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2.	 Bortnyik Sándor: Önarckép üvegben, 1924.

1. 	 Bortnyik Sándor műtermében, 
	 háttérben a Géplovaggal, 1928.
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A két világháború közötti időszakban ta-
lán csak egyedül a mozi volt képes arra, 
hogy a maga teljességében visszaadja a 
modern élet, a modernitás, és az arra ref-
lektáló modernista művészet hihetetlen 
komplexitását és dialektikáját. Ha két mű-
alkotással lehetséges lenne reprezentálni 
a modern világ lenyűgöző harmóniáját és 
zavarba ejtő disszonanciáját, vagyis az 
ember és az általa teremtett kultúra két-
értelmű szimbiózisát, akkor Dziga Vertov 
filmje, az Ember a felvevőgéppel és a Ber-
lin, egy nagyváros szimfóniája (Walter 
Ruttmann alkotása) jó eséllyel pályázna 
erre a két posztra.
 
Az utóbbiról nem kisebb személyiség, 
mint Kassák Lajos írt elragadtatott recen-
ziót a Nyugatban: „A filmnek nincs novel-
lisztikus tartalma, nincs tendenciózus tár-

I. 	A  NAGYVÁROS MECHANIKUS SZIMFÓNIÁJA 
	AZ  1920-AS ÉVEKBEN
	A  mechanikus rendszerek és a technikai képek igézetében

MOZGÓKÉP

4. 	 Berlin 1925 körül
5. 	 Dziga Vertov: Ember a felvevőgéppel, 1929. (részlet)

sadalmi beállítottsága, félreérthetetlenül 
önmagáért való, a filmalkotás jelentősé-
gét reprezentáló produktum. Nem elbe-
szél, hanem megtörténik. Az élet játéka a 
síkon a szemeinken át jön el hozzánk, és 
elfelejteti velünk háttérbe szorult halló-, 
tapintó- és beszélőszerveinket. S valóban 
vagy legyőzhetetlenül elfogultnak, vagy 
a képélet fölfogására képtelennek kell 
lennie annak, aki a szemei előtt leperge-
tett szalagból nem érzi a részben alvó és 
részben már ébredő nagyváros életlükte-
tését. Érezni a csöndet, a szürke levegőt. 
És az üres utcahosszból a szél most elő-
hömpölyget egy árván maradt, tiszta pa-
pírlapot. A szürke egyhangúságban ez a 
fehér forma már előhírnöke a bekövetkező 
égi világosságnak és a földre kárhoztatott 
emberek, állatok és gépek megmozduló 
harcainak és robotjainak.” [1]

2. 	 Walter Ruttmann: 
	 Berlin, egy nagyváros szimfóniája, 1927. (részlet) 3. 	 Berlin az 1920-as években

←
1.	 Fritz Lang: Metropolis, 1927. (részlet)
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Ha van szellemi műhely, amely egymagá-
ban képviseli mindazt, amit a moderni-
tás jelentett az 1920-as években, akkor 
az csakis a weimari (majd dessaui és vé-
gül berlini) Bauhaus lehet. Az építészet, a 
formatervezés és a tárgyalkotás leghíre-
sebb iskoláját építészek (Walter Gropius, 
Hannes Meyer, Mies van der Rohe) vezet-
ték, de Paul Klee és Vaszilij Kandinszkij 
festői „spiritualizmusa” is jelentős mér-
tékben hozzájárult a képzés (a festészet-
től a formatervezésig) sikerességéhez. 

A Bauhaus elméleti és gyakorlati pro-
filjának kialakításában jelentős magyar 
jelenléttel (Moholy-Nagy László, Kállai 
Ernő, Breuer Marcell, Molnár Farkas) is 
számolhatunk. Moholy-Nagy és Breuer 
például élenjáró szerepet játszott a hét-
köznapi élet esztétizálásában és a mű-
vészet praktikussá tételében, az ergo-
nómia és az esztétika szintézisében. 
A Bauhaus elsődleges célja egy új, élhe-
tő, funkcionális Gesamtkunstwerk (össz-
művészet) létrehozása volt, amelynek 

alapja és kerete az épített környezet, ahol 
a letisztult, geometrikus formák éppúgy 
meghatározzák az épületek homlokza-
tát, mint a használati tárgyak (szőnye-
gek, lámpák, edények) formáját. Ezen túl 
azonban Gropius, Johannes Itten és Oskar 
Schlemmer arra is gondot fordított, hogy 
az emberi érzékelést is újraformálja. Ennek 
egyik kitüntetett terepe a Bauhaus színháza 
volt, ahol a látásra és az érzékek összessé-
gére különleges és folyamatosan változó 
szín-, fény- és térharmóniákkal próbáltak 

hatni. A hangsúly így nem a darabok tör-
ténetére, hanem a komplex színpadképre 
helyeződött, aminek Schlemmer volt az 
egyik legnagyobb mestere. Ebből adódóan 
a színházban éppúgy, mint az építészetben 
a kiterjesztett értelemben vett látványvilág 
került előtérbe. Ez az „új látás” (Moholy-
Nagy kifejezése) ráadásul nem pusztán az 
elemi formákból és színekből építkezett, 
hanem erőteljesen reflektált a nagyváros új 
világképére is, amelyet a technikai képek 
(fotó, film) közvetítettek a legtisztábban.[2]

A MODERN, ÚJ ÉLET

A fotó és a film egyúttal arra is a legjobb 
eszköz, hogy megragadjuk a modern élet 
egyik első számú jellegzetességét: magát a 
mozgást, a szerves és a szervetlen formák 
minden addiginál bonyolultabb kaotikus 
mozgását, és persze a mozgás másik ér-
telmét is, a fejlődést és az átalakulást. 
A technikai képen túl még egy különleges 
eszközzel rendelkezik az emberi kultú-
ra ahhoz, hogy a mozgást és a történést 
megjelenítse a maga testi és térbeli komp-
lexitásában és ez nem más, mint a színház, 
amely még azzal a többlettel is szolgál, 
hogy par excellence élő művészet. 
Az „új élet” persze új színházat igényelt, 
ami hol máshol is jöhetett volna létre, mint 
a Bauhausban. Még pedig egy különleges 
szobrásznak (egyúttal festőnek, és dísz-
lettervezőnek), Oskar Schlemmernek kö-
szönhetően, aki absztrakt darabjaival és 
geometrikus díszlet- és jelmezterveivel 
forradalmasította a modern színházat. 
Gropius az 1922-es Triadikus balett ha-
tására nevezte ki a korábbi szobrászati 
oktatót a Bauhaus-színpad és a szcenikai 
műhely élére. A Triadikus balett a hármas 
szám bűvöletében geometrizálta a szín-
padi figurákat, mechanikussá és gépiessé 
alakította a színpadi mozgást, és egy egé-
szen absztrakt, festői színpadképet hozott 
létre. Schlemmer formalizmusa azonban 
nem pusztán a rációra épített, sőt a végső 
cél az apollói (racionális, mechanikus) és 
a dionüszoszi (ösztönös, organikus) princí-
pium ellentétének feloldása volt, amelyet 
az emberi ösztönök szigorú, geometrikus 
formákba öntésével, és szisztematikus 
mintákba rendezésével kísérelt meg elérni. 

