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Introduction

On the occasion of Hungary's presidency of the Council of the European Union in 2011, the Hungarian Cultural Institute
in Brussels and the Ildiké Dobranyi Foundation announced a competition entitled Web of Europe for invited European
tapestry artists. The organisers made no secret of their desire to call attention to a European genre with historical traditions
in Hungary also, namely woven tapestry. Perhaps the most important of these traditions is that of personal, autonomous
tapestry as represented by Noémi Ferenczy. A tapestry artist but also a teacher of the genre who created her own school,
Noémi Ferenczy was an outstanding figure in the history of art in Hungary. In 1951, she established the department of
tapestry at Hungary's Academy of Applied Arts, the legal predecessor of today’s Moholy-Nagy University of Art and Design
(MOME]), where she taught in accordance with her own creative method. Following the lead given by this department, Hun-
garian tapestry art was able around the time of the new millennium to feature on the international stage as an equal partner.
In his Introduction to the catalogue presenting not only the joint work generated by the competition but also the artists
who made it, Imre Takacs, director-general of the Museum of Applied Arts in Budapest and chief patron of the Web
of Europe project, thought it important to emphasise an idea also suggested by the title of the project itself, as follows:
‘Common thinking based on culture and creativity both belong indisputably at the heart of Europe as a “great work-
shop”. We are constantly composing and weaving this web.” To mark the end of the joint creation displayed first in Brus-
sels and then in Budapest to prompt a re-weaving of the ‘web’ of tapestry art and a re-thinking
of its metamorphoses, and also to signal the end of the Web of Europe project, the Ildikd Dobranyi
Foundation organised an international conference on 11 November 2011. This was held at
the Moholy-Nagy University of Art and Design in Budapest. Containing a selection of the pre-

sentations given at this conference, the present volume will, we hope, do homage to the

A
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founder and artist Noémi Ferenczy, on the 60th anniversary of her department’s foundation.

BUDAPEST, AUTUMN 2013

Bevezetd

A2011-es magyar soros EU-elntkség alkalmabdl a Briisszeli Magyar Kultu-
ralis Intézet és a Dobranyi Ildikd Alapitvany Eurdpa szévete cimmel meghiva-
sos palyazatot hirdetett eurdpai karpitmivészeknek. A kezdeményezék nem
titkolt szandéka az volt, hogy felhivjak a figyelmet a Magyarorszagon is torté-
nelmi hagyomanyokkal rendelkezé eurdpai mifajra, a szovétt karpitra, azon
beliil a magyar tradicidk talan legjelentdsebbikére, a Ferenczy Noémi nevével
fémjelzett személyes, autondm karpittradiciora. Ferenczy Noémi ugyanis nemcsak karpitmGvészként,
hanem iskolateremtd tanarként is kiemelkedé alakja a magyar mivészet torténetének. Sajat alkoto-
modszerének szellemében 6 alapitotta 1951-ben a Moholy-Nagy MUvészeti Egyetem (MOME] jogeldd
intézményében, az Iparm(vészeti Féiskolan a karpit tanszakot, amelynek nyomdokan a magyar karpit-
mivészet az ezredforduldn egyenrangt félként jelenhetett meg a nemzetkozi szintéren.

A palyazat eredményeképpen elkészilt kozos mivet és alkotoit bemutaté katalégus bevezet6jében
Takacs Imre, az Iparm(vészeti Mizeum féigazgatodja, az Eurdpa szovete fovédnoke fontosnak tartotta
hangsulyozni, hogy a program cime is utal ra: ..a mdveltségen alapulé kozds gondolkodas és alkotas
Eurdpanak mint egy »nagy miihelynek« vitathatatlan lényegéhez tartozik. Allandéan fogalmazzuk, sz6jiik
eztaszovetet”. A karpitmivészet .szovetének” Ujraszovését, atvaltozasainak Ujragondolasat 6sztonzendd
a Brisszelben, majd Budapesten bemutatott kdzos munka, illetve az Eurdpa szévete program lezarasa-
kénta Dobranyi Ildikd Alapitvany 2011. november 11-én nemzetkozi konferenciat rendezett a MOME-n.
Akonferencian elhangzott eléadasok valogatasat tartalmazd kotetlink szandékunk szerint a karpit tanszak

alapitadsanak 60. évforduléjara emlékezve egylttal tisztelgés is az alapitd mester, Ferenczy Noémi elétt.

A SZERKESZTOK

BUDAPEST, 2013 0SZEN
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scHuLcz KATALIN Eurdpa szovete. Egy 18. szdzadi brisszeli kadrpit kortars parafrazisai

Huszonhét eurdpai kortars karpitmUlvész kdzos munkajanak eredményeképpen létrejott az Eurdpa szévete ciml miegylttes, amely egyuttal
esemeény is - megjelenési maodja, illetve kozszemlére tétele okan. Azért nevezheté mdegytittesnek, mivel a mivet alkotd egyes szovott karpit-
darabok az installacio leleménye révén kerilnek benne a helylkre, tovabba, mert a részletekbdl 6sszedllé téredék-egész — ugyancsak az
installacié jovoltabol - egy masik - multbeli karpit referencidlis jelenlétében, azzal egyiitt szemlélve bontakozik ki, ez a konstellacié pedig csak
alkalomszerden, a kiallitas kitlintetett ideje alatt all fenn, a majusi briisszeli bemutatkozas utdn most Budapesten. Ez adja esemény-jellegét,
és persze az a nem lebecsiilendd tény, hogy létrejott.

Olyan kortars mfajrél van szo, amely a potencialis kozonség figyelméért folyd kiizdelemben, egy allanddsult ingertorlédasaban nem tudhatja,
de nem is akarhatja felvenni a versenyt a gerillamarketingszer( rajtaiitéses akcidzasokkal, viszont komoly esélyekkel szallhat ringbe a lap-
pango figyelemért a mar-mar szintén konjunkturalis igénnyé valo lassitas képviseletében: az emberi kéz és az emberi idé nyomat érzékelhetéen
magan viseld mltargyakkal. A Dobranyi Ildiké Alapitvany ehhez a helyzethez prébalt hozzaszélni a maga eszkozeivel, anélkiil, hogy eltavolodott
volna sajat kozegétdl. Akcidjat eurdpai léptékben gondolta el, amikor elhatarozta, hogy a maguk mdfajanak innovacids lehetdségeit kutato
kollégdkat 6sszevezeti, nyitni probal egy sokszinl, motivacidjaban rokon mivészi-szakmai k6zosség felé, és megszélitja néhany - féldrajzi
értelemben tavol dolgozd - sorstarsat, aki a karpitszovés értékét és funkcidjat nemcsak patindas multjanak tevékeny dpolasaban latja,
hanem valédi aktualitadsarél is meg van gyézddve.

Azok kedvéért, akik a jelenlévék kozil nem ismerik még, bar remélhetéleg ma délutan latni fogjak, roviden vazolni probalom a tervet és
a megvaldsitas néhany, 6nmagan tilmutatd tapasztalatat. Szamitok azoknak a megértésére és tiirelmére, akik gyakorld mivészekként, szak-
emberekként nalam joval tébbet tudnak réla: nekik sok Ujat aligha mondhatok. Vallaltan dgynevezett alkalmi m(rél, illetve mGegylttesrél van
sz6 tehat, a Goethe altal rehabilitalt értelemben: az apropd Magyarorszag soros EU-elnckségének iddszaka volt, ami a szellemi energidk és
lanatra a szlikebb szakmai kozegen til is tudatositsa egy ténylegesen kozds eurdpai kézmdives tradicidobol kindtt mifaj, a szévétt karpit inten-
zivjelenlétét, és sajat eurdpai hagyomanyaba agyazottan mutassa fel egy izgalmas kortars mivészeti praxis innovacios erejét és tartalékait.
Az Eurépa szovetének konkrét terve a mfaj jelentds hazai képvisel6jérél elnevezett Dobranyi Ildikd Alapitvany kuratériumanak tagjatél, az
ugyancsak aktiv karpitm(vésztdl, Szaraz Marikatol szarmazik: a jelen és a mult kozott teremtendd id6-hid-gondolatat az a tapasztalat sugallta,
hogy a toredékesen napvilagra kerilé multbeli mitargyak hidnyzé részeinek pétlésakor az épen maradt darabok adnak tdmpontot a helyreallitast
végz6 szakembereknek. Az Eurdpa szovetének kiinduldpontja tehat ennek a helyzetnek,
illetve az ehhez kapcsolddo restauratori feladatnak a bévitett imitalasa volt: azért bévitett,
mert az autondom mivészekre bizott al-rekonstrukcionak nem kellett, pontosabban:
masképp kellett szamolnia a mindenkori restauratort kotelezd, sziikségképpen korla-

tozd szabalyokkal. A terv bazisa a Mercurius dtadja a gyermek Bacchust a nimfaknak

cim( 18.szazadi klasszikus karpit, amelyet a budapesti Iparmivészeti MGzeum 6riz.
A karpitbdl - tilnyomorészt a bordlrbdl - képzeletben kimetszett 27 kisebb darabot
kapta meg ugyanennyi felkért eurdpai kortars mUvész (ez a szam az EU tagéallamok szamara utal), hogy a maga olvasata szerint, sajat inven-
ci6ja alapjan, sajat technikajaval sz6je Ujra, mintegy potolja vissza. Tehat a Mercurius-karpit fiktiv hianyaiként jelolt eredeti darabokat
értelmezték Ujra, majd sz6tték meg a mlvészek. Ki-ki a maga felfogasaban, sajat technikajaval. A képzelt hidnyok Ujrainterpretélasa és
a fiktiv helyredllitds egyszerre jelentett kotott és felszabadité programot a mivészeknek: az ideiglenesen kitakart eredeti részletek képe
mintaként ténylegesen rendelkezésiikre allt: mindegyikik eldénthette, hogy az 6 verziéja hogy viszonyuljon a multbeli mihoz, vagy a mibeli
multhoz: a formékhoz, a szinekhez, hogy sajat mve invencid és technika szempontjabdl mihez kozelitsen jobban: a minél nagyobb hiiségre
torekvé masolastol a radikalis eldllitdsig hizodd skalan. Az dsszetett feladat elsé fazisaként szlikségképpen tisztazniuk kellett személyes

viszonyukat a targyhoz. De voltaképpen mi is itt a targy? Nyilvanvaléan nemcsak a 18. szazadi karpit vonatkozd részlete, de még csak nem



KATALIN scHuLcz Web of Europe. Contemporary paraphrases of an 18th-century Brussels tapestry

Brought into being through the joint efforts of 27 contemporary European tapestry artists, the collective work entitled Web of Europe was
an event also, by virtue of its placing on public display. It could be called an assemblage of works, too, since the different pieces of woven
tapestry of which it consisted reached their places on it through the artifice of the installation itself, and - likewise thanks to the instal-
lation - because the fragment-whole made up of the different portions took shape, and was viewed, in the referential presence of another
tapestry, one from the historical past. This combination, however, existed only temporarily, for the
time-periods chosen for the exhibiting of the work, in May and October 2011 in Brussels and Budapest
respectively. It was this that made the work an event, and, of course, the fact, not to be belittled,

of work’s genesis in the first place.

1 The work of which we speak belonged to a genre which is contemporary. In the struggle to gain the

r L attention of the public, and to provide it with constant stimulation, this genre may not be able to
resort to the sensationalist, and sometimes underhand, marketing efforts used by its competitors.
It may not even wish to. On the other hand, when it comes to the representation of a general slowing down, for which there is already a great
need, it can vie for this attention with real chances of success, with works of art that show the unequivocal stamp of human hands and of human
time. The Ildiké Dobranyi Foundation has attempted to address this state of affairs through measures of its own, albeit without a retreat
from its medium, namely woven tapestry. It was seen as a move of European significance when this body decided to bring together artists
in the field who were seeking possibilities for innovation in their genre, to open up to a heterogeneous community of artists and other experts
who were similarly motivated, and to make contact with fellow-artists sometimes working far apart geographically who see in the active
fostering of its ancient past the value and function of tapestry-weaving and who are also convinced of the genre’s real relevance today.
For those of you still unfamiliar with the work in question (although hopefully you will get to see it this afternoon), | shall now briefly outline
the Web of Europe project and some of the experiences gained in the realisation of it that point beyond themselves. Here | must count on
the understanding and patience of those who, as practising artists and other experts, know a good deal more about it than | do: to these
people | can scarcely say anything that is new. | speak of an expressly one-off work, or collection of works, in the sense rehabilitated by Goethe.
It was first exhibited in May 2011, during Hungary's presidency of the European Union, a period which seemed to offer an ideal framework,
with chances for the concentrating of intellectual energies and attention. Later on also, in October that same year, it served to communicate,
beyond the professional community in the narrow sense of the term, the keen presence of a genre sprung from the handicrafts tradition
which really is common to Europe as a whole, namely the genre of woven tapestry, and to point out the innovative power and innovative reserves
of an exciting contemporary artistic practice grounded in the traditions of Europe. The specific plan for the Web of Europe project came from
Marika Szaraz, an active tapestry artist and a member of the governing body of the Ildiké Dobranyi Foundation, which is named after an impor-
tant Hungarian representative of the genre. The idea of a time-bridge that needs to be created between present and past was suggested by
the observation that when the parts missing from old works of art discovered in less-than-complete condition are supplied, those parts that
are present and undamaged provide the basis for the efforts of the experts performing the restoration. The Web of Europe’s point of
departure was an extended imitation of this and of the related restoration task: it was extended because there was no need for pseudo-
reconstruction assigned to autonomous artists, namely the rules binding and necessarily restricting conservators in all ages needed to be
reckoned with in a way that was different. The basis for the project was the 18th-century classic tapestry entitled ‘Mercury Handing over
the Infant Bacchus to the Nymphs’, a work kept at the Museum of Applied Arts in Budapest.
The 27 invited European artists [the number was chosen to correspond to the total number of EU member-states) were each assigned
a small piece cut out from a picture of the Brussels tapestry - from the bordure overwhelmingly - to re-weave according to their own reading
of it, on the basis of their own inventiveness and using their own technique, as though they were making a replacement piece. In this way,
original pieces denoted (incorrectly) as missing from the Mercury tapestry were re-interpreted and then re-woven by the artists in question.
Each artist worked according to his or her own ideas, using his or her own approach. The re-interpretation of the imagined gaps and the
fictitious restoration simultaneously represented a defined and liberating programme for the artists involved: each had a picture of the part

of the tapestry he or she was to re-work, and each could decide as to how he or she should relate to the past work (or to the past in the

A MERCURIUS ATADJA A GYERMEK BACCHUST A NIMFAKNAK CiMU 18. SZAZADI BRUSSZELI KARPIT A VIRTUALIS KIMETSZESEKKEL.
THE EIGHTEEN CENTURY BRUSSELS TAPESTRY MERCURY HANDS OVER THE INFANT BACCHUS TO THE NYMPHS WITH THE VIRTUAL EXCISIONS.



A MERCURIUS ATADJA A GYERMEK BACCHUST A NIMFAKNAK CiMU 18. SZAZADI BRUSSZELI KARPIT A KOLLEKTIV MUNKA EL6TTI ALLAPOTABAN.

THE EIGHTEEN CENTURY BRUSSELS TAPESTRY MERCURY HANDS OVER THE INFANT BACCHUS TO THE NYMPHS AS IT WAS BEFORE THE COLLECTIVE WORK.
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is egésze onmagaban, amely maga is valami multbelit idéz meg, hanem a kortarsnak, a .korszerdtleniil elmélkedd” Nietzschével szélva
.az idék késészulottjének”™ odaig hatolo tekintete, érdekeltsége, azaz kapcsoldddsa a mult szamara ily médon megnyilé dimenziéjahoz.
Amit az 6tletgazda id6-hidként nevezett meg, az voltaképpen nem is létrehozandd valami, inkabb el6hivni és felmutatni lehet, hiszen folytonos.
Megkézelitése dialogikus természetl: érvényes kérdésekre nyilik meg és valik elevenné. Példaul az emlékezésben, amit az idérél elmélkedd
Augustinus a mult jelenjének nevezett. Tudatosan vagy tudattalanul ..csak” felvenni kell a szalat, ami mindig is megvolt. Ilyen értelemben
a tradicié - ha hajlandék vagyunk nem csupan hangzatos fordulatként hivatkozni ra - bérkozeli minéség: kontinuus . latens emlékezet”, ismerésség
és felfedezés, szokas és meglepetés. Olyasvalami, amihez ténylegesen koziink van. Hogy mi, pontosabban hogy mikor mi koztink van hozza, annak
id6rélidére és soha nem egyszer és mindenkorra nekiink magunknak kell a végére jarnunk. fgy aztdn nemcsak a kivitelezés tényleges
munkaja, mar a tervezés mozzanata is komplex médon: intellektualis, spiritualis, manualis szinten mozgdsitotta a résztvevéket, elinditotta
a megeértés folyamatat, megnyitotta az értelmezésnek, ezen belil az 6nértelmezésnek a legszemélyesebb szférajat, hogy aztan a kivitelezés
koncentralt szakaszaban a mar megindult bels6 parbeszéd a matéria alakitasan keresztil teljesedjék be. A k6zos tradiciéban ugyanis éppugy
benne van maganak a szovésnek a kézmves hagyomanya, benne van a konkrét karpiton abrazolt mitoldgiai jelenet - mint az eurdpai kultira
forrasvidéke, amit legfeljebb az az dhitatos félreértés stilizal szelid, idilli tajja, amely a kulturat szivesen képzeli valamiféle tiszteletre mélto,
tavoli tartomanynak. A mitolégiai torténetek pedig természetiiknél fogva tovabbmesélhetdk, azaz tovabbszéhetdk, Ujraszéhetdk, a konven-
ciok figgvényében mindig masképp, ez a létmaddjuk. A Mercurius-karpit mar szerepelt a klasszikus karpitok kontextusaba helyezett kortars
miveket bemutatd, 2005-ben rendezett nemzetkozi Karpit 2 kiallitdson, a Szépmivészeti Mizeumban. Akkor és ott talalkozott vele példaul
e mostani vallalkozas egyik résztvevdje, Peter Horn, aki lényegesnek tartotta kiemelni azt az .erds és leny(igozé™ hatast, amelyet szamara akkor
arégi és Uj darabokat egyltt, ahogy irja: .termékeny kélcsonhatasukban” kézszemlére tévé rendezés jelentett, melynek folytan élményszerGen
jelenhetett meg a szemléld szamara a kéztik levé [megint Horn szavaval] .meggy6z6 kapcsolat™, vagyis éppen az, amire az Eurépa
szovetének terve apellal. A 18. szazadi karpiton abrazolt jelenet kdzéppontjaban a .bevarrott isteni gyermek” Bacchus, azaz Dionysos lathato,
akit Mercurius itt épp a nimfak gondjara biz. Az Ovidiustol, a homéroszi himnuszokbdl vagy az Ilidszbol ismerheté szcéna eldtorténetérdl
tudhaté, hogy miutan Semelét, a varandds halandd asszonyt elégették Jupiter villamai, magzatat a féisten kitépte Semelé hasabdl, és sajat comb-
jaban hordta ki. A nimfak oltalmaba adott .kétszer sziiletett” utobb azistenek kozé emelte anyjat. Mikdzben a torténet szerepléi koziil a kar-
piton latjuk Jupiter kovetét, Mercuriust, jelen vannak a csecsemét fogadd nimfak, a hattérben
felbukkan Silenus is, de a késébb jelentds, sét viharos karriert befutd kis Bacchus anyja hidnyzik a tajbol.
Nem igy a kortars valtozatban: jéllehet a kitakart, azaz Ujraszovésre felajanlott részleteken nem sze-
repelnek a karpiton dbrazolt alakok, egyikik, réadasul az, aki a jelenetben sem lathatd, leva Krumina

interpretacidja révén mégis .odaszovodott”: a Krumina altal valasztott részleten, amely a bord(r

keretezte bels6 mezébél vald, van egy vaza, oldalan egy néi arc korvonalaival. Krumina ezt a néi portrét
levalasztotta a vazarodl, onallésitotta és keretbe foglalta, hozzatdmasztva a vazahoz: a paszpartun még felirattal is jeldlte, hogy 6 Semelé.
Az Eurdpa szovete - az 6tlet megsziletésétél fogva egyértelmien, s6t programszer@en kapcsolddott a kézmives tradiciohoz. Kézismert, hogy
a karpitkészités torténetében kialakult munkamegosztas hagyomanyosan az eltérének nyilvanitott kompetenciak alapjan valasztotta szét
a munka egyes fazisait és utalta a kartonkészitést festémivész, a kivitelezést pedig a mihelyekben dolgozd professzionalis szévék ille-
tékességébe. Az autondm mifajként felfogott kortars szovott karpit létrehozasanak teljes folyamata tobbnyire magatél értetédé maédon egy
kézben 0sszpontosul. Ennek az igényét és gyakorlatat szinte egybehangzdan erdsitik meg az alkotdk az Eurdpa szovetéhez készilt katalo-
gusban kozélt ars poeticaikban. Ezekben a forrasértékd dokumentumokban, melyekben beszamolnak valasztott mdfajukhoz fiz6dé viszonyuk
alakuldsardl és a k6zos munkaval kapcsolatos elképzeléseikrél, mas és mas szempontot kiemelve, de hatérozottan ragaszkodnak a sajatkez(
megvaldsitashoz. Czygan egyenesen a legfontosabb impulzusnak tartja a mifaj megujuldsaban, hogy a harom funkcié egy kézbe kerilt, Renata
Rozsivalova .szovétt kézirdsrol” beszél. Hogy a kivitelezés mennyire elidegenithetetlen része a mlvészi alkotdémunkanak, azt tébbek kozott
az anyag és a .gondolkodd kéz" kozotti folytonos dialdgus, illetve ennek a miben megnyilvanulé kovetkezményei is mutatjak. Eméke a
.technikai innovéacio esélyének” garanciajat latja benne. Solti Gizella [egy kordbbi interjuban) azt allitja, hogy .a gobelint terven befejezni nem
lehet”, hiszen ,szovésekor a szdvéssel egyszerre jon létre az alapanyag az abrazolt formaval, a szinnel, a ténussal,” érthetd, hogy a sajat
kikisérletezett technikai megoldasokban latja az Ujitas lehet6ségét, csak igy vonhatja és vonja is sajat hataskorébe a szigord szovési szabalyok
megvaltoztatasat. Anekdotikus, de sokatmondé korilmény, hogy a mesterének szellemi 6rokségét autondm madon tovabb vivé Solti Gizella

ma is Ferenczy Noémi egykori mitermében, a téle 6rokolt szovészéken dolgozik. Amugy mar az éntorvényl Ferenczy Noémi evidensnek



work itself], to the forms, and to the colours. He or she could also determine the extent to which his or her own work should approximate
to the chosen section from the point of view of inventiveness and technique, on a scale extending from the greatest possible faithfulness to
the original on the one hand to the radical banishment of it on the other. As the first phase of his or her complex task, each artist had, of
necessity, to clarify his or her personal relationship with the piece. But what exactly was the piece here? Clearly, it was not just a detail of
an 18th-century tapestry, or even the whole of it, which was summoning up something from the past, but rather the penetrating glance and
interest of a contemporary, of someone who was thinking in a non-modern way, those of a person ‘late born in the times’ to quote Nietzsche;
namely it was his or her linkage to a dimension of the past that was manifesting itself in such a way. What the originator of the plan called
a time-bridge is in fact not something that needs to be created. Rather, it is something needing merely to be summoned up and shown, since it
exists continuously. Its approach is dialogical in nature: it is open to valid questions and becomes alive, e.g. in memory, which St Augustine
in his thinking about time called the present of the past. Consciously or unconsciously, one ‘only’
has to take up the thread which is always there. In this sense, tradition - when we are disposed
to cite it not merely as a word that resonates - has a close-to-the-skin quality: it is continuous ‘latent

memory’, acquaintance and discovery, habit and surprise. It is something that really is our concern.

To discover what it is exactly and how it concerns us, we must from time to time, and never once
and for all, get to the bottom of ourselves. Accordingly, then, not only the actual weaving work but
also the momentum of the planning activity mobilised the participants in a complex way, on the intellectual, spiritual, and manual levels,
setting in motion the process of understanding and opening up the sphere of interpretation, and within it the very personal sphere of self-
interpretation, so that the inner dialogue already begun in the intense phase of design could then reach fruition through the transformation
of material. The handicraft tradition of weaving, then, belongs to our shared European tradition, and so, too, does the mythological scene depicted
on the tapestry in question, as a ‘'source-landscape’ for European culture which pious misunderstanding at the very most stylises into gentle,
idyllic scenery which happily represents culture for some worthy, distant province. However, stories from mythology can by virtue of their nature
be told further, i.e. can be weaved further, i.e. re-weaved, always differently, as a function of conventions; this is how they live on. The Mercury
tapestry had already featured at the international "Karpit2 [Tapestry2]” exhibition staged in 2005 at Budapest's Museum of Fine Arts. This
show had presented contemporary works in the company, and therefore the context, of classic tapestries. It was there that Peter Horn, one
of the participants in the Web of Europe undertaking, first encountered the Mercury work. He thought it important to stress the ‘powerful
and captivating” impact of new and old pieces together, something then novel to him, writing that the event had been a display of works
‘influencing each other fruitfully’, during which - in Horn's words again - a ‘convincing link” between them could emerge, and in a way that
was enjoyable for the viewer. The Web of Europe project made references to all of these things. At the middle point of the scene depicted
on the 18th-century tapestry can be observed the ‘woven child-deity Bacchus, i.e. Dionysos, at the moment when Mercury entrusts him to
the care of the nymphs. From Ovid, the Homeric songs, and the prelude to a scene in the Iliad, we know that when Jupiter’s lightning-bolts
scorched and killed Semele, a mortal woman who was pregnant by him, the god tore the foetus from her womb, taking it away in one of his
thighs, before giving birth to it later on. The ‘twice-born” Bacchus would afterwards elevate his mother to the status of a deity. While the
Brussels tapestry features Jupiter’'s envoy Mercury, the nymphs receiving the infant; and, in the background, Silenus even, the mother of
little Bacchus, whose life would later be a tempestuous one, is missing from the scene. This is not the case in the contemporary version:
although none of the sections selected for re-weaving features any of the figures depicted in the scene, one of the re-woven pieces does in
fact show someone, moreover someone not to be found on the original work. By way of leva Krumina's interpretation, a figure is ‘woven on’.
In the part of the original tapestry chosen by leva Krumina (a part from the central field of the frame of the bordure), there is a vase on whose
side an outline of a woman'’s face can be seen. leva Krumina took this woman'’s portrait from the vase, fashioned it as an independent
image, and placed it in the frame leaning against the vase, with an inscription on the passe-partout saying that it was Semele.

The Web of Europe idea was from the outset linked in a clear and even programme-like way to the handicrafts tradition. It is well known
that the division of labour that developed during the history of tapestry-making traditionally separated the different phases of the work on
the basis of competences that were declared to diverge, assigning the making of cartoons to painters and the execution of the weaving work
to professional weavers employed in ateliers. The entire process for the creation of contemporary tapestry conceived of as an autonomous
genre is, understandably, mostly concentrated in a single pair of hands. The need for, and practice of, such a way of working is almost unan-

imously underscored by the artists in the statements published by them in the catalogue for the Web of Europe exhibition. In these source-like




documents, in which the artists participating speak of the development of their relationship with their genre, and of their ideas regarding
joint works, they express different viewpoints but nevertheless emphatically support realisation of works with their own hands. Wtodzimierz
Czygan considers the most important impetus in the renewal of the genre to be passing of the three functions (deviser, designer, and executor)
into a single pair of hands, while Renata Rozsivalova speaks of ‘woven handwriting”. The extent to which execution is an inalienable part of the
work of artistic creation is shown by, among other things, the dialogue between the material used and the ‘thinking hand’, and by the conse-
quences of it that are manifest in the work itself. EmGke sees in this the guarantee of a ‘chance for technical innovation’. Gizella Solti states
(in an earlier interview) that ‘it is not possible to complete a woven tapestry design’, since ‘during the weaving stage, the material comes to
life simultaneously with the weaving, by way of the shapes depicted, the colours, and the tones’. It is understandable that she sees the possi-
bility for renewal in solutions she herself has arrived at through experimentation; only in this way will tapestry draw, and be able to draw,
into its own sphere of influence the changing of the strict rules that govern weaving. The fact that Gizella Solti is today working in Noémi
Ferenczy’'s old studio, on a loom that was once hers, and is passing on, in her own way, the intellectual legacy of her one-time teacher says
a great deal. The headstrong Noémi Ferenczy had already regarded as self-evident individual technical solutions that in many cases went
against the norms. In an interview she gave in 1926, she related: 'My old weaving teacher looked at my work and shook her head, because
I wasn't weaving rows that were horizontal.” Incidentally, in Noémi Ferenczy's case it was from her awkwardness as a weaver that the problem
of “a single pair of hands’ versus division of the work arose. Namely, for her the issue was not whether she should be weaving the designs
of others, rather that she should not be. Only after lengthy searching and many attempts did she find the handicrafts medium which was
most to her liking and which suited her, and begin to study weaving in the Gobelin manufactory in Paris. She spoke about this as follows:
‘To start with, | wanted to learn the technique of weaving as a craft; | was not sufficiently “trained” that | wanted to be an artist.” In other
words, she was already sitting at the loom, but there was no cartoon in front of her and she had nothing to weave. She wrote this in an auto-
biographical piece (published in Ars Hungarica 1978/2) which was originally intended for use by Karoly Tolnay in a monograph about her.
However, in Tolnay’s book, which came out in 1934, the following sentence by her was not after all included: ‘When | had progressed far
enough in the weaving technique to need a design to work to, my teacher said that for the next lesson he would bring one from the manu-
factory, at which | protested, saying that | myself would paint one and that a design from there was not needed.’

In the showing of the Web of Europe endeavour, the installation acquired the function of associate artist, as we have already seen. The space
made available for it had to be made as intimate as possible, which could be done in both locations through the use of appropriate lighting
and soft, black carpeting which would deaden the sound of visitors’ footsteps. In the interests of graphic presentation, adjusted to the local
conditions, differently in the Royal Museums of Art and History in Brussels and in the Museum of Applied Arts in Budapest, its two elements
were hung in close proximity to one another: on the one hand the classic tapestry and on the other a Plexiglass acrylic sheet of identical
size whose surface bore a faint image of the original Mercury tapestry to which the re-woven pieces were affixed. To our great joy, the opening
of the exhibition in Budapest was better attended by the contributing artists than the opening of exhibition in Brussels which preceded it.
The artists had already indicated earlier on their curiosity regarding the work of colleagues and the outcome of their co-operation on the
project. Clearly, they had much to say to one another. And although there were already opportunities for keeping in touch professionally,
such as the ever-growing Tapestry group on Facebook and the blog written by Andrea Milde (herself one of the participating artists), which
also provided information about the joint work, the artists probably saw sense in meeting offline and exchanging views and ideas directly.
It is good news that two of them, Susan Mowatt and Thomas Cronenberg were seen talking about the project almost immediately, or if not

about it, then certainly about the profession they both share.

tartotta a sokszor normaszegéssel jaré egyéni technikai megoldasokat: Egy 1926-ban készilt interjuban mesélte: .Oreg szovémesterem
fejcsovalva nézte, hogy én nem vizszintes sorokban haladok a szévéssel”. Az & esetében egyébként éppen a fondkjarol vetddott fel az “egy kéz”
versus munkamegosztas problémaja, vagyis szamara nem az volt a kérdés, hogy 6 maga kivitelezze-e a tervet, hanem pont forditva. Miutan
hosszas keresés, sok probalkozas utdn megtalalta legsajatabb, ra szabott kézmdives kozegét, a parizsi Gobelin manufaktiraban kezdett el
tanulni széni. fgy beszélerrdl: .elbszor csak a szovés technikajat mint mesterséget akartam tudni, olyan ‘beképzelt’ nem voltam, hogy ‘mivész’
akarjak lenni”. Széval ott Ult mar a szévészéknél, de hidnyzott a karton, nem volt mit megszénie. Ezt irja Onéletrajzaban (Ars Hungarica1978/2),
melyet eredetileg Tolnay Karoly rdla késziilt monografidjahoz szant, azonban az 1934-ben publikalt kényvben végil mégsem jelenhetett meg:
.Mikor a szévéstechnikaban annyira jutottam, hogy terv kellett, mely utan dolgozzak, mesterem azt mondta, hogy a kévetkez6 érara hoz a
manufaktirabdl egy tervet, mire tiltakoztam, hogy addig festek én valamit, nem kell terv onnan.”

Az Eurdpa szévetének bemutatasaban, mint mar szé volt réla, tarsalkotoi funkcid harult az installaciora. A rendelkezésre allo teret lehet6ség
szerint intimmé kellett tenni, amit mindkét helyszinen a latogatdok [éptét innepélyesen nesztelenné tompité puha, fekete padlészényeggel,
illetve a célszeri vilagitassal sikerilt elérni. A szemléletes prezentacio kedvéért - a helyi viszonyokhoz alkalmazkodva - masképp a brisszeli
Kirdlyi Mvészeti és Torténelmi MGzeumban és a budapesti Iparm(vészeti Mizeumban - egymas kozelében fliggesztették fel a klasszikus
karpitot és a vele azonos méretl plexilapot, melynek a Mercurius-karpit formaival halvdnyan megnyomott feliletére keriltek ra a most
elkészllt kortars darabok. Ahogy a briisszeli 6sbemutatéra, nagy 6romiinkre a budapesti kiallitds megnyitéjara is tobben eljottek az alkotok
kozul. Jelezték mar kordbban is, mennyire kivancsiak az egyittmkodés eredményére, kollégaik munkaira. Szem-
latomast volt mirdl beszélniiik egymassal. Es bar léteznek mar a szakmai kapcsolattartasnak olyan lehetéségei,
mint a Facebookon naprél napra béviilé, aktiv Tapestry csoport, vagy mint példaul az egyik résztvevé mivész,
Andrea Milde blogja, amely egyébként errdl a kzés mirélis hirt ad, valészinlileg a mlvészek is latjak értelmét
az eleven, offline taldlkozasnak, a kozvetlen tapasztalatcserének. Jo hir, hogy koziilik ketten: Susan Mowatt és

Thomas Cronenberg taldn mindjart személyesen is beszélnek errél. Vagy nem errél, de a k6zos szakmarél biztosan.
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IN6RID DE MEOTER Mitoldgiai torténetek karpitokon
a brisszeli Kiradlyi Mivészeti és Torténelmi Mizeumok karpit- és textilgyljteményében

Abrisszeli Kiralyi Mvészeti és Torténelmi Mizeumok tulajdondban van Belgium legnagyobb karpitgyGjteménye. Ez nem torténeti gyljtemény,
hanem egy 150 karpitbol allo kollekcid, amely a mizeum megnyitasatol, tehat a XIX. szazad masodik felétél kezdve fokozatosan éplilt fel.
Egyszerre korilbelil 60 karpitot allitunk ki, ezeket 2-3 évenként cseréljik. A latogatok a 14-t6l a 15. szazadig kapnak attekintést valamennyi
témakorbdl. A gyljteményt ezlttal néhany mitoldgiai targyd mi példaja alapjan vizsgaljuk meg.

A 14. szazad kozepétdl fogva a 15. szdzadban egyre fontosabba valt a karpitok eldallitdsa és kereskedelme. A sorozatok széles korben
terjedtek el, a legmagasabb kérékben gyors iramban nétt az érdeklédés a belsé terek efféle diszitése irant. Fontos vevékké valtak a kasztiliai
kiralyok, a francia Valois-haz kiralyai és mindenekel6tt a burgundiai hercegek, akik arisztokratak benépesitette udvaraik vasarlasi szokasait
meghatéroztak. A fény(izés és gazdagsag fontos kifejezése volt a tulajdonolt karpitok szama. A karpitokat nemcsak belsé terek, hanem varosi
terek diszitésére is hasznaltak. A 15. szazad masodik felében a burgundiai hercegek udvara volt a legpompdasabb. Eurépaban a Burgundi
Hercegséghez tartozd Arras és Tournai varosa volt a karpitok legjelentdsebb beszallitéja. Azok a témak, melyeket eldszeretettel valasztottak
t6bb darabbol 4Ll ciklusokhoz, az O- és Ujtestamentumbol meritett, illetve eposzokbél és a mitoldgiabol szarmazo térténetekre épiiltek.
A karpitokon abrazolt térténeteket gyakran példanak szantak; a briisszeli gy(jteményben a témak mindegyike megtalalhaté. Ritkasagszamba
mennek az aktudlis torténelmi eseményeket feldolgozd karpitok. Erre kivald példa az a négy darabbdl alld sorozat, amely a V. Alfonz
portugal kiraly (1432-1481) észak-afrikai hadjaratat mutatja be. A kivételes és kilonleges megrendelés kezdeményezéje valdszinlleg a kiraly
maga volt, vagy valaki a kézvetlen kérnyezetébdl. A mi megszerzésének, melynek idépontja 1470 és 80 kozé tehetd, minden bizonnyal propa-
gandisztikus motivacidi lehettek. A jelenleg Spanyolorszégban taldlhaté sorozatot Tournai-ban sz6tték. Mi azonban most elsésorban
mitolégiai témaju példékra szeretnénk 6sszpontositani.

Rendkivil népszerd volt a Héraklész munkai sorozat, a Virtus Heroica a batorsag, a hsiesség és a tanulas példazataként. A gyGjtemény
15-16. szazadi darabjai egyszersmind a gotikus és reneszansz stilus szép példai is. Héraklész isteni hds volt a gorég mitolégiaban. Romaban
és a modern Nyugaton Herkulesként ismert, akivel a rémai csdszarok gyakran azonositottdk magukat. A burgundiai hercegek ugyancsak
a gorog hds kozvetlen leszarmazottainak tartottak magukat. A rémaiak is atvették Héraklész életének gérog valtozatat, de azt a sajat anek-
dotaikkal egészitették ki. A Héraklészhez kapcsolédo tragédidk legfontosabb alapeleme az a gydilélet volt, melyet Héra, Zeusz felesége
taplalt vele szemben. Héraklész ugyanis Zeusz és egy halandd nd, Alkméné kalandjabol szarmazik: leend6 anyjat Ggy tévesztette meg Zeusz,
hogy férjének, a haborubdl varatlanul hazatéré Amphitryénnak adta ki magat.

Héraklészrél szamtalan népszerd torténet ismert, ezek kozll a leghiresebb Héraklész tizenkét munkaja, a Dodekathlon, amelynek archaikus
epizédokat tartalmazo sorozata ahhoz a késébbi narrativahoz kapcsolédik, amely Héraklész vezeklésérél szol. A Héra altal az driiletbe hajszolt
Héraklész ugyanis megdlte hat fidt. Miutan kijézanodott és felismerte, hogy mit tett, a delphoi j6shoz menekilt, akirél azonban nem is
sejtette, hogy Héra irdnyitasa alatt all. Héraklész éveken at Euriisztheusz kiralyt szolgalta és végrehajtott minden feladatot, amelyre a kiraly
ré rott. Eurlisztheusz Ggy dontott, hogy Héraklésznak 10 munkéat ad, de miutan azokat Héraklész végrehajtotta, Eurlisztheusz becsapta 6t,
és még 2 munkat bizott ra. lgy lett Héraklésznek 12 munkaja, amelyeket ha sikerrel teljesit, megtisztulhat biineitsl és a mitosz szerint elnyerheti
a halhatatlansagot. Feladatait Héraklész elvégezte, Eurlisztheusz azonban Augeiasz istallojanak kitakaritasat nem fogadta el, mert Héraklész
fizetséget kért érte. Tovabba nem fogadta el a lernai Hydra megélését sem, mivel a levagott fejek kiégetésében Héraklésznek unokatestvére,
lolaosz segitett. Eurlisztheusz még két tovabbi feladattal bizta meg (az Arany Alma megszerzése a Hesperidaktdl és a Cerberusz elfogésal,
melyeket Héraklész szintén sikeresen teljesitett és igy lett a feladatok szama dsszesen tizenkettd.

Héraklész torténete kétségteleniil idealis kiinduldpontot jelentett a falikarpit-sorozat megszovéséhez. A széban forgé torténetet feldolgozo
sorozatokat a 16. szazadban gyakran Ugy koncipialték, hogy az egyes karpitokon a térténetnek mindig egy-egy mozzanatat, illetve az egyes

feladatok kozil is minden karpiton egy-egy feladat teljesitését abrazoltak. A korabbi karpitokon ez azonban masképpen volt. Héraklész
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IN6RID DE MEOTER Mythological Stories on Tapestries
in the Collection of Tapestries and Textiles at the Royal Museums of Art and History, Brussels.

The Brussels Royal Museums of Art and History own the largest collection of tapestries in Belgium. It is not a historical collection, but
a collection of 150 tapestries built up gradually since the early days of the museum in the second half of the 19th century. About 60 tapestries
are on display and are changed every two to three years. The overview that the visitor receives extends from the 14th century to the 20th
and all topics are covered. Using some examples with mythological themes, we shall now run through the collection.

From the mid-14th and 15th centuries onwards, the production and trading of tapestries became more and more important. Series were widely
created. Interest in this kind of decoration for rooms grew rapidly in the highest circles. The kings of Castile, the French Valois kings, and
above all the dukes of Burgundy became important customers who set the tone for purchases by aristocratic members of their courts.
An important expression of the luxury and wealth they enjoyed is the number of tapestries they owned. Tapestries were used to embellish
interiors, but also urban spaces. The court of the dukes of Burgundy in the second half of the 15th century was the most magnificent in Europe.
Arras and Tournai, cities that were part of the duchy of Burgundy, were the largest suppliers of tapestries in the 15th century. The themes that
were given preference for the great cycles were based on stories from the Old Testament, the New Testament, epics, and mythological themes.
Often the stories depicted were intended to instruct. In the collection in Brussels, there are tapestries on each of the above types of theme.
Weavings of historical or current events are rare. A good example of such work is the set of four tapestries presenting the military expeditions
of King Alfonso V of Portugal (1432-1481) in North Africa. This very specific and exceptional order was probably initiated by King Alfonso himself,
or someone in his immediate entourage. Propagandistic motives certainly lay behind their acquisition in the period 1470-1480. The series, which
was woven in Tournai, is now kept in Spain. Here, however, we want to focus primarily on those cycles which have a mythological theme.
Series showing the works of Heracles, an exemplar of Virtus Heroica, the combination of bravery, heroic action, and learning, were very popular.
In the collection, the tapestries from the 15th and 16th centuries are also fine examples of the Gothic and Renaissance styles. Heracles was
a divine hero in Greek mythology. In Rome and the modern West, he is known as Hercules, with whom the Roman emperors often identified.
The dukes of Burgundy, too, identified with the Greek hero, seeing themselves as his direct descendants. The Romans adopted the Greek version
of his life and works, but added anecdotal detail of their own. A major factor in the well-known tragedies surrounding Heracles was the hatred
that the goddess Hera, wife of Zeus, had for him. Heracles was the son of Zeus by the mortal woman Alcmene. Zeus made love to her after
disguising himself as Amphitryon, her husband whose return from war she was expecting.

Many popular stories were told of his life, the most famous being the Twelve Labours of Heracles or Dodekathlon. These are a series of archaic
episodes connected by a later continuous narrative concerning a penance performed by Heracles. Driven mad by Hera, Heracles slew his own
six sons. After his madness had been cured, he realised what he had done and he fled to the Delphic oracle. Although he did not know it,
the oracle was influenced by Hera. He was directed to serve King Eurystheus for years and to perform any task Eurystheus required of him.
Eurystheus decided to assign Heracles ten labours. However, when Heracles had completed these ten, Eurystheus added two more, resulting
in the Twelve Labours of Heracles. If he succeeded in his tasks, he would be purged of his sin and, as the myth says, would be granted
immortality. With regard to the first ten labours assigned, Eurystheus did not accept the cleaning of the Augean stables, because Heracles
had agreed on payment for the work. Neither did he accept the killing of the Lernaean Hydrs, since Heracles's cousin, loloas, had helped him
by cauterising the neck-stumps of the severed heads. The two additional tasks set by Eurystheus [fetching the Golden Apples of the Hesperides
and capturing the dog Cerberus) Heracles performed successfully, bringing the total number of tasks accomplished up to twelve.

There is no doubt that the story of Heracles is an ideal platform for a series of tapestries. In the 16th century, sets dealing with the story often de-
picted one task per tapestry. This was not the case with the earliest tapestries, where various elements from his life came together in the same
design. There was no unity of place and time. Several episodes of the story were presented together. One of the earliest surviving series was woven
in Tournai around 1480 (inv. 3645). Our museum has the first tapestry in this series. This tapestry tells of the birth and youth of Heracles. From
the cradle already, he was destined for great deeds, as depicted in this tapestry. On the left, inside the house, Heracles is born and is then
washed by the midwives; his mother Alcemene is still in bed. On the bottom level, we see Heracles performing his first heroic deed: strangling

the monsters Hera sent to his nursery to kill him. On the right, in the foreground, Heracles is asked as a young boy to visit King Erystheus to

életének kilonbdzé eseményeit, a torténet kiilonboz6 epizédjait egyitt, egy kompozicion belil mutattdk be, tér és idd
egysége itt nem all fenn. Az egyik legkordbbrol fennmaradt sorozatot Tournai-ban 1480 koril sz6tték (ltsz.3645). A sorozat
els6 darabjat mizeumunk 6rzi: ez Héraklész sziiletését és ifjisagat beszéli el. A karpit azt abrazolja, hogy Heraklészt mar
a bolesotél fogva nagy tettekre szantak. A karpiton abrazolt hazban balra Héraklész sziiletése és firdetése lathatd. Anyja,
Alkméné még agyban fekszik. A karpit alsd részén Héraklész
els6 hési tettét latjuk, hogyan hajtja végre elsé feladatat:
kisdgydban megfojtja a Héra altal fenyegetésképpen
a hazra szabaditott szornyeket. EL6l jobbra, fiatal fitként
arra kéri Euriisztheuszt, hogy hadd vegyen részt a tornan,
ahova barétja, Thészeusz is koveti. A felsé regiszter a cél-
balovést és a lovagi tornat abrazolja.

A kozépkori izlés jellegzetessége a horror vacui. A legré-
gebbi kérpitok szdmos darabjan az éplletek struktirald
szerepet toltenek be. Az effajta képi szervezés alapjan
lehetett ugyanis leolvasni az illusztralt torténeteket.
A szovott feliratok nélkilozhetetlenek a jelenetek meg-
fejtéséhez. Gyakran tobbszor is visszatérnek ugyanazok
a nevek, némelyik (Hercules, Alcamene és Theseo) pél-
daul itt is kétszer szerepel.

Gyljtemeényiinknek a 16. szazad kdzepén keletkezett,
Héraklész torténetét abrazold négy karpitjan a kompo-
zicid teljességgel eltér az eddigiektdl (ltsz. 8867-8870).
Itt a néhany kucsfigurara iranyuld figyelem kozéppont-
jaba az elbeszélésnek helyt add, csodalatosan kidolgozott
taj kerll. A tajra mint egy térténetnek helyt adé diszletre
fokuszalds az adott korban teljességgel Uj szemléletrdl tanuskodik. A taj dbrézoldsa Jan Tons Il (kb. 1500-1569 vagy 1570)
brisszeli tajképfestének tulajdonithaté. A figurakat a szazad kézepén a brisszeli mihelyek legjelentésebb kartonfestdje,
Michael Coxcie [1499-1592) készitette, aki Italidban dolgozott tobb évig, stilusat egyértelmiien az italiai hagyomanyos kife-
jezésmad befolyasolta. A karpitok Héraklész egy-egy munkajat dbrazoljak. Figyelemre méltd mddon a sorozat latvanyanak
megteremtéséhez egy harmadik mivész is hozzajarult. A bordrt ugyanis idésebb Pieter Bruegel inspiralta. Kb. 1500-tdl széttek
bordlréket a karpitok koré, hogy ezzel hangsulyozzak a tér egységét. ez esetben fém diszek kombindcidja gyimdélcsos-
talakkal, szamokkal, a sarkokban istenalakokkal. A szazad kozepi bord(rdkre jellemzd maédon Juno a pavaval, alul Zeusz
a sassal, a masik oldalon Mercurius lathatd. A bordlrok kézepén talalhaté kartusokon grisaille-ban megfestett jelenetek
masai taldlhatok. A Herakles és Diomedes cim( karpiton a vizszintes bordlrben elhelyezett kartuson Bruegel Szent Antal
megkisértését abrazolé kompozicidja nyoman 1556-ban kibocsatott metszet reprodukcidja lathaté. Héraklész halalat Ovidius
Atvdltozdsok cim(i mivének IX. Kényve orokiti meg, ez vezet at kovetkezd témankhoz.

A 15. szazad végétsl Németalfoldon Miksa csdszar és Burgundiai Méaria hdzassaga révén az osztrak Habsburgok vették at
a hatalmat. Az uralkodo, ahogyan késdbb utddai is, rajongéja és gy(jtéje volt a karpitoknak. Lanya, Ausztriai Margit, aki 1507 és
1530 kozétt régens volt, majd késébb unokaja, V. Karoly nagy tételekben vasarolt karpitokat, az 6 megrendeléseinek sorsat
névére, Magyarorszagi Maria, Németalfold régense kisérte figyelemmel, és errél részletesen tajékoztatta a kiralyt. Amikor

V. Kéroly fia, Il. Filop 1598-ban meghalt, nem kevesebb, mint 701 karpit volt a birtokaban.
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participate in a tournament; he is followed by his friend Theseus. In the upper register, we see a shooting contest and jousting.
Characteristic of medieval taste is horror vacui. Architecture plays a structuring role in many of the oldest tapestries. Organi-
sation thus enables us to read the illustrated story. The woven inscriptions are essential to our deciphering of the scene. The
same names recur several times (‘Hercules’, ‘Alcmene’, ‘Theseo' [Theseus]).

In the four Heracles tapestries in our collection which date from the mid-16th century, the composition is completely different
(inv. 8867-8870). Here, some key figures are centrally presented in beautifully-worked landscapes. Focus on landscape as
the scenery in which the story takes place was in
this period an entirely new development in tapestry.
The landscapes are attributed to John Il Tons (b. 1500;
d.after 1569/1570), a Brussels landscape painter.
The figures are attributed to Michael Coxcie (1499~
1592}, one of the most important cartoon painters of
the Brussels ateliers in the middle of the century. This
artist had worked for several years in Italy and was
clearly influenced by the Italian idiom. In each tapestry,
one of the Labours of Heracles is depicted. Interest-
ingly, in this series a third artist has contributed to its
appearance. The bordures are indeed inspired by the
work of Pieter Bruegel the Elder. From about 1500
onwards, bordures were woven around tapestries, thus
emphasising the unity of the space. The combination
of iron decorations with fruit bowls and figures of
gods in the corners (Hera with a peacock, Zeus with
an eagle, Hermes) is typical of bordures in the middle
of the century. The cartouches in the middle parts of
bordures are scenes in grisaille. In the tapestry Heracles and Diomedes, we see, in a cartouche in the bordure, a reproduction
of an engraving of Brueghel's The Temptation of St. Anthony, a composition published in 1556. The death of Heracles is
described in Ovid's Metamorphoses, bk. IX. This book brings us to our next subject.

At the end of the 15th century, the Austrian Habsburgs took power in the Netherlands through the marriage of Holy Roman Emperor
Maximilian with Mary of Burgundy. Like his descendants, Maximilian was a lover and collector of tapestries. His daughter Margaret
of Austria, regent from 1507 to 1530, and later his grandson Holy Roman Emperor Charles V bought large numbers of them. Mary
of Hungary, regent of the Netherlands, would follow the progress of tapestries ordered by Charles, who was her brother, notifying
him in detail of developments. When Charles’s son King Philip Il of Spain died in 1598, he owned no fewer than 701 tapestries.
In the 16th century, the Habsburg court became the driving force behind the tapestry production in the Southern Netherlands.
Its members regularly gave instructions for the creation of new series. One of the most beautiful and innovative achievements in
this period was the creation of the "History of Vertumnus and Pomona’ series, a story told as part of the Metamorphoses of Ovid.
Metamorphoses is a Latin narrative poem in fifteen books by the Roman poet Ovid describing the history of the world from its
creation to the deification of Julius Caesar within a loose mythical-historical framework. Completed in AD 8, it is recognised
as a masterpiece of Golden Age Latin literature. The most-read of all classical works during the Middle Ages, Metamorphoses
continues to exert a profound influence on Western culture. It also remains the favourite work of reference for Greek myth upon

which Ovid based these tales, albeit often with stylistic adaptations. Ovid works his way through his subject matter by jumping
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A 16. szazadban Dél-Németalfoldon a Habsburg-udvar vette at a falikarpit-készités iranyitasat; rendszeresen adtak utasitdsokat 0j soroza-
tok elkészitésére. Ennek az id6szaknak volt az egyik legcsodalatosabb és leginnovativabb teljesitménye az Ovidius Atvaltozdsok cimi mivébsl
meritett torténet: Vertumnusz és Pomona torténetének megszdvése.

Az Ovidius rémai kolts altal 15 konyvben megirt Atvaltozasok cim( latin nyelvii elbeszéld koltemény a vilag torténetét irja le a Teremtéstsl
Julius Caesar istentiléséig, laza mitikus-torténeti keretben. A mivet, melyet a szerzé Kr. utan 8-ban fejezett be, a latin irodalom aranykoranak
remekmiveként ismerik el. Az Atvaltozasok, a kozépkorban mindvégig legolvasottabb klasszikus m azéta is nem sz(ing hatast gyakorol
a nyugati kulturara. Ez marad egyszersmind annak a gérég mitolégianak legkedveltebb hivatkozasi forrasa, melyre Ovidius - jéllehet gyakran
stilisztikai adaptaciokkal - meséit alapozta. Ovidius Ugy dolgozza 4t magat az anyagan, hogy az egyik atalakulasi mesérdl a masikra szokell,
ahelyett, hogy egy emberi hds tetteit kdvetné nyomon és dicséitené, torténetrdl torténetre ugrik, igy e térténetek csupan lazan fiiggnek dssze
egymassal. Mint Ovidius csaknem minden mvében, az Atvéltozdsokban is visszatérs téma a szerelem, legyen akar személyes, vagy az Amor
alakjaban megtestesitett, altalanossagban felfogott szerelem.

A 16. szazadtdl az atvaltozas-torténetek gyakran kinaltak témat a legkiilonbozébb mivészeti formaknak. Vertumnusz, az évszakok valtako-
zasanak, a vegetacionak, tovabba a kerteknek és gyiimolcsfaknak istene Pomona, az 6kori romai valldsban és mitoldgiaban a gyiimoles6z6 béség
istenndje iranti szerelmének torténete folottébb vonzonak mutatkozott arra, hogy karpitokon abrazoljak. Vertumnusz, aki valtoztatni tudta
az alakjat, Ovidius Atvaltozasok cimi miive szerint megtévesztette Pomonat azzal, hogy regasszonynak alcazva magat bebocsajtast nyert
a gyimolcsosbe és Pomonat udvarléja elutasitdsanak veszélyeire figyelmeztette. Az 1545 koril készilt, kilenc karpitbol allé sorozat, melynek
minden darabjan Vertumnusz udvarol Pomonanak, V. Karoly csédszar binche-i rezidencigjat diszitette. A fészereplék altalaban csodalatos pergo-
lakkal diszitett kertekben tartézkodnak. A tervezd valdszin(leg az V. Karoly meghizasabdl készitett Tunisz ostroma alkotéja, Jan van Vermeyen
festd, a sz6vo a legjelentbsebb briisszeli manufaktira vezetdje, William De Pannemaker volt. A miifaj torténetében elészor a Vertumnusz
és Pomona sorozaton jelennek meg kertek; amikor egy belsé térben az 9sszes falat ilyen karitok boritjak, a helyiségben tartézkodd embernek
az a benyomasa, hogy .télikert” veszi koril. Ezzel a sorozattal kezd6dott el a kertabrazolas mifajja alakulasa. Az ilyen témajd kartonok szévése
egészen a 17. szazad elejéig kozkedvelt volt, ezeknek a kései példanyoknak egyikét rizzik a brisszeli gy(jteményben (ltsz.5998). A maso-
latok az 1600 koruli években aktivnak ismert brisszeli sz6vd, Martin Reymbouts monogramijat viselik, aki 1611 és 1614 kozott Izabella és
Albert féherceg szdmara készitett két sorozatot. Az itt lathatd karpiton Vertumnusz kertészként jelenik meg. Vertumnusz e szinjatékat
a Bécsben talalhato legrégebbi valtozat is megjeleniti. Ezen az eredeti kartonhoz képest kisebb mddositasok észlelheték: az el6tér
novényzete disabb és egy nagyméret( vazaval is kiegészil.

Népszer( kartonok olykor évszazadokkal késébb is szévoszékre keriltek, mikor is Uj, korszer( bord(rt készitettek hozzajuk. A briisszeli
valtozat esetében azonban a bord(r is egy korabbi el6képre vezethetd vissza. 1565-ben II. Fildp egy Noé térténetét abrazold karpit koré j
bord(ircket terveztetett, amelyeknek a Teremtés bibliai elbeszélése szerint (Genezis 1:20-30) a Levegdt, a Vizet és a Foldet kellett megjelenitenitk.
Ez az elképzelés még a 17. szazad elején is eleven volt.

A mzeum tulajdonaban van a Perszeusz és Androméda cim(i sorozat, az Atvaltozésok egy masik térténete [ V. Konyv) (ltsz. 8605), amely
a budapesti [parmivészeti Mizeum Mercurius atadja a gyermek Bacchust a nimfaknak cim( karpitjahoz kapcsoladik.

Polydectes kiraly Perszeusztdl, Zeusz és Danaé fiatol kovetelte Meduszanak, az egyetlen halandd Gorgdnak a fejét, akinek a tekintetétdl az
emberek kévé dermednek. Athéné azt tandcsolta Perszeusznak, hogy keresse fel a Heszperidakat, akiknek a gondjara voltak bizva a Gorgé
legyézéséhez szilkséges fegyverek. Perszeusz a Medusza fejének biztonsadgos taroldsara egy tarisznyat is kapott. Zeusz acélkarddal latta
el és Hadész lathatatlanna tévd sisakjat adta at neki, Hermész szarnyas saruit kolcsondézte, mig Athéné egy tikorfényes pajzzsal ajandékozta
meg. lgy felszerelkezve indult el Perszeusz a Gorgé barlangjahoz, ahol a Meduszat a fényes pajzson tiikroz6dve pillantotta meg, s igy
biztonsagosan tudta megkozeliteni, s a fejét levagni. A Medusza nyakabdl ekkor Pégaszosz és Khriiszadr, a Medusza és Poszeidon gyermekei
ugrottak ki. Hazatérvén Perszeusz megallt Szerifosz szigetén és az Etidpiai kirdlysagaban. Itt, a titokzatos Etidpidban uralkodott ugyanis
Cefeusz kiraly és Cassiopeia kiralyné, aki Poszeidont bosszura sarkallta, miutan azzal dicsekedett, hogy szépsége a Nereiddk szépségével
vetekszik. Poszeidon arvizet bocsatott az orszagra, és rajuk szabaditotta az embereket és az allatokat egyarant elpusztitani képes Cetusz
nev( tengeri kigyot, amelytél Ammon, a jos szerint addig nem szabadulhatnak meg, amig a kiraly nem ajanlja fel a lanyat, Andromédat
- akit a parton egy szikldhoz lancoltak - a szérnynek. Perszeusz a szornyet megolte, Andromédat kiszabaditotta és feleségll vette, jollehet

korabban Andromédat Phineusznak igérték.

25



26

from one transformation tale to another. Instead of following and extolling the deeds of a human hero, it leaps from story to story with
little connection. The recurring theme, as with nearly all of Ovid's work, is love - be it personal love or love personified in the figure of Amor.
From the 16th century on, the stories in Metamorphoses are often subjects in various art genres. The story of Vertumnus, the god of seasons,
change and plant growth, as well as gardens and fruit trees, and Pomona, the goddess of fruitful abundance in ancient Roman religion and myth,
was very suited to depiction in tapestries. Vertumnus could change his form at will; using this power, according to Ovid's Metamorphoses [bk. XIV),
he tricked Pomona into talking to him by disguising himself as an old woman and gaining entry to her orchard, then using a narrative warning
of the dangers of rejecting a suitor, to seduce her. In the nine-tapestry series created around 1545, we see in each of the tapestries Vertumnus
courting Pomona. In Charles V's residence in Binche, this set was part of the decoration. The protagonists are always placed in a beautiful garden
with pergolas. The designer was probably Jan Cornelisz.Vermeyen, the painter who was also the creator of the ‘Conquest of Tunis’ series commis-
sioned by Charles V. The weaver was William De Pannemaker, who then led the main atelier in Brussels. It is with the series Vertumnus and
Pomona’ that gardens were developed as a genre for the first time. When all the walls of a room are decorated with this kind of tapestry, one
has the impression of being surrounded by ‘winter gardens’. The genre was extremely popular and the weaving of these cartoons continued
until the beginning of the 17th century. It is one of the later examples that we have in our collection in Brussels (inv. 5998). The copy bears the
monogram of Martin Reymbouts, a Brussels weaver known around 1600, who delivered two such rooms to the Archduke Albert and Isabellain 1611
and 1614 respectively. Here, Vertumnus is dressed as a gardener. The oldest version held in Vienna also includes this rendition of Vertumnus.
Compared with the original cartoon, there are minor adjustments to the foreground with more vegetation and the addition of a large vase.
Popular cartoons were sometimes on the loom centuries later. A new, contemporary bordure was then created. But the bordure around the
version in Brussels dates back to an older one. In 1565, Philip Il ordered new bordures to be designed around a ‘Story of Noah' series to rep-
resent Air, Water, and Earth, referring to the biblical account of Creation (Gen. 1:20-30). This idea was still present in the early 17th century.
The museum owns a tapestry from the series ‘The Story of Perseus and Andromeda’, also from Ovid's Metamorphoses (bk. V) (inv. 8605).
This series is related to the tapestry at Budapest's Museum of Applied Arts entitled Mercury Hands over the Infant Bacchus to the Nymphs.
Perseus is the son of Zeus and Danaé. King Polydectes demanded from Perseus the head of the only mortal Gorgon, Medusa, whose very
look turned people to stone. Athena instructed Perseus to find the Hesperides, who were entrusted with weapons needed to defeat the Gorgon.
From the Hesperides he received a knapsack to contain Medusa’s head safely. Zeus gave him an adamantine sword and Hades's helmet of
invisibility. Hermes lent Perseus winged sandals enabling him to fly, while Athena gave him a polished shield. Perseus then proceeded to the
Gorgons' cave. By viewing Medusa's reflection in his polished shield, he safely approached her and cut off her head. From her neck sprang
Pegasus and Chrysaor, the result of Poseidon and Medusa’s meeting. On the way back to Seriphos Island, Perseus stopped in the kingdom
of Ethiopia. This mythical Ethiopia was ruled by King Cepheus and Queen Cassiopeia. Cassiopeