nap-okozta  árnyéka körül” Leonardo e ha-
sonlatban fejezte ki a rajz megszületésének 
ködbe veszõ rejtélyét. László Gyula, a kitûnõ 
régész és mûtörténész pedig így ír „Az õsem-
ber mûvészete” címû mûvében:

„Az õsember megpróbálta utánozni a 
barlang falán látott medvekarmolásokat, így 
keletkeztek az úgynevezett tárgytalan firkák. 
A már meglevõ vonal alapján megtanulta a 
vonalhúzás tudományát…

Egyeznék az õsember és a gyermek között, 
ahogyan e firkákból megszületik a rajz: a 
véletlen vonaljáték egyetlen hajlatába belelá-
tott élõlény hiányzó részeit kezdik kiegészíte-
ni. Így született volna meg az önálló rajz, 
amely már nem kusza vonalzavarból támad, 
hanem elsõ vonásától kezdve céltudatosan 
irányította az a felfedezés, amelyre firkálás 
közben jött rá, tudniillik, hogy rajzzal ábrá-
zolni lehet. Az õsember bámulatossá fejlõdött 
mûvészete ilyen esetlen karmolásokból indult 
volna útjára!”1

A kifejezés régtõl létezõ minimuma tehát 
a vonalrajz, de e minimum mégis nagyon 
komplex érzések, gondolatok, hangulatok és 
személyes indulatok megjelenítésére alkalmas, 
a legõszintébb személyiség nyilvánulhat meg 
általa: Így a vonal betekintést enged a rajzoló 
intellektuális és érzelmi világába, egyben szá-
mot ad alkotója vizuális felkészültségérõl.

Az építész – mint vizuális alkotómûvész 
– számára szintén a kifejezés – önkifejezés 
legközvetlenebb, legegyenesebb csatornája 
a vonalrajz, a vonallal rajzolás, így már a 
vizuális alapvetés idõszakának elengedhe-
tetlen része kell, hogy legyen a vonal ala-
pos megismerése, beható tanulmányozása, 
sokrétûségének minél mélyebbre ható ku-
tatása, a látottak vizuális emlékezetben 
elraktározása, a vonallal bánás begyakor-
lása, készséggé fejlesztése, hogy aztán az 
építészeti alkotófolyamatban az elsajátított 
ismeretek immár kreatívan megjelenve segít-
sék a tervezõ vizuális kommunikációját.

Jóllehet természetesnek vesszük a vonalas 
ábrázolást, nem szabad elfelejteni, hogy a 
vonal már önmagában absztrakció, hiszen 
a természetben csak háromdimenziós 
formák léteznek, így a kontúrjukkal – vagy 
egyéb kiragadott jellemzõ vonallal – való 
ábrázolásuk nagyfokú redukció, elvonatkoz-
tatás eredménye: a szellem terméke. Ezáltal 
a vonalrajznak éppen az „emberi szel-
lemmel” telítettsége adja legfõbb értékét, 
és teszi olyannyira kifejezõvé. Így lesz az 
ábrázolás kritériumának teljesítésén túl a 
személyiség, az alkotó elme lenyomata is 
egyben. A mûvészi rajzolónak tehát kettõs 
megfelelésnek kell egyszerre eleget tennie: 
az ábrázolandó jelenség lényegének vo-
nallá szublimálása egyfelõl, másfelõl kife-
jezõ, érzékeny vonalakkal ábrázolni mon-
danivalóját. Mindkét cél természetesen csak 
hosszas begyakorlási fázis után érhetõ el, 
a „szem” és a „kéz” gyakorlatoztatásával. 
Hogy egyfelõl meglássuk a lényeget, azt 
lényegretörõen láttassuk is és másfelõl a 
vonal valóban „lélekbõl” fakadhasson, a 
kezünk – mint érzékeny rajzeszköz – köz-
vetítésével.

A vonalrajz eszközei
A vonalrajz megismeréséhez, beható tanul-
mányozásához elõször is ismerni kell az 
eszközeit és az eszközökkel elérhetõ hatá-
sok jellegzetességeit.

A vonalrajz eszközei alapvetõen két 
csoportba oszthatóak:
merev rajzeszközök: -   amelyeknél (a nyo-
mástól függetlenül) minden esetben nagyjából 
egyenletes erõsségû vonalat kapunk
lágy rajzeszközök:    -  amelyeknél az 
eszköz nyomásának fokozása (a papírra 
jobban illetve kevésbé rányomva) a vonal 
jelentõs változását eredményezi

A  „merev” rajzeszközök:
A régi mesterek karctûi, illetve újkori meg-
felelõik a csõtollak, illetve golyóstollak. 
(Bár mechanikus rajzeszköz, mégis ide so-
rolható a számítógép, mint a modern kor 
médiuma)

Ugyan a vonal kifejezõereje korlátozott 
e rajzeszközök esetében, mégis határo-
zott, gazdag, erõteljes megjelenésû rajzok 
készíthetõk velük, ahol a kifejezés ereje 
elsõsorban a sûrû vonalakból összeálló 
képi felületek - raszterhálók, tónusfelületek 
- választékos egyensúlyában rejlik. A csõ-
toll mûvészi felhasználásának lehetõségérõl 
így ír Barcsay Jenõ: „Számomra …nagy 
felszabadulást jelentett az árnyalt vonalú 
tustoll helyett az egyenletes vonalat húzó 
tustöltõtoll. Szinte kényszerített arra, hogy 
vonalakkal kapcsoljam egybe a látvány 
formáit, mintegy írjam õket a lapra”.

A „lágy” rajzeszközök    
Ide sorolom a ceruzát, a grafitot, a rajz-
szenet és krétákat, valamint a klasszikus 

A vonalrajz kifejezõereje

Nemes Gábor

1. Bison de la Découverte (felfedezve 1906-ban, Le Portel)

3. Barcsay J.: Mozgalmas felület, tollrajz

2. A. Dürer: Ecce Homo
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(vágott végû acél illetve nád) tustollat, illetve 
az ecsetek széles családját. Mindegyik esz-
közre jellemzõ, hogy a nyomásra érzékeny 
médium, tehát erõteljesen használva vas-
tag, erõteljes vonalat hagy a papíron, 
ugyanakkor légies, könnyed, szinte a pa-
pírra „lehelt” vonal egyaránt rajzolható a 
segítségükkel. Nagy gyakorlatot és biztos 
kezet igényelnek e rajzeszközök, hiszen a 
vonalminõség, a vonalban kifejezés nagyon 
széles lehetõségeit rejtik magukban.

Természetesen e rajzeszközök között is 
vannak keményebb (tollak) és puhább médi-
umok (szén, ecset). Nagyjából félúton, mind-
két tulajdonsággal egyszerre rendelkezve 
helyezkedik el a ceruza, mely tulajdonkép-
pen egy fahengerbe bújtatott grafitrúd. Ép-

pen hegyezhetõsége teszi alkalmassá igen 
pontos részletek megfogalmazására, ugyan-
akkor tompa véggel vastag, érzéki vonalak 
meghúzására is alkalmas.

A tustoll nagyon hasonlatosan viselkedik, 
de miután nem rendelkezik folytonos tinta 
utánpótlással (legalábbis klasszikus változa-
tai) – hanem egy megfelelõ edénybe már-
togatva szívja magába a tustintát – ezért 
óhatatlanul gyengülõ – „elhaló” vonalakat 
eredményez, melyek a rajz gyönyörû kife-
jezõivé válhatnak.  

A tus „ellavírozásával” – vízzel higított 
elfestésével – festõi hatású rajzok készíthetõk, 
ahol a vonal puritán egyszerûsége és a 
lavírozott felületek puha festõiségébõl ki-
alakuló ellentét a rajzot még gazdagabbá, 
kifejezõbbé teszi.

A szén (illetve még fokozottabban az 
ecset) használata festõien puha, széles és 
kifejezõ vonalakat tesz lehetõvé, melyek 
már a tömeg érzékeltetésére, a forma hatá-
sos térbeli megjelentetésére alkalmasak.

A dús festõi ecsetrajz kapcsán Kováts 
Albert a jeles képzõmûvész és mûvészeti 
író, „A rajzról” címû könyvében nagyon 
érzékletesen mutatja be miként alakul ki 
a kép, az ecset járása nyomán, Picasso 
”Bikaviadal” címû rajzán: „Nézzük csak 
a torreádor alakját! Egy nyomatékos, eny-
hén ívelt függõleges: a törzse és a combja. 
Az ecset megtorpan, aztán óvatosabban 
elhegyesedve még egy vonást húz: ez a 
harisnyája. Egy pöttyintés: a cipõ. Felül két 
találó ecsetheggyel indított, aztán megnyo-
mott vonás: két kar, közé a sapka foltocs-
kája. Az arcot a kimaradt negatív foltba 
képzeljük. Aztán két gyors, tûhegyes ferde 
vonal: a két szúrószerszám, a két banderilla 
képét idézi.”

Az ecsetrajz adta széles  kifejezési tar-
tományt bizonyítja, hogy ecsetheggyel 
készültek például a középkor kódexeinek 
miniatúrái, vagy Mátyás Corvináinak re-
neszánsz könyvdíszei.

Jelen tanulmány elsõsorban a tisztán 
vonalrajzról kíván szólni, illetve a „meg-
húzott” vonal kifejezõerejérõl, ezért fõként 
az elõbb „lágy rajzeszközökként” definiált 
médiumokkal és a használatukból fakadó 
grafikai lehetõségekkel kívánok a további-
akban részletesen foglalkozni.

A vonal nagyon takarékos kifejezési 
eszköz, néhány jól kiválasztott jellegzetes 
vonallal egy egész tájat és hangulatát 

ábrázolhatjuk, mint Borsos Miklós „Fák a 
vízparton” címû rajza gyönyörûen példáz-
za. A térbeliség is könnyedén ábrázol-
ható a vonal segítségével: erõteljesebb vo-
nalakat a térben hozzánk közelebbinek, a 
halványokat tõlünk eltávolodónak érezzük. 

Természetesen ennél sokrétûbb, érzelmi és 
gondolati tartalmak is kifejezhetõk a vonallal, 
ezért az elkövetkezõkben a képzõmûvészet 
néhány válogatott gyöngyszemének bemu-
tatásával kívánom a vonal sokarcúságát bi-
zonyítani. Miként válik a vonalrajz mûvészi 
élménnyé, a mögöttes gondolati és érzelmi 
indíttatás adekvát kifejezõjévé nagy mes-
terek kezében.

A vonal mindig is hû társa volt az alko-
tómûvésznek, az õskori mûvészeti haj-

4. Rembrandt: A lábmosás, barna tinta

5. P.Picasso: Nõ és alvó férfi, tus, lavír

6. P. Picasso Bikaviadal, ecsetrajz

7. H. Matisse: Nagy akt, ecsetrajz

 8.Borsos M.: Vízparti táj, tollrajz
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õszinte kifejezõi az örvénylõ, fojtott, rövid 
vonalak; a szénakazlak csavarodó, go-
molygó vonalkötegei, illetve a fûszálak irá-
nyainak folytonos változása, az alapsík hul-
lámzása. Van Gogh grafikáinak alapvetõ 
jellemzõje a rövid vonalakból építkezés, 
és hogy vonalainak iránya jelzi a térbeli 
formákat. Figyeljük meg, hogy a lényegi 
képi elemeket – a szénakazlak kontúrját, a 
rét szélét – miként erõsíti fel a mester vasta-
gabb tusvonalak rajzolásával.

Redon, az „álmok hercege”, a szürre-
alizmus egyik elõfutára az álombéli lét, 
az álmok, az álmodás vizuális megje-
lenítésének nagy mestere.

Szaggatott, „befejezetlen” finom ceru-
zavonalai adekvát kifejezõi törekvésének: 
az álomba merült, a tudattalan emberi alak 
ábrázolásának. Az erõs kontúrokon belül 
nagyon finom vonalak szinte csak sejtetik 
az arc formáit, szimbolizálva az egyéniség 
feloldódását az álom tengerében.

Mintha a tudatalattiban a mélylélek 
óceánjain lebegne Klimt finom vonala az 
erotika freudi, titokzatos világában. Látszat-
ra bizonytalanul keresgélõ, mégis a lénye-
ges formákat pontosan kifejezi.

Egy - egy határozattabb vonal – gesztus a 
figura meghatározott pontjain (szemöldök, 
mellbimbó) méginkább fokozza a vízionisz-
tikus érzést, mintha álomból tûnne elénk a 
nõi alak. Költõien érzékeny, lágy vonalak. 
Nagy mesterségbeli tudásról árulkodik, 
ahogy néhány libbenõ vonallal felsejlik elõt-
tünk a drapéria, a félmeztelen nõ félig le-
vetett ruhája. 

Amíg Klimt halk vonalai a kifinomult eroti-
ka édes harmóniái, addig a bécsi szecesszió 
másik nagy mestere Egon Schiele mûveinek 
rángatódzó, göcsörtös, megtört vonalai az 
emberi szenvedés és szenvedély hiteles tol-
mácsolói. Vonalai segítségéért kiáltanak, 
expresszíven hirdetik szenvedésüket, a lét 
gyötrelmes valóságát.

Balladisztikusan „sûrû” vonal, dekoratív 
és kifejezõ. A mester csak a témára legjel-
lemzõbb néhány vonallal fejezi ki mondani-
valóját, miáltal a figyelem e néhány vonalra 
összpontosul, ami a képi világ sûrített, drá-
mai megjelenését eredményezi.

Végtelen tisztaság, a népköltészetre jel-
lemzõ õszinte egyszerûség árad a rajzból. 
Érezni e pár vonal által az erdélyi havasok 
tiszta levegõjét, az erõdtemplom fennkölt 
komorságát.

11. „A testetlen vonal” - Gustav Klimt (1862-1918)

Ülõ nõ, ceruza 30 x 20 cm

12. „A meggyötört vonal” - Egon Schiele, (1890-1918) 

Lányakt, ceruza, akvarell 45 x 28 cm

9. „A nyugtalan vonal” - Vincent van Gogh (1853-1890) 

Provance-i szénakazal, tollrajz 24,1 x 31,9 cm

10. „Az álom vonal” - Odilon Redon (1860-1916) 

„Closed eyes” ceruza, 35,7 x 26,1 cm

naltól az ókori civilizációkon keresztül, a 
nyugati mûvészet századain át, mégis e ta-
nulmányban jórészt a közelmúlt mestereivel 
foglalkozom részben, mert az õ tudásuk 
már magába olvasztja, hordozza a nagy 
elõdök tapasztalatait, részben, mert érzés 
– és gondolat – világuk közelebb van a ma 
emberéhez.

Ezért a vonal körüli önkényes utazáso-
mat körülbelül a XIX. században, a mo-
dern mûvészet megszületése körül kezdem. 
Természetesen nem a teljesség igényével 
járom körbe a vonalrajz történetét – hiszen 
ez sokszorosan meghaladná egy tanul-
mány terjedelmét – inkább csak néhány 
jellegzetes és magával ragadó példát be-
mutatva, a vonal mûvészi kifejezõerejének 
sokrétûségére kívánom felhívni a figyelmet!

A nyugtalan lelkiállapot, a háborgó elme 
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Figyeljük meg ahogy a kevésbé fontos, 
illetve másodlagos jelentõségû formákat 
pontvonallal ábrázolja Kós, ez a tussal raj-
zolás kedvelt és kifejezõ fogása.

Könnyed, finoman bájos vonalaival 
Modigliani pontosan tükrözi a tánc, a 
táncos légies alakját. Érezzük a pillanat 

A girbegurba, néhol „firkált” vonalak 
mögött nagyon pontos rajztudás rejlik, így 
lesz a rajz a mesterkeltség helyett a gondo-
lat, az érzés hiteles kifejezõje.

A vonal természetérõl és fajtáiról  Klee a 
következõ történettel mesél: 

„Az élettelen pont eltolása az elsõ mozgó 
mûvelet, vonal keletkezik. Rövid idõ múltán 
megállunk, hogy lélegzethez jussunk (meg-

tünékenységét: ahogy a lábakat követõ-
keresõ vonalak a koreográfiát próbálják a 
papíron kifejezni. Nagyon koncentrált, a 
lényegre összpontosító rajz, ahol a kevésbé 
fontos részletek szándékolt elnagyoltsága 
éppen a mozdulat érzékeltetésére koncent-
rálja a figyelmet. A vonalból árad a nõies 
báj (bár férfit ábrázol!) az érzékeny fes-
tõiség.

Gulácsy gyönyörû rajzán egy-egy 
határozott tussal húzott kifejezõ vonal, az 
érzékenyen megrajzolt kontúr emeli ki a 
két fõszereplõt: a döbbenten rácsodálkozó 
Dantét és a szemérmesen elhúzódó Beat-
ricét. Mintha a Toszkán középkor barna 
ködébõl ragyogna elénk a két vonal, 
telve a trecento tiszta õszinteségével és 
puritán kifejezõerejével. Az erõteljes tus 
árnyékában finom ceruzavonalak tovább 
árnyalják, szelídítik a formákat.

Líra és érzelem árad Gulácsy vonalaiból, 
az érzékeny mûvész lelkének vallomása.

A francia szellem dekorativitása, medi-
terrán derûje árad Matisse vonalaiból. 
Elegáns, könnyed, buja futása a tollnak. 
Az élet öröme és önfeledt gondtalansága 
mosolyog ránk a papírról, a nõi szépség, a 
létezés szépségének apoteózisa.

Érezni a rajzon az alkotó szinte gyermeki 
boldogságát, amit a rajzolás folyamata sze-
rez neki, ahogy néhány lendületes vonallal 
a semmibõl gazdag képet varázsol.

Így ír rajzairól: „A tollrajzot találom a 
legközvetlenebb kifejezési formának, mert 
ez az eljárás a legt  eljesebb mértékben 
leegyszerûsíti az eszközöket. Mégis töb-
bet mondanak ezek a rajzok, mint amit az 
emberek általában látnak bennük. Fényfor-
rások, mert ha borús napon, vagy közvetett 
világításban szemléljük õket, nem csak a 
vonalak >vérkeringése> válik láthatóvá, 
de a fény erõteljes hatására ragyogni 
kezdenek az egyes színeknek megfelelõ 
különbözõ értékek (valõrök) ….. Vastago-
dó – vékonyodó vonásaimmal ábrázolok, 
de mindenekelõtt azokkal a síkokkal, 
amelyeket a toll a fehér papírlapon körül-
határol.”

Paul Klee tudatosan „naiv” a gyermek-
rajzok világát idézõ vonalai a mesék és rég-
múlt történetek, az álmok, képzeletek iránti 
õszinte vágyódása kifejezõi az elgépiesedõ, 
elprofesszionalizálódó 20. században. Az 
érett mûvész vágyáé, hogy gyermeki szem-
mel láthassa ismét a világot.

15. „A szonett vonal” - Gulácsy Lajos (1882-1932)

Dante és Beatrice, ceruza és tinta, 21 x 34,2 cm

17. „A gyermeki rácsodálkozás vonalai” - Paul Klee 

(1879-1940) Egy régi városból, ceruza

16. „A dekoratív vonal” - Henri Matisse (1869-1954)  

Nõi akt a mûteremben, toll, 45 x 65 cm

13. „A mesék hímes vonala” – Kós Károly (1883-1977) 

Erõdtemplom, tusrajz

14. „A kecses vonal” - Amadeo Modigliani (1884-1920)  

Nijinsky, a táncos, színes ceruza, 42 x 26 cm
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szakított vagy többszöri megállással tagolt 
vonal). Visszapillantunk, hogy meddig jutot-
tunk (ellenmozgás). Jobbra-balra kitérõket 
teszünk (vonalköteg). Egy folyó van az 
utunkban, csónakra van szükségünk (hul-
lámmozgás). Feljebb egy híd lehetett volna 
(ívsor)…”

Klee rajzi stílusához, vizuális meg-
közelítéséhez - osztozván a „jobb megis-
merés vágyában” -rokon Jánossy György 

hetõségérõl szólnak Ferenczy Béni vonalai. 
Ábrázolják egyben az idõbeliséget is, a 
mozdulat áttûnésének folyamatát; a most és 
az elmúlt viszonyát.

A magyar szobrászat nagy lírikusának 
varázslatos képi találkozása a költészettel. 
A michelangelói képi metafora modern, 
érzéki metamorfózisa: a nõi és férfikéz érzé-
kiséggel teli érintése. Szinte érezni a rajzból 
az érzelmet, mely e két kezet egymás felé 
mozgatja. Borsos vonalai gyönyörûen fe-
jezik ki a puhán ívelt, lágyan rajzolt nõi kéz 
vággyal telt, magát megadó gesztusát és a 
göcsörtös, erõteljes vonalakkal ábrázolt fér-
fikéz gyengéd, de határozott mozdulatát.                                      

19. A „lélektõl-lélekig” vonal - Vajda Lajos (1908-1941)

Szentendrei házfalak, ceruza 23 x 31 cm

20. „A dinamizmus, a vonal mozgásban” Berény Róbert 

(1887-1953)

építészeti grafikai életmûve. Ugyanez, a bi-
zonytalan felszín mögül kiragyogó tökéletes 
grafikai tudás jellemzi „Építészeti rajz” 
(1959) címû tollrajzát.

Vajda Lajos – a fiatalon elhunyt nagy kép-
zõmûvész – a XX. század életérzését, az eg-
zisztencializmus szorongó bizonytalanságát 
drámai erõvel fejezi ki gyönyörû, érzelmek-
kel telt puritán vonalrajzaiban. Absztrak-
cióba hajló ház-torzói a lét szürkeségének 
és fenyegetettségének magával ragadó vo-
nal-metaforái. A néhány nagyon egyszerû, 
és kifejezõ vonalba sûrített, a valóság és 
képzelet határán egyensúlyozó képi világa 
éppen e közvetlen egyszerûség és tökéletes 
mûvészi érzékkel kiválasztott lényegi mo-
mentum megragadásával képes egy teljes 
gondolati világ, érzésállapot közvetítésére.

A XX. század új lendülete a századelõ új 
irányzatában, a futurizmusban (lásd Boccio-
ni mûvészete) az állandó mozgás, dinamiz-
mus mûvészetében jut kifejezésre.

A vonal kavargóvá, dinamikussá, vib-
rálóvá válik: a mozgás kifejezõjévé. Erõvo-
nalakká szublimálódik, a látvány mögötti 
szerkezet hangsúlyozójává (lásd konstrukti-
vizmus).

A dinamikus, szerkezeti rajz szép példáját 
láthatjuk Berény Róbert önportréján, ahol az 
energikusan rajzolt vonalak az arckifejezés 
szinte állandó változását kívánják megra-
gadni, a mozgást ábrázolni.

Erõteljes, határozott vonalak: a teremtõ 
õserõ vonalban megfogalmazva. A re-
neszánsz nagy mesterei örökségének, - a 
pontos rajztudás és kifejezõerõ – XX. szá-
zadi, modern hangvételû továbbgondolása. 
Figyeljük meg a szénnel rajzolt vonallal mi-
lyen érzékenyen tesz különbséget a mûvész 
a lényeges és kevésbé lényeges képi 
elemek között, illetve milyen pontosan ábrá-
zolja az egyes formák téri összefüggéseit. 
Amint határozott, vastag vonalakkal húzza 
meg a kezek kontúrjait és a gabonaágat, 
míg puha, halvány vonalakkal rajzolja a 
mákgubókat.

Ferenczy Béni szénrajza is tökéletesen 
példázza a szénnel rajzolt vonal kifeje-
zõképességét: a stabil, határozott formát vas-
tag, formaalkotó, a rajzszén lapjával rajzolt 
kontúrvonallal ábrázolja, míg a tünékeny 
mozdulatot finoman bizonytalan, éppen 
csak a papírra „lehelt”vonal képviseli.

Statikusság és mozdulat feszültséggel-
telített viszonyának kifejezésérõl, kifejez-

21. „A teremtõ vonal” - Aba Novák Vilmos (1894-1941) 

A teremtés negyedik napja, szénrajz 335 x 257

18. Jánossy György, Építészeti rajz (1959)
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22. Az „áttûnõ” vonal - Ferenczy Béni (1890-1967)

Mozgástanulmány, szénrajz

Kondor Béla a vonal mûvészetének egyik 
legnagyobb magyar mestere.

Szénrajzán a vonalak drámai küzdelmet 
vívnak, viaskodnak önnön magukkal, a 
világmindenséggel, a létezéssel. Az emberi 
lélek és elme viaskodása ez, mely meg-
próbálja megérteni, és maga alá gyûrni a 
végtelent. De elbukik és e bukás fájdalma és 
tragédiája ott vibrál a súlyos, szénrajzolta 
vonalakban.

Az illusztrált költészet tiszta, nemes egy-
szerûsége, magától értetõdõ szépsége árad 
Reich Károly konzsenialis vonalaiból. Mint-
ha finoman suhanna a toll a papír felett, és 
vonalak lennének puha szárnycsapásai.

A határozottan megrajzolt kontúrvo-
nalakat, érzékeny, a ruha redõit és min-
táját követõ vonalak egészítik ki és ötvözik 
klasszikus szépségû mûalkotássá.

Szalay Lajos rajzán a vonalak állandó 
mozgásban vannak. Fel-le, jobbra és balra 
siklanak a papíron, változó finomságú és 
geometriájú hálóba rendezõdnek, és ebbõl 
a „világmindenség hálóból” sûrûsödõ 
vonalkötegek alakulnak ki, ezekbõl aztán a 
valóságos formák (a hal és a sas figurája) 
mintegy a teremtés allegóriájaként. A vonal 
dinamizmust áraszt: a teremtés alkotó 
folyamatát.

23. „A kétarcú vonal” - Borsos Miklós (1906-1990)

Illusztráció Babits Mihály: Játszottam a kezeddel címû 

verséhez, tusrajz

24. „A vonal drámája”- Kondor Béla (1931-1972) Rajz, 

1969, szén és kréta 200 x 250 cm

25. „Az énekelt vonal” - Reich Károly (1922-1988)

Illusztráció Petõfi Sándor: Szabadság, szerelem címû 

verséhez

25. „A szõtt vonal” - Szalay Lajos (1909-1995)

Genezis, A negyedik nap, tollrajz
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Irodalomjegyzék

LÜDECKE, Heinz: Albrecht Dürer
Corvina

HUTTER, H: A mûvészi rajz története és technikája
Corvina 1969

KOVÁTS Albert: A rajzról
Corvina, 1973

L. KOVÁSZNAI Viktória: Borsos Miklós
Képzõmûvészeti Kiadó

SZALAI Zoltán: A kockától az aktig
Corvina

FERKAI András: Jánossy György
6 BT Kiadó

WERNER, Alfréd: Gustav Klimt
Dover Publications

VAJDA Lajos emlékkönyv
Magvetõ

Kós Károly- Bercsényi 28-30

ESSER, Volkmar: Henri Matisse
Benedikt Taschen

Genezis
Magyar Helinkon

Illyés Gyula: Ferenczy Béni rajzai
Szépirodalmi Könyvkiadó

NÉMETH Lajos: Kondor Béla
Corvina

GIVBSON, Michael: Odilon Redon
Taschen

SZABÓ Júlia: Magyar Rajzmûvészet 1890-1918
Corvina

MALINS, Frederich: Drawing ideas of the Masters
Phaidon

Picasso, Prestel

SIEVEKING, Ann: The Cave Artists
Thames and Hudson

ALDRED, Cyril: Agyptische Zeichnungen
Gustav Lübbe Verlag

VON DIEL GASTON: Modigliani
Südwert Verlag

TÖREKY Ferenc : Vizuális kommunikáció

D-M-P-R: Valóság gondolat rajz

A képzõmûvészet iskolája
CRANE, W: Vonal és forma, Lampel R. Kk.
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Az építészeti grafika vizuális kommunikáció. 
Egy elképzelt épület képi megjelenítése. 
Alapvetõ mûfajai: tervgrafika, látványtervi 
grafika. (A tanulmányban, továbbiakban 
a látványtervi grafikával foglalkozom, és 
ha külön nem jelzem ezt értem építészeti 
grafika alatt.) Célja, hogy a közönség 
megértse, elfogadja az alkotó építészeti 
elképzelését, gondolatait. E cél eléréséhez 
a képzõmûvészet eszközeit, technikáit és 
kifejezési formáit használja. E kifejezési 
formákat akár stílusnak is nevezhetjük. 
Ez az a pont, ahol az építészeti grafika 
és képzõmûvészet találkozik egymással. 
Az építészeti grafikának nem célja, hogy 
önálló vizuális stílust alakítson ki (jól lehet 
a komputergrafika területén ez olykor meg-
figyelhetõ), hanem a képzõmûvészet külön-
bözõ „stílusait” kölcsönzi mondanivalója 
kifejezéséhez.

Lényege továbbá az építészeti grafikának 
– és újra hangsúlyozom, elsõsorban a 
látványtervi grafikára gondolok –, hogy 

mindig „ábrázoló” mûvészet, hiszen az 
ábrázolás igénye hozta létre. Ezáltal 
természetes, hogy az építészeti grafika 
stílusát, kifejezési formáit az úgymond ábrá-
zoló mûvészet irányzatai közül válogat-
hatja, hiszen a nonfiguratív mûvészet (és 
elsõsorban ennek mai irányzatai: a perfor-
mance, installáció) közvetlen valóságábrá-
zolásról lemondó gesztusa ellentétben áll 
az építészeti grafika alapkiindulásával. 
(Megjegyzendõ ugyanakkor, hogy a terv-
grafika, mely szoros stiláris kapcsolatban 
van az absztrakt mûvészet geometrikus 
irányzataival – lévén vizuális eszköztáruk 
nagyban azonos: vonal, alakzatok, szín, 
geometrikus rendbe szerkesztett együttese 
– sokat tanulhat és hasznosíthat azok elért 
képzõmûvészeti eredményeibõl.)

A XX. században (és fõképpen a szá-
zad elsõ felében, harmadában) a kép-
zõmûvészetben – de zenében, irodalom-
ban is – egymástól lényegesen különbözõ 
irányzatok alakultak ki, melyek azóta 
is egymással párhuzamosan léteznek 
és határozzák meg a mûvészetet. Ezen 
irányzatokat nevezzük egyszerûsítve izmu-
soknak.* (E kifejezést használja El Liszickij 
és Arp is a modern mûvészeti stílusokról 
szóló könyvük címében, és használja Kassák 
Lajos összefoglaló könyve címeként: Az iz-
musok története.) Az építészeti grafikában 
ugyanez a folyamat végbement: a his-
torikus-akadémikus rajzstílust ugyan még 
a nagyjából egységes szecesszió grafikai 
stílusa váltja fel a századfordulón, ezen 
túl azonban megszûnik az egyeduralkodó 
grafikai stílus szuverenitása és mindmáig a 
különbözõ grafikai megközelítések egyidejû 
jelenlétének korszakát éljük. (Hasonlatosan 
a XX. században kialakult építészeti stílus-
sokféleség jelenségéhez.)

Érdemes tehát a képzõmûvészeti stílusok 
fogalmát az építészeti grafikában is alkal-
mazni, mely eligazodást jelenthet a rajzi 
elõadásmódok látszatra kaotikus világában. 
Továbbá iránytû lehet az építészhallgatók 
törekvéseiben, hogy az építészeti gondo-
lathoz, egyéni habitusukhoz, a legmegfele-
lõbb kifejezési módot válasszák.

Azonban az építészeti grafika stílusa és 
a képzõmûvészeti stílus közötti lényeges 
különbségre fel kell hívni a figyelmet. Míg 
a képzõmûvészet esetében a stílus mûvészi 
alkotófolyamat eredménye, világképi de-
termináltságú, az én kifejezés vágyának 

Az építészeti grafika izmusai

Nemes Gábor

1. Boross Géza grafikái

2. J. L. Gerome: Akt a mûteremben

3. Györgyi G: Kerti pavilon

4. Ch. Moore: Center for the Arts, Escondido

eszköze addig az építészeti grafika nem 
feltétlenül mélyül el ennyire a mûvészi alko-
tófolyamatban, az építész inkább csak 
a stiláris elemeket emeli be rajzaiba, így 
talán helyesebb az építészeti grafika esetén 
a stílus helyett inkább az elõadásmód 
fogalmát használni**.
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Az építész is beleszõheti gondolatait, 
vízióit a látványrajzba, azt egy misztikus, 
álombeli vagy éppen bensõséges érzelmi 
világba emelve. A vizuális fantázia, a képi 
képzettársítások gazdag lehetõségeinek 
felhasználására ösztönöz e stílus, változa-
tos mondanivalójú és képi világú rajzok 
megalkotására, melyek a nézõvel könnyen 
megszerettethetik az ábrázolt építészeti 
koncepciót.

A szürrealista építészeti rajz jellegzetes 
példája Aldo Rossi Modenai temetõterve, a 
chiricói képi világ modern örököse. A ma-
gyar szürreális grafika szép alkotása Lauber 
László Városháza perspektívája, és Ivánka 
András gyönyörû salgótarjáni mûvelõdési 
ház homlokzat rajza, vízionisztikus klasszi-
cizáló világával. 

5. M. Nicoletti: Alexandriai könyvtár

6. G. Chirico: Place D, Italie

7. Vajda L.: Északi Táj

8. A. Rossi: Modenai temetõ

10. Finta J.: Nemzeti Színház a Várban

11. Janáky I.: Budavári Városháza

9. Ivánka A.: Salgótarján, Mûvelõdési Ház

E tanulmányt azzal kezdtem, hogy az 
építészeti grafika vizuális kommunikáció, 
felfogható akár építészeti reklámgrafikaként, 
így nem feltétlenül esik egybe az építészeti 
szándék és vizuális megjelenítésének érzel-

mi, gondolati indíttatása. Boross Géza, 
a Rajzi és Formaismereti Tanszék egykori 
jeles tanára tanulságos grafikáján megfi-
gyelhetjük a stiláris megjelenítés megvál-
toztatásának hatását, a képi mondanivaló 
változatait azonos épület esetén.

Természetesen hiteles alkotók, érzékeny 
építõmûvészek esetében az építészeti 
szándék és stiláris kifejezés sokszor pon-
tos összhangban van és így születnek az 
építészeti grafika megrázóan igaz nagy 
lapjai. 1

E rövid bevezetõ után ismerkedjünk meg 
részletesebben az építészeti grafika „izmu-
saival” – a képzõmûvészettõl kölcsönvett 
elõadásmódbeli stílusaival.

Akadémizmus, „építészeti” realizmus
Bár a képzõmûvészetben az akadémiz-
mus rosszul csengõ, pejoratívan hangzó 
jelzõ, mely elsõsorban a csak mesterség-
beli tudásra épülõ, konzervatív, az újat, a 
haladót elutasító mûvészettel kapcsolatban 
használatos, az építészeti grafikában ez-
zel szemben megítélése sokkal pozitívabb 
kell, hogy legyen! Hiszen lényege a pontos, 
egzakt ábrázolás az épület korrekt bemu-
tatása.

Objektívan, a lényegre – épületre – kon-
centrálva, azt tökéletes profizmussal, részlet 
gazdagon és vonzó környezetben láttatja, 
hitelesen és õszintén elvégezve a feladatot: 
a terv prezentálását. Az építészeti grafika 
történetének és jelenének is sok szép, e 
felfogásban készített mûve található, hogy 
csak néhányat ide idézve: 2, 3, 4, 5

 A szürrealizmus
Az építészeti grafika számára nagyon 
vonzó és termékeny mûvészeti irányzat, 
hiszen lényege a „valóságon túli valóság” 
– érzelmek, álmok, gondolatok, víziók – a 
valóság képi elemeivel, azok különös asszo-
ciációival való ábrázolása, láttatása.

Maga a szürrealizmus kifejezés Guillaume 
Apolleinaire-tõl származik, aki „Teiressias em-
lõi” címû drámájának mûfaji besorolásakor 
használta elõször 1925-ben. A XX. század 
képzõmûvészetének egyik legnépszerûbb, 
legsikeresebb stílusirányzata – éppen a 
gazdag, szubjektív valóság festõi ábrázolá-
sa okán – gondoljunk Chirico, Ernst, Dali, 
vagy a nemrég elhunyt magyar Szász Endre 
életmûvére. De ide sorolható az intim líra , a 
személyes valóság Vajda Lajos-i életmûve is. 
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Finta József Nemzeti Színház grafikájának 
alakjai finoman álomszerû, örvénylõ világ 
sejtelmes lakói. Janáky István megfoghatat-
lan atmoszférájú budai víziói a szubjektív 
realitás érzékeny metafórái.

A keszthelyi kastélykert várostervi pályáza-
tának összefoglaló perspektívája, a magyar 
építészet vezetõ mestereinek közös alkotása, 
különös világával, Szász Endrés vízióival a 
magyar szürreális építészeti grafika egyik 
legérdekesebb mûve. 6, 7, 8, 9 10, 11, 12

Az expresszionizmus
A mûvészetben a XX. század elején 
létrejött mozgalom, melynek elsõ jel-
legzetes központjai Németországban 
voltak és fõként német és orosz kép-
zõmûvészek voltak úttörõi (Kirschner, 
P.Klee, V. Kandinszkij). Lényege az 
erõteljes érzelmek, gondolati tartalmak 
szuggesztív képi megjelenítése – mely 
természetesen végigkísérte – a mûvészet 
történetét (gondoljunk Rembrandt, Bosch, 
vagy Van Gogh, Munch mûvészetére) ön-
tudatra mégis Berlin, Drezda, München 
mûvészcsoportjaiban ébredt (Falanx, A 
híd csoport, A kék lovas) önálló mûvészeti 
irányzattá ekkor vált. Hermann Bahr szerint 
az „expresszionizmus ….ellentámadás az 
intellektuális, tudományos jellegû matema-
tikai és geometriai mûvészettel szemben, 
visszatérés az ember õsi, érzéki világának 
forrásához…. Nem az ész, hanem az ösz-
tön mûvészete.”

Erõteljes, dinamikus, az érzelmekre nagy 
hatást gyakorló mûvészi kifejezésmód, 
így az építészeti grafika is elõszeretettel 
használja stiláris eszközeit: az erõs tónus, 
illetve színkontrasztot, az erõteljes és kife-
jezõ vonalrajzot. 13

Néhány szép grafikát idézek, korabeli 
építészek friss, új szellemû rajzait, az ex-
presszív építészet és adekvát kifejezésének 
mai napig aktuális, tanulságos példáit. 14, 15, 16

A magyar építészeti grafikában is 
gazdag hagyománya van az expresszív 
elõadásmódnak, Kós Károly tusdrámái, 
Pogány Móric erõteljes szénrajzai,  és a 
kortárs alkotók, Vincze László, Finta József, 
Turányi Gábor, Bán Ferenc bemutatott 
rajzai bizonyítják az expresszionizmus 
termékeny vizuális hatását az építészeti 
grafikában. 17, 18, 19, 20, 21

15. H. P. Berlage: Az emberiség Pantheonja

16. E. Mendelsohn: Film stúdió

17. Pogány M.: Temetõ

12. Keszthely, kastélypark

13. C. Felixmüller: Kokain

14. H. T. Wijdeveld: A Nagy színház
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18. Vincze L.: Elvarázsolt Kastély

19. Finta J.: Nemzeti Színház 

20. Turányi G. : Vázlat

A konstruktivizmus
Arp és Liszickij így írnak „Az izmusok” címû 
könyvükben: „Ezek a mûvészek ( a kon-
struktivisták) a technika prizmáján át nézik 
a világot. Nem kívánnak illúziót kelteni a 
festékkel a vásznon, közvetlenül vassal, 
fával, üveggel stb. dolgoznak. A rövidlátók 
munkáikat egyszerûen gépnek tekintik. A 
konstruktivizmus bebizonyítja, hogy nem 
lehet szigorú határt vonni a matematika 
és  a mûvészet, a mûtárgy és a technikai 
találmány között.”

Mint a fenti szövegbõl kiderül, a kon-
struktivizmus mûvészete az ész, a logika, 
a szerkezet fontosságát hangsúlyozza az 
alkotófolyamatban, nem véletlen tehát, 
hogy a konstruktivista alkotások közel áll-
nak az építészethez , a jeles alkotók sokszor 
maguk is építészek voltak (Tatlin, Liszickij, 
Le Corbusier, Rietveld), így építészet és kép-
zõmûvészet egységes felfogásban jelenik 
meg mûveiken.

A konstruktivista mûvészet nagy iskolái: 
az orosz konstruktivisták mozgalma (Tatlin, 
Rodcsenko, Malevics), a holland DeStijl 
csoport (Mondrian,Doesburg), a német Bau-
haus mûvészeti iskola (Gropius, Moholy-
Nagy), és a francia LeCorbusier és követõi.

A konstruktivista – szerkezetet hangsú-
lyozó – ábrázolásmód az építészeti grafika 
számára nagyon logikus eljárás, hiszen álta-
la az épület felszínén túl a lényegi szerkezet, 
a konstrukció is meg(be)mutatható. A kon-
struktivizmus absztrakció iránt elkötelezett 
vonulata hamar felfedezte az „építészeti 
kollázs” – a kép architktúrájának – mûfaját, 
amivel a tervgrafika érdekes és szép meg-
közelítési lehetõségét teremtette meg.

Néhány történeti példán kívánom bemu-
tatni a konstrukció láttatására összpontosító, 
a látható és mögöttes szerkezetet egyszerre 
ábrázoló grafikai stílust.

A ma modern rajzeszközei – egyes 
számítógépes rajzprogramok – a konstruk-
tivista grafikai szemlélet adekvát kifejezõi: a 
szerkezet bármilyen mélységû láttatása, lát-
hatóság, áttûnések rajzi kifejezhetõségének 
széles lehetõségeit adják a grafikus építész 
kezébe. 22, 23, 24, 25, 26

A dadaizmus
A dada a nonkonformizmus heves láza-
dása, romboló tiltakozás a megszokás, a 
tradíció ellen.  Maga  a mozgalom nyolc 
évig (1916-1922) létezett elsõsorban 21. Bán F.: Metszetrajz

22. Tatlin: Figura 

22. J. Itten: Etude

Zürichben. Fõalakja Tristan Tzara volt, de 
a mozgalomban többé kevésbé részt vett a 
XX. századi avantgarde törekvések szinte 
összes jeles alkotója. Jelszavuk: „ Minden 
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rendszer tagadása, minden  elismert érték 
lerombolása.” A feltétlen újszerûség, a meg-
hökkentés, a tagadás fiatalos esztétikája.

A dada lényege tehát elsõsorban a tilta-
kozás és tagadás, így építészeti grafikai 
alkalmazása csak nagyon speciális olva-
satában lehetséges: Birkás Ákos „Piac” 
címû építészeti grafikája éppen újszerû, a 
tradicionális ábrázolást tagadó látásmódja 
okán szellemi rokona a dada gondolati 
világának. 28

Az Art Deco
Bár szoros értelemben nem sorolható a XX. 
század avantgarde mozgalmaihoz , az „iz-
musokhoz”, mégis a század jellemzõ kife-
jezésformája: a szecesszió, az expresszio-
nizmus, a modernizmus stíluskeveredésének 
az urbánus polgári esztétika számára 
élvezhetõvé szelidített mûvészete.

A szecesszió dekorativitása, az ex-
presszionizmus kifejezõereje, és a mo-
dernista világkép egyszerre van jelen az 
art-deco irányzatban, miáltal az építészeti 
grafika szép és értékes lapjai fogantak in-
díttatásából mind a múltban mind a jelen  
építészetében. 29, 30, 31

A pop- art
A XX. század második felének, a fogyasztói 
társadalom  „popular” kultúrájának el-
sõsorban Amerikában-ahol e társadalmi 
modell elõször és mindmáig legelterjedtebb 
formájában alakult ki – az Egyesült Államok 
képzõmûvészeiben (Warhol, Rauschenberg) 
kiváltott válasza, akik e mûvészeti stílussal 
reagáltak a fogyasztói kultúra jelenségeire. 

Jellemzõje az erõteljes vizuális hatások – 
bombasztikus színhatások, formai megoldá-
sok kedvelt alkalmazása, a tömegcikkek, a 
képregények, a televízió és mozi harsogó 
világának-akár kritikai, akár dekoratív indít-
tatásból – beemelése a „magas” mûvészet 
szférájába.

Nem véletlen, hogy a pop-art mûvészei 
közül sokan a reklámgrafika, az alkalmazott 
grafika világából érkeztek; és itt kapcsolód-
hatunk vissza e tanulmány bevezetõjéhez, 
amiben utaltam az építészeti grafika alkal-
mazott grafikai – már-már reklámgrafikai 
– kötõdéseire, jellegzetességére. A ma 
megrendelõjének ízlését immár meghatároz-
za a tömegkultúra diktálta esztétikum, 
így a pop-art stílusban megfogalmazott 
építészeti grafika sikeresen veheti fel a 

24. H. Bayer-W. Gropius: Igazgatói szoba

25. T. van Doesburg: Maison Particuliere

26. C. Domela: Plasztikus kompozíció

27. Dûne stúdió: Épületbelsõ

28. Birkás Á.: Piac

29. G. O,Keeffe: Radiator building

versenyt a személytelen, de kétségtelenül 
könnyen emészthetõ számítógépgenerálta 
látványtervvel szemben. 32, 33
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33. M. Graves: Wageman house

30. Benkhard Á.: Pavilonok

31. H. Jahn: Banképület

32. R. Lichtenstein: M- Maybe

A bemutatott építészeti alkotások csak a mondanivalót 
alátámasztó szemelvények, a szerzõ doktori kutatásának 
eddig gyûjtött anyagából.

* Bár nem a klasszikus izmusokhoz sorolhatók, de a 
tanulmányban ide sorolom az art-deco és a pop-art 
stílust is.
** Ennek következtében, ha a továbbiakban az 
építészeti grafika stílusáról írok, ez alatt elsõsorban az    
elõadásmódot értem.

Források:

1. MÉ 1952, 1. évf., 5-6 szám, 238. o.

3. Pavilon, OMVH, 180. o.

4. Architecture and urbanisme 1992, special issue, 
128. o.

5. MÉ 1993, 3-4 szám, 99. o.

8. Vámossy F. A modern mozgalom…, 379.o.

9. MÉ 1954, 1-2 szám, 55. o.

10. Színháztechnikai fórum, 1990 márc. 20. o.

11. Janáky I.: A hely, 139. o.

12. Bercsényi 28-30, 1982, 90. o.

14. W. Pehnt: Expressionist architecture in drawing, 
109. o.

15. W. Pehnt: Expressionist architecture in drawing, 90. o.

16. W. Pehnt: Expressionist architecture in drawing, 68. o.

17. M. Pogány: Dreams of an Architect, 10. o.

18. Bercsényi 28-30, 1980

19. Színháztechnikai fórum, 1990, 30.o.

20. MÉ 1994, 6. szám, 44. o.

21. MÉ 1993, 3-4 szám, 55. o.

24. C-P. Wancke: De Stijl, 151. o.

25. C-P. Wancke: De Stijl, 167. o.

26. C-P. Wancke: De Stijl, 80. o.

27. Dûne archív

28. Bercsényi 28-30, 1982

30. Pavilon, OMVH, 184. o.

31. K. Frampton: Modern Architecture, 292. o.

33. Michael Graves, 51. o.
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„A rajz, melyet a vázlat mûvészetének is 
neveznek, lényege a festészetnek, szobrá-
szatnak és az építészetnek”
(Michelangelo)

Az építészben mindig élt és fog élni az 
igény, hogy a mûszaki tervdokumentáción 
felül, egyéni kifejezésmóddal egy rá és 
építészeti stílusára jellemzõ, önálló, eszté-
tikai értékkel bíró tervgrafikát, prezentációt 
készítsen. Olyan tervgrafikát, amely a 
személyesség, a megismételhetetlen egye-
diség bélyegét viseli és a mûszaki tartalmon 
túl, már a síkra vetített ábrázolásban kifejez 
valamit a tervezett épület szellemiségébõl. 
Olyan rajzot, mely az értelmi kapcsolaton 
túl, érzelmileg is hat a nézõre, közelebb hoz-
va az építészeti elgondolás elfogadásához. 
Ha ez a törekvés sikerrel jár, nyugodtan 
állíthatjuk, hogy a tervrajz és látványterv a 
mûvészi grafika egyenrangú társává válhat, 
az önmagán való túlmutatás modern eszté-
tikai kritériumának teljesítésével. 

Az építészeti grafika oktatásának éppen 
az a célja, hogy a hallgatók megismerhessék 
és gyakorolhassák azon technikákat, eljárá-
sokat, melyek segíthetik az önálló grafikai 
stílusuk kialakítását, kiválasztva az építészeti 
stílusuknak „mondanivalójuknak” személyi 
habitusuknak legmegfelelõbbet. Nem kíván 
külön magyarázatot, hogy egy tanszék, 
amely az építészet vizuális, esztétikai as-
pektusainak oktatását, gondozását vallja 
fõ profiljának, segítse a leendõ építészeket 
saját grafikai nyelvük kialakításában, be-
mutatva, mintegy választékként felkínálva 
a lehetséges – létezõ – mûvészi eljárá-
sokat, hogy azután a hallgatók a számukra 
legvonzóbb úton induljanak a mûvészi 
értékû grafikák létrehozásához vezetõ 
úton. Az ez irányú oktatás szintúgy fontos 
célkitûzése a hallgatók vizuális kultúrájának 
– semmi más módon ilyen hatékonyan nem 
megvalósítható – gyarapítása, érdeklõdésük 
felkeltése a társmûvészetek minél alaposabb 
megismerése felé.

A XX. század nagyszerû elõzményekkel 
szolgál a grafikai igényû építészeti rajz-
zal foglalkozók számára, néhány példával 
illusztrálva:

Kós Károly, a századot nyitó szecesszió 
nagy mesterének grafikai és építészeti 
grafikai tevékenysége között elmosódik a 
határvonal; a fametszetek gyönyörû, drá-
mai komorságát idézõ tusrajzai a vizua-
litás széles körében jelentõs alkotó alakját 
idézik.

A modernizmus úttörõi, a De Stijl, vagy 
a Bauhaus mûvészei, a vizuális mûvészetek 
egységét hirdették, és a képzõmûvészeti 

A hagyományos és modern képzõmûvészet technikáinak alkalmazása az 
építészeti grafikában és annak oktatásában a BME Rajzi és Formaismereti 
Tanszékén

Nemes Gábor

1. Kós, K.: Berethalom templom

2. Zwart, P.: Expo stand

3. Moholy-Nagy, L.: Díszletterv

4. Debreczeni, L.: Kalotaszegi temetõ

5. Derkovits, Gy.: Tûzben

6. de la Tour, G.: Magdolna

7. Info épület, hallgatói rajz (Szobota E.)
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determináltságú építészet és a mûvészeti 
rangú építészeti ábrázolás igényét egyszerre 
megfogalmazva és hangoztatva egységes 
stílusú, az épületek gondolatvilágát pon-
tosan tükrözõ grafikát hoztak létre. 1, 2, 3

A kortárs magyar építészeti grafika szintén 
jelentõs életmûveket tudhat magáénak*; 
Jánossy György gondolatmagvú vázlatai, 

Vadász György érzékeny rajzai, Mako-
vecz Imre ihletett prezentációi, vagy éppen 
dr. Balogh István, a Rajzi és Formaismereti 
Tanszék volt tanszékvezetõje, akinek lírai 
hangvételû impresszionisztikusan friss ak-
varelljeinél elmosódik a határ a látványtervi 
indíttatású és a szándékolt, „pour l’art” 
mûvészi alkotás között. 

A ma építészének bizonyos értelemben 
nehezebb a dolga a történeti elõdökéhez 
képest, hiszen egyetlen építészeti irányzat 
– ahogyan egyetlen képzõmûvészeti – sem 
fejezi ki teljesen egyértelmûen a korszellem 
esztétikai mércéjét, különbözõ gondolati 
és vizuális világok egymással párhuzamos 
egyenrangúságban élnek, ami ugyan ter-
mészetszerûleg felszabadítóan hat a kreatív 
képzeletre, de nem ad pontos támpontot az 
építészeti gondolathoz adekvát rajzi megje-
lenítés kiválasztásához. Csak a technikák és 
kifejezésmódok alapos ismeretének Ariadne 
fonala segíthet eligazodni a lehetõségek 
útvesztõjében, és megtalálni az elõdökéhez 
méltó, mûvészi szintû, hiteles grafikai kife-
jezés Szent Grálját.

A bevezetõ után lássuk tehát, mely esz-
közök, technikák is azok, amelyekrõl szó 
van, és részletesen ismerjük meg õket. 

A mûvészi ábrázolás három alapvetõ esz-
köze: a vonal, a fény/tónus, a szín.* 

Fekete-fehér ábrázolás estén a vonal és 
a tónusok a mûvészi kifejezés eszközei, a 
tónus ugyanakkor a színes megjelenítésnek 
szintén egyik alapvetõ eleme, ezáltal ter-
mészetes, hogy a tónusnak – fény-árnyék 
értékeknek – kiemelt szerepe van az ábrá-
zolásban.

A fény/tónus kezelésének
lehetõségei:
Elképzelhetõ a rajz csak fehér és fekete 
tónusok alkalmazásával: ez a fametszetek 
világát idézi. Itt a fehér és fekete nem a tér-
beli kifejezés eszközei, hanem dekoratív és 
az érzelmekre ható szerepük van. Ezáltal 
erõteljes mondanivalójú, expresszív, deko-
ratív megjelenésû, elegáns grafikák létre-
hozására alkalmas mûvészi eljárás. 4, 5

Az erõteljes fény és tónuskezelés másik 
különleges lehetõsége a barokk festészet-
ben kialakított és kedvelt chiaroscuro tech-
nika, mely sejtelmes fényhatást kölcsönöz 
a képnek. Lényege, a fény koncentrálása 
a képi felületen, drámai, olykor misztikus 
hatás létrehozására alkalmas, mely meg-

ragadja a nézõt, a téma részévé teszi, a 
kompozíció világába vezeti. A technika 
alkalmazói gyakran gyertyafény világítás 
melletti festéssel tökéletesítették tudásukat, 
mely megvilágítás a tárgyakat egészen új 
tónus helyzetbe hozva segít a lényegi ele-
mek kiválasztásában. A chiaroscuro hatását 
figyelhetjük meg a bemutatott mûveken. 6, 7

8. Nemes-Lamperth J.: Léckerítés

9. Györgyi D.: Villa

10. Kiefer, A.: Sulamith

11. Hajas, Á.: Déli éjszaka

12. Vojnich, E.: Fehér szoba

13. Info épület, hallgatói rajz (Hajas Á.)
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A nagy tónuskülönbségû rajzok di-
namikus, erõteljes hatásúak. 8

A kiegyensúlyozott tónusviszonyokkal 
készült rajzok esetén – ahol ugyan a világos 
és sötét tónusok között nagy a távolság, de 

gazdag közbülsõ tónusértékek egészítik ki 
a kompozíciót racionális, elegáns, de kissé 
egyhangú grafikákat kapunk. 9

Érdekesek lehetnek a kis tónuskülönbségû, 
„fakó” alkotások, ahol éppen a tónusdi-
namizmus hiánya kelti fel a nézõ érdek-
lõdését és a lendület helyett finom eszté-
tika, lírai, vagy drámai „üresség” adja 
e mûvek értékét. Természetesen ebben a 
„tónusszürkeségben” nagyon sok finoman 
hangolt tónusérték vesz részt, és egy-egy 
kiugró világosságú/sötétségû képi elem 
különösen nagy hangsúllyal bírhat. Ha a 
kép tónusértéke sötétebb, komorabb, drá-
mai hatású képet kapunk, ha világosabb, 
természetesen vidámabb, könnyedebb 
a hatás, de a kontraszt hiánya mindkét 
esetben érzékelhetõ marad és a nézõben 
nyugtalanságot keltve, a képi világ érzel-
mi részévé teszi, ami az alkotó számára 
– legyen képzõmûvészeti vagy építészeti 
grafikai indíttatású – fontos cél és mon-
danivalója átadásának lényeges esz-
köze. A fénykontrasztban szegény hatás 
jól megfigyelhetõ a bemutatott példákon, 
ahol az egyiken a fény teljes hiánya 10, 11, 
a másikon a mindent betöltõ fény a kép 
meghatározója. 12, 13

* A szerzõ természetesen nem felejtkezik 
el a kompozíció alapvetõ fontosságáról 
sem, de ennek oktatása az építészképzés 
szinte valamennyi a tervezéssel és vizua-
litással kapcsolatos tantárgyának fontos 
kiindulópontja.

A képi fény kezelésének hasonlóan 
fontos lehetõsége – éppen a chiaroscuro 
ellenpontjaként – vibráló – impresszio-
nisztikus – fényhatás létrehozása, mely 
a képet és témáját könnyeddé, játékossá 
varázsolja és a nézõvel könnyen megsze-
retteti. A fény ilyen levegõs, festõi kezelése 
természetesen a francia impresszionizmus 
egyik nagy vívmánya 14 és többek között 
ez teszi annyira vonzóvá Balogh István 
építészeti akvarelljeit. 15

A szín.
Az ábrázolás még gazdagabb lehetõsége 
a színek kifejezõerejének felhasználása. 
A szín és tónus természetesen össze-
függõ fogalmak, így a már leírtak a 
színes ábrázolásra is érvényesek. A szín 
használata ugyanakkor még kifejezõbbé 

teheti az építészeti grafikai alkotásokat. 
Természetesen ehhez tisztában kell lenni 
a színek alapvetõ törvényszerûségeivel: a 
színkontrasztok jellegével, a színek érzelmi 
és térbeli kifejezõerejével.

Általános érvényû, hogy erõteljes, kife-
jezõ kompozíciókat kapunk úgynevezett 

14. Monet, C.: Rouen-i katedrális

15. Balogh, I.: Déli napsütés

16. Warhol, A.: Villamosszék

17. Info épület, hallgatói rajz

18. Mondrian, P.: Domburgi templom
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komplementer színpárok felhasználásával, 
ahol a kompozícióban lévõ domináns 
színek egymással szemben helyezkednek 
el a színkörön. A komplementaritás tuda-
tos használata az impresszionizmus óta a 
festészet egyik meghatározó jellemzõje. 
Minél erõteljesebben, telten vesznek részt 
a színek a kompozícióban, a feszültség 
annál erõteljesebb lesz. 16, 17

Hasonlóan drámai hatást kelt az úgy-
nevezett hideg-meleg kontraszt használata 
is, ahol a kék és vörös színek alkotják az 
ellentétet. 18, 19

Nagyon fontos szerep jut az építészeti 
grafikában a szín térkifejezõ szerepének 
is. A telt, meleg színek optikailag közelibb-
nek tûnnek, mint a telítetlenek, illetve a 
hidegek, tehát egy kompozícióban a 
képsíkból „elõugranak”, hangsúlyozott-
abbá válhatnak, így a színek megfelelõ 
használata segíthet a térbeli viszonyok 
helyes kifejezésében.

A színek érzelmi kifejezõerejének tu-
datos használata is fontos tényezõje a 
grafikai alkotásnak, érdemes ide idézni 
Goethe-t, aki színtanában így ír a színek 
érzelmi hatásairól: „sárga…ez a szín áll 
legközelebb a fényhez, s egyfajta derûs, 
vidám, enyhén ingerlõ tulajdonsággal ren-
delkezik…. a vörösessárgának köszönheti 
a szem a meleg és a gyönyör érzését…a 
vörös éppúgy kelti a komolyság és méltóság 
benyomását, mint a báját és kellemét. 

Lila….van benne valami élénkség 
anélkül, hogy vidám lenne, nem annyira 
élénkít, inkább nyugtalanít. A kék a hideg 
érzését kelti, mint ahogy az árnyékokra 
is emlékeztet, megpillantásában va-
lamiképp egyesül az inger és a nyugalom 
ellentmondása. Zöld….szemünk reális 
kielégülést talál ebben a színben”.

A kívánt érzelmi hatás eléréséhez te-
hát kiválaszthatjuk a grafika színtani 
alaphangulatát, és ehhez megfelelõen 
válogatjuk a kompozícióban szereplõ 
további színeket és azok felületi arányait. 

Most pedig vegyük sorra a különféle 
grafikai technikákat, és példákon bemu-
tatva a velük elérhetõ vizuális hatások 
jellegzetességeit.

Fekete-fehér technikák
A fekete-fehér elég ahhoz, hogy remekmûvet 
alkosson az ember. (Degas)

A rajztechnikák legközvetlenebb, leg-

21. Balogh I.: Váci utca

22 Kondor, B.: A nagy madár

20. Szász E.: Édesanya

19.Szék, hallgatói rajz (Szobota E.)

egyszerûbbjével – a ceruzatechnikával, és 
kifejezési lehetõségeivel – a hallgatók már 
az elsõ néhány szemeszterben alaposan 
megismerkednek, így tárgyalására most 
nem térek ki. 

Tus-(toll)technikák
A tustoll illetve a tus, mint festékanyag igen 
változatos és nagy kifejezõerejû alkotá-
sokat tesz lehetõvé. 
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az eszköz nyomásérzékeny, mint erõteljeseb-
ben a papírhoz nyomva mind vastagabb 
vonalat eredményez a papíron.

A vonal erõteljes absztrakció eredménye, 
hiszen a természetben csak térbeli formák 
léteznek, kontúrjaik vonallá szublimálása 
az emberi agy tevékenységeként jön létre. 
A vonalrajz tehát nagyon érzékeny, intellek-
tuálisan telített mûvek létrehozására alkal-
mas. A vonal vastagságának már említett 
változtatása csak tovább fokozza kifeje-
zõerejét. 20, 21

Ezek az úgynevezett „egyvonalas vagy 
vonalas” grafikák nagyon puritán, racioná-
lis ugyanakkor emocionálisan fûtött raj-
zok elkészítését teszik lehetõvé, a valóság 
– akár a „mögöttes valóság” – lényegének 
megragadását és az e lényegre összpon-
tosító ábrázolást. Nagyon informatív és 
koncentrált rajzok, ahol a kifejezõ eszközök 
minimális használata mégis maximális inten-
zitást eredményez. Ellenõrizzük a leírtakat 
Kondor Béla és Vajda Lajos rajzain. 22, 23

A vonalrajznak van egy másik, dinamiku-
sabb válfaja is, ahol a lendületes papírra 
vetett vonalak látszólag kusza egyvelegébõl 
felsejlik az ábrázolni kívánt forma. 24, 25

Ecsetrajz tussal, a lavírozott tus
A tusrajz festészet felé közelítõ ága az 
úgynevezett lavírozott tus, ahol festõi, 
foltszerû átmenetek, tónusok teremtenek 
kapcsolatot az egyes formák között. Itt a 
tus részben vonalrajz eszköz; (akár ecset 
használatával, mely teltebb „érzékibb” vo-
nal létrehozására alkalmas) részben vízzel 
hígítható, az akvarellhez hasonló és hason-
lóan használandó médium. Puha, sejtelmes 
átmenetek és a pontosan megfogalmazott 
formák ellentmondása rendkívül gazdaggá 
teheti az ilyen technikával készült alkotá-
sokat. 

Az alkotói kifejezés szándékának meg-
felelõen a vonalrajz szikársága, vagy a 
festõi hatások elõtérbe helyezése egyaránt 
lehet a grafika domináns meghatározója. 
26, 27

A szén/krétarajz
A rajzszén, illetve fekete, barna, vörös 

kréta az alkotói elõadásmód széles le-
hetõségeit kínálja. Készíthetõek festõi vonal-
rajzok 28, 29, drámai tónusviszonyú alkotások 
30, 31, vagy aprólékos tónuskülönbségekkel 
operáló, „lehellet” finomságú rajzok. 32, 33

24. Czóbel, B.: Virágtanulmány

25. Belsõ tér, hallgatói rajzok (Schreck Á.)

26. Uitz, B.: Moszkva

27. Karosszék hallgatói rajz (Szobota E.)

23. Vajda, L.: Szentendre

A tus, mint vonalrajz
A fentiekben említett grafikai triumvirátus 
– vonal, tónus, szín – tárgyalásából nem 
véletlenül helyeztem ide a vonalrajz adta 
lehetõségek ismertetését, az úgynevezett 
„vágott’ tustoll a vonalban fogalmazás 
gazdag lehetõségét rejti magában, ugyanis 
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Mindenképpen inkább összefogott, festõi 
rajzok készíthetõk e médiummal, ami az 
építészeti grafikában elsõsorban a vázla-
tok készítésében, a tömegviszonyok gyors 
felvázolásában lehet nagy segítség.

A szénrajz például L. Mies van der Rohe 
korai, expresszív korszakának kedvelt 
látványtervi eszköze volt. 34

Különös, érdekes és szép vegyítése képzel-
hetõ el a tusrajz és a szén alkalmazásának, 
mely alkotások egyszerre magukon viselik 
a vonalrajz szikár esztétikumát és a szén 
puha festõiségét. 35

Színes technikák

Akvarell
A grafika és így az építészeti grafika egyik 
legkedveltebb eszköze, vízzel oldható fes-
tékbõl készülõ, lazúrrétegekbõl felépülõ 
festõi eljárás. 

A „pillanat” mûvészete, lényege a gyors, 
lényegre törõ ábrázolás, mely magán viseli 
az alkotói lendületet, frissességet, amely 
aztán a szép akvarellek egyik legfontosabb 
ismérvévé válik.

Az akvarellfesték lazúr és nem fedõfesték, 
így az egymás feletti rétegeken áttetszenek 
az alsóbb rétegek színei, sõt a papír fehér 
alapszíne, ami különös fénnyel élteti e fest-
ményeket. 

A kívánt pontos részleteket célszerû a 
vonalrajz eszközeivel megoldani, hogy a 
festés esetleges túlzott pontossága ne has-
son kisszerûnek, a nagyvonalú, lendületes 
festékfoltokkal ellentétben. 

Az akvarell technika végigkísérte a fes-
tészet szinte egész történetét, legnagyobb 
hatású mestere a XIX. században az an-
gol Turner volt, aki káprázatos hatású ké-
pein a legmesszebbmenõkig kihasználta 
az akvarell fény és atmoszféramegjelenítõ 
képességeit. 36

A XX. században pedig a svájci Paul Klee 
– a Bauhaus tanára –, aki gyönyörûen feje-
zi ki akvarelljein a különbözõ tájak, korok, 
zenék hangulatait. 37

A fenti mesterektõl sokat tanult az 
építészeti akvarell talán legnagyobb ma-
gyar mûvésze, a már említett Balogh István. 
Figyeljük meg képeinek könnyedségét, a 
fény játékát, színeinek gazdag pompáját, 
amit azonban mindig alárendel az uralkodó 
színvilág dominanciájának. 

A pasztell
A pasztell – és elsõsorban a porpasztell 
– közvetlen rajzeszköz, használata hason-
latos a szénéhez. Nagyon változatos szín 
és érzelmi világú grafika készíthetõ a segít-
ségével. A sötét, komor hangulatú képektõl 
a friss, üde fényjárta atmoszférájú képekig 
a skála széles.

Az akvarelléhez hasonló hatás érhetõ el 
a porpasztell lavírozásával – vízzel higított 
festésével.

A pasztell nagy magyar mûvészei közül 
mindenképpen megemlítendõ Nagy István, 
az alföldi mester, akinek súlyos pasztell-

képei drámai hatása jellegzetes 38 és az 
érzelmi skála túlsó végén Egry József, akinek 
napjárta balatoni pasztellképei éppen a 
médium könnyedségérõl szóló érzékeny 
harmóniák. 39

A pasztell segítségével nagyon finom át-
menetek, áttûnések ábrázolhatóak, akár a 
látható és nem látható formák együttes meg-
jelenítése 40 így a technika tökéletesen meg-
felel a modern építészetben olyan fontos 
üveg és tükrözõdésének ábrázolásához. 41

28. Vásárcsarnok, hallgatói rajz (Hajdú N.)

29. Belsõ tér tanulmány, hallgatói rajz (Schreck Á.)

30. Uitz, B.: Mosónõ

31. Gropius – Molnár:  Emlékmû

32. Seurat, G.: Tanulmány a La Grande-Jatte-hoz
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Színezett nyomatok
A modern képzõmûvészet – elsõsorban 
a pop-arttól eredõ – kedvelt technikája a 
nyomatok, printek (újra) színezése. Mára 
klasszikussá váltak Andy Warhol, M. Mon-
roe-t, vagy E. Presley-t ábrázoló, különbözõ 
színekben megfestett sorozatai. 42 A jelen 
alkotói is szívesen élnek a „szubjektivizált 
technika” mûvészi eszközével. 43

Az eljárás természetesen az építészeti 
grafikákon is alkalmazható, hiszen a 
számítógép nyújtotta – fekete-fehér – nyom-
tatott rajzok nagyszerû alapot nyújtanak az 
ilyen színes sorozatok különbözõ hangulati, 
tartalmi megoldások elkészítéséhez. A fent 
ismertetett eljárások bármelyike rádolgoz-
ható az eredeti felületre és így igen válto-
zatos eredményeket, gazdag grafikai meg-
jelenésû lapokat kapunk. Ábrázolhatunk 
drámai, komor hangulatú, expresszív tereket, 
vagy készíthetünk a segítségével nyugodt, 
elegáns színvilágú építészeti grafikát. 44, 45

Absztrakt síkkompozíciók –
a kollázs
Jonescu szerint: „Klee, Kandinszky, Mondri-
an, Braque és Picasso óta a festészet egye-
bet sem tesz, mint hogy megszabadul mind-
attól, ami nem festészet: az irodalomtól, az 
anekdotától, a történelemtõl, a fényképtõl.”

A fenti idézet pontosan megfogalmazza 
az absztrakt mûvészet célkitûzéseit. Pusztán 
formákkal és színekkel, arányokkal és azok 
harmóniájával létrehozni a vizuális élményt, 
esztétikai tartalommal telített képi megje-
lenítést. A modern mûvészet mindmáig ható 
egyik legfontosabb iránya, az úgynevezett 
geometrikus absztrakt festészet, amely a ku-
bizmus gondolatvilágából kiindulva a fent 
vázolt célokat geometrikus alakzatok – vo-
nalak, szabályos felületek, formák – képi 
megjelenítésével kívánja elérni. 

Az építészeti grafika – fõként a tervgrafika, 
a sík vetületek grafikája – szorosan kötõdik 
a modern mûvészet ezen irányához, hiszen 
önmaga is e képi elemekkel dolgozik és 
esztétikai tartalma e képi elemek formabeli, 
aránybeli és színbeli viszonyaitól függ. 

Az építészeti tervgrafika méltán fel-
fogható a geometrikus absztrakt mûvészet 
egy speciális területének, válfajának, hiszen 
„…absztrakt minden alkotás, amely sem-
mit sem nyújt a kompozíció és a tiszta szín 
elemein kívül…Maga a kép a mû tartalma 
és állítása…”(Michel Seuphor)

E gondolat mentén továbbhaladva nem 
túlzás azt állítani, hogy a jó építésznek 
festõi erényekkel is rendelkeznie kell, me-
lyek nélkülözhetetlenek az épület absztrakt 
síkkompozícióként értékelhetõ kvalitásai 
– például a homlokzat, de akár egy elegáns 
kompozíciójú alaprajz – megalkotásához.

Jelen tanulmánynak nem tárgya az ab-
sztrakt kompozíciós elvek és az építészeti 
tervezés kapcsolatainak bemutatása, de 
a Rajzi és Formaismereti Tanszéken ilyen 
irányban is fontos kutatások folynak. Az 
természetesen köztudomású, hogy a ge-
ometrikus absztrakt képzõmûvészet és a 

33. Janáky, I.: A Duna felé

34. Mies van der Rohe, L.: Toronyház

35. Info épület, hallgatói rajz

36. Turner, W: Napnyugta Velencében

37. Klee, P.: Vörös és fehér kupolák

38. Nagy, I.: Tanya
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modernista építészet szoros kapcsolatban 
áll egymással, hiszen egymással jó részt 
párhuzamosan, egymásra kölcsönösen hat-
va alakultak ki a XX. század elsõ felének 
olyan nagyhatású mûvészeti mûhelyeiben, 
mint a de Stijl mozgalom, vagy a dessaui 
Bauhaus iskola. 

Mint említettem a geometrikus absz-
trakt mûvészet elsõsorban a kubizmus-
ból, annak is úgynevezett „szintetikus” 
– összegzõ korszakából merítkezik, mely 
stílusirányzat jellegzetes kifejezési esz-
köze volt a kollázs technikája, mely külön-
bözõ anyagok felületi struktúrák, színek 
összeállításából – összeragasztásából (in-
nen a név eredete, coller = ragasztani fr.) 
– alkot önálló képi világot. 46, 47

A kollázs technikája jól alkalmazható, 
mind a tervgrafikában, mind a látványtervi 
megjelenítésben.

A látványtervi kollázs egyik korai és 
szép példája L. Mies van der Rohe ente-
riör rajza, ahol az érzékeny vonalrajzot 
összetett képpé egészítik ki a fotórealisz-
tikus, ragasztott elemek. 48 Egyszerû tech-
nikával, az erõsen absztraháló, elvont 
rajz és a pontos, részletes valóság el-
lenpontjából kialakuló, komoly esztétikai 
értékû alkotások hozhatók létre a kollázs 
segítségével. 

A kollázs, mint építészeti grafikai eljárás 
felhasználásának másik széles területe a 
tervgrafika.

Gyönyörû, anyagszerû kollázsok 
készíthetõk fa, fém, esetleg üveg fel-
használásával. Az ilyen, egymásra 
rétegezett felületekbõl álló kollázsok már 
a térbeli megjelenés, a háromdimenzió il-
lúzióját is képesek kelteni: a relief esztéti-
kumát, a technika könnyen érzékelhetõvé 
teszi az egyes építészeti elemek térbeli 
elhelyezkedését, ezáltal a rajznál több és 
közérthetõbb információt képes átadni a 
tervezett épületrõl. 

A kollázs további elõnye, hogy gyorsan 
készíthetõ, elegáns felületi megjelenést 
eredményez, (melyek további grafikai 
megoldása lehetséges, de nem feltétlenül 
szükséges) így nagyszerûen alkalmazható 
tervpályázatok, építészeti kiállítások 
grafikájaként, továbbá az egyéni elkép-
zelések, anyaghasználatok széles tárházát 
biztosítva kiváló eszköz a bevezetõben 
említett egyedi megjelenés kívánalmának 
beteljesítését.

39. Egry, J.: Tükrözõdések

40. Info épület, hallgatói rajz (Buella Cs.)

41. Központi épület, hallgatói rajz (Jászai G.)

42. Warhol, A.: Marilyn

43. Gyémánt L.: Chicago Blues

44. Info épület, hallgatói rajz
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Példaként lássuk Michael Graves, a 
neves amerikai építész egy kollázsát 49 és 
lássunk néhányat a tanszéken készült hall-
gatói munkákból, 50, 51 ahol a reprodukció 
síkszerûségén is áttûnik az eredeti mûvek 
háromdimenziós karaktere.

Nagyjából végigvettük tehát azokat az 
eljárásokat, rajz technikákat, melyekkel 
a képzõmûvészet története szolgál az 
építészeti grafika számára. Az eljárások 
önmagukban is nagyon egyedi, személyes 
grafikák létrehozására adnak lehetõséget és 
természetesen ötvözve õket egyes mûveken 
a lehetõségek még tovább szélesednek és 
csak az alkotó – a rajzoló építész felkészült-
sége, grafikai érzékenysége és képzelõere-
je szab határt. A tanszékünkön igyekszünk 
minden segítséget és nem utolsósorban ösz-
tönzést megadni a jövõ építészeinek, hogy e 
technikákat elsajátítsák és kifejezési eszköz-

táruk alapelemeiként önálló grafikai értékû 
alkotások létrehozásában használják.

Ha netán az olvasóban hiányérzet merül 
fel, hogy e tanulmányban miért nem térek 
ki külön a komputergrafikára, ezt tudatosan 
teszem, a következõk miatt: 

A komputergrafikának két élesen elváló vál-
faját különböztetem meg: a komputer generál-
ta rajzot és a komputerrel segített grafikát. A 
komputer generálta rajz alatt olyan mûveket 
értek, ahol a szükséges adatok bevitele 
után a számítógép, megfelelõ programok 
alapján, elkészíti a tervdokumentációt. Az 
ily módon létrejövõ akár hiperrealista pon-
tosságú látvány, mely ugyan nagy segítséget 
jelent az épület laikusok számára közérthetõ 
bemutatásában, mégsem tekinthetõ mûvészi 
produktumnak, hiszen az alkotó személy 
közremûködése, a grafika „személyessége” 
– éppen, mint a mûvészi alkotás egyik fõ 
kritériuma – igen korlátozott. 

A komputerrel segített rajz – ahol a 
számítógép „csak” eszköz egy rajzeszköz 
az alkotó eszköztárában – ezzel ellentétben 
már komoly esztétikai értékû alkotásokat is 
eredményezhet. Ám az ily módon készült 
grafikák mûvészi eszköztára nagyban 
azonos a tanulmányban már ismertetett 
grafikai eljárásokkal, továbbá éppen a 
számítógép (és programjai) mint rajzesz-
köz – egyelõre még fennálló – meglehetõs 
technikai bonyolultsága komoly ilyen irányú 
elõképzettséget igényel. A Rajzi Tanszéken 
természetesen magas szinten foglalkozunk 
a számítógép – mint kreatív rajzeszköz – fel-
használásának oktatásával az e területre 
irányuló tantárgyak keretében. 

E tanulmány elsõsorban a képzõmûvészeti 
grafikai technikákról, azok kifejezõerejérõl 
és építészeti grafikai felhasználhatóságáról 
kíván szólni, de a vége felé közeledve 
néhány gondolatot „az építészeti grafika – 
a grafika stílusa” témakörben is kifejtenék. 

A képzõmûvészet ismerete nem csak a 
technika, de az egyéni elõadásmód, illetve 
az építészeti koncepciót erõsítõ grafikai 
kifejezésmód kialakításában is segít-
séget nyújthat. A mai, egymás mellett élõ 
építészeti stílusok világában szerencsés, ha 
a tervezett épületrõl készülõ grafikai megje-
lenítés és az épület ihletettsége egymással 
összhangban van: az építészeti szándék és 
indíttatás már a rajzi kifejezés stádiumában 
is a megrendelõ, illetve az értõ közönség 
elõtt nyilvánvalóvá válik.

45. Info épület, hallgatói rajz

46. Picasso, P.: Gitár

47. Tatlin, V.: Relief

48. Mies van der Rohe.: A 20. század múzeuma

49. Graves, M.: Crooks House Project

50. Alaprajzi kollázs, hallgatói rajz (Tóth M.)
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Ebben nagy segítséget nyújthat a 
stíluskorszakokra egyértelmûen utaló 
építészeti grafika.

De ha a megfelelés nem is lesz ilyen 
egyértelmû, a képzõmûvészettõl kölcsönvett 
stilisztika mindig növelõ tényezõje lehet az 
építészeti grafika esztétikai tartalmának. 
Néhány példán keresztül megpróbálom 
megmutatni, mire is gondolok:

A szikár, puritán vonalrajz tökéletes kife-
jezõje egy neo-modern építészeti világ tiszta 
egyszerûségének. 

Nézzük meg, ahogy Aldo Rossi, Modenai 
temetõpályázatához készített távlati képén 
miképp használja a chiricói képi világot, 
vállalva a közös hangulati és eszmei tar-
talmat; a szürreális építészeti kompozíció 
és a festõ által évtizedekkel azelõtt megál-
modott, sejtelmes, újklasszikus világ eszmei 
egységét. 52, 53

Helmuth Jahn, houstoni banképületéhez 
készített távlati rajzán is pontosan érezni 
az art-deco mûvészet urbánus esztéti-
kumának, a „nagyvárosi lét” gondolatának 
G. O’Keefe 1927-es Radiator Building 
c. mûvén tökéletesen kifejezõdõ vizuális 
hatását. 54, 55

E néhány példa talán elég volt érzékeltetni, 
miként adhatnak segítséget a képzõmûvészet 
egyes korszakai, jeles alkotói az építészeti 
grafika képi világának kialakításához, ám 
e téma részletes kifejtése egy késõbbi tanul-
mány tervezett témája.

Az elsõ lépés azonban az egyedi/egyéni 
építészeti grafikai stílus kialakításához az 
alapvetõ technikák elsajátítása, a meg-
felelõ alapozás, melyre építve megszülethet 
a tervezõ építõmûvész habitusának és 
építészeti stílusának megfelelõ-, név- és véd-
jegyként jellemzõ egyedi és mûvészi kva-
litású rajzi stílusa.

*A kortárs magyar építészeti grafika ku-
tatása éppen a szerzõ PhD kutatásainak 
szakterülete.

A bemutatott hallgatói rajzok a szerzõ 
„Széprajz” és az „Építészeti ábrázolás” 
kurzusain készültek.

51. Alaprajzi kollázs, hallgatói rajz (P. Alasztics)

52. Rossi, A.: A Modenai Temetõ perspektív képe

53. de Chirico, G.: Place d’Italie

54. Jahn, H.: SW Bank, Houston

55. O’Keeffe, G.: Radiator Building
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Geometrical qualities in the harmony of colors

The color system “ Immcolor”

Tari Gábor

Appearance of the problem
You can read below the ideas of a color-
ist, lecturer at the university, teaching at 
the Institute of Drawing of the Building 
Engineering Faculty, about results gained 
in the research of questions in the theory 
of color harmony being arisen during his 
creative activity as a painter and during 
the training of architects.  

Some 20 years passed since - at the Col-
lege - I quit my studies to paint according 
to sight and when I started to struggle with 
my own image idol, there arose the ques-
tion, with what colors would I paint when 
I cannot rely on the information gained 
from the scene? Colors have been liber-
ated long ago from the detention of rep-
resentation during the history of art, so I 
also did not intend to be satisfied with the 
descriptive use of colors. Strenuous years 
came after, as I painted stereoscopic forms 
without model /my themes were rather sur-
realistic, they could not be posed/. I was 
tempted by expressionism, the vehement 
use of colors like Fauve’s and Matisse, on 
the other hand I also needed the type of 
atmospherics offered by monochromity, 
by the fine transitions of moderate colors 
offered by expressing the depth of space.

I heard several times the opinion, that 
strong colors are rather applicable to pla-
nar ornamentals, meanwhile transitions of 
tone and saturation are more favorable to 
express spatiality, plasticity, and these two 
methods cannot be combined. I could not 
put up with it!

As in the last century the painters „went 
out into free space” from the nearly con-
stant illumination of the studio, they had 
to sense such phenomena, that led more 
and more to own color harmony of the pic-
ture, abandoning step by step the world 
of colors describing reality. Such phenom-
ena are e.g. a reflection from a strong 
color surface, or a shadow being color-
fully brightened, or the staining percola-
tion of light through certain umbrella-like 
medium, e.g. on the leaves of blossoming 
trees. But it is enough only to think on the 
worm radiation of the sunset and on the 
stepwise cooling towards the blue effect of 
air perspective. Or it is enough to observe 
how certain peculiar mediums, (that kept 
being favored topics of the painters) e.g. 
brilliant water surfaces, clouds, foliages 

of trees, disintegrate the uniform surface 
into more color components. It is interest-
ing, that these phenomena of nature them-
selves generated the liberation of colors 
from reproduction.

Nature even helps the painter to es-
tablish his own „supernatural” world of 
colors, however, only if he can get off 
from the swarming of the material-natural 
colors of forms, observing rather the influ-
ences that can be suffered by a color in 
the Nature.

To discover these phenomena again, I 
had to become acquainted also to the ab-
stract rules of colors and the scientific the-
ories analyzing the psychical and biologi-
cal effects on humans, that was offered to 
me by COLOR DYNAMICS.

I think it is important to note that a painter 
must not give up the momentary or charac-
teristic suggestivity being in the personally 
translated character of the colors of the 
picture, although this problem is almost 

fully abandoned by the newly returning 
conceptual and photo-naturalistic painting 
trends. To my opinion we must fight for the 
personally translated characteristics of the 
language of the painter, it does not come 
out automatically, and color is an impor-
tant part of it …

A painter can be recognized, of course 
metaphorically, that he does always „such 
a kind of something” just as I can recog-
nize my lame neighbor from the end of the 
street. But it is also possible, that he had 
established a visual language of his own 
– of course this is valid in transposition of 
reality, or in the modeled characteristic of 
the abstract forms …

For me it is not a visual language if 
someone repeats a topic up to boredom, 
the same stands if he schematically sim-
plifies reality as well, although rather few 
people recognize the difference between 
highly reduced transpositions and imper-
sonal stupid topics. 

1./ 6-member immanent color harmony system ellipse built on cadmium yellow lemon
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My connection to the scientific ap-
proach of colors
I was appointed in 1989 to the Institute of 
Drawing and Forms Mastery Department 
of the Budapest Technical University, where 
Dr. Nemcsics Antal has been engaged 
since long years with the systematization 
of colors, with the research of relations be-
tween color and humans, between color 
and built up environment. With the title of 
Color Dynamics a two-semester topic helps 
the tuition of architect undergraduates. As 
already at the time I joined the Institute I 
showed up interest to deliberate utilization 
of colors in my colorist work as well, since 
the very beginning I participated in the 
teaching of this topic. After professor Nemc-
sics retired I became the representative of 
the topic at the Faculty, and the directing 
person of the postgraduate topic Color Dy-
namics over 4 semesters. Several students 
that had attended the Academy of Fine Arts 
appointed themselves since this time. I think 
it is necessary to mention that the precondi-
tion to order colors into harmony /that is 
the main topic of my paper as well/ is the 
definition of relations between and accurate 
description of colors, that has been solved 
successfully by the Coloroid Color System 
developed in the University.

Archetypes in the research of color 
harmony
Several theories have been developed about 
the harmony of colors. Goethe (1810) men-
tioned already characteristic, less charac-

teristic and characterless color pairs. Itten 
(1961) defines certain ratios for a mutually 
balancing degree of cool-warm complemen-
tary pairs. The explanation of the various 
quantities lays in the uneven maximum satu-
ration of colors …

Chevreul (1871) elaborated the theoreti-
cal background of Divisionism, that means, 
that broken colors can be produced by 
raster-like decomposition of intensive oppos-
ing color pairs as well. About the color seen 
as the psychological inducement of compo-
sition rules the conclusions of Klee (1961) 
and Albers (1963) are considerable. The 
Institute of Drawing is in possession of a 
Joseph Albers type folder, its pages demon-
strate the interference of colors up to the mis-
leading, each other modifying phenomena. 
It is a pleasure to the audience that certain 
colors can e.g. appear significantly different 
in certain different environment and differ-
ent colors can be made similar inside cer-
tain limitations.

In course of the lectures of dr. Nemcsics 
Antal I became well acquainted with the 
rather manifold mapped system of condi-
tions of color harmony and I would like to 
define my own research direction in refer-
ence to that as well.

According to the opinion of Nemcsics the 
color harmony experience, briefly summing 
up, contains three main active components:

Psychological (color and humans)
Functional (color and object, resp. envi-

ronment)
Esthetical (color and color)
Whether we feel e.g. one certain color in a 

certain space to be architecturally harmonic 
or not, can be influenced from psychologi-
cal aspect, by what emotional association 
is joined dominantly to the used color, and 
whether the function of the building (e.g. 
school, church, or amusement place) is in 
harmony with it. From functional aspects it is 
possible, that a color inside the building has 
a different role as a wall, a pass-way, a ceil-
ing, furniture, or do we observe the painted 
object if it is important to be observed. The 
esthetic aspect means mostly, if the color 
is in harmony with the other colors of the 
composition. The color preference is also an 
important question, which colors we do like 
and what we don’t, although it is possible, 
that in case of proper expression of the con-
tent it is all right on its place even if it does 

not belong to our most favored colors.
In the case of a picture all of the above 

three main approaches are true. For sake 
of certain emotional influence we can es-
tablish one fully supernatural, reigning color 
tone with one or more dominant colors. 
This is definiteness. We may say also: this 
is the psychologic-associative condition. But 
besides, the objects are to be put into the 
space, with light-shadow effects, and addi-
tionally we need the colors as well, although 
not as determinants, but to accompany 
items. The biggest problems of the painters 
may be in this region. This the very esthetic 
condition, of which I will speak in details 
later.. In case of a painting it can also be im-
portant, that the colors would be light-proof, 
would not fade and would not peel off. At a 
mural composition, e.g. a problem may be 
the possibility of cleaning as well, in case it 
is placed in an outdoor place.

For me thus the system of esthetic condi-
tions have posed the unsolved question. 
Nemcsics explains, that the scale-like lumi-
nance and saturation is rather important. 
The geometric characteristics appear here 
as color planes laid onto certain straight 
lines being at equal distance, or on equally 
distributed color planes. Several times even 
the monochrome painters do not know this 
and do not utilize color consciously in this 
sense. The effects of shadow and light re-
spectively the increase of brilliance has also 
a saturation logic and scale-likeness. But the 
big problem comes after monochromity, if I 
wish to have polichrome tonality. How many 
different colors would I use still (beyond the 
dominant weighting, that is the emotional 
determination) and with what saturation de-
grees?

In my experiences in pedagogy the dif-
ficulties come here. Several people solve 
monochrome compositions well. However, 
less can manipulate more colors. And in 
teaching we cannot build exclusively on 
born congenial talents. 

Generally of the color hues (that is the 
yellow, orange, red, purple, blue, green) 
besides the monochrome the diadic, triadic, 
quadratic and polychrome harmonies as 
main harmony types are mentioned. Accord-
ing to my visual pedagogic, respectively pro-
fessional view, however, a color set can be 
rather dissonant and incoherent, although 
it is adjusted only to the above particular 

Color harmony composition/ lecturer’s specimen page, 

built on cadmium yellow lemon
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limitations. For instance two, equally fully 
saturated interrelated colors can be totally 
independent of each other, with dissonant 
sounding, lacking of graded meaning, and 
more equally unsaturated colors can also be 
disturbing meaningless, expressionless.

Up to now I did not find any definite ref-
erence, that between the number of color 
sets and their bright, vivid, respectively 
mellower variations /that is the saturation/ 
any type of regularity exists. As a type of 
geometric regularity the saturation, resp. 
luminance scales materialize the harmony 
impression of sight, as according to certain 
distinguishing possibility, at compositions of 
bigger number of colors there is a need for 
all of the raster points of the monochrome 
color plane being at equal „distances” from 
each other. But some geometric regularity 
must exist in connection with the various 
color shades as well! In course of my experi-
ences, geometry and the research work of 
the creative artist (the contributor) resting on 
multiyear painter instincts, showed astonish-
ing interconnections. 

The slowly outlining building logic of the 
color system can be named „Immanently 
coupled hexamerous color harmony initiated 
from one color hue advancing to cool-warm 
respectively complementary directions, „IM-
MCOLOR”, that can be built up onto any 
saturated or not sufficiently saturated color. 

In the following the procedure of system 
elaboration will be introduced..

Phenomena founding the develop-
ment of and proving the color har-
mony system „Immcolor” 

1. Nature
I came to the conclusion that we must not 
fetch from Nature in connection with color 
harmony so that we stare at the unlimited 
wealth of colors. Although certain color con-
stellations of elements of Nature can seize 
us, I feel to be a more effective weapon in 
the hands of the painter that for sake of ex-
pression and the internal color system of the 
picture, real colors can be transposed. This 
was one of the most influenced innovative 
change of the Avant-garde. The phenomena 
of Nature can be very important for us even 
beyond the perception of unlimited wealth 
of colors. I think mostly of the sensing of the 
space and of the various light and shadow 

effects. I came rather to the conclusion, it 
should be examined, what happens with 
one color in Nature?

In case the illumination increases, then the 
color will be more lighter, its saturation de-
creases and still we do not feel it more mel-
low, rather it becomes more sparkling

If the illumination or the angle of incidence 
decreases, shadow grades are sensed, 
when the color mellows, it becomes more 
non-saturated.

In darker environment in less light the il-
luminated colors of the form are more bro-
ken.

The color surface gets a colored illumina-
tion, that can be reflected from a strong color 
surface reflex, but the most often effect is the 
golden light of the setting or rising Sun. 

In this case the radiating light is mingled 
with own color of the surface.

The color is seen through the color media. 
The most typical is the air perspective effect, 
as the forms in the rate of the distance con-

tain more dark and the bluish color effect 
increases. Similar is sensed at underwater 
expositions, where the color of the water 
and the color of the form are mixed at the 
rate of distance, thickness of water mass. A 
similar phenomenon is the reflected image 
reflected from the color surface. In this case 
the colors of the object and of the reflecting 
surface are mingled, the contour of the cir-
cumference becomes more undefined, more 
dimming.

Under certain conditions we can observe 
that the color surface fully changes 

transitionally (e.g. the sky after sunset), 
or optically distributed into more color com-
ponents (e.g. the light radiating through the 
foliage of trees, the glittering water surface, 
or any bigger form made up of any number 
of minor elements)

The most characteristic colored light ef-
fect occurring the most time when the Sun 
warms the color and on the other side the 
clear blue sky gives a cool reflection, maybe 

2./ 6-member immanent color harmony system ellipse built on cadmium red dark
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the cooling effect of the air perspective pre-
vails. Such phenomenon can be observed 
in high mountains when at the evening the 
low moving sun makes the green of the hill-
top into orange, however, further down, in 
the shadow of another mountain, the same 
green becomes already bluish. At a nearby 
bush the original green is seen. 

Similar to this, a frequent topic of painters 
is when from the early evening landscape 
bluish light trickles in through the window, 
while in the room the glare of the fire or the 
lamp gleams.

My opinion is that these color relations 
of Nature have been permeated into us 
so much during our lives, that this abstract 
color harmony determines our color harmo-
ny judgement as well. 

Determination in color perception of 
humans
An interesting phenomenon is, that there is a 
mechanism to compensate the contrasts in the 
biology of our seeing, just as we saw the dom-
inance of cool-warm reflections in Nature.

This is called adaptation.
If we stay long in a room illuminated with 

red color, then the natural light appears 
bluish green, and the red appears the com-
plementary of red. The behavior of a black 
object is similar in red light. If we look into 
the Sun, we sense violet circles later. In case 
of pigments, if we put e.g. orange next to 
gray, this gray will have the impression of 
bluish, if blue, then orange. This is the phe-
nomenon of complementary contrast.

Thus the human eye endeavors to con-
trasts and tries to balance them.

Determination in the behavior of 
color pigments
It is a well known phenomenon by every-
body, that lemon yellow, carmine red and 
manganese blue constitute the set of three 
colors that cannot be mixed in its total satu-
ration from anything, but of them all other 
limiting colors, the color cycle can be mixed 
in almost total intensity. If I turn this triple into 
certain positions, I can get all other hues as 
mix, although with less saturation.

If we wish to let the students mix over a short 
time a nice color harmony, the good formula 
is, that they get only three tubes of paints and 
in this case the mixes will not „become dirty”. 
They have to put only the maximum satura-
tion of the three colors into a hierarchy and 
almost all shades can be built in.

My another rather interesting experience 
is that I mentioned already in connection 
with Diversionism, that a broken color can 
be established by decomposition into two 
complementary or related colors, and this 
„granulated” surface gives rather fascinat-
ing effect near to homogenous spots, in the 
form of textures. When observed from a big-
ger distance, it melts into the original color. 
By cutting giant posters such raster surfaces 
can be produced. The monochromic ele-
ments of a certain composition can be mul-
tiplied by using not only fully homogenous 
colors, of which there is almost no efficient 
difference in numerosity. 

These natural, biological and chemical 
pigmental phenomena helped me to create 
my color harmony system. 

The Immcolor
The main point of Immcolor is, that a full 
color tonality - built up on all six basic colors 
- can be tuned for each clear color of the 
color cycle so, that the other five coloration, 
showing up the most possible interrelation 
to each other, the main and the ancillary 
coloration, are in intermixed connection. 

All of the six generated coloration, - cool 
and warm as they are separated – are of 
modified maximum saturation, and the most 
saturated of the border color cycles is the 
initial color separated randomly. 

Each of all harmony systems has at the 
same time both monochrome and poly-

chrome characters as well. The six colora-
tion can be established only always of three 
coloration defined one after the other. More 
clear color members can explode the atmos-
pheric unity, as the system can be perceived 
as the determined strength mixture of three 
colors arriving from three different direc-
tions, however, so, that one painted surface 
gets cool and warm reflexes on the basis 
of the example of nature described above 
and the shadow effects happen always with 
complementary refraction.

The cool-side reflecting color is the com-
plementary of the warmer reflected tone, 
and the warm-side reflecting color belongs 
always to the cool reflected color version. 
The complementary of the initial color is a 
mixture of cool and warm reflecting ones.

This system can be established by step-
wise edition, shown by the figure below:

Figure: Construction of harmony ellipse 
Let us take for instance one originating 

yellow (S) color, this will be the most satu-
rated coloration. Now define at an approxi-
mately 140 o direction a blue (K) /here is 
some freedom to chose for the determina-
tion of the blues / of which, with the help 
of a proper red (P) the complementary of 
the yellow can be mixed, this is the purple 
(L), with moderately low saturation, plus the 
cool reflection of the yellow with mediocre 
saturation. This will be the green (Z), that 
is to be mixed so, that it would be placed 
on the color cycle just opposite to the (P). 
Finally, from the clear red and the basic yel-
low an orange can be mixed out, and this 
is to be in complementary relation with the 
blue defined above. If we started with any 
secondary color, e.g. orange, it is rather im-
portant to define the cool respectively warm 
modifying color so, that all generated col-
oration would remain characteristically dif-
ferent, thus no confusion would occur with 
them. Note, that the colors get to the same 
distance to each other on the generated el-
lipse (!!!) and to the point representing the 
black-and-white axis. 

When, with the help of a very good tech-
nical quality Swedish color atlas, the NCS 
(Natural Color System) I instinctively tried to 
determine, what saturation has to be put, 
beyond the initial yellow to the five colora-
tion mixed with two clear color components, 
a relatively graded hierarchy has been gen-
erated separately for the saturation of both 

Color harmony composition/ lecturer’s specimen page, 

built on cadmium red
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cool and warm hemispheres. And when I 
placed the intuitively set values on the scaled 
coloration plane, I got a normal ellipse! This 
means, that as the luminosity and saturation 
both have linear harmony characteristics 
that can be described by geometry in the 
plane, the same is valid for the coloration 
as well, the harmony experience of colora-
tion-saturation relationship is realized for us 
in an affinity relation of the full clear color 
cycle, in an ellipse.

Of course, this ellipse can be smaller as 
well in the color space, when the origination 
is not done from the fully clear color, but the 
coloration points laying on it, will have the 
same saturation differences through editing. 
I recognized, however, that in the yellowish 
green, the yellow, the orange and the red full 
pigmental coloration T = 85 it is rather dif-
ficult to arrange them into harmony. I found 
that these almost luminous colors in my sys-
tem reflected by color lights, represent the 
light source itself, thus the illuminated ele-
ments seem mellower than this. Generally 
the light source is not part of the composi-
tion. No such strong saturation exists from 
purple, blue, green colors, thus these do not 
make the impression of strange, even with 
clear colors “from the tube” on the picture 
as well. It is important to note, that the most 
saturated initial colors match rather as back-
ground form than as form into their places, 
because they rather recall the radiating light 
as the setting sun makes the firmament red.

You can detect, that the complementary, 
respectively monochrome harmonies are 
after all those protracted fully into a line, re-
spectively protracted and shortened distor-
tions of the six members elliptic system. The 
triadic and quadratic harmonies are placed 
also on the ellipse, but they leave some uti-
lizable harmony situations empty.

Further I demonstrate the harmony ellipses 
built up on the three main colors /yellow, 
red, blue/, and the constructivist style artis-
tic view compositions built up on these initial 
colors made by the author. 

Summary
So, if I intend to briefly summarize in some 
thesis the characteristics of color harmony dis-
covered (perceived) by me, I can declare:
1. Among more colorations, the strongest 
organizing element of color compositions is 
the mutually mixed characteristics.

2. Harmonizing colors are placed on the 
color cycle on an elliptical orbit at a pro-
portionally changing distance to each other 
and to the neutral point (the axis).

Color and texture
The textural representation of colors still 
have to be mentioned: with what means, 
in what consistency and with homogenous 
or optically mixed surface do I work? My 
perception is, that homogenous surfaces 
emphasize more those that are indented by 
any painting means and vice versa. Surfac-
es that are homogenous to the human eye 
appear exclusively stiff, dead, in the vicinity 
of near identical denseness, but those that 
are diversely indented seem oppressively 
disorderly, chaotic. 

My experience is, that we can define an
- articulation quality (blowing, rolling, depic-
tion, hatching, etc.) 
- articulation size (how big is my tool?)
- articulation density

We feel pleasant if of these the articula-
tion quality is relatively constant, but the size 
and the density change at the borders of the 
two forms. The homogenous surface can 
be taken for one infinitely tiny and density 
articulation (e.g. the tissue of the canvas), 
but the changing of the glazing (light-dark) 
and of the coating paint as well gives also 
a rather fine contrast. You must know if the 
colors of various saturation have the role of 
illuminated surface color or shadow color 
on the picture.

Among the color pairs representing the 
complementary or highly different satura-
tion light-shadow contrast, one initial color 
has, immanently, to recognize its related el-
ement of bigger brightness or even of more 
shadow versions so, that the homogenous 
and the optically mixed versions would be 
linked to each other as a chain. 

The initial colors (of which I generated 
various harmony ellipses) can be thought 
of moderate illuminated surface colors, 

2./ 6-member immanent color harmony system ellipse built on French blue
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and 3-4 pcs of them can be established per 
coloration so, that their further illuminated 
and shaded versions would fill up the color 
plane with equal density. The shadow color 
versions may be tied over to the complemen-
tary color plane as well, in this case this is 
named reflected shadow.

The same shadow color function cannot 
belong to different light color environments. 
(Apple never has the same shadow color, 
as the lemon, this would lead to schematiz-
ing.)

The figure below illustrates this light-
shadow triple interconnecting system, as 
a complementary color plane pair is filled 
up with approximately proportional den-
sity. The shadow-mediocre light-bright color 
roles are linked together into chains of 3, 
or even 4, 5 members chains, that in the 
meantime they are intermingled and make 
homogenous and optically mixed versions, 
they are originated from each other. This is 
the „IMMANENT” characteristics.

Who is the beneficiary of such per-
sonal color harmony system?
Independently that these are planar works, 
this type of color handling formulates, strictly 
speaking, the color harmony rules of spatial-
ity. Therefore it contains elements of general 
validity as well. For a painter, who uses an 
organic form of expression, this can be use-
ful. Although in constructivism painters often 
and by choice show up modeled or even 
aggressive compositions embracing the full 
clear color cycle (see e.g. at Lohse and most-

ly at contemporary artists of the Northern 
countries), I see however the further living of 
this tendency instead of the unanimity simi-
lar to the „traffic signals” rather in turning 
to structures of fine, modeled light-shadow 
spatiality of Nature. 

Many coloration in full saturation neglect 
the associative contents as well, in addition 
to it, all works of the artist will be almost 
identical.

In my system shadow colors include the 
illuminated surface color, homogenously 
or optically mixed, and the illuminated sur-
face color can get other reflections at other 
points of the space. This multidirectional im-
manence, the intermingling of the colors, 
richly articulates the space and establishes 
the stepwise component of harmony in the 
coloration as well. But it is capable of strong 
contrasts as well, as during my experiments, 
over long years, I sensed also such interest-
ing color connections, that had not been 
established without consciousness. E.g. yel-
lowish green and red make orange, resp. 
yellow, from red and green blue can be 
mixed, or from purple and orange red, etc.

Thus, to my opinion, this harmony system 
is useful not only to its creator, but to all such 
painters, designers, or architect students as 
well, that strives to bring colors into inter-
connection. See, this is here the „blood rela-
tion” connection, the strongest relationship, 
the derivation from each other. It is worth 
of another paper to recognize the principles 
described here in the works of recognized 
artists. People for whom establishing of a 
personal visual language of space and 
form is important, will hopefully utilize this 
system, that is proven by the attached har-
mony drawings as well. To whom only the 
conceptual character of art is important 
and visuality is a dry “instructions for use” 
or descriptive drawing of the idea, will not 
of course be able to use these principles. I 
think now again on the excessive movement 
of the contemporary fine arts into theoretical 
direction …

In the program of our Department the 
color appears in all years, I try to help the 
designing, descriptive works of my students 
according to the above principles since 
years, that is verified by several successful 
exhibitions. I think first of all on the exhibi-
tions of the Department in the assembly hall 
of the BMGE and in the Kós Károly house in 

Miskolc city this year, that attracted lots of 
visitors to our Department.

Attached you can see the harmony ellipses 
built on various colors and the compositions 
belonging to them plus the figures attached 
to the article.

Color harmony composition/ lecturer’s specimen page, 

built on French blue



FORMA 2004/1-233

Üveges Gábor

A mimézis
A teremtett világ ábrázolása

A festészet és a szobrászat a barlangrajzok-
tól kezdve több ezer éven keresztül mindig 
ábrázoló jellegû volt, de a mimézis egész 
kultúránkat meghatározó, modellértékû meg-
nyilvánulásainak, leginkább mégiscsak a 
klasszikus görög és a reneszánsz mûvészet 
remekmûveit tekintjük, amelyek az európai 
kulturális tradíció meghatározó, paradig-
matíkus alapmûveiként máig ható érvénnyel 
bírnak. A mimetikus leképezés az az alkotói 
módszer, amely ábrázolni kívánja a látható 
világot, a mimetikus elv a képi vagy plasz-
tikai mû létrehozásának azt az elvét jelenti, 
amely a látható valóságot pontosabban, 
vagy átírtabban, de felismerhetõ módon je-
leníti meg és lényegében a teremtett világot 
ábrázolva mintegy megkettõzi azt.

A látható valóság leképezése, a látvány 
mûvészi ábrázolása óriási kihívást jelentett 
az emberi szellem számára, egyrészt, mint 
lehetõség az optikailag érzékelhetõ világ-
kép hihetetlen érzékiségének, az egész 
teremtett világ formai és színbeli gazdag-
ságának a lehetõ legközvetlenebb megra-
gadására, másrészt a megismerésre és a 
múló idõ megállítására, emberek arcának, 
városok képének, jelentõs eseményeknek a 
rögzítésre, a mindenkori jelen pillanatának 
a kimerevítésére. A mimetikus mû vonzere-
jének egyik titka talán éppen abban van, 
hogy megállítja és kimerevíti a mindenkori 
jelen eltûnõ pillanatát, rögzíti a halandó 
emberek és a változó világ képét, a képen 
vagy szobron mintegy megállítja az idõt.

A mimetikus mûvek a vizuális nyelv 
folyamatos jelenidejében léteznek, az 
idõk végezetéig. Hiszen Müron Diszkosz-
vetõjének a kezébõl 2000 éve nem repült el 
a diszkosz, a Kolozsváry testvérek szobrán 
Szent György több mint 600 éve folyama-
tosan öldökli a sárkányt, és Raffaeló képén 
Pietro Bembo a kor híres költõje ma is olyan 
fiatal, mint 500 évvel ezelõtt volt. A mimézis 
talán nem más a mûvészek kezében, mint 
az elmúlás elleni harc egyik eszköze. 

Harmadrészt, a klasszikus korszakokban 
élt az a meggyõzõdés és hit, hogy a látható 
világnak minden tárgya, minden eleme je-
lent valamit a természet feletti világban, 
azaz a természet világa titkos jelentéssel 
teli és a természet titkos jelei úgy állnak 
elõttünk, mint hieroglifák, amelyek megfej-

Mimézis és absztrakció

A képzõmûvészet paradigmatikus formálási elvei és tradíciói az építészképzésben

tésre váró jelentéseikkel a szellemi világra 
mutatnak 1. Ez a meggyõzõdés a klasszikus 
korszakok számára azt jelentette, hogy a 
világ látható képe nem puszta felszín, lát-
szat és káprázat, hanem a látható világ 
minden darabja „áttetszõ” amin keresztül 
a szakrális nyilatkozik meg. Ennek meg-
felelõen a mimetikus mû az érzékeken túli 
világnak az érzékelhetõn keresztüli meg-
közelítését jelentette, illetve az evilági szép-
ségben visszatükrözõdõ isteni szépség meg-
pillantásának és egy érzékeken túli igazság 
felismerésének a lehetõségét ígérte. A 
mimetikus mû minden csábító látványossá-
ga, testek, tárgyak és a természet szép-
ségeit lenyûgözõ érzékiséggel megmutató 
élményszerûségének ellenére, vagy inkább 
azzal együtt, legmagasabb rendû megnyil-
vánulásaiban elsõsorban a hierophania 
megjelenítése volt, azaz a szent látható 
világon keresztüli megnyilatkozásának képi 
ábrázolása vagy térbe fogalmazása.

Az absztrakció 
Egy új világ teremtése

Az az elgondolás, hogy a képnek nem 
kell a látható világot ábrázolnia, hanem 
elvonatkoztathat a természeti látványtól, 
azaz absztrakt lehet és ennek ellenére mé-
gis kifejezõ maradhat, ez az elgondolás 
a modern mûvészet egyik nagy paradig-
maváltását idézte elõ és az orosz Vaszilij 
Kandinszkij mellett a cseh Frantisek Kupka 
nevéhez fûzõdik. A nem ábrázoló jellegû 
kép vagy szobor ideája a képzõmûvészet 
hosszú szabadságharcának végsõ 
gyõzelmét jelentette, amikor is e mûvészeti 
ág végleg kiküzdötte teljes autonómiáját. 
Miután már korábban felszabadította magát 
az Eszme, a Morál és a Szépség fennhatósá-
ga alól az absztrakció megjelenésével nem 
volt utánzója már a látható Valóságnak 2 
sem. Elõzményként ehhez hozzátartozik, 
hogy a vizuális gondolkodásra, a vizuális 
nyelvre és az önelvû vizualitásra vonatkozó 
Fiedler által megfogalmazott felismerések 
nyomán korszakos jelentõségû volt, amikor 
a képzõmûvészet végképp kilépett a verbá-
lis nyelven elmondott történetek képi illusz-
trátorának szerepkörébõl, azaz ettõl fogva 
a vizuális nyelvet a verbális nyelvhez, és 
a zenei nyelvhez hasonlóan, önálló kom-
munikációs eszközként tételezte és ennek 
megfelelõen tudatosan, öntörvényû módon 

használta. Ezek után az absztrakt festészet 
öntörvényû vizuális nyelven, színekkel, vo-
nalakkal, foltokkal szavakra le nem fordít-
hatóan kommunikálva, a zenéhez és az 
építészethez hasonlóan úgy tudott kifejezõ 
lenni, hogy nem ábrázolt semmit sem. Ezt 
a Kandinszkij és Kupka által megteremtett 
mûvészetet, a késõbbiekben nevezik ab-
sztraktnak, non figuratívnak és konkrétnak 
egyaránt. Az absztrakt és konkrét, pontosan 
egymás ellentétét jelentik úgy, hogy a két 
ellenkezõ értelmû terminusnak ugyanarra 
a mûvészeti tendenciára való vonatkoz-
tatása éles fénybe állítja e par exellence 
modern mûvészeti törekvés két alapvetõ 
jellegzetességét, ami lényegében ugyanan-
nak a karakterisztikumnak két egymással el-
lentétes aspektusból való megnevezése. 

Az absztrakció elvonatkozást jelent. En-
nek megfelelõen, az absztrakt elnevezés an-
nak az alapvetõ jelentõségét hangsúlyozza, 
hogy ez a fajta mûvészet elvonatkoztat a 
látványtól, a látható világot nem ábrá-
zolja többé és ezzel, az ábrázoló jel-
legû mûvészettel szemben határozza meg 
magát, az új mûvészetet. Az absztrakt el-
nevezésben csak implicit van jelen, hogy 
a mû a saját építõelemeibõl belsõ szükség-
szerûségeinek megfelelõen strukturálódó, a 
természettel mintegy párhuzamosan létezõ 
világ, a mûvész által teremtett entitás és 
maga is konkrét objektum. Ez a felfogás, 
a mûvészettörténetben elõzõleg hegemon 
szerepben lévõ, a látványt ábrázoló mi-
metikus mûvek szemléletével való drámai 
szakítást tekinti a legmeghatározóbbnak, 
és ennek alapján nevezi absztraktnak a 
mûvészeti tendenciát. 

Viszont más oldalról közelítve, ha 
eleve nem ismerjük el annak az abszolút 
elõfeltevésnek az érvényességét, amit a 
klasszikus korok a festészettel kapcsolat-
ban evidenciaként kezeltek, hogy a fes-
tészetnek a látható világot kell ábrázolnia, 
mert egyszerûen nem tehet mást, ha tehát 
ezt nem tartjuk se kiinduló, se viszonyítási 
pontnak, akkor nem ennek a szemléletnek a 
meghaladását látjuk e mûvészeti tendencia 
legfõbb jellemzõjének. 

A konkrét mûvészet 3 megnevezés arra te-
szi a hangsúlyt, hogy a mû nagyon is konk-
rét a maga tárgyszerûségében. Tehát nem 
annak alapján nevezi meg, hogy mit tagad, 
azaz nem negatíve, hanem pozitíve határoz-
za meg tárgyát. Nem vitatja azt, hogy ez 
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a mûvészet a látványhoz képest elvont, de 
mégsem ezt exponálja, hanem éppen azt, 
hogy a mû nagyon is konkrét, önálló entitás 
(így fel sem merül vele kapcsolatban az az 
igény, hogy egy másik tõle független dolgot 
ábrázolnia kellene), egyszerûen van, mint 
bármely más létezõ és így a maga tárgyi 
létében nagyon is, és elsõsorban konkrét 
mint a világban bármely más objektum. 

Éppen ez a konkrét objektum szerûség a 
legfõbb jellemzõje a mimetikus mûvekkel 
összehasonlítva, amelyek konkrét tárgyi 
létüket bizonyos mértékig felfüggesztik az-
zal, hogy saját tárgyiasságuk transzparens-
sé válik 4, amint magukat, mint „ablakokat” 
megnyitva önmagukon keresztül más tár-
gyakra mutatnak. Tehát, mind az absztrakt, 
mind a konkrét megnevezés jogos, hiszen 
e mûvészetet ugyanazon meghatározó jel-
legzetessége kapcsán nevezik meg, igaz, 
hogy ellentétes oldalról közelítve. 

A továbbiakban a tanulmányban az ab-
sztrakt megnevezést használom, tekintettel 
Kandinszkijra, aki az általa megteremtett 
mûvészetet szintén így nevezte. 

A közgondolkodás számára az absz-
trakt mû öntörvényû létének felfoghatat-
lansága abból fakad, hogy a közönség 
nagy részében, soha nem igazolt és soha 
kétségbe nem vont axiomatikus alapelvként 
él az a bizonyosság, hogy a képnek vagy 
szobornak ábrázolnia kell valamit. 

Ad Reinhardt amerikai monokróm festõ 
egyik karikatúrája ezt a problémát tema-
tizálja. Egy absztrakt kép elõtt álló tanács-
talan nézõ szokásos kérdésére, az: „Ez 
mit ábrázol?” kérdésre, a kép dühös lesz, 
és visszakérdez rárivallva a meghökkent 
nézõre: „Te mit ábrázolsz?”

A karikatúra a nézõ kérdésének az ab-
sztrakt mû szempontjából való értelmetlen-
ségét azzal világítja meg, hogy megfordítja 
a kérdést és a nézõt arra kényszeríti, hogy 
választ keressen arra az abszurd kérdésre, 
hogy õ maga mit ábrázol.

Ha a teológiai értelmezéstõl eltekintünk, 
akkor ez a kérdés természetesen nem meg-
válaszolható és a karikatúra éppen ezzel 
igyekszik beláttatni azt hogy, az absztrakt 
mûalkotás éppen olyan semmit nem ábrá-
zoló, független létezõ, mint egy ember. Saját 
jogán létezõként éppen úgy egyszerûen csak 
van, mint maga a nézõje, akinek létezése 
nyilvánvaló, hogy szintén nem igényel sem-
milyen további igazolást. Ad Reinhardt kari-

katúrája az absztrakció kapcsán a modern 
mûvészet és a közönség közötti konfliktus 
egyik legfontosabb alapkérdésére fókuszál 
és erre „a kibékíthetetlennek látszó ellentétre 
a mûvészet és a közönség elvárásai között 
feszülõ szemléleti különbségre mutatott rá 
– ironikus formában” 5. 

A jelen kultúrájában együtt él egy ábrá-
zoló jellegû, mimetikus elveken nyugvó több 
ezer éves hagyomány, aminek formálási 
elvei és gyakorlata közismertnek tekinthetõ, 
és egy nem egészen száz éves a korai mo-
dernizmus elsõ nagy generációja által meg-
teremtett konstrukciós elveken nyugvó, nem 
ábrázoló jellegû absztrakt hagyomány, ami 
sokkal kevésbé közismert és elfogadott.

A két drámaian eltérõ formálási sziszté-
ma persze két különbözõ világszemléletet, 
gondolkodásmódot jelent még akkor is, ha 
a szembenállásuk kezdeti élessége sokat 
tompult az idõk múltán.

A mimetikus elv a görög-római kultúra 
klasszikus-humanista tradíciójának formálá-
si elve, a konstrukciós elvû absztrakció 
pedig a klasszikus avantgarde máig ható 
hagyománya, amely lényegében éppen 
a mimetikus képalkotási konvenció meg-
haladásának szándékával, éppen annak 
tagadásaként született. Az absztrakcióban 
a korai modernizmus világlátásának (és vi-
zuális érzékenységének) lényege nyilvánult 
meg, amennyiben az absztrakció nem a ter-
emtett világot kívánta ábrázolni, hanem egy 
új világot kívánt teremteni.

Annak ellenére, hogy a mimézis és az 
absztrakció sok tekintetben egymásnak pon-
tosan az ellentétei mégis van bennük közös 
mozzanat.

Paradox módon a mimézis nem nélkülözi 
teljesen az elvontságot és az absztrakció 
„realizmusáról” beszélni sem teljesen értel-
metlen.

A mimetikus mû öntörvényûsége és 
a valóságtól való elvontsága
Egyrészt a látható valóságot és az azt ábrá-
zoló képet, a közgondolkodás teljesen in-
dokolatlanul azonosítja egymással, holott 
ezek valójában egyáltalán nem azonosak. 
Igen gyakori, különösen a köztudatban e vi-
szonylat leszûkítése a dolog és képe dualiz-
musára, ezt teszi a vulgáris tükrözés elmélet 
is, s ezzel egy tõrõl fakad, kép és valóság 
problémátlan egybevetése, azonosítása 6.

A festészetben az ábrázolás még a 
lehetõ legnagyobb médium engedte le-
képezési pontosság esetén is absztrahált 
lesz némiképpen, hiába a legilluziókeltõbb 
ábrázolás, a képen nem lesz se ember, 
se természet, se anyagok, se ég, se föld, 
a képen csak színfoltok lesznek, a képen 
a médium természetének megfelelõen olaj-
festék foltok, színes, síkon elterülõ mintá-
zataként jelentkezik az egész látható és 
fogható, három dimenzióban létezõ világ. 
Bármit is gondoljunk, a való világról, az biz-
tosan tudható, hogy nem színes olajfesték-
foltok mintázata.

A látvány ábrázolására törekvõ képen nem 
az objektív valóság van jelen, hanem az adott 
médium belsõ természete szerint erõsen át-
formáltan közvetített optikai kép, amit tovább 
módosít az alkotó szemléletébõl fakadó akár 
akaratlan, vagy öntudatlan, de mindenkép-
pen elkerülhetetlen értelmezés, tehát a kép és 
valóság nem azonosak egymással.

Az ábrázolásra törekvõ kép is éppúgy 
öntörvényû, mint az absztrakt kép, még ha 
a laikus ezt nem is látja rajta, mert a kép 
témája teljesen leköti a figyelmét, és azt 
gondolja, hogy a látható valóság logikája 
szerint szervezõdik a kép, holott ez épp 
fordítva történik. A mû a saját öntörvényû 
vizuális logikája szerint szervezi képpé a 
látható világot.

Az absztrakt és mimetikus mû egyaránt 
vizuális nyelven kommunikál és ebben az 
értelemben teljesen mindegy, hogy a kép 
építõelemei emberi testek, vagy elvont ge-
ometrikus formák, a lényeg, ami a képi 
minõséget meghatározza mindkét esetben 
ugyanaz, hogy ezek az építõelemek hogyan 
tudnak egy szükségszerûnek mondható 
öntörvényû képi rendbe, egy öntörvényû 
esztétikai egységbe szervezõdni.

Az absztrakció „realizmusa”
Az absztrakció „realizmusa” viszont abban 
áll, hogy sok esetben az absztrakció csak 
a látványt utasítja el és nem magát a ter-
mészetet. Az absztrakció lehet természetelvû 
akkor is, ha nem ábrázolja a szemmel lát-
ható világ képét, viszont Kandinszkij nyo-
mában arra az álláspontra helyezkedik, 
hogy : „A mûvészet csak akkor lehet nagy, 
ha közvetlen összeköttetésben áll a koz-
mikus törvényekkel és azoknak rendeli alá 
magát… ha nem kívülrõl közeledik a ter-
mészethez, hanem belülrõl” 7.



FORMA 2004/1-235

A természetelvû absztrakció nem vágott el 
minden szálat, ami a valósághoz köthetõ, 
hanem csak a kívülrõl látható valóságot nem 
ábrázolja, éppen azért, mert belülrõl akar 
a természet lényegéig hatolni, és magát a 
nem láthatót, a természeti törvényt kívánja 
láthatóvá tenni.

A nem természetelvû absztrakció persze 
visszautasít minden ilyenfajta „realizmust”. 
Azaz bármiféle, akár a legáttételesebb kap-
csolatot is a természeti valósággal.

Az abszolút autonóm mû gondolatát 
Kassák következetesen végigviszi és sza-
kítást követel még a pszichikai tartalmakkal, 
érzésekkel, érzetekkel is.

„A kép, mint síkon élõ teremtmény sem-
miféle idegen testre (tehát a képen jelen 
nem lévõ testre) nem emlékeztethet és sem-
mit elõ nem adhat” 8.

E kategorikus kijelentés rámutat az absz-
trakt mûvészeten belül elfoglalt két szellemi 
pozíció közötti szembenállásra és a lehet-
séges felfogások különbözõségére.

Mimézis és absztrakció az építész-
képzésben
A mimézis a képzõmûvészet hagyományos 
formálási elve a látvány utáni rajz tanítása 
révén mindig is jelentõs szerepet játszott az 
építészképzésben.

A látvány utáni rajzolás, a látvány meg-
figyelésén és a látható arány, tónus és 
forma viszonylatok leképezésén alapuló 
gyakorlatot jelent, kiválóan fejleszti a meg-
figyelõképességet, a forma, arány és kom-
pozíciós érzéket, és bevezetést jelent a 
képalkotással, mûteremtéssel kapcsolatos 
esztétikai kérdések sûrûjébe.

A rajztanulással együtt járnak bizonyos 
pozitív mellékhatások: a rajzi képzés ad egy 
klasszikus vizuális kultúráltságot, iskolázza 
a látást, és közvetítõje a hagyományos vi-
zuális érzékenységnek is.

Legfõképpen azonban a klasszikus rajz-
tudás elsajátítása révén, az építészhall-
gatók egy olyan eszközhöz jutnak hozzá, 
amivel formai gondolataikat vizuális nyel-
ven közölni tudják, azaz kikerülve a sza-
vakkal való félreérthetõ körülírásokat és 
hosszas magyarázkodást, rövid úton köz-
vetlen egyszerûséggel „le tudják rajzolni” 
és meg tudják mutatni mi az, amire gon-
dolnak, ábrázolni tudják a struktúrára, az 
arányokra, ritmizáltságra és a formálás 
minden vizuálisan érzékelhetõ tényezõjére 

vonatkozó elképzelésüket. Erre az ad le-
hetõséget, hogy a látvány utáni rajzolás 
gyakorlata során elsajátítunk egy olyan rajz-
tudást, ami egy szinten túl lehetõvé teszi, 
hogy ne csak a látványt legyünk képesek 
ábrázolni, hanem a még csak gondolatban 
létezõ formai elképzeléseinket is. 

A megfelelõ szintû rajztudás lehetõvé 
teszi, hogy kihasználjuk a mimetikus rajz 
természetében rejlõ egyik legizgalmasabb 
lehetõséget, ami abban áll, hogy a rajz 
képes a még nem láthatót, a még csak gon-
dolatban létezõt, a majd csak a késõbbiek-
ben felépülõ és láthatóvá váló akár irreális 
objektumot is, már elõre a képzelet erejével 
és a megszerzett rajztudás segítségével lát-
hatóvá tenni. 

Paradox módon ez esetben a hagyo-
mányos rajz „nem a láthatót adja vissza, 
hanem inkább láthatóvá tesz” 9.

A mû formálása során a klasszikus rajz 
közvetítõvé válik látható és nem látható, 
a képzelet és a rajzon megjelenített képi 
valóság között, segítségével testet ölthetnek 
és szemlélhetõvé válnak a képzelet által im-
aginárius térbe szerkesztett struktúrák, ob-
jektiválódni tudnak, ideák, elgondolások, és 
ezen az alapon válnak ábrázolhatóvá a mi-
tológiák képzelt lényei, a kentaur, a szfinx, 
vagy a sárkányok, de a pont, a vonal, a sík 
és a kockatest is 10.

A mûteremtés alkotói folyamatában 
azután a képzelet és a „valóság” közti köz-
vetítés egyfajta ingajárattá alakul, amikor 
is az elképzelés papíron láthatóvá válva 
újabb elképzelésekhez vezet, majd ezeknek 
a lerajzolása újabb korrekciókat ered-
ményez, és így ingajáratban a képzeleti és 
a valóságos szféra között, a klasszikus rajz-
tudás közvetítésével halad elõre a vizuális 
gondolkodás. A hagyományos rajztudás 
segítségével bármilyen architekturális elkép-
zelést láthatóvá tudunk tenni, de magát az 
elképzelést e rajztudással nem tudjuk meg-
alkotni. Az alap elgondolásnak fejben kell 
meglenni és annak részletes kimunkálása 
nem mimetikus, hanem konstrukciós elvek 
szerint gondolkodva lehetséges. 

A jó elképzelést lehet nagyon rosszul vi-
zualizálni és a rossz elképzelést pedig fan-
tasztikus látványossággal megjeleníteni.

Ez azonban már egy másik, korábban 
már említett kérdéskörhöz, az ábrázolás ma-
nipulatív természetéhez vezet. Ahhoz, hogy 
az ábrázolás a szó mindkét értelmében vett 

„képmutatás”, ami a valóság helyett egy 
szubjektív és esetleges képet mutat, amelyet 
mi hajlamosak vagyunk mégis az objektív 
valósággal azonosítani annak ellenére, 
hogy kép és valóság rendkívüli módon 
különböznek egymástól. 

A klasszikus rajztudás kiváló közvetítõ a 
képzelet és a (képi) valóság között, de azt 
a formatartalmat, amit közvetít saját maga 
nem képes megkonstruálni.

A mimézis ábrázolni tud (egy valós, vagy 
képzelt világot) és nem teremteni.

A mimézis számára elengedhetetlen 
valamilyen modell, maga a szó görögül 
utánzást jelent, és maga az utánzás valami-
lyen példa nélkül nyilván elképzelhetetlen. 
A példa, az isten, vagy az ember által 
már megteremtett világ, ami a természet 
látványában, vagy a „második természet” 
képében tárul elénk, vagy a még csak fe-
jünkben meglévõ, de már egy más elv alap-
ján megkonstruált formastruktúra, amit a 
mimézis képpé formál, átír, stilizál, redukál, 
vagy vizuálisan gazdagít, kifejezõvé és 
jelentõségteljessé tesz, akárhogyan is, de 
mindenképpen ábrázol. A mimézis nem tud 
szerszáma lenni „egy létének igazolását ön-
magában hordó tiszta architektúra”, konk-
rét megformálásának, mert ez az architek-
túra nem ábrázol, nem utánoz semmit, tehát 
nem mimetikus elvû rendbe szervezõdik és 
a konstrukciós elven szervezõdõ struktúrákat 
ábrázolni ugyan lehet, de mimetikus elvek 
szerint megteremteni nem.

Egy semmit nem ábrázoló, de mégis 
kifejezõ, öntörvényû világnak a megkon-
struálására csak a másik nagy formálási 
szisztéma, a konstrukciós elv képes.

A képzõmûvészet akkor vált egy új szem-
pontból is rendkívül alkalmas oktatási es-
zközzé az építészképzésben, amikor az 
absztrakt festészet és szobrászat megje-
lenésével, a képzõmûvészeti és építészeti 
formálás közti leglényegesebb elvi differen-
cia megszûnt. Ez a differencia abban állt, 
hogy korábban a képzõmûvészet kizárólag 
mimetikus elvû, míg az építészet konstrukciós 
elvû formálási gyakorlatot folytatott. Ebbõl 
a szempontból az építészet a klasszikus 
korokban a zenéhez közelebb állt, mint a 
festészethez. A képzõmûvészet absztrakt 
törekvései, viszont szintén a konstrukciós 
elvek szellemében hozták létre mûveiket, 
azaz az ábrázolás helyett egy új képi-for-
mai világot teremtõ szemlélet és az autonóm 
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és öntörvényû mûteremtés gyakorlata vált 
irányadóvá. Ezzel a képzõmûvészet és az 
építészet, a formálás alapelveit tekintve 
esztétikailag közös nevezõre került. Ezen 
túlmenõen az építészet modellé is vált a 
konstruktív és aktivista törekvések számára 
éppúgy, ahogy korábban a zene volt az új 
mûvészeti törekvések modellje.

Az aktivisták síkból a térbe építkezést 
hirdették, Kassák önálló irányzatát 
képarchitektúrának nevezi. Mondrian 
és Malevics mûvészetében a tiszta ge-
ometrikus rend öntörvényû architektonikus 
kompozíciókban nyilatkozott meg, és a 
szuprematisták építészeti modellekre em-
lékeztetõ plasztikáikat „architektonoknak” 
hívták. 

A korai modernizmussal indult és 
számtalan változáson és irányzaton át 
máig követhetõ a képzõmûvészetben a 
geometrikus absztrakció stílusvonulata, 
amely geometrikus térben architekturá-
lis elvek szerint építkezik mind máig, és 
az építészeti formálással való szemléleti 
analógiája teljesen egyértelmû. 

A geometrikus absztrakció architek-
tonikus gondolkodású ma is élõ kép-
zõmûvészeti tendencia, az építészethez 
sok szálon kötõdõ reduktív, apollói, objek-
tív, a racionális struktúra szervezésre és 
az anyagra koncentrál, nem ábrázolja a 
látható világot, hanem síkon és térben új 
világot teremt, akárcsak az építészet.

A mûvet építménynek tekinti, az alkotás 
folyamatát még síkon is építésnek fogja fel, 
a felhasznált formákat, anyagokat pedig 
építõelemként feltételezi. Éppen úgy, mint 
az építészet (elemi)geometrikus formák-
ból geometrikus struktúrákat hoz létre és 
a geometrikus struktúra és térszervezés 
során felmerülõ vizuális nyelvi, forma-
nyelvi kérdéseket a mûvön belüli elemek 
egymásközti relációjának kérdéseit teszi 
meg mûvészete és kutatása tárgyává.

Éppen azokat a formai-strukturális szem-
léleti megközelítésbeli kérdéseket veti 
fel akár egészen kicsi, tehát kezelhetõ 
méretben is, amelyek az építészetben 
is jelen vannak óriási léptékben, és az 
építészeti formálás terén is döntõ erõvel 
jelentkeznek. 

Egyetlen konkrét példát említve: annak 
a szemléletnek, amely az architekturában 
például Peter Zumthor svájci építész 
épületeiben megnyilatkozik, (és amelyet a 

Szépség kemény magva c. esszéjében sza-
vakban is megfogalmazott) tökéletes kép-
zõmûvészeti megfelelõje a konstruktivista 
és strukturalista törekvések szemlélete.

A geometrikus absztrakció stílusvonu-
latához kapcsolódó konstruktivizmust és 
strukturalizmust „objektív szemléletû az 
anyag tulajdonságait és a szerkezet szép-
ségét kiemelõ alkotásmód 11” jellemzi. Erre 
tökéletesen rímel a Zumthor által kifejtett 
és építészeti gyakorlatát jellemzõ reduk-
tív érzelemmentességre és objektivitásra 
törekvõ attitüd és fõleg az anyagra a 
„sûrû szubsztanciára” koncentráló szem-
lélet, amely szerint „a koncentrált anyag 
a szépség magva, az a központ, ami köré 
az épület szervezõdik12”. Ezen túlmenõen 
mind az épület, mind a képzõmûvészeti 
alkotás objektumszerû, sõt maga az épület 
is „autonóm tárgyként” tételezõdik akár-
csak egy mûtárgy, további analógiákat te-
remtve a minimalista képzõmûvészek hall-
gatag, reduktív, ezért talányos formáival, 
Richard Serra „óriási feszültségeket” sej-
tetõ súlyosság érzetét keltõ, szintén az 
anyagra koncentráló, rusztikus felületû, 
hatalmas méretû objektumaival. 

Éppen a képzõmûvészet és építészet 
között meglévõ szemléleti, gondolkodási 
és formálásbeli párhuzam az, ami rend-
kívüli új lehetõségeket nyújt arra, hogy az 
építészképzésben a geometrikus absztrak-
ció és az ahhoz közelálló törekvések szelle-
mében végzett munka az architektonikus 
gondolkodás, a struktúra és térszervezés, 
a formálás, a képi és téri rendteremtés (kor-
szerû) iskolája lehessen.

Abból indulunk ki, hogy a geometrikus 
formanyelv mûködésének logikája 
általános érvényû, a vizualitás minden 
geometrikusan strukturáló területére kiter-
jedõ, az objektív rendezõelvek éppen 
úgy mûködnek a képzõmûvészeti, mint 
az építészeti formálás során. Sõt az 
építészeti szerkesztõelvek is mûködnek a 
képzõmûvészet területén, legfeljebb nem 
nevezzük õket szerkesztõelveknek és nem 
hasznos rendeltetésû épületet hoznak létre, 
hanem minden funkciótól mentes, létének 
igazolását önmagában hordó absztrakt 
formastruktúrát – mûtárgyat. Ezért nyílik 
lehetõség arra, hogy az architektonikus 
gondolkodás és formálás lehetõségeit kép-
zõmûvészeti kontextusba helyezve vizsgál-
hassuk és kutathassuk. 

Ennek megfelelõen a hallgatók tanul-
mányaik során a geometrikus absztrakció 
szellemében dolgozva, könnyen kezelhetõ 
anyagokból, kis méretben architektúrákat 
építenek fel. Elõször síkon vonalakból, tó-
nusokból és textúrákból, színekbõl és ge-
ometrikus formákból, majd térben vonal-sík-
tömeg- és szálkonstrukciókat hoznak létre 
ortogonális rendszerben. Majd a hajtogatás 
elvét forma és rendteremtõ erõvé téve az or-
togonális rendszerbõl kilépve, lényegében 
egy funkciónélküli, öntörvényû architekturá-
lis formarendet keresõ és megteremtõ, kép-
zõmûvészeti kontextusba helyezett „quasi 
építészetet” mûvelnek.

Az építészet és szobrászat határán, e mû-
fajközi térben, öntörvényû formakonstruk-
ciókat építve megismerik, tanulmányozzák 
és kutatják a geometrikus formavilágban való 
építkezés és struktúraszervezés lehetõségeit, 
e geometrizált térben megtapasztalják a 
vizuális nyelv mûködésének logikáját és a 
„tiszta geometriai strukturálás” formaszi-
gorát és formai kifinomultságát egyaránt. 
A képzõmûvészeti közegben minden funk-
cionális megfelelési kényszer, minden meg-
szorítás nélkül megvalósíthatják formálásra 
és struktúraszervezésre vonatkozó elkép-
zeléseiket, próbára tehetik kreativitásukat, 
formateremtõ képességeiket.

A geometrikus absztrakció szellemében 
végzett alkotó munka ezen túlmenõen, 
a vizuális nyelvnek, mint önálló kommu-
nikációs eszköznek a használatára tanít, 
így végeredményben legelsõsorban látni 
tanít. Ez az alkotómunka a hallgatók 
számára így nem csak az architektonikus 
gondolkodás és formálás iskolája, hanem 
emellett legelsõsorban nem más, mint 
a korunkkal szinkronban lévõ vizuális 
érzékenység és a látás iskolája is. Gyakor-
latunkban az architektonikus gondolkodás, 
a „tiszta geometriai strukturálás” kép-
zõmûvészeti kontextusba helyezve kerül 
értelmezésre és a geometrikus absztrak-
ció némiképp a mûvészet körébe vonja 
tevékenységünket. Ez azt az esélyt nyújtja, 
hogy a mûvészetet bevonva az építészkép-
zésbe, olyan plussz hajtóerõre tehetünk 
szert, olyan szellemi tartalmak felé nyílha-
tunk meg, aminek révén magasabb tétje 
lesz a munkánknak és lehetõvé válik, hogy 
a hallgatók számára az alkotófolyamat ne 
csak tárgyformálást, hanem önépítést, ön-
teremtést is jelenthessen.
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Mûvészet az építészképzésben
„A mûvészet világszemlélet….A mûvészet 
átformál bennünket, és mi képessé válunk 
környezetünk átformálására”. (Kassák)

Miközben befogadjuk a mûvészetben 
testet öltött értékrendszert, mi magunk 
is változunk általa, miközben mûveinket 
formáljuk magunkat is alakítjuk. Az alko-
tómunka során fokról fokra fejlesztünk ki 
magunkban egy olyan szellemi és vizuális 
érzékenységet, amely egy ponton túl ma-
gasabb szemléleti szintre juttat el bennün-
ket, lehetõvé téve, hogy mûveinkben is egy 
magasabb minõség nyilatkozhasson meg.

Az építészhallgatók vizuális képzését 
részben a kortárs mûvészet körébe vonva le-
hetõség nyílik arra, hogy a mûvészetet, mint 
az emberben lévõ képességek kibontakoz-
tatásának lehetõségét, mint az emberi ön-
teremtés folyamatának legfõbb ösztönzõjét 
fogjuk fel, ami szellemi távlataival hívást je-
lent a fiatal emberek számára az alkotásra, 
kutatásra, megismerésre. Hívást jelent, hogy 
rálépjenek arra az útra, amin végigmenve 
azzá válhatnak, amire képességeik, tehet-
ségük és emberi minõségük által predesz-
tinálva vannak.

Másrészt, a mûvészet, mint a „korszel-
lem”, mint a szellemi világ állapot kife-
jezõje, és közvetítõje, a fiatalok számára 
elementáris erõvel mutatja meg korunk 
szellemi- kulturális állapotát, azt a jelenle-
gi pozíciót ahová a történelem és a belsõ 
öntörvényû folyamatok logikája a kultúrát 
és a mûvészetet kormányozták. 

Harmadrészt a mûvészet lehetõséget te-
remt Európa és a világ szellemi térképén 
való tájékozódásra, a határokon átívelõ kul-
turális-mûvészeti diskurzus megismerésére 
és ezen keresztül a tárgyalt kérdések kap-
csán univerzális, regionális vagy egyéni 
válaszok megfogalmazására.

Legvégül pedig az a tény, hogy a korai 
modernizmustól kezdve létezõ, de ma is 
élõ és változó, az alkotók új generációinak 
kezén ezer alakban újjászületõ tendencia 
az, amelynek igyekszünk körébe lépni, le-
hetõvé teszi, hogy maga a képzés is meg-
tartsa frissességét és életteljességét, mint az 
a közeg, ahonnan inspirációját nyeri. 

A ma is élõ mûvészeti stílusvonulathoz 
való kötõdés lehetõvé teszi azt, hogy ne egy 
zárt, rugalmatlan, önmagát ismétlõ és egyre 
avuló szisztémába fásuljunk bele, hanem az 
élõ mûvészeti irányzat aktuális felvetéseire 

is reflektálva, az új felismeréseket, tapasz-
talatokat tudomásul véve, kritikus szemmel 
vizsgálva, egy nyitott, vitális, az új értékeket 
magába építõ, önmagát, ezáltal automa-
tikusan mindig megújító képzési szisztémát 
hozzunk létre a képzõmûvészet és az 
építészet közti határterületen. Ily módon, az 
élõ kortárs mûvészetbõl is inspirációt nyerve 
talán képesek vagyunk folyamatosan változ-
va, mindig kreatív módon tevékenykedni an-
nak az igazságnak a szellemében, amelyet 
Heidegger így fogalmazott meg:

„A színvonalat megtartani csak úgy lehet, 
ha mindig alkotó módon meghaladjuk13”. 

Jegyzetek

BEKE László: Kaspar David Friedrich
Budapest

NÉMETH Lajos: A mûvészet sorsfordulója
Budapest, Cicero, 1999. 157.o.

A zürichi Konkrét Iskola (Josef Albers, Max Bill, Richard 
Paul Lohse) a konkrét ideát és annak következetes vé-
gigvitelét, a szigorú, szisztematikus szellemû, racionális 
formai és képi strukturálást, a moduláris rendszerek, a 
szeriális elrendezések, a forma és színrendszerek ob-
jektív törvényszerûségeinek kutatását állította esztétikai 
programjának középpontjába. 

FRIED Michael: Mûvészet és tárgyiság,
Ford: Kiséry András, in
Enigma, 1995/2. 74.o.

NÉRAY Katalin: Gál András festõmûvész katalógus 
szövege.

BÓDY Gábor interjú, in: Bódy Gábor katalógus
Budapest, Mûcsarnok, 1987. 280.o.

Vasilij Kandiszkij interjú 1937. in: Székely András: Kan-
dinszkij szemtõl szemben
Gondolat, 1979.

KASSÁK Lajos: Képarchitectura
Ma, VII. évf. 4.sz. 1922. 

Paul Klee-t idézi Forgách Éva Professzor Klee c. írásában, 
1980. 

BORGES Jorge Luis: Képzelt lények könyve, ford. Sholz 
László, Budapest, Helikon, 1988. 6.o.

LÓSKA Lajos a Rend c. kiállítás katalógusában, 1988. 

MORAVÁNSZKY Ákos: Mérték és súly, in: Arch.1.
Budapest, Új Magyar Építõmûvészet melléklete, 1998. 
24.o.

HEIDEGGER Martin: Bevezetés a metafizikába, ford. 
Vajda Mihály
Budapest, Ikon, 1995. 32.o.



FORMA 2004/1-238

A beszélt nyelv, a vizuális nyelv, a zene és a 
mozgás nyelve az autonóm mûvészeti ágak 
önálló kommunikációs eszközei, öntörvényû 
médiumok, egymással nem felcserélhetõek, 
nem képesek helyettesíteni egymást és bi-
zonyos tartalmakat kizárólagosan csak az 
egyik vagy csak a másik nyelv képes szá-
munkra közvetíteni. 

E nyelvek egyrészt rendkívüli módon külön-
böznek egymástól, másrészt és ugyanakkor 
hasonlóságokat és analógiákat is mutatnak. 
A szavak, a képek és a hangok nyelvét vizs-
gálva azt tapasztalhatjuk, hogy e nyelvek 
egyszerre vannak egymáshoz nagyon közel 
és egymástól nagyon távol, egyszerre van-
nak ellentétes és konvergáló viszonyban, így 
velük kapcsolatban látszólag ellentmondá-
sos, paradox kijelentésekhez jutunk.

Radikálisan különböznek, és rendkívüli 
módon hasonlítanak, másképp és más-
ról beszélnek, mégis ugyanarról szólnak, 
áthidalhatatlan távolság van közöttük, a 
színesztéziában mégis feloldódnak egymás-
ban. Valamennyi nyelven keresztül egy 
teljesen más közegben való gondolkodás 
mutatkozik meg. A fogalmi gondolkodás 
verbális nyelven nyilatkozik meg, ezzel 
szemben a vizuális gondolkodás vizuális 
nyelven szavakra le nem fordítható tartal-
makat közöl. A zenei gondolatokat auten-
tikus módon megszólaltatni csak a zenei 
nyelv képes és a mozgás, a test nyelve is 
más módon kifejezhetetlen, csakis ezen a 
médiumon keresztül közölhetõ tudást és ta-
pasztalatot közvetít.

A zene nem szorul a szavak vagy a képek 
segítségére, az önálló zenei nyelv által 
kifejezett tartalmakat teljesen lehetetlen, de 
szükségtelen is szavakra fordítani „sõt e tar-
talmak csak a zenei közlésen át válhatnak 
az emberi tudat és érzelemvilág részévé”1. 
Nyilvánvalóan a szavak nyelve sem szorul 
rá a képi vagy zenei illusztrációra, azok 
nélkül is tökéletesen ki tudja fejezni magát. 
Az is evidenciának tekinthetõ, hogy a szem 
által érzékelt látványt sem helyettesítheti 
annak szavakkal való leírása, hogy a vi-
zuális érzékletek, vagy Cezanne szavaival 
élve „a kis érzéki észlelések”, fogalmilag 
nem megragadhatóak. Ezek kizárólag 
„vizuálisan appercipiálható tartalmak”  
és „mindenfajta verbális megközelítésük 
csak körülírás, az eredeti tartalomgaz-
dagság elszegényítése, konkrétságának a 
csökkentése”2.

Üveges Gábor

A verbalitás, a vizualitás, a zene és a mozgás nyelve

Valamennyi nyelv struktúrát szervez, 
egy öntörvényû rendet hoz létre a saját 
közegében. Viszont mind az elemek, 
amibõl a struktúrát felépítik teljesen mások, 
mind pedig az a közeg, ahol az építkezés 
zajlik egy abszolút mértékben más világ, 
mind pedig az a képesség és tehetség ami 
e különbözõ közegekben való építkezéshez 
szükséges teljesen más természetû. Ami 
közös, az maga a struktúra szervezés 
processzusa, maga az elemekbõl való 
építkezés folyamata, de egy tökéletesen 
más világban, abszolút más elemekbõl, 
egy szubsztanciálisan más építményt hoz-
va létre, ami ráadásul (a kép és a hang 
esetében) még nem is érzékelhetõ ugyana-
zon az érzékszerven keresztül.

A szavak nyelve a grammatikai térben emel 
szellemi architektúrát. Felépíti a „dobókoc-
kához hasonlatos csontkemény és nyolcszö-
gletû fogalmaknak (szavaknak) az épületét”3. 
Viszont „a zeneszerzõ számára nem áll-
nak preformált, a szavakkal analógiában 
álló, jelentéssel bíró képzõdmények ren-
delkezésre, hanem csak hang és idõrelációk 
lehetõségei, elemek – nem a szavakhoz, 
inkább a hangokhoz hasonlíthatóan”4, a 
képzõmûvész esetében pedig formai, téri és 
színrelációk lehetõségei, elemek – amelyek 
szintén nem hasonlíthatóak a szavakhoz a 
legkisebb mértékben sem. 

A vizuális nyelv konkrét és érzéki, míg 
a verbális nyelv szigorúan elvont és fogal-
mi. A vizuális nyelv közvetlenül az adott 
dologra tud rámutatni az ábrázoláson 
keresztül, míg a verbalitás egy szót keres, 
hogy azon keresztül mutasson rá tárgyára, 
és amely szónak csak annyi köze van a 
megjelölni kívánt tárgyhoz, hogy az adott 
nyelvterületen a közmegegyezés szerint ez-
zel a szóval jelölik azt. „Ha valaki olyan 
közvetlenül tudna gondolkodni, ahogyan 
Cezanne festett!”5- fogalmazott Heidegger 
sajátos hangsúllyal egyik provancei tartóz-
kodása idején Cezanne otthonába látogat-
va. A kép sokkal közvetlenebbül fér hozzá a 
világhoz mint a szó, ha feltételezzük, hogy 
a világhoz egyáltalán hozzá lehet még fér-
ni és nem adunk igazat azoknak akik úgy 
vélekednek, hogy „a világhoz vezetõ nyelvi 
hidak összeomlanak”6. További különbséget 
jelent, hogy a vizualitásban a térbeliség és 
idõbeliség nem követi az írás linearitását, a 
vizualitásban sokkal inkább a szimultanei-
tás jellemzõ.

A vizuális és verbális nyelv közötti minden 
felismert különbség, a vizuális nyelvi tar-
talmak szavakkal való megközelítésének 
páratlan nehézségei ellenére is, a modern 
képzõmûvészetben mellõzhetetlenül szük-
ségessé vált a szóbeli kommentár, ami 
kontextusba helyezi, értelmezi a mûveket, 
feltárja jelentéstartalmuk rétegeit és rávilágít 
az alkotói intenciókra. A kommunikáció 
verbális nyelven kívüli területeinek teljes au-
tonómiája ellenére, mégis csak szükséges 
képekrõl, zenérõl, mozgásmûvészetrõl be-
szélni, amely beszéd ezen autonómiák és e 
nyelvek közti differenciákból fakadó le nem 
fordíthatóság felismerése után problema-
tikus vállalkozásnak tûnik.

„Mûvészetrõl beszélni annyi, mint víz 
alatt énekelni”-mondja Kassák, jelezve ez-
zel nem csak a kép vagy a zene szavakkal 
való megközelítésének nehézségeit, hanem 
azt is, hogy a szavakból megalkotott mûvet 
sem lehet más szavakkal elmondani, tehát 
igazán (meg) magyarázni sem, hiába van 
mû és magyarázat egyaránt a verbális 
nyelv hatókörén belül. Azután ehhez hoz-
zátehetõek még azok a fentebb már említett 
kételyek, amelyek a beszélt nyelvvel kap-
csolatban fogalmazódnak meg: „a szavak 
valóban megfelelnek e a tárgynak amire 
vonatkoznak, át lehet e tényleg nézni raj-
tuk, mintha minden szó egy kis üvegablak 
lenne, amelyen át a világra látni…”7.

A vizuális és verbális nyelvi közeg közötti 
átjárás lehetõségét a képi hermeneutika vizs-
gálja. E tudományág a megértés képi nyelve 
és a verbális nyelv közti viszonyt kutatja.

A verbális, a vizuális, a zene és a mozgás 
nyelve között, minden eddig leírt alapvetõ 
különbség és áthidalhatatlan távolság el-
lenére, rengeteg meglepõ hasonlóság, 
váratlan, jelentõségteljes párhuzam, meg-
felelés, áthallás van, mintha a radikális 
különbségek ellenére csak a felszínen vol-
nának mereven meghúzott (csak helyenként 
átjárható) határok, és igazából minden au-
tonómiájuk és különállásuk dacára, valahol 
a mélyben ugyanazt a tudást közvetítené 
valamennyi médium nyelve. Mintha a saját 
autonóm közegükön belül, a teljesen más 
terepeken át, mégis ugyanoda vezetnének 
az utak, mintha idõrõl idõre ugyanazokat 
a választási alternatívákat kínálná fel 
valamennyi mûvészeti ág (a lezajló para-
digmaváltások idején) alkotónak és be-
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fogadónak egyaránt, egyszerre nyitva meg 
ezzel az olyannyira különbözõ mûvészeti 
területeken a „rátekintés új pályáit”. 

Ezen túlmenõen nemcsak a szemléleti 
megközelítés, a szellemi pozíció és intenció 
szempontjából, de a konkrét mûteremtési 
gyakorlatban is számos az izgalmas és in-
spiráló analógia irodalom, zene, festészet, 
szobrászat és építészet között a mû struk-
túrálódása, ritmizáltsága, tagoltsága, kom-
pozíció építése, ellenpontozottsága, szöve-
te és textúrája szempontjából vagy akár a 
nyelvi alakzatok és alkotóelvek, módszerek 
hasonlóságát is megfigyelhetjük. Az elõzõek-
ben hangsúlyozott alapvetõ különbségek 
mellett, a most felsorolt hasonlóságok együtt 
mutatnak rá e médiumok közti kapcsolat 
antinómikus természetére, egyszerre el-
lentétes és konvergáló viszonyára.

„A festészet néma költészet, a költészet vak 
festészet”-mondja Leonardo, aki a Trattato 
della pittura címû mûvének elsõ fejezetét „A 
mûvészetek versengése” címmel a költészet, 
a festészet és a zene összehasonlításának 
szenteli. (Ehhez hozzá tehetnénk még „az 
építészet megfagyott zene” sokszor idézett 
mondatát, vagy egy nyolcvanas évekbeli 
pesti bohém mûvész megjegyzését, aki 
„szófestõ”-ként határozta meg önmagát). 
Leonardo egyrészt azt mondja, hogy fes-
tészet és költészet, kép és szó ugyanarról 
kívánnak beszélni, másrészt viszont rámutat 
a természetükben rejlõ paradoxonra, hogy: 
a kép néma és mégis beszél, míg a vak 
költészet a képiségbõl él.

(Elég, ha csak a metaforák erõs 
képiségére gondolunk, vagy a modern 
költõi képre, mondjuk egy  varrógép meg 
egy esernyõ boncasztalon való váratlan 
összetalálkozásának sokat idézett Lautraé-
mont-i víziójára).

Kandinszkíjtól tudjuk, hogy a festmény 
ikonikus csendjének zenéje van, hogy a 
hang láthatatlansága ellenére színes, a 
néma szín viszont hangos, hogy a szavak 
zenélnek, a zene viszont beszédszerû.

A zene persze már a romantikában átvette 
a költészettõl a vezetõ szerepet és a többi 
mûvészeti ág számára modellé vált, mert a 
kor meghatározó mûvészei és filozófusai 
úgy vélték, hogy „a mûvészet legmagasabb-
rendû megnyilvánulása a zene”8 és ezért 
lehet a többi mûvészeti ág között valamiféle 

közvetítõ, melyben a többiek feloldódhat-
nak. Persze ehhez a történethez hozzátar-
tozik még Rimbaud-nak az érzékek össze-
zavarására irányuló mûvészi törekvése és 
Baudlaire költészetében megnyílvánuló 
nagyhatású szinesztétikus érzékenység 
és a képzõmûvészet területén Whistlertõl 
Cezane-on át Seurat-ig számos mûvész 
munkássága, de vitán felül áll, hogy a döntõ 
végsõ lépést a vizualitás oldaláról a zene 
irányába Kandinszkíj tette meg. Az orosz 
festõ a festészetet felszabadította az ábrá-
zolás kényszere alól és olyan mûvészeti 
ággá tette, mint az építészet és a zene, 
amelyek úgy kifejezõek,  hogy közben nem 
ábrázolnak semmit.

Kandinszkíjt tekintik a „tiszta festészet”, 
az „abszolút festészet”, a „festészet zenei 
fázisa megalapítójának”9, de ugyanakkor 
érdekes, hogy a tiszta festészet lényegében 
egyáltalán nem tiszta, hiszen „megfestett 
zene”, illetve úgy tiszta, hogy közben ze-
nei. S milyen paradox az is, hogy a fes-
tészet éppen önmagához közelítve talált 
rá a zenére. Persze azóta azt is elhagyta 
és tudható, hogy a tiszta festészet ideája 
úgy volt értendõ, hogy a tárgyiasságtól és 
minden ábrázolástól tiszta, éppúgy, mint a 
zene és épp az ebben rejlõ azonosság a 
két mûvészeti ág közötti analógia alapja. 
Kandinszkíj (azontúl, hogy számára még 
a vacsorául szolgáló kása sárga színének 
is rózsaszín felhangja volt) hosszan ír 
ugyanazon szó jelentésvesztésig való is-
mételgetésének gyermekjátékáról, amikor 
is a jelentésvesztés pillanatában az értelmét 
vesztett szó zenévé válik és megjelenik a 
„tiszta hang”, a szó hangteste amely nem 
más, mint a szó rejtett „belsõ értelme” ami 
egy „természetfelettibb” visszhangra talál.

A szó jelentésvesztése pillanatában tiszta 
zenévé válik és ott állunk a beszéd és a zene 
közti térben, a költészet terében (Weöres 
Sándor világában) illetve azon a végpon-
ton ameddig a szó képes elmenni a zene 
irányába. Ennek analogonjaként a betû 
jelentésvesztése pillanatában képpé válik, 
mint a kínai írásjel az európai számára és ez 
már a költészet és a festészet határterülete, 
a scripturális és a gesztusfestõk világa. Aho-
gyan a zene modellé vált a többi mûvészeti 
ág számára a romantikától kezdõdõen, 
ugyanúgy a késõbbiekben az építészet 
is nagyon erõs vonzást gyakorolt más 
mûvészetekre és meglepõ módon egyes kép-

zõmûvészeti és költészeti törekvések modell-
jévé vált. A képzõmûvészet és a költészet 
egyes irányzatai a századelõ káoszában, 
a kor lehetséges rendezõelvét az építészeti 
elvben találták meg. Az impresszionista 
szubjektivitással és szenzualizmussal szem-
ben az állandóságra, az objektivitásra, 
az értelemre való törekvés szükségszerûen 
vezetett a mû megépítettsége és geometrikus 
rendbe szervezõdésének irányába, még 
az ábrázoló jellegû mûvekben is. Ignotus 
írja az elsõ magyar avantgarde mûvész-
csoport, a Nyolcak törekvéseinek kapcsán, 
hogy: a festészet, költészet, költészetelmélet 
egyaránt „dobogó léptekkel halad az ar-
chitektura felé”10. Egyrészt a szubjektivizmus 
meghaladására, a szükségszerûségekre, az 
objektív törvényekre való rátalálás igénye, 
másrészt a felismert szükségszerûségek és 
rendezõ elvek alapján a káoszban való 
rendteremtés ambíciója, ami az építészeti 
elv objektív, racionális gondolkodásának 
körébe vonta a képzõmûvészet és a költészet 
alkotóinak egy részét.

A Cezanne mûvészetébõl levont tanul-
ságok alapján, az abban rejlõ lehetõségeket 
tovább gondolva, a kubisták egyre inkább 
a geometrikus építettség irányába haladtak, 
míg Mondrián és Malevics mûvészetében a 
tiszta geometrikus rend öntörvényû, absz-
trakt architektonikus kompozíciókban nyi-
latkozott meg. Doesburg a festészet és az 
építészet közötti harmónia megteremtésére 
törekedett, Malevics és társai építészeti 
modellekre emlékeztetõ geometrikus plasz-
tikáikat „architektonoknak” nevezték, míg 
Kassák az építés, az építészet gondolatát 
középpontba helyezve alkotja meg önálló 
irányzatát a képarchitektúrát. Síkból a 
térbe építkezést hirdet szimbolikusan és 
materiálisan egyaránt, Moholy pedig egye-
nesen a hídépítõ mérnök munkájával állítja 
párhuzamba a mûvész tevékenységét, (ami 
már a tiszta mûvészet irányából a tárgy-
formálás gyakorlati területeinek irányába 
való elmozdulást is jelzi). Az architekturális 
elveknek a képzõmûvészeten belüli erõteljes 
megjelenése máig ható erõvel jelölte ki a 
vizualitás területén a racionalításra, objek-
tivitásra és legfõképpen a rendteremtésre 
törekvõ apollóni gondolkodás pályáit. 
A korai modernizmussal elindult a kép-
zõmûvészetben a geometrikus absztrakció 
stilusvonulatának ma is folytatódó története.
Hangsúlyozni kell, ha látszólag önellent-
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mondásnak is tûnik, hogy akkor amikor 
egy épület, egy vers vagy egy kép „tiszta 
zenévé” válik vagy amikor egy zenemû, 
egy költemény, egy festmény „tiszta ar-
chitektúrává lesz” az nem jelenti az önálló 
identitás elvesztését, sõt ez a más mûvészeti 
ág közegébe való metaforikus értelemben 
vett „átcsapás” éppen az adott mûvészeti 
ág területén elérhetõ legnagyobb au-
tonómia jele, éppen a saját öntörvényû 
nyelv következetes használata során a leg-
magasabb minõség elérésének pillanatában 
következik be.

Éppen ekkor válnak a mûvészeti ágak 
mûvei igazán tisztán önmagukká, amikor 
metaforikus értelemben mássá válnak, ép-
pen akkor emelkednek saját lehetõségeik 
kiteljesítésének csúcsára, amikor ez az 
átcsapás bekövetkezik. A festészet, a 
költészet vagy bármely mûvészeti ág 
számára az elérhetõ felsõfok a „tiszta 
zene”, a „tiszta architektúra” vagy a „tisz-
ta filozófia” szuperlativusza.

Heidegger szerint azok a napok, me-
lyeket Cezanne otthonában töltött, számára 
könyvtárnyi filozófiai olvasmánnyal értek 
fel, és hozzáteszi, hogy Cezanne festõi 
útjának saját gondolkodói útja „elejétõl 
a végéig megfelel a maga módján”11. 
Pedig Cezanne volt az aki éppen hogy 
küzdött az ellen, hogy gondolkodjon 
(fogalmi értelemben véve) festés köz-
ben és éppen hogy érzéki benyomások 
tiszta percepiálására törekedve hozta 
létre az öntörvényû festõi nyelv logikája 
mentén azokat a „pikturális igazságokat” 
megragadó színfoltokból álló struktúráit, 
amelyeket a természettel párhuzamos 
harmóniáknak tekintett. Paradoxnak tûnik, 
de éppen a festészet öntörvényû médi-
umának tudatos használatával, fogalmi-
ságot, irodalmat, filozófiát teljesen kizár-
va, kizárólag „a szem logikája” szerint 
vizuálisan gondolkodva hozta létre tiszta 
festészetét, ami ennek ellenére mégis a 
legmagasabb minõség szintjét elérve, a 
vizualitás területén túlmutatva filozófiává, 
zenévé és tiszta architekturává is vált. Talán 
úgy van ez, mint a föld megkerülésének 
kolombuszi elgondolása esetén, hogyha 
keletre akarunk eljutni akkor induljunk 
nyugatnak, talán ez a szellem kolombus-
zainak a stratégiája is, akik látszólag az 
ellenkezõ irányba indulnak és hajóznak 
el, mint ahová végül is elérkeznek.

Mûvészet a mûfajközi térben
Az avantgarde mûvészet számos helyen 
lehetõséget talált és teremtett arra, hogy 
kapcsolatokat hozzon létre a vizuális, a ver-
bális és a zenei nyelv között azzal, hogy 
behatolt a köztük lévõ határterületre és a 
két nyelv közötti „senki földjén” a se ide, se 
oda nem tartozó területen autonóm mûveket 
létrehozva nyilatkozott meg.

A verbális nyelv oldaláról a vizualitás 
területei felé közeledést, egyszerre két nyel-
ven kódoltságot fedezhetünk fel a vizuális 
költészetben is, ami az irodalom és a kép-
zõmûvészet összjátékaként hozott létre egy 
autonóm tartományt a szó és kép közötti 
határterületen. „Nem kép, nem vers, nem 
képvers. De kép is, költészet is. A vizuális 
költemény – látványlíra, látható irodalom, 
szógrafika, betûmontázs, alakzatirodalom 
– napjaink konkrét költészetének része”12. 
Az ellenkezõ irányú mozgás a vizuális nyelv 
oldaláról a verbalitás felé való mozdulás 
lehetõsége jelenik meg a par exellence 
festõk (pl. Lakner László és Frey Krisztián) 
scripturális törekvéseiben. A mûvész a fes-
tészet oldaláról közelít a betûk és szövegek 
világához és a fogalmi tartalmak helyett 
„pikturális igazságok” közvetítõjévé teszi 
õket. „A betûkbõl kép lesz elsõsorban és 
nem irodalmi kontextus… felszólítják a nézõt 
a betûket mint anyagot látni, mint a festészet 
autonóm építõelemét, mint a színt vagy a 
formát”13 – mondja Lakner László. Hason-
ló törekvések jellemzik az egész világon 
a könyvvel foglalkozó képzõmûvészek 
tevékenységét.

A verbális és a zenei nyelv közötti 
határterület mindig is a költészet sajátja 
volt, illetve a költõi metaforákban a képiség 
mindig is a maga sajátos módján kommu-
nikált. Ismeretesek Weöres Sándor azon 
versei, ahol a szavak fogalmi jelentésének 
teljes kioltásával a versek tiszta zenévé vál-
nak. 

A mobilszobor szintén a határterületeken való 
mûvészeti kutatás eredménye. „Egy szobortól 
a legkevesebb, amit elvárhatunk az az, hogy 
ne mozogjon” – jegyezte meg Dali, Calder 
mûvészete kapcsán, enyhe iróniával véve tu-
domásul a hagyományosan mozdulatlan szo-
bor megmozdulását, azaz a határátlépést.

Almási Miklós esztéta a mobilszobrot 
éppenséggel az érzéki és az intellektuális 
terület határmezsgyéjén, a szobrászat és a 
költészet között lévõként írja le: „Mondjuk 

úgy, hogy a befogadó a mobilszobrot nézi, 
de egy metaforát kénytelen látni”14.

A performance, a happening, a kép-
zõmûvészet és a színház és az összes lehet-
séges kommunikációs eszköz egyidejû alkal-
mazásával egyfajta Gesamtkunstwerk–et 
hozott létre. A festett szobrok és plasztikák 
a festészet és a szobrászat határterületein 
idõznek, egyes mûvek pedig a tárgy és 
mûtárgy megkülönböztetésének problémáját 
vetik fel szintén határterületen tartózkodva. 
René Magritte a szó és a kép viszonyát vizs-
gálta enigmatikus mûveiben, számos szak-
embert és filozófust inspiráló módon15.

Számos példát említhetnénk még akár 
a magas, akár a populáris kultúrából, 
Stockhausen zenedarabjától kezdve, amit 
a fuvolamûvésznõ balettruhában és ba-
lettcipõben táncolva ad elõ, a zene és a 
mozgás nyelvét egy gesztussal összefogva, 
egészen (a populáris kultúrából ismert) 
Michael Flatley ír tánckarának elõadásáig, 
ahol a lépések felhangosított ritmusa maga 
válik drámai erejû zenévé és a táncos szi-
multán kommunikál mind a zene mind a 
mozgás nyelvén.

E mûvek sajátos vonzerejét elsõsorban 
talán éppen az adja, hogy e mûfajközi 
térben nehéz eldönteni, hogy a mozgás 
zenéjét halljuk-e, vagy inkább a zene 
mozgását látjuk.
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“Art is a worldview… Art transforms us, 
which in turn allows us to transform our 
environment.”

(Lajos Kassák)

As we are appropriating the value 
system embodied in art, we, too, are af-
fected in the process; as we are working 
on our artworks, we, too, are changing. 
In the process of creative work, step by 
step we develop in ourselves an intel-
lectual and spiritual sensitivity, which, 
after a certain point, elevates us to a 
higher conceptual platform, allowing 
us to produce artworks that manifest a 
higher quality.

The decision to call on contemporary 
art in order to carry out part of the vis-
ual training of  the future generation of 
architects will make it possible for stu-
dents to perceive art as a possibility to 
realize the creative potentials inherent 
in man, and also to see it as the major 
stimulator of the process of man’s self-
creation, the intellectual perspectives of 
which will spur young people on to cre-
ate, to research and to discover. This 
means a call to follow a path, at the 
end of which we shall be able to be-
come all that we are predestined by our 
abilities, talent and human qualities.

On the other hand, art as a “Zeit-
geist,” and as the manifestation and 
mediator of the intellectual human con-

dition, shows to the young people with 
tremendous power the intellectual/cul-
tural condition of our age: the current 
position into which the logic of history 
and of the intrinsic developments have 
driven both culture and art. 

Thirdly, art creates an opportunity to 
orient ourselves on the intellectual map 
of both Europe and the world; to dis-
cover the cultural and artistic discourse 
that extends across the borders; and to 
formulate, through all that mentioned 
above, universal, regional or individual 
answers in connection with the subjects 
discussed.   

Besides arguing for art in general 
terms, the study also wishes to point to 
the analogy that has existed between 
the geometrical abstract schools of  fine 
arts and the modern and late mod-
ern architecture for over one hundred 
years. Of the numerous tendencies of 
contemporary art, the spirituality of ge-
ometrical abstract is the one that comes 
closest to the architectural thinking of 
modern and late modern architecture; 
consequently, the inclusion of geometri-
cal abstraction in the training of archi-
tects promises with the possibility of a 
specifically architectural direction in art 
training. 

Our main point of departure is that 
one has to develop one’s power of sens-
ing with the eye; much work needs to 
be done before one moves from look-
ing to seeing. In addition to notional 
thinking manifested in verbal commu-
nication, visual thinking exists parallel 
as an equal although less well-known 
branch, which visually conveys contents 
impossible to translate into words. The 
visual language is the language of see-
ing. The visual language is a separate 
communicational tool (to be used by ar-
chitects and artists, the same way that 
poets, writers and actors use the spoken 
language), which must be studied with 
utmost care and mastered to perfec-
tion. Through abstraction, we teach to 
use this separate communicational tool 
in such a manner that in the course of 
building abstract planar and spatial 
constructions we study and explore the 
laws of form-movement in two and three 
dimensional space, along with the na-

ture of the articulation, grammar, rheto-
ric and structural organization of the 
functioning of the visual language.

Our experience is that the field of 
geometrical abstraction provides the 
ideal practice ground of architectonic 
thinking and formation, offering excel-
lent opportunity to students of architec-
ture to understand the visual logic of 
the geometrical vocabulary of form and 
also to test their own abilities and free-
dom within the confines of geometrical 
structures.

The tools of visual expression can be 
studied in this field with great benefits, 
as the composition, the structure, the 
rhythm, the proportion, the tension and 
the contrasts, along with the crucially 
important role every one of them plays, 
show up most spectacularly precisely 
in the process of organizing the work 
into a sovereign structure, with the result 
that they can be best experienced and 
discovered during this creative phase of 
the work. Consequently, the time spent 
in creative work in the spirit of geometri-
cal abstraction is, in our practice, never 
a self-indulgent game, but forms part 
of the learning process to master the 
language of seeing, of forming and of 
organizing structure and space, launch-
ing and carrying forward a process of 
development consisting of conceptual 
stages, in the course of which we es-
sentially learn to see. The work done in 
this spirit means to us nothing less than 
the school of seeing.

In this visual learning process the first 
significant step in the conceptual devel-
opment takes place at a certain stage 
of visual thinking, at a certain moment 
of the process of discovering the visual 
language. This is the moment when the 
dominance of notional thinking and 
verbal language gives way, when the 
experience of visual thinking, the exist-
ence and use of the visual language be-
comes evident.

In the course of the work carried out in 
the spirit of geometrical abstraction, we 
follow through the several existing paths 
of architectonic thinking along the logic 
of the language of seeing. From the 
two-dimensional, autonomous pictorial 
world, through the plastic form we ar-
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rive at such spatial constructions, which 
do without the urge to correspond to the 
concrete functional demands, avoid the 
gestures of mimesis, yet they evoke ar-
chitectural constructions despite all their 
autonomy, abstraction and musicality. 

Instead of training individual person-
alities’ visual powers, geometrical ab-
straction can also serve as the school of 
our age’s visual sensibility.

To some extent, every age thinks dif-
ferently and, as a result, sees differently. 
We see differently from our predeces-
sors; what’s more, we see differently 
from the way we saw years ago. In our 
more mature age we can see artworks, 
which we disapproved in our younger 
days, as beautiful and important, and 
vice versa. The subsequent periods can 
see things as beautiful, valid or truthful 
differently, in accordance with the given 
period’s vision of the world.

 During changes of paradigms, our 
(world)view changes parallel with our 
thinking; similarly to the spoken lan-
guage, the visual language changes 
with the passage of periods. 

One of the major lessons of the educa-
tion practice is that the dedication of the 
teacher is not a sufficient precondition 
of the teaching or the learning process: 
above else, that requires willingness, ac-
tivity and efforts motivated from the in-
side on the students’ part. If the student is 
passive, then there can be no progress, 
especially not in the areas of art and the 
related fields, where the only things that 
can help people get through the difficul-
ties and the “agony” characteristic of 
the creative process are their experienc-
ing personal commitment and a calling. 

The question is how we can ignite 
and sustain the students’ interest, how 
we can inspire them to be creative 
and how we can mobilize their inner 
energies, and do all that within the 
framework of an educational institution 
involving large number of overworked 
students. My belief it is fine art, which 
can provide the necessary inspiration, 
which can release creative energies, 
which can satisfy the already existing 
interests and which can be used to pro-
voke new questions, offering a breed-
ing ground for fantasy, dynamism and 
confidence to be  creative.

All this is possible even within the 
framework of a large institution only 
if we take László Moholy Nagy’s dec-
laration seriously, according to which 
“Every one is talented!” 

This means that although it is obvious 
that not every one is equally talented, 
and that there is, and there can be, 
no equality and no democracy in art, 
in the field of creative work a certain 
measure of sensitivity and creativity ex-
ists, along with some desire towards 
self-expression, and it is the duty of the 
educational institutions to free this en-
ergy, rather than to destroy it.

In the context of education, the effec-
tiveness of art is primarily not due to 
the fact that it can produce aesthetically 
appealing objects, but to the point that 
it can form the students themselves, or 
rather, the students can form themselves 
in the process of the creative work. If 
we start out from the premise that in the 
course of artistic education art primarily 
forms people rather than objects, and 
that we first of all teach students rather 

than subjects, then we shall be able 
to declare every effort and every ac-
complishment successful, provided the 
young person in question has moved 
forward on the road leading to him-
self or herself, regardless of the point 
whether the accomplishment has been 
judged excellent or merely modest by 
comparison, on the consideration that 
by giving the maximum of their efforts 
and abilities, the students have done all 
they could to bring the most out of their 
personalities; and we cannot expect 
more than that from anybody. In that 
case the persons are not to blame if the 
results have turned out to be less than 
perfect; it is their abilities and their tal-
ent that determine the results, and how 
much of those we posses will perhaps 
remain one of Nature’s secrets forever. 

This should not, of course, mean that 
we want to confuse the excellent with 
the mediocre or even with the slightly 
less impressive. Naturally, one must ap-
preciate the outstanding achievements, 
without denouncing the efforts not pro-
ducing the same results to be futile or 
superfluous, precisely on account of ar-
tistic activity’s power to shape people’s 
personality.

In this sense, work concretely means 
building in the world of geometrical 
forms in two and three dimensions, 
never loosing sight of the requirement 
of the autonomy of artworks created on 
the basis of the constructional principle. 
Thus we make a giant leap forward 
both in the area of expanding our own 
aesthetic horizons and of understand-
ing the concept of modern aesthetics 
different from the classical notions. On 

Zsigmond Galló: Collage and relief
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the basis of this understating, it will 
then become possible to acknowledge 
the relevance and the beauty of sev-
eral ideas to form and structure space, 
thus making accessible the concept of 
modern artworks and tendencies which 
have hitherto appeared “incomprehen-
sible.”

In addition to understanding this, it 
also makes it possible to do creative 
work in the newly discovered medium 
and areas. 

The crucial factor that allows us to see 
these etudes in using of various materials 
to build architectonic structures in two 
and three dimensions as geometrical art 
(even if only at the level of experiments) 
probably has to do with the point that we 
always try to create autonomous, self-
explaining structures organized in geo-
metrical space, which draws its status of 
an artwork from the “deliberate effort of 
making its own structural organization 
visible” and from its creator’s creativity. 
Naturally, here we are not dealing with 
mature artworks, only with experiments, 
with gaining experience in building and 
composing within the given areas, nev-
ertheless always with a view to the crea-
tion of autonomous works.

Sustaining this ambition, which points 
way beyond the etudes and composi-
tional exercises and leads towards the 
creation of genuine artworks, offers us 
perspectives, as well as lending a signif-
icance and generating demands, which 
undoubtedly possess inspirational and 
motivating power and pose a challenge 
that the students generally find impossi-
ble to decline. Essentially, art is present 
in these works as a distant challenge, at-
traction, or the motivation to transcend 
simple exercises, an urge and a desire 
to reach a higher quality; as a result, 
our best students do indeed manage to 
surpass themselves and reach the level 
of artistic quality, which they previously 
thought impossible.

But in order to achieve that the best 
students reach the level that is at all pos-
sible for them in the course of their stud-
ies, we must set the standards impossibly 
high; in other words, for each student 
and for each work, we must present the 
requirement of artistic creation pointing 
beyond the realm of studies.

And finally, the fact that the school that 
we chose to cultivate, one that already 
existed ever since the early days of 
modern art, and is still very much alive 

and vigorously changing, continuously 
being reborn in a thousand shapes in 
the hands of newer and newer genera-
tions of artists, makes it possible that 
the course itself retain its freshness and 
vitality, the same as the medium from 
which it draws its inspiration.

The association with an art tendency 
that is still vigorous today makes it pos-
sible that, instead of getting bogged 
down in a closed, inflexible and out-
moded system, we establish, in the bor-
der zone between art and architecture, 
an open training system full of vitality 
continuously incorporating the new val-
ues, which reacts to the actual challeng-
es of a living art movement, always ac-
knowledging the new discoveries and 
experiences and always reappraising 
them with a critical eye. By drawing in-
spiration from living contemporary art, 
in this way we shall perhaps be able 
to work in a creative manner and in a 
perpetually changing mode, in the spirit 
of the truth that Heidegger expressed in 
the following words>

“We can only maintain the standard, if 
we continuously surpass it in a creative 
manner.”
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