A MOZGÁS MŰVÉSZETE

2. 	 Moholy-Nagy László: A nagyváros dinamikája 
	 (Vázlat egy film forgatókönyvéhez), 1922.

3. 	 Moholy-Nagy László: Kerékpáros, 1920. 
	 magántulajdon

4.	 Oskar Schlemmer: Figurák a Triadikus baletthez, 
1922–1923.

5.	 Breuer Marcell: Csőbútor hölggyel, 1925.

1. 	 A Bauhaus épülete 1925–1926 körül
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a hengeresen formált, sávosan árnyékolt 
„anyagból” épülnek fel. Mindez már nem 
is annyira a művészi formalizmus, mint in-
kább a gépi absztrakció világa. Légernél 
szinte egyedülálló módon a modern élet és 
a technika nem pusztán a festészet témá-
ja, hanem a festői látásmódot is meghatá-
rozza. Már csak azért is szimbolikus képek 
ezek, mert a technika és a mechanikus 
reprodukció (Walter Benjamin) másik arca 

a geometrikus tipográfia és az „absztrakt” 
plakát, vagyis a reklám és a fogyasztói kul-
túra, ami mögött viszont már ott rejtőzik 
a modernitás árnyoldala is: a gazdasági és 
politikai absztrakció, a személyiség és tu-
lajdonságok nélküli ember. 
Léger azonban szocialista szimpátiái el-
lenére is megmaradt festőnek, illetve fil-
mesnek. „Mechanikus” festői periódusá-
nak egyik nyitánya, az 1920-as Szerelő 

egyáltalán nem a kapitalizmus áldozata, 
hanem inkább a modern élet, a moderni-
tás posztkubista hérosza, aki tökéletesen 
és boldogan simul bele az új világrendbe.
Mechanikus balett című híres 1924-es 
filmjében is elsősorban esztétikailag kap-
csolta össze a színház és az ipar világát, 
a színésznők, a testrészek, az alkatrészek 
és a gépek mozdulatainak és mozgásának 
mechanikus szépségét.

Francis Picabia 1917-es mechanikus raj-
zai és későbbi szatirikus, „mechanomorf” 
figurái, az „embertelen” technológia és a 
figuratív emberábrázolás úttörő kombi-
nációi még a dadaizmus égisze alatt szü-
lettek. Csakúgy, mint Raoul Hausmann 
indusztriális büsztje, a Mechanikus fej, 
amely a Korunk szelleme ironikus alcímet 
kapta. A híres „fafej” a maga technológi-
ai protéziseivel egészen más képet fest a 
modernizmusról, mint a Bauhaus funkcio-
nalizmusa, de mégis éppúgy ott van benne 
a technika iránti rajongás. A dadaizmus 
politikai aktivitása és populáris vizuális 

kultúrája Hannah Höch és John Heartfield 
montázsaival ugyan elsősorban a hábo-
rú és a modern technológia borzalmaira 
reflektált, mégis fotografikusan hű maradt 
ehhez a valósághoz. A pszichikai dimenzi-
ók erőteljesebb megnyitásával a szürrea-
lizmus tette meg a következő lépést, mivel 
ott az egyhangú és unalmas mechanikus 
világ olyan terrénumként jelent meg, ame-
lyet mély és vad képzettársításokkal lehet 
újraírni és átstrukturálni. 
Picabia, Hausmann, és az első világháború 
impozáns technikai fejlesztései (gépesített 
lövegek, légi felderítés, távközlés) előtt is 

létezett már a gép esztétikuma, amely leg-
markánsabban a futurizmus mozgalmában 
manifesztálódott. Filippo Marinetti mun-
kássága öntötte robbanékony formába 
a futurizmus sebesség- és gépkultuszát, 
amely ha finomabb regiszterekben is, de 
továbbélt az art deco átesztétizált reklám-
világában. 
A repülőgép és az automobil istenítése a 
legpregnánsabban a motoros alakjában 
testesült meg, aki maga a testet öltött 
gépember, az új mechanikus kentaur, a 
modern lovag, aki erősebb és gyorsabb 
minden korábbi hérosznál.

7. 	 Francis Picabia 
	 az 1920-as Dada fesztiválon

8. 	 Raoul Hausmann: Mechanikus fej 
	 (Korunk szelleme), 1920 körül, 
	 Centre Pompidou, 
	 Musée National d’Art Moderne, Párizs

9. 	 Hannah Höch: Nevető nő, 1920-as évek, 
	 magántulajdon

GÉPESÍTETT ESZTÉTIKA

A TECHNIKA BŰVÖLETE

1. 	 Férnand Léger: Az olvasás, 1924. 
	 Centre Pompidou, Musée National d’Art  Moderne, Párizs
2. 	 Férnand Léger: Nők piros háttér előtt, 1923. Kunstmuseum, Bázel

3. 	 Férnand Léger: Nagyvárosi emberek, 1924. 
	 Museum of Art, Philadelphia

4.	 Férnand Léger: Munkások, 1950. 
	 Museo de Arte, Caracas

5.	 Férnand Léger: Emberek a városban, 1919. 
	 Peggy Guggenheim Museum, Velence 6.	 Raoul Hausmann: Tatlin otthon, 1920. 

	 National Museum, Stockholm

Geometrikus maszkot viselő kecses nő 
Breuer-székben – szimbolikusan is le-
nyűgöző összegzése mindannak, amire a 
Bauhaus törekedett. Hasonló módon 
montírozódik össze az emberi alak és a 
gépi kultúra Férnand Léger festészeté-
ben, aki az ábrázolás és az absztrakció, 
a tendenciózusság és a dekorativitás ha-
tárain egyensúlyozott zseniálisan. Léger 
munkásai, gépei és épületei ugyanabból 
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Ha valamiféleképpen meg szeretnénk 
alkotni a modern valóság és a modern 
képzelet, a hétköznapi élet és a fiktív 
futurizmus egyesített ikonját, akkor ismét 
egy kultikus filmhez, Fritz Lang 1927-es 
Metropoliszához fordulhatunk. Lang a 
Pygmalion- és a Frankenstein-mítoszra, 
illetve a különféle automatákra visszate-
kintve hozta létre a mechanikus embert, a 
robotnőt, akit egy sisakon keresztül kont-
rollálnak gazdái. 
A modern kor vonzó és ideális testtel el-
látott elefántcsontfehér szépsége (az élő 
Mária mechanikus mása) azonban nem az 
alkotás gyötrelmét, hanem a technika cso-
dáját szimbolizálja, és immáron nem is a 
szerelem teremtménye, hanem a terme-
lés és a technológia szolgálólánya. Lang 
Metropolisza kiválóan megmutatja a mo-
dernizmus kettősségét: a felszínen gyö-
nyörű és monumentális felhőkarcolók 

kápráztatják el a szemet, a föld alatt azon-
ban gépként kezelt, rabszolgasorban síny-
lődő munkások keltik életre a technika lát-
ványos csodáit. A felső világ mintha Mies 
van der Rohe felhőkarcoló-terveiből épít-
kezne, az alsóban viszont az emberi test
mechanizálás és a termelés gépesítése 
köszön vissza. 
A film zseniális plakátja is visszaadja ezt 
a kettősséget az impozáns épületekkel 
és a robot figurájával, de egyúttal kiváló 
példa arra is, hogy az ütőképes vizuali-
tás mennyire meghatározza a design és 
a reklám természetét. Lang futurisztikus 
városa számos későbbi filmet (Szárnyas 
fejvadász, Ötödik elem) és művet inspi-
rált, és mintegy megteremtette a modern 
nagyváros ideálképét is, a földalatti világ 
viszont a fordizmus (futószalagon gyártott 
fogyasztói kultúra) és az embert elgépiesí-
tő kapitalizmus egyik legmaróbb kritikája.

METROPOLISZ

Új tárgyiasság (a tárgy az elsődleges, nem 
pedig a forma vagy a stílus) vagy új tárgyi-
lagosság (precíz és távolságtartó, mint egy 
fotóriport), mindkettő és egyik sem, vagy 
inkább a kettő dialektikája. Társadalmi ér-
zékenység és horrorisztikus realizmus, va-
lós témák és érzelmileg túlfűtött ábrázo-
lás, reális tárgyak és merész kompozíciós 
megoldások párosulnak benne. 

Fritz Lang mesebeli, futurisztikus nagyvá-
rosának „valós allegóriáját” (a nagy előd, 

Gustave Courbet kifejezése a Mű-terem 
alcímeként) az 1920-as évek egyik leg-
keményebb és leginvenciózusabb német 
művésze, Georg Grosz festményeiben fe-
dezhetjük fel. 

Az 1917-es Nagyváros szín- és fény-or-
giáját ugyan még az expresszionizmus és 
háborús káosz ihlette, de 1920-as város-
képe a fura próbababával már a személy-
telen rend és hierarchia világába vezet. 
Grosz azért is izgalmas festői példa ese-

tünkben, mert képeinek félig fiktív – félig 
valós, brutális, de stilizált borzalmai, il-
letve posztexpresszionista képi világa a 
nagyváros mitizálásával, a cselekmény 
sűrítésével vagy éppen kimerevítésével, 
illetve a tér merész vágataival a korabe-
li filmes látásmódot (montázs) idézi fel. 
Ráadásul a dokumentumfilm (Berlin, egy 
nagyváros szimfóniája) éppúgy benne van 
műveiben, mint az orosz avantgárd (Szer-
gej Eizenstein) és a német expresszionista 
film Dr. Calligarival. 

NEUE Sachlichkeit

→

3.	 Jais Nilsen: Utcán, 1918. 
	 Lolland-Falsters Kunstmuseum, Maribor
4.	 Mario Sironi: A biciklista, 1916. 
	 magántulajdon
5.	 Fortunato Depero: A motoros, 1925 körül, 

magántulajdon

1.	 Ludwig Mies van der Rohe: 
	 IBM Plaza Chichago, átadva 1973-ban

2.	 Fritz Lang: Metropolis, 1927. (részlet)� →

Amíg azonban Eizenstein és Grosz ideo-
lógiailag is elkötelezett alkotó volt, addig 
Robert Wiene és társai a társadalmi tér 
helyett inkább a pszichés térre koncent-
ráltak. Ha a modernizmus egyik oldala a 
szociálisan érzékeny kultúrakritika, akkor 
a másik az ezotériába hajló lélektan. 
Az egyik tere a társadalmi nyilvánosság, a 
másiké a legbelsőbb pszichés tér, a rémál-
mok és a fantáziák világa, ahol az ember 
éppolyan magányos és magára hagyatott, 
mint a kirakati babák.

6. 	 Robert Wiene: Dr. Caligari, 1919. (részlet) 7. 	 Georg Grosz: Köztársasági szavazógépek, 1920. 
	 The Museum of Modern Art, New York

9.	 Georg Grosz: 
	 Matróz az éjszakai lokálban, 1925. 
	 magántulajdon

8.	 Georg Grosz: Daum hozzámegy 
	 a pedantériás George-hoz, 1920. 
	 Galerie Nierendorf, Berlin

← ←

←

←



v i r á g  j u d i t  g a l é r i a  é s  a u k c i ó s h á z

ellentmondásaival, így pályája gyönyörű 
allegóriája a megvalósult szocializmusnak. 
Annak, hogy miként öltött társadalmi for-
mát a kommunista utópia, hogyan szállt 
le a földre a felsőbbrendű művészet, és 
miként lett a politika marionettfigurája. A 
fennkölt szuprematista és a gyakorlatias 
produktivista esztétika látszólag ellent-
mond egymásnak, mégis valahol mindket-
tő az idealizálásról szól, és az ideák meg-
valósíthatóságáról. 

A BÁBU METAFIZIKÁJA

A PRODUKTIVIZMUS DIADALA

napi élet pedig annyira kiüresedett, hogy 
a tárgyak és a figurák csupán önmaguk ku-
lisszái. De még a főszereplőkben, a Nagy 
metafizikusban, vagy a Nyugtalanító mú-
zsákban sincs semmi élet. Marionettszerű 
alakok, akiket valaki más mozgat, de nem 
tudjuk, hogy ki. 

De Chirico ehhez csak annyit fűzött hoz-
zá, hogy „egy emberi árnyék több miszté-
riumot rejt magában, mint a világ összes 
vallása”. A rejtélyes mozgató kiléte azon-
ban nem csökkenti azt a frusztrációt, hogy 
valaki manipulál bennünket. A manipulá-
ciónak ráadásul van egy igen furcsa mel-

lékhatása is, ami Heinrich von Kleistnek a  
marionett-színházról írott esszéjére utal 
vissza. Kleist szerint a marionett tánca az 
emberénél tökéletesebb, mivel jobban és 
precízebben mozgatható, és olyan irreális 
mozdulatokra is képes, amire egy ember 
nem. Ha a robot a munka gépesítéséről és 
a termelés optimalizálásáról szól, akkor a 
metafizikus báb az emberi lét és a huma-
nista esztétika kiüresedését állítja előtér-
be. Mintha a realizmusnál szórakoztatóbb 
lenne az irreális fantasztikum, ahol az em-
ber nem mozgatott, hanem mozgató, nem 
őt irányítják, hanem ő irányít, nem terme-
lő, hanem alkotó.

Malevics az absztrakt művészet és a 
produktivizmus összehangolásának igé-
nyével hozta létre az 1920-as évek pa-
raszti figuráit, amelyekben a hagyományos 
orosz kultúra jelent meg a posztkubizmus 
és a dekoratív avantgárd furcsa köntösé-
ben. A bábszerű figurák azonban végül 
mégsem a népi kultúra és a modern látás 
szintézisének sikerét zengték, hanem in-
kább azt, hogy a modern festői absztrak-
ció és a modern design egyáltalán nem áll 

olyan távol egymástól, mint azt a két szcé-
na protagonistái gondolják. 
Erre utal az is, hogy a Vhutemaszt, az 
„orosz Bauhaus”-t képzőművészek ve-
zették, és nem csak a ruhákat, haszná-
lati tárgyakat és politikai reprezentáció-
kat tervező Tatlin és Rodcsenko, de még 
Malevics is megtalálta benne a helyét, aki 
nemcsak futurisztikus parasztokat „terve-
zett”, hanem felhőkarcolókra emlékeztető 
architektonokat is.

Talán az orosz konstruktivizmus alkotói 
tették a legheroikusabb kísérletet arra, 
hogy összehozzák az alkotás és a terme-
lés esztétikáját. Legsikeresebb termékük 
maga a mérnök figurája lett Tatlinnal és 
Rodcsenkóval, akik azonban meghozták 
azt az áldozatot, hogy lemondtak a me-
tafizikáról, és elhagyták a képek világát 
a valóság forradalmasításának kedvé-
ért. Kollégájuk Kazimir Malevics viszont 
mindvégig küzdött a valóság és a fikció 

A metafizikus festészet atyjának, Giorgio 
de Chiricónak időtlen és kísérteties vi-
lágában kitüntetett szerepet játszanak a 
különféle bábuk és babák. A fura össze-
fércelt fétisszerű alakok a klasszikus itáliai 
veduták színpadszerűvé stilizált világában 
kelnek életre. 
A pittura metafisica elsődlegesen a jól 
ismert valóság és a hétköznapok misz-
tériumára, a tárgyak titkos életére apel-
lál, de maga a „színpad” az absztrahált 
épületekkel, az órákkal és a vonatokkal a 
modernitás allegorikus ábrázolásaként is 
olvasható. Ebben a modernitásban azon-
ban furcsa mód megállt az idő, a hétköz-

	 1.	 Giorgio de Chiricó: A jövendőmondó jutalma, 1913. 
		  magántulajdon

←	 2. 	 Georg Grosz: Cím nélkül, 1920. 			 
	 Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Düsseldorf

←	 3.	 Giorgio de Chiricó: A komédia és a tragédia, 1926. 
		  VAFgyűjtemény, Rovereto

←

4. 	 Kazimir Malevics: Paraszt a szántóföldön, 1928–1929. � → 
	 Orosz Állami Múzeum, Szentpétervár

5. 	 Kazimir Malevics: Gyermek, 1928–1929. � → 
 	 Orosz Állami Múzeum, Szentpétervár

6. 	 Kazimir Malevics: Rossz előérzet (Torzó sárga kabátban), 1932.  � → 
	 Orosz Állami Múzeum, Szentpétervár 



	 5.	 Weininger Andor, Bortnyik Sándor, Forbát Alfréd és Breuer Marcell 
		  Bortnyik weimari műtermében, 1924. augusztus

v i r á g  j u d i t  g a l é r i a  é s  a u k c i ó s h á z v i r á g  j u d i t  g a l é r i a  é s  a u k c i ó s h á z 17

Az 1920-as évek közepén az avantgárd 
forradalmi lendülete alábbhagyott Euró-
pában. Az izmusok „csipkebokor gyújto-
gatóira” kevésbé harcias időszak várt. 
A manifesztumok korának heroizmusát, 
extrovertáltságát egy nyugodtabb időszak, 
a belső progresszió kiegyensúlyozott alko-
tótevékenysége váltotta fel. A kor haladó 
szellemiségű képzőművésze két lehetsé-
ges magatartásformával szembesült. 
Az egyik lehetőség a mindennapoktól való 
többé-kevésbé kényszerű távolságtartás 
volt, célul tűzve a művészet idealisztikus 
és elvont jellegének megőrzését. Ez az út 
az ember művészet általi megváltását a 
jövőben látta, miközben önmagát egyfajta 
arisztokratikus hűvösséggel távol tartot-
ta a profán hétköznapiságtól. Ezt az utat 
követték a Bauhaus, a De Stijl, valamint 
a harmincas évek elején Párizsban gyü-
lekező, a Cercle et Caré, valamint az Art 
Concrete című lapok köré csoportosuló 
alkotók. 

A velük kezdetben közösséget vállaló Kál-
lai Ernő Új magyar piktúra című köny-
vének utószavában így írta körül e ma-
gatartásforma lényegét: „Belefáradtunk 
a hangos elméletekbe és tárgyilagosan 
csak a műre figyelünk. Nem mintha letet-
tünk volna arról a hitről, hogy az esztézis 
új területét előkészítő kísérletek a reális 
társadalmi élet jövő alakulása szempont-
jából is értéket jelentenek. De ma már 
tudjuk, hogy nincs az a szépen és hatal-
masan szóló trombita, melyre Jerikó fa-
lai leomlanának. Szerényebbek vagyunk. 
Beérjük a laboránsok és műhelymunkások 
rangjával.”[3]

A másik lehetséges utat választó művé-
szek a társadalom és a valóság aktuális 
problémái felé fordultak, és az új mű-
vészet tömegbázisának, közönségének 
azonnali kinevelését tűzték ki célul. Így 
például az orosz produktivisták, az olasz 
metafizikusok, a német és északi Neue 
Sachlichkeit képviselői, akik az ideák ste-

VÁLASZÚT ELŐTT - AVANTGÁRD KILÁTÁSOK AZ 1920-AS ÉVEK KÖZEPÉN

II. 	A  SÍKGEOMETRIÁTÓL A GÉPLOVAGIG
	 Bortnyik Sándor művészete az 1920-as években

Bár Bortnyik soha nem volt a Bauhaus 
diákja, szoros kapcsolatban állt mind az 
iskola tanárgárdájával, mind pedig annak 
hallgatóságával. Kisebb-nagyobb megsza-
kításokkal három évet töltött Weimárban. 
Számtalanszor találkozott, polemizált 
Gropiussal, Kandinszkijjal, Kleevel, láto-
gatta óráikat is. Az iskola magyar tagjai 
közül a Forbát házaspár, Molnár Farkas 
és Breuer Marcell álltak hozzá a legköze-
lebb. Művészetére azonban mégis az isko-
lán kívül alkotó Theo van Doesbourg volt a 
legnagyobb hatással, barátokra pedig leg-

BORTNYIK ÉS A WEIMÁRI BAUHAUS

rilitása és a modellértékű alkotások he-
lyett, a képzőművészet társadalmi és szo-
ciális problémáira választ kereső művészi 
nyelvet hoztak létre. Elsősorban az egyén 
és a társadalom közötti szakadék, az el-
idegenedés, az ember kiszolgáltatottsága, 
valamint kispolgári sztereotípiák és előíté-
letek foglalkoztatták művészetüket.

A két magatartásforma közötti választás 
lehetősége a magyar művészek számá-
ra egybeesett az 1920-as évek közepén 
meghirdetett amnesztiával. Míg a Hollan-
diában, Németországban, illetve Fran-
ciaországban letelepedett művészeink 
többsége a Kállai-féle laboratóriumokban 
és műhelyekben folytatták munkájukat, 
addig a hazaérkezők kivétel nélkül elfor-
dulnak a nemzetközi konstruktivizmus el-
vonatkoztató hűvös magatartásától, hogy 
az inspirációit ismét a hétköznapok és a 
valóság jelenségeiből merítsék művésze-
tük számára. 

gyakrabban az iskola mellett létrejött kom-
munista egylet összejövetelein tett szert.

A művész már 1922-ben bírálta a konst-
ruktivizmus „felhős” ideáit. Kivitelezhetet-
lennek tartotta ezek gyakorlatba történő 
átültetését – nemcsak a végletesen messia-
nisztikus elképzeléseket valló oroszok, de 
az olyan, innovatív céllal létrejött intézmé-
nyek esetében is, mint például a Bauhaus. 
Bortnyik szerint sem a haladó, progresszív 
irányzatok által kifeszített új szellemi ho-
rizont, sem Gropius gesamkunstwerk gon-

←	 1.	 Bortnyik Sándor, Weininger Andor, 
		  Forbát Alférd és Breuer Marcell 
		  a Bauhausban, 1924 körül 
←	 2. 	 Bortnyik Sándor Weimárban, 1924 körül

←	 3. 	 Bortnyik Sándor, Breuer Marcell és 
		  Vaszilij Kandinszkij egy ismeretlen 
		  hölgy társaságában, Weimar, 
		  1923 karácsonya

←	 4. 	 Bortnyik Sándor és felesége 
		  budapesti lakásukban, 1926.

	 6. 	 Hevesy Iván és Molnár Farkas 
		  hölgytársaságban

← ←

	 7.	 Bortnyik Sándor munka közben 
		  budapesti műtermében, 1928 körül

←

dolata nem volt képes a 20. század tár-
sadalmi konfliktusaira megoldást találni. 
„Ott weimarban jöttem rá arra, hogy az új 
építészet is fizikai szükséglet hatására jött 
létre, mint az autó. A szocialista társada-
lom is bele tud ugyan ülni ezekbe a laká-
sokba, de hogy az autó, ezek a lakások is 
csak szocialista szükségletből keletkez-
nek.” – emlékezett vissza a Bauhausban 
eltöltött évekre. [4]

Elsősorban a társadalmi problémákra „ér-
zéketlen” művészeti gyakorlat zavarta. 
Ugyan nem vallott radikálisabb nézeteket 

weimári művésztársainál, azonban erős 
szociális érzékenységéből és agitatív egyé-
niségéből táplálkozó művészeti elvei tá-
vol álltak mind a konstruktivizmus mind a 
Bauhaus idealizmusától. Kandinszkij, Klee 
és Moholy-Nagy László művészetszemlé-
letét tanulmányozva, nem látta elméletük 
közvetlen társadalmi, szociális hatását. 
Bortnyik számára az új művészet tudat- és 
közösségformáló hatása, agitatív szerepe 
volt a legfontosabb. Ezért Bortnyik 1924 
végén, Kassa érintésével hazatért Buda-
pestre.
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1925 és 1930 között készült alkotásait elő-
ször 1930-ban mutatta be a Tamás Galéri-
ában. A tárlat sajtóvisszhangjából kitűnik, 
hogy Bortnyikot elsősorban mint reklám-
tervezőt és tipográfust ismerte a magyar 
közönség, hisz hazatelepülése után első-
sorban grafikusként vált ismertté. 1930-
ban már a reklám egyik megújítójának 
számított Budapesten, aki Berény Róbert-
hez, vagy éppen Kassák Lajoshoz hason-
lóan a német nyelvterületen felhalmozott 
ismereteit kamatoztatta e területen. Ez az 
„elhajlás” egyáltalán nem szokatlan, sőt 
ahogy Kassák fogalmaz egyenesen szük-
ségszerű, hisz az új modern tipográfia és 
reklám egyszerű tárgyilagos formanyelve 

HAZATÉRÉS …

… ÉS HŰVÖS FOGADTATÁS

A Tamás Galériában bemutatott alkotása-
it meglehetősen idegenül fogadta a sajtó. 
A tárlattal foglalkozó cikkek az új fest-
ményeihez kivétel nélkül a reklámtervek 
egyéni és sajátos világa felől közelítettek. 
A kritikusok többségének problémát oko-
zott, hogy Bortnyik alkalmazott grafikái 
és táblaképei lényegében azonos vizuá-
lis alapelvre épültek, azaz híjával voltak 
az „emelkedettségnek”. „Ennyi még nem 
művészet.” – fakad ki képei láttán Elek 
Artúr, aki kollégáival együtt képtelen volt 
önálló művészeti alkotásokként értékelni a 
Tamás Galériában látott új alkotásokat.[7]

Kétségtelen, hogy a magabiztos gyakorla-
ti tudással rendelkező Bortnyik az 1920-
as évek második felében készült képein 
kristálytiszta formanyelven, a lényeget 
megragadva ábrázolja az őt körülvevő vi-
lágot nem mellőzve az iróniát és a szar-
kazmust sem. Bornyik 1925–1930 között 
készült alkotásai nemcsak az életmű legiz-
galmasabb darabjai, hanem a 20. századi 
magyar művészettörténet egy kevésbé is-
mert, s épp ezért felettébb izgalmas feje-
zetének kiemelkedő jelentőségű emlékei.

a társadalom közízlésformáló eszköze is 
egyben.[5] Bortnyik sem gondolta ezt más-
ként. A reklám és a tipográfia volt számára 
a legkézenfekvőbb eszköz, hogy közvet-
lenül alakítsa környezetét és közönségét. 
Megalapította magániskoláját a „Mű-
hely”-t, melyet később Magyar Bauhaus-
ként is emlegettek. Kollégáival többek 
között Hevesy Ivánnal, Molnár Farkassal, 
Ligeti Pállal – a Bauhaus módszereire ala-
pozott oktatási elvekkel reklám és for-
matervezők új generációját nevelte ki.[6] 
Mindeközben plakátjaival, reklámjaival és 
tipográfiai terveivel új fejezetet nyitott a 
magyar alkalmazott grafika történetében. 
Így keresett utat a tömegekhez…

	 7. 	 Bortnyik Sándor: Neutrodyne, 1927. (plakát)
	 8. 	 Bortnyik Sándor: Újság, 1926. (plakát)
←	 9.	 A Nyugati (Berlini) tér Budapesten, 1936. 
		  forrás: Fortepan, Magyar Bálint

→	 4.	 Kassák Lajos: Steyer Autó (plakátterv), 1928.
→	 5.	 Kassák Lajos: Tolo porcelanwaren (logóterv), 1926–1928 között
→	 6.	 Berény Róbert: Cordatic reklámplakát, 1927.

←
←

←	 1.	 Pécsi József: A Berény-plakát, 1928. 
		  Kecskemét, Magyar Fotográfiai Múzeum
	 2.	 Berény Róbert: Modiano, 1929. (plakát)

	 3. 	 Berény Róbert: Palma kaucsuk sarok, 		
	 1928. (plakát)

←

←
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Különös, hogy a szakirodalom csak 
érintőlegesen foglalkozik Bortnyik és 
Palasovszky Ödön által életre hívott 
„Lényegretörő színház” kapcsolatával, 
pedig Bortnyik hazatérése után meglepő 
gyorsasággal lépett kapcsolatba a Bécsből 
korábbról már ismert Palasovszkyval és 
Hevessy Ivánnal. Nagy lendülettel kapcso-
lódott be a kör munkájába, plakátot és jel-
mezeket tervezett a színház előadásaihoz. 
Kézenfekvő tehát a kérdés: vajon miért tu-

lajdonított akkora jelentőséget Bortnyik a 
Palasovszky-féle színháznak? Leszámítva 
alig egy tucat új festményét és alkalma-
zott grafikáit, miért tűnik az elkövetkező 
öt év legfontosabb feladatának számára a 
„Lényegretörő színház” estjein való közre-
működés?
A fent már idézett 1963-as riportban 
Bortnyik Oskar Schlemmer színpadát je-
lölte meg a Bauhausban eltöltött évek 
legfontosabb emlékének.[8] Schlemmer 

Schlemmer színpadi munkáinak közép-
ponti kérdése volt, hogyan lehetséges az 
emberi alakot szellemi-matematikai alak-
zattá nemesíteni úgy, hogy az mégiscsak 
megmaradjon emberinek. Ekkor készült 
festményein és plasztikáin a formai re-
dukció olyan szellemi általánosításhoz 
és jelentéstágításhoz vezeti el, amelynek 
eredménye, hogy az emberi alak hullám-
vonalát – melyet a vázaformából stilizált 
tovább – elvezeti a végtelen matematikai 
jeléhez, a fekvő nyolcashoz. Elvont, tisz-
tán absztrakt műveket sem alkotásaiban, 
sem előadásaiban nem hozott létre, mert 

éppen az határ, az a mezsgye érdekelte, 
ahol a testi és a szellemi, az emberi és a 
nem emberi törvényszerűségek együtt és 
külön-külön is érzékelhetőek. [10]

Schlemmer a maga sajátos módján  kap-
csolódott a konstruktivista utópia egyik 
központi eleméhez a megkötöttségek 
kozmikus leküzdésének az eszméjéhez: 
„Az embernek az a törekvése, hogy meg-
szabaduljon kötöttségeitől, és mozgás-
szabadságát a természeti határok fölé 
emelje, az organizmust a mechanikus 
műfigurával helyettesítette: az autóval 
és a marionettel. ... A mai technikai ha-

lítását célzó Bortnyik nem tudta fenntar-
tások nélkül elfogadni. Schlemmer szín-
házának alapvető vonásaival ugyan egyet 
értett „A színpad elsősorban látványos-
ság, optikai és akusztikai, nem fogalmi és 
nem filozófikus vagy irodalmi, mint a mai 
színpad.” [13], azonban a műfaj elsődleges 
feladatának a hétköznapi élet sztereotípi-
áival, a kispolgári konvenciókkal szembeni 
harcot tartotta. Provokatív szemléletével 
a közönséget nem elvarázsolni, sokkal in-
kább felemelni próbálta. Hazatérése után 
ezt a célt épp Palasovszky újszerű színházi 
kísérleteiben látta megvalósulni. 

→	 9. 	 Weininger Andor: 
		  Figurák az Absztrakt revü 
		  című darabhoz, 1926. 
		  Theatermuseum, Köln
→	 10. 	 Weininger Andor: 
		  Térkonstrukció színpadképhez, 
		  1922–1923. 
		  Theatermuseum, Köln
→	 11.   	 Weininger Andor: 
		  Absztrakt revü 
		  (Mechanikus színpad), 1926–1933. 		

	 Theatermuseum, Köln

ÚJ FORRÁSVIDÉK – A SZÍNHÁZ

1922-től, tehát Bortnyik érkezésének évé-
ben került a Bauhaus színházi műhelyének 
élére, s akárcsak Bortnyik hamar felismer-
te, hogy a művészi szabadság a funkcio-
nalizmus és a gazdasági szempontok alá 
rendelődnek az iskola falain belül. Az al-
kotói szabadság egyedüli megnyilvánulási 
formája a színpad maradt Weimárban. 
Ezt Schlemmer igyekezett is a maga tisz-
taságában és függetlenségében megőrizni. 
Darabjaiban az organikus emberi formát 

ladás rendkívüli lehetőségeket nyújt: pre-
cíziós gépek, üvegből és fémből készült 
tudományos berendezések és készülékek, 
sebészeti művégtagok, fantasztikus kato-
nai és búvárruhák stb. Ezért a metafizikai 
szempontból való alakítás lehetőségei is 
rendkívüliek”. [11]

Schlemmer humanista szellemisége kö-
zel állt Bortnyik elképzeléseihez, bár da-
rabjait, a Figurális Kabinet-et (1922) és a 
Triadikus balettet (1923) nem sokra tar-
totta. [12] Schlemmer apolitikus személyisé-
gét, idealisztikus elképzeléseit az agitatív, 
a szélesebb társadalmi rétegek megszó-

←	 1. 	 Oskar Schlemmer: 
		  Figurák a Triadikus baletthez, 1922.
←	 2. 	 Oskar Schlemmer: 
		  Látványterv a Figurális Kabinet 
		  című darabhoz, 1922–1923.
←	 3. 	 Oskar Schlemmer: Színpadkép 
		  a Meta avagy a helyek pantomimja 
		  című darabhoz, 1924.
→	 4. 	 Oskar Schlemmer: Tér-tánc, 1925–1927. 	

		  (Bauhausbühne)
→	 5. 	 Oskar Schlemmer: Tér-tánc, 1927. 		

	 (Bauhausbühne)
→	 6. 	 Oskar Schlemmer: Rúd-tánc, 1927. 		

	 (Bauhausbühne)
→	 7. 	 Oskar Schlemmer: Equilibristik, 1927. 		

	 (Bauhausbühne)
→	 8. 	 Oskar Schlemmer: Lakógép-játék, 1927. 		

	 (Bauhausbühne)

és mozgást próbálta közös nevezőre hoz-
ni geometrikus alakzatokkal, mechani-
kus ritmusokkal, félig emberi, félig gépi 
kreatúrákkal. Színpadán nem kizárólag 
geometrikus idomok mozogtak, hanem 
emberek, vagy antropomorf figurák, ahol 
a geometriai alakzatnak álcázott ember, 
vagy az emberszerű tulajdonságokkal fel-
ruházott síkidom sajátos feszültséget te-
remtettek. Matematikai tisztaságú tánco-
kat koreografált. [9]
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Palasovszky Ödön 1921-től kísérletezett 
a színház megújításával. A műfajra vonat-
kozó nézeteit már 1922-ben lefektette Új 
stáció című manifesztumában. Iratát át-
hatja az új művészet és az új ember egye-
sítésének humanista óhaja, a cselekvés 
azonnali ereje, amely nem a távoli jövőbe 
helyezi az ember művészet általi megvál-
tását, hanem a tömegek áhítatára építve, 
azonnali új stációt jövendöl. [14] Célját nem 
a nemzetközi irányzatok meghonosításá-
val, hanem a magyar színházkultúra sajá-
tos reformjával akarta elérni.
Palasovszky elképzeléseiben a schlem-
mer-i látványszínpad közérthető előadás-
móddal, agitatív és provokatív szellemi-
séggel, valamint változatos „repertoárral” 
párosult: „Szakítottunk a ‹‹szavak színhá-
zával››. Visszahelyeztük ősi jogaiba a kife-
jező mozgást. ‹‹Kettős pillérre›› építettem 
a színpadi játékot: a beszédre és a moz-
gásra. A szövegmondás mellett kellő súlyt 
kapott a testjáték, a mozdulat művészete. 
A látvány. A tér. A dinamika és a ritmus. 
… A ‹‹kettős pillér›› vezetett el bennünket 
a … totális színházig. Egyes előadásain-

kon megvalósítottuk a teljes szintézist; a 
dialógus, a kórus, a színészi játék, a tánc, 
a pantomim, a zene, az indulathangok és 
a térjáték egységével, amibe aztán még 
szervesen bekapcsolódtak a fények, a 
színek és a formák ritmusai. A kórus és a 
tömegszínpad elve így teljesedett ki, egy 
akkor merészen új és lényegi szintézisben. 
...így lett a színház nemcsak eszmék és 
érzelmek küzdőtere, de a tudatos és nem 
tudatos, logikus és nem logikus művészi 
porondja is. A valóság élőbb lett és a kép-
zelet szárnyakat kapott.”  [15]

Az 1922 és 1931 közötti időszakban több 
színházi formációt is életre hívott. Szer-
vezett matinékat, munkáskórusokat, pro-
letárrevüket. Megalapítója volt a Zöld 
szamár, a Prizma, a Cikk-Cakk és a Rend-
kívüli színpadnak. Közönség elé állított 
olyan forradalmian új alkotásokat, mint 
Cocteau Az Eiffel-torony násznépe, vagy 
Ivan Goll Új Orfeusz című darabokat. Fel-
olvasták, szavalták Majakovszkij, Toller, 
Tzara, Switters műveit. Estjeinek állandó 
eleme volt a szavalás, a kórus, a tánc – fő-
ként a pantomim és a mechanikus tánc, 

a vitázó dialektikus-konferansz. Együtt 
dolgozott Madzsar Alice-szal, Kövesházi 
Ágnessel, Róna Magdával, valamint He-
vesy Ivánnal, Laziczius Gyulával, Tamás 
Aladárral, Kozma Józseffel. Az előadások 
leggyakoribb eszközei a szatíra és a humor 
volt, mely gyakran öniróniával párosult. 
Estjei azonban nem jelentettek egyet az 
egyszerű polgárpukkasztással, a dada lá-
zadással. Már Schlemmer és Léger is fel-
hívta a figyelmet arra, hogy az 1920-as 
évek modern európai színházában ugyan-
úgy jelen van a kor emberének szorongá-
sa, öniróniával párosuló félelme, akárcsak 
a gépekbe vetett pozitív hite. Palasovszky 
színpadját sem a l'art pour l'art irónia, és 
a konvenciók elleni céltalan lázadás ve-
zérelte, hanem a kor égető kérdéseinek 
szükségszerű újragondolása. Palasovszky 
kezdeményezéseivel arra törekedett, hogy 
görbe tükröt tartson az ember és a társa-
dalom elé. Mindent elkövetett, hogy le-
rántsa a leplet a begyepesedett kispolgári 
gondolkodásról, a kor beteges sztereotípi-
áiról, a társadalmi igazságtalanságokról és 
kényszerképzetekről. 

„A LÉNYEGRETÖRŐ SZÍNHÁZ” – 
REFORMKÍSÉRLETEK A 20-AS ÉVEK MAGYAR SZÍNHÁZMŰVÉSZETÉBEN

←	 1. 	 Bortnyik Sándor: 
		  Díszletterv a Zöld szamár című 
		  pantomimhez, 1925.
←	 2. 	 Bortnyik Sándor: 
		  A Zöld Szamár színház plakátja, 1925.
←	 3. 	 Zöld szamár pantomim. 
		  Jelenet az 1929-ben bemutatott 
		  darabból, Bortnyik Sándor díszleteivel.
←	 4. 	 Palasovszky Ödön 
		  négy gépírókisasszonynak diktál. 
		  Jelenet az 1925-ben bemutatott, 
		  Ivan Goll Új Orfeusz című darabjából, 
		  Bortnyik Sándor díszleteivel.
	 5. 	 Róna Magda a Bimini pantomimban. 	

	 Rendkívüli Színpad, 1928.
	 6.	 Kövesházi Kalmár Elza: 
		  Lélegző tánc, 1928. 
		  Magyar Nemzeti Galéria, Budapest
	 7. 	 Palasovszky Ödön a Bilincsek című 
		  mozgásdrámában, 1930.
	 8.	 Kövesházi Ágnes 
		  a Lélegző tánc egyik pózában.

Az 1920-as évek megkerülhetetlen alap-
kérdése volt a kor gépekhez fűződő viszo-
nya, hiszen ebben az évtizedben gyorsult 
fel először radikális mértékben a gépek és 
a technika fejlődése. Hatása immár jelen 
volt a háztartások mikrovilágában, s a táv-
közlés fejlődésével a megszülető világfalu 
elképzelésben is. A gép a kor megkerülhe-
tetlen, egyaránt reménységet és félelmet 
keltő tényezője volt. Ez volt az az évtized, 
melyben a gépimádók eufóriájától a John 
Ludd követők szélsőséges gépromboló ak-
ciójáig mindent megtalálunk.
Félelem és a gépekbe vetett feltétlen hit 
keveredik nemcsak a technikai vívmányok-
ról, a modernizációról szóló kommentá-
rokban, hanem a kor képzőművészetében 
is. A haladó szellemiségű mozgalmak a 
lehető legszerteágazóbb módon reagáltak 
a gépek és az automatizálás térnyerésére. 
A kelet európai, szocialista és kommunista 
színezetű konstruktivizmus messianiszti-
kus hittel várta a géptől és a technika fej-
lődésétől a világ megváltását és az ember 
teljes felszabadítását, míg a másik végpon-
ton a Neue Sachlichkeit félelmet és irtóza-

tos mélységű szakadékot látott az ember 
és a gép, az egyén és a társadalom között. 
A szárnyait próbálgató filmművészet olyan 
változatossággal és vehemenciával dol-
gozta fel az ember és gép, társadalom 
és modernizáció kérdéskörét, hogy szin-
te egy időben játszották Doktor Caligari 
és a Metropolis negatív vízióit, valamint 
Férnand Léger Gépbalettjét és Walter 
Ruttman Berlinjét, melyek a kor felgyor-
sult világától mámoros „kép-szimfóniák” 
voltak. A villongó, nyugvópontra jutni nem 
akaró viták hatására a szellemtudományok 
területén egy valami azonban mégis vég-
érvényesen megszületett: az új valóság, az 
„új realizmus”. Egyszer s mindenkorra hi-
teltelenné vált az az elmélet, amely az em-
beri létezést a világ eredendő, természetes 
állapotából vezeti le. Az emberi lét magá-
ba olvasztotta a másodlagos, az emberkéz 
által teremtett produktumot, a gépet, és 
ez alapvetően változtatta meg az ember 
viszonyát közvetlen és tágabban vett kör-
nyezetével épp úgy, mint önmagával. Ettől 
a pillanattól az individualizmus fogalma 
létalapját vesztette el.

ÚJ HORIZONT – A GÉPEK KORA

←
←

←
←

	 3. 	 Natalija Goncsarova: A biciklista, 1913. 
		  Orosz Állami Múzuem, Szentpétervár	
	 4. 	 Kazimir Malevics: A pilóta, 1914. 
		  Tretyakov Képtár, Moszkva
→	 5. 	 Kazimir Malevics: Egy angol Moszkvában, 1914. 
		  Stedelijk Museum, Amsterdam

	 1. 	 Bortnyik Sándor: Játékfigurák, 1930 körül
	
	 2. 	 Bortnyik Sándor: Játékfigurák, 1930 körül

← ←

← ←
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A bábúk, a pantomim és a mechanikus 
tánc felöl megközelítve  Bortnyik 1923 és 
1930 között készült festményeit, pontos 
képet kaphatunk arról, miként vélekedett 
Bortnyik a gép és ember viszonyáról, a 
színház tudat- és közösségformáló szere-
péről. Nyilvánvalóan Schlemmer színhá-
zának egyértelmű hatását kell keressük, 
ha Bortnyik a korábbi képarchitektúráiból 
ismert geometrikus síkidomait színpadi 
látványképekként látjuk viszont (Kompo-
zíció térben, 1923). Ebben az imaginárius 
térben rövidesen tárgyak, bábuk, valamint 
a hús-vér emberek is megjelentek (Forbát 
építész és felesége, Új Ádám, Új Éva, Zöld 
szamár, 1924). Schlemmer inspirálja az 

A GÉP ÉS AZ EMBER – SZÍNHÁZ ÉS A BÁBu SZEREPE 
BORTNYIK FESTÉSZETÉBEN

7. 	 Bortnyik Sándor: Új Éva, 1924. 
	 Magyar Nemzeti Galéria, Budapest 

Bortnyik sem hitt az individualizmusban. 
Az egyén szabadságát csakis egyfajta kol-
lektív felszabadulásban tudta elképzelni. 
A gépek korával beköszöntő funkcionali-
tás és az emberi szükséglet vált művésze-
tének legfontosabb motorjává. Akárcsak 
legtöbb kortársa, úgy vélte: a kor géphez 
fűződő ambivalens viszonya csupán átme-
neti állapot, vízválasztó a társadalom és 
az ember jövőjét illetően. Bortnyik a gé-
pek jelenlétét és a modernizációt pozitív 
jelenségként értékelte. A technika adta új 
lehetőségeket örömmel fogadta. Nem volt 
azonban technicista. Számára az ember 
volt az elsődleges s nem a gép, mely hajla-
mos maga alá gyűrni mind az ember szel-
lemi, mind pedig fizikai szabadságát. 

A GÉPKORSZAK MŰVÉSZETE

E nézetével lényegében Schlemmer elkép-
zeléseihez állt közel, aki színpadra állított 
figuráival, félig ember, félig gép alakzata-
ival az ember és a technika viszonyának 
harmonikus elegyét kutatta.

Az áhított harmonikus viszony megidé-
zésének legcélszerűbb formai eszközét a 
marionettben (bábu) és a pantomimben 
(ember) találta meg a kor színháza. Ezek 
az alakzatok a technika és az ember vi-
szonyának kettős megítélésére utaltak. 
A pantomimfigurák és a bábuk a modern 
gépkorszak ideálfigurái, melyek átmenetet 
képeznek a robot és az ember, valamint 
a természetes organikus lét és az auto-
matizált világ között. Önmagukban sem 
nem negatív, sem nem pozitív szereplők, 

pusztán velejárói a gép korának az „új re-
alizmus”-nak. Mind Schlemmer, mind pe-
dig Palasovszky a gép és ember sokrétű 
viszonylatrendszeréből merítette a pan-
tomim jelenetek és a mechanikus táncok 
karaktereit. Épp ez az oka annak, hogy az 
1920-as évek színházi előadásaiban fel-
bukkanó félig emberi, félig gépi figurák 
nem olyan egyértelmű karakterek, mint 
a 18. századi Comédia dell'arte figurái. 
Szerepük, jellemük a kor színházában ál-
landóan változtak. Hol félelmet keltettek, 
hol komikus szituációba keveredtek, hol 
pedig mozgásuk kifinomultságával és rit-
mikájával nyújtottak lenyűgöző élményt. 
Jelenlétük meglepően sokrétű, de tény az 
1920-as évek Európájában szinte minden 
új színházi kísérletben helyet kaptak.

1925-től, a Palasovszky-féle társulat szá-
mára készített jelmez és díszletterveit is, 
melyeken jól kitapintható a német művész 
sematizált figuráinak hatása. De ugyanez a 
hatás érhető tetten az 1920-as évek má-
sodik felében készült vásznain, A festőn 
(1928), Tér és formán (1926), a csak 1937-
ben befejezett Huszadik századon, és az 
azóta elpusztult Világrendőrön, vagy ép-
pen a Géplovagon. Utóbbi festményeken 
hangsúlyosan van jelen a színpadi látvány-
kép, a kulisszaszerűen felépített háttér és 
a részlet gazdag motívumok. 
Képeinek szereplőit Bortnyik egy illuzó-
rikus térbe, lényegében színpadra állít-
ja, idézőjelbe téve a képen történteket. 

←

← ←

→	 3. 	 Kazimir Malevics: Ács, 1928–1929. 
		  Orosz Állami Múzeum, Szentpétervár
→ 	 4. 	 Kazimir Malevics: 
		  A földeken, 1928–1929. 
		  Orosz Állami Múzeum, Szentpétervár

←

	 1.	 Férnand Léger: A nagy Júlia, 1945. 
		  The Museum of Modern Art, New York

	 2.	 Férnand Léger: A néger sofőr, 1919. 
		  magángyűjtemény

	 5. 	 Bortnyik Sándor: Kompozíció térben, 1924.
		  magántulajdon

	 6. 	 Bortnyik Sándor: A festő, 1928. 
		  Deák Dénes Gyűjtemény, 
		  Székesfehérvár

	 8. 	 Bortnyik Sándor: Új Ádám, 1924. 
		  Magyar Nemzeti Galéria, Budapest

	 9. 	 Bortnyik Sándor: Forbát építész és felesége, 1924. 
		  Magyar Nemzeti Galéria, Budapest

← ← ←

	 10.	 Bortnyik Sándor: Zöld szamár, 1924. 
		  Magyar Nemzeti Galéria, Budapest

←
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Átörökíti figuráira a Palasovszky-féle szín-
ház agitatív és provokatív szellemiségét, a 
pantomimfigurák és a mechanikus tánco-
sok jellegzetes karakterét. A festmény két 
dimenziójára hangszereli át mindazt, amit 
a színház díszletei között már megvalósí-
tott. Sematizált figuráiban a színház Janus 
arcú bábuit és pantomimfiguráit ismerhet-
jük fel, az ember kentaur voltát: félig gép, 
félig élő szövet valóságát. A hétköznapok 
világából kiragadja főhőseit, a valóság fölé 
helyezi őket, hogy bennük megpillanthas-
suk a kor új valóságát, az „új realizmust”. 
Ez a tér nem „naturális tér, hanem a festői 
képzelet önkényesen megteremtett tere, a 
dimenziók hallatlanul tiszta tagozásával. 
A formák biztos nyugalma, nagyvonalú 
határozottsága szinte pátosz és ünnepé-
lyesség. […] Az évtizedeken át örvénylő 
festői anarchia után új klasszicizmus ere-
jével és derűs nyugalmával.” – írja képei-

A GÉPLOVAG

Bortnyik olajképeivel, kiváltképp az élet-
mű legizgalmasabb időszakát jelentő, az 
1920-as években készült műveivel, alig 
találkozhatunk a hazai köz- és magángyűj-
teményekben. Bár a festő nem tartozott a 
legtermékenyebb művészek közé, képei-
nek többsége, köszönhetően nemzetközi 
hírnevének, valamint az 1960-as és 1970-
es évek kultúrpolitikai nemtörődömségé-
nek, felszívódott a nemzetközi műkereske-
delemben. Az 1969-ben a Magyar Nemzeti 
Galériában rendezett gyűjteményes kiállí-
tásán szereplő, akkor még saját tulajdonát 
képező alkotások rövidesen nemzetkö-
zi hírű galériák kelet-európai és magyar 
avantgárd kiállításain bukkantak fel, hogy 
aztán hosszú időre eltűnjenek a hazai mű-

vészettörténet-kutatás látóteréből. Nem-
csak köz- de magángyűjteményeinkből is 
hiányoznak az 1920-as évek közepén és 
második felében született alkotásai. 
E szinte kivétel nélkül főműveknek tekint-
hető darabok távolléte fehér folt a korszak 
művészetéről alkotott ismereteinkben. 
Mindössze hat olajképe, a Forbát építész 
és felesége, az Új Ádám, az Új Éva, a Zöld 
szamár, a Tér és forma valamint felesé-
gének 1926-os arcképe került a Magyar 
Nemzeti Galériába, illetve A Festő című 
képe (1928) a székesfehérvári Deák Dénes 
gyűjteménybe. Eközben csupán három 
1923 és 1925 közé datálható csendélete 
és egy 1924-es Geometrikus kompozíciója 
található hazai magángyűjteményekben. 

(Jellemző, hogy ez utóbbiak már kivétel 
nélkül külföldről kerültek haza az elmúlt 
években.) 
A Géplovag felbukkanása korszakos je-
lentőségű esemény, hisz a kép komoly 
ritkaságnak számít. Ez a kép azért is fon-
tos, mert általa bepillanthatunk a 1920-as 
évek második felének komplex művészeti 
életébe. Segítségével képet alkothatunk 
emigrációból hazatérő nemzetközi hírű 
művészeink itthoni beilleszkedéséről, a 
nemzetközi tendenciák és hazai viszonyok 
ütközéséről, valamint ezek egymásra gya-
korolt hatásainak oldalhajtásairól is. Külö-
nösen fontos ebből a szempontból Bortnyik 
Sándor művészete, aki mindig egyedi vá-
laszokat talált a kor lényegi kérdéseire.

Kaszás Gábor

A BORTNYIK ÉLETMŰ SORSA 

A gép és az ember konfliktusából szü-
letett a Géplovag is. A motorkerékpár-
ral szinte eggyé forrt pilóta a 20. század 
Gattamelatája: a 15. századi zsoldosvezér 
büszke, öntudatos alakjának legújabb kori 
mása. A végtelen nyugalmat és magabiz-
tosságot árasztó motoros, a megzabolá-
zott technika szimbóluma, melynek figu-
rájához jó adag humor is társul. 

Magán viseli nemcsak a kor klasszicizáló 
stílusjegyeit, de sematizmusával Bortnyik 
jelmezteveit, a modern színház különös 
mechanikus figuráit is megidézi. A fest-
mény végtelenül leegyszerűsített kulis�-

1. 	 Bortnyik Sándor: Huszadik századon, 1927–1937. 
	 Thyssen-Bornemissza Gyűjtemény, Madrid

2. 	 Bortnyik Sándor: Tér és forma, 1926. 
	 Magyar Nemzeti Galéria, Budapest 
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ről Hevesy Iván.[16] A megidézett színpadi 
látványkép sémája egyben lehetőséget te-
remtett Bortnyik számára, hogy az egyes 
uralkodó stílusirányzatok formajegyei, 
és stiláris sajátosságai közül kedvére vá-
logathasson. Iróniát sem nélkülöző al-
kotói temperamentuma, a dada, a Neue 
Sachlichkeit, az olasz metafizikus festé-
szet, valamint a szürrealizmus irányá-
ba tesz kirándulásokat. Francis Picabia, 
Fernand Léger, Kazimir Malevics jellegze-
tes klasszicizáló figuráit egyaránt megidézi 
képein. Ezzel a gesztussal mintegy el is tá-
volodik az individuális, egyéni hangnemet 
kereső művész karakterétől. 
A sorozatos idézetek és a plakátművé-
szetéből ismert stiláris jegyek fokozatos 
térnyerése a közösségi művészet irányába 
vezették stílusát, amely később oda tor-
kollott, hogy néhány évre fel is hagyott a 
táblakép műfajával.

szái a Neue Sachlichkeit melankolikus, és 
elidegenedett világába vezetnek bennün-
ket, ahol a géplovag nem is annyira ember, 
mint inkább Hoffmann ólomkatonájára 
emlékeztető hős, aki eredendő bátorság-
gal légüres térben küzd a kor közömbös-
ségével szemben. A több, egymásra épült 
értelmezés eredménye a kép iróniája. 
Finom alig tapintható feszültség sejlik fel a 
Géplovagban, melyet sem az ember, sem 
a gép nem tud feloldani. A Palasovszky 
színház gúnyos fricskáihoz hasonló kérdé-
sek sorakoznak előttünk, melyek az ember 
és a kor égető problémáit, és azok szük-
ségszerű újragondolását követelik. 
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