
 

Az Első és Második szürke között Marszüasz 
This is Marsyas between the First-, and Second Grey Paintings 
Vidákovich Sámuel kiállítása a pécsi Nevelők Háza Gebauer Galériájában, 2014. február 4-24. 

 
The First-, and Second Grey Paintings are paintings, painted by Samuel Vidákovich.  Samuel Vidákovich is a Hungarian 

painter, born 1991. Marsyas was a Phrygian Satyr who first composed tunes for the flute. He obtained his instrument 

from Athena, who had invented the device but discarded it in her displeasure over the bloating effect on the cheeks. A 

great metaphor. Later, in hubristic pride over the new-found music, Marsyas dared challenge the god Apollon to a contest. 

The Satyr lost, when the god demanded they play their instruments upsidedown. As punishment for his presumption, 

Apollon had Marsyas tied to a tree and flayed him alive. The rustic gods in their pity then transformed him into a 

mountain stream. The both expressionist canvases, the First-, and Second Grey Paintings were made by Samuel 

Vidákovich, meanwhile he defined them by two things: (1), there are no representations of any object, person or place. He 

said: paint is paint, paint is not a person. For this reason, (2) also believed that when he uses a medium, should create art 

that can only be done in that medium (i.e dripping paint). The final image is up to the viewer to interpret, not the artist.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Kiállítási interieur a Nevelők Háza Gebauer Galériájában. 2015. február 

 

Különös, mégis könnyen megmagyarázható rokonságot érzek egy valamikori nagy 

választásom és a mostani Vidákovich Sámuel képek keltette rokonszenv között. Mátis Rita 

Bohóc (1987) című nagyméretű olajfestményét annak idején barátságunk jeleként kaptuk, két 

évtizede már a hálószobánk főfalán van, szeretjük. Rokonszenv, rokonság: mind egy gyökre 

visszakapcsolódó jelentések. Mátis Rita munkájában – többször szoktam emlegetni, idézni ezt 

a remek pécsi festőművészt és képeit – azonban a mese, amely kibontakozik és el is rejtőzik a 

színes gesztusok - ábrák tarkabarka halmazában, mégiscsak főmotívum marad. Vidákovich 

Sámuel képeiben – kevés kivételtől eltekintve – a jelnek nincsen másutt is feltalálható párja, 

mintája, vagyis nem feltétlenül a forma-, és motívum-ismétlésekből, a begyakorlottság 

képzetét keltő nyelvi egyértelműségből kerekedik ki lényegi jelentése. Ami a képen van, 

festés közben megmaradt/megtapadt, az a motívum. Az a jel. Szükségképpen a jelentés is, 

amely megfejtésre vár. Akkor is, ha rejtettnek tekintjük és akkor is, ha semmi másnak, mint 

lehámozhatatlanul a felületre meszesedett kövület rétegeknek. Különössége talán annyi és 

abban van, hogy plasztikai telítettség és a kivehetetlenségig tömörített motívumsűrűség okán 

Vidákovich néhány munkája minden formai jellegzetessége mellett, még egy fájó és fizikai 

értelemben is mérhető érzettel tesz gazdagabbá: szinte földtörténeti természetű súlyos 

lerakódások, természeti folyamatokkal analóg forma és színrendeződések dokumentumaiként 

hatnak. Mert igaz, hogy a legnagyobb méretű vásznainak a Cím nélkül olykor a No. 1-8. 

címeket adja, de a néző ösztönös problémamegoldási kísérleteinek sodrában bizony az 

áramlásaival és turbulenciáival, nehézkedéseivel és hőmérsékleteivel formálódó természet 



ősfolyamatait látjuk első soron vissza. Itt van például a Van valami furcsa és 

megmagyarázhatatlan (2014., 150x100  cm, olaj,vászon) című kép. 

 

    
 
Vidákovich Sámuel, Van valami furcsa és megmagyarázhatatlan. 2014., olaj,vászon  150x100  cm,  

Vidákovich Sámuel, Vasúti munkás, 2014., olaj, vászon, 150 x 100 cm 

 

Elég érdekes feladványnak találom annak a megállapítását, hogy az Első- és Második szürke 

című képek, amelyek ugyanebben az esztendőben születtek, vajon megelőzik, vagy követik 

ezeket a figuratív munkákat? Hiszen a festékpászmák formálásában található azonosságok, az 

„írás” folyamatának mintái nagyfokú megegyezéseket mutatnak. Mindenesetre, a mezítlábas, 

bakancsos férfi alsótest az igazi bio - romantika jegyében lett belebonyolítva a kacsok és 

liánok származásuk szerint inkább festői, mint botanikai eredetű szövevényébe. Nem direkt 

módon húsevő növényekkel találkozunk, de az is biztos, hogy itt a természet különböző 

differenciáltságú és funkciójú teremtményeinek összeműködése a törvény fegyelmező erejétől 

kevésbé feszélyezetten zajlik ezúttal.  

 

Hatalomátvétel megjelenítése történik, amely alapvetően az emberi jelenlét lehetséges 

veszélyeztetettségének természetes történése, és természetes abból a szempontból is, hogy a 

művész a forma kialakításának lázas lendületében mindezt különösebb töprengések nélkül 

valósítja meg. A természet így valamiképpen azonosul is a festő lehetséges eljárásaival, a 

festői megoldások vizuális nyersessége válik a természet megidézésére alkalmassá tett jellé, 

és anélkül, hogy a „természetről”, a növényvilágról szó eshetne. A festészet a maga 

lehetőségeivel és személyes ihletettségű közlő erejével mintegy sikeresen pótolja mindezt. A 

kép letapogatásának során teljesen nyilvánvaló, hogy a művész alapproblémája ennek az 

emberi alaknak a természet közegébe emelése, a begubózása, bebábozódása. Az egyik 

természeti jelenség másikba történő felszívódásának meséje. Vízió egyfelől, másrészt meg 



valóságos esély egy nem valóságos történést „ábrázoló” képben. A valószínűség 

bizonyossággá válásának csapásán csak szelíden félelmetes megjegyzés.  És amikor ezt 

bekövetkezni látjuk, kezdjük csak átgondolni, hogy a cselekmény szövésének szó szerint is 

ecsetnyomokkal és pigment-szövedékekkel megvalósított formája egy nagyonis valóságos 

képzet, tapasztalat bizonyítéka. A természet végtelen és mindent uraló hatalmának 

legyűrhetetlen, mindig felülkerekedő energiatartalékairól szól, amelynek – ha megmutatkozik 

- élménye akár figyelmeztetésként is hat a denaturált emberi művek későbbi 

sorsváltozataiban.  

 

Vidákovich azok közé az érett művésznövendékek közé tartozik, akik igényes gondolati és 

kritikai ellenőrzés alatt tartják ténykedésüket. Saját megállapításai szerint legutóbbi, és a 

kiállításon is bemutatott munkáit a korábbiaknál egységesebbnek találja maga is. Alaposan 

megvizsgálva a munkákat, jómagam nem találom olyan kárhozatosnak azonban a „különböző 

élmények, törekvések kísérleteit”, sem a kudarcnak gondolt végmegoldásokat. Igen 

érdekesnek mutatkozik számomra az a művészi logika, amely a szélsőséges próbálkozások 

tapasztalatait egy leegyszerűsítések felé fogékonyabb felfogásban kívánja felmutatni. Nem 

látom ugyan a munkákban ennek a folyamatnak a tiszta bizonyítékait, de a bizonyítás 

szándékát felismerhetőnek vélem. Itt van például a Vasúti munkás (2014) című képe, amely a 

sárga mellényes, egyebekben teljesen a természetes épített és vegetációs hatású felületekbe 

olvadt alakjával felismerhető volna növényzetként is, architektúraként is, de ebben a 

tekintetben őrzi a figura az ő antropológiai valószínűségeit, a festő nem sorolja, vagy minősíti 

át sem betontámfallá, sem a Balokány liánjaivá. De valóban leegyszerűsítő valamelyest a 

kompozíciónak a Pollock-féle Titok őrangyalai (1943) szerkezetét finoman idéző megoldása, 

amiből azért még az is megtudható, hogy Vidákovich a tiszta festészet felé irányuló 

érdeklődése az amerikai absztrakt expresszionizmus normáit ezen a téren nem értékeli alul.   

 

  
 
Jackson Pollock, A titok őrangyalai (Guardians of the Secret, 1943.,  

olaj, vászon, 123 cm x 191 cm; San Francisco MOMA.  

 

Attól azonban azt hiszem, nem kell tartania, hogy a Pollock művek olyannyira „beégtek a 

retinánkba”, hogy azok a festményt funkciójának aktuális újragondolásában bármiféle 

akadályt jelentenének. Azt hiszem, hogy a „magyar festészetnek” a maga „helycsinálása” 

szempontjából nem poétikai kérdésekkel, hanem szociális és pedagógiai és intellektuális 

problémákkal kell elsősorban szembenéznie, és számolnia a vizuális konvenciók állapotával, 

a hozzáférés és átélés, élményszerzés ösztönzésének hazai állapotaival. Amelyek közepette 

bizony halvány serkentői lehetnek csak bármely művészi sikernek, a kapcsolódások 

valószínűsítésének a múlt század nagy intellektuális és érzelmi megrendülései. A 

mindezeknek valóságos megtapasztalásából fakadó élmények. Ebben a légszomjas állapotban, 

amelyben a visszaigazolások kizárólag szubkulturális természetű elkötelezettségek szűk, 



önkényes-esetleges forrásaiból érkezhetnek, aligha lehetséges jó érveket találni az olyan 

típusú döntésekhez, mint amelyekben a „mi a helyes, a mi állja meg ma a helyét, és mi nem” 

kérdései válaszoltatnak meg.  

 

Szerintem Vidákovich festészete annyiban emlékeztet az általa előszeretettel idézett, - hetven 

évvel korábbi - világállapotok közvetítési kísérleteire, hogy benne is elsősorban emocionális 

motívumok hatnak. A modern tudás és a fegyelmezett körülmények között elsajátított 

intellektuális ellenőrzés készsége olyannyira nem írja felül művészi ténykedését, - miközben 

jelenléte minden kétséget kizáróan érzékelhető – hogy ez a festészet így olykor éppen az 

előbbi állítások inverzeként jelenik meg, olyan teljesítményként, amelyben sem a tudás, sem a 

tanulás, sem a fegyelem, sem az emlékezet és a kritikai érzék sem rendelkezik festői 

orientációként jellemezhető párhuzamokkal. A „tiszta festészet” éppen ezért – tudjuk ma már 

– soha nem létezett. Mert a felületekre felvitt festék minden tulajdonsága, jellemzője, 

mozgása és dinamikája, vagyis látszólag az anyagban lévő esszenciája az alkotó festői 

érzékenységének és teremtésvágyával összefüggő formálási energiáinak a függvénye. Jel, 

jelzés, jelentés. Aktív mind. Rejtőzhetnek, hallgathatnak, de locsoghatnak is akár. Ahogy 

Baudelaire mondja 1857-ben: „Templom a természet: élő oszlopai / időnként szavakat 

mormolnak összesúgva;/ Jelképek erdején át visz az ember útja, / s a vendéget szemük 

barátként figyeli.…” (Kapcsolatok) 

 

  
 
Vidákovich Sámuel, Cím nélkül, 2014., olaj, vászon, 142 x 151 cm 
 

A Cím nélkül rokon kép, itt nincs sorszámozás, mint a többi Cím nélkül jelöléssel rendelkező 

festménynél, de alkata szerint a két előző munkához tartozik. A merőben szabad festői 

formálás szalag arabeszkjei, dzsungel – helyzetet idéző közege és az ebbe ékelődő kötött és 

realista tér projekció, valamint emberi alak szimulációt tartalmazó meredek zöld-lila futam 

adja a kép jel-jelentés dimenzióit. Szokatlan annyiban, hogy itt a lineáris perspektíva 

illúzionáló értékelemei is előkerülnek, engedmény a hagyományos képnek, meg nem tagadott, 

vissza nem fogott kéznyújtás az ezer éves képíró hagyománynak. Egyszersmind a 

„hasonlítás”, - a legfőbb princípium még ma - egyetlen garanciája, ami a közönség felől nézve 

a képszerűség elfogadásának a biztosítéka is. 

 



              
 

                        Vidákovich Sámuel, Cím nélkül. Első szürke, 2014., olaj-vászon, 126.5 x 98 cm 

                       Vidákovich Sámuel, Cím nélkül. Második szürke, 2014., olaj-vászon, 140 x 95.2 cm 

 

              
 
                                      Vidákovich Sámuel, Cím nélkül, 2014., olaj, farostlemez, 160 x 120 cm 

                                      Vidákovich Sámuel, Cím nélkül, 2014., vegyes technika, 152 x 122 cm  
 



     
 

Vidákovich Sámuel, Cím nélkül. No. 4, 2014., vegyes technika-vászon, 149 x 135 cm 

Vidákovich Sámuel_No.2. Marszüasz, 2014., vegyes technika-vászon, 150.5 x 110 cm 

 

Talán a Marszüasz történetben, annak is a végpontján lehet a leginkább kézzel foghatóan 

elhelyezni azokat a festői indítékokat, amelyekkel Vidákovich a maga mostani válogatását 

egységbe foglalta és mintegy általános értelemben jellemezte. A kép a festék gravitációnak 

megfelelő, szabadon engedett formálódásában az automatikus közléstechnikája jelenik meg, 

jellegzetes absztrakt módszer. A Marszüasz témát viszont ennek a képtípusnak különös, 

mitikus tartalommal teli megfestésére használta fel. Elsősorban a tónusok hangolásával (a 

vörös és változatai) hangsúlyozta mondandóját, amely alapvetően a szenvedés, a vér, a 

fájdalom körében irányítja a néző képzettársításait. A kép tükörként szolgál, amiben 

megpillantható a szenvedő személyiség, a büntetés démonikus oldala. Nem vitatható, itt 

Vidákovich határozottan törekedett arra, hogy kompozíciónak jelképes olvasata legyen. Ha a 

kép címe Marszüasz, bizonyos, hogy a görög mitológiának az alakjaként egy félelmetes 

szembeszegülést és bukást idéző szín-konglomerátum kerül a vászonra, közben az alkotó a 

hentesüzlettől és Hermann Nitsch orgiasztikus díszlet rekvizitjeitől sem riad meg. Nem 

kétséges, erős intuíció sugallatára formálta meg képeit. A meghatározhatatlan összetételű 

biológiai "szövetek” az automatizmus organikus és elvont vonalán formálódtak, hasonlóan a 

nagy elődök népes felvonulásához. Most csak annyit állapítsunk meg: Vidákovich Sámuel egy 

termékeny képtípus megtalálásában jár élen. A termékenység valójában alkotói karakterjegy. 

Tőle, a festőtől függ, rajta múlik, hogy a mindent behálózó vonalrendszer milyen káoszhoz 

vezet majd, vagy milyen csomósodások, erőközpontok kialakulását, szabályok létrejöttét 

segíti. Az előjelek jók, az adottságok adva vannak. Élvezhető, amit spontán módon hagyott 

formálódni, és érthető, elfogadható, amit előzetesen meg is tervezett. 

 

Aknai Tamás 

 

 

 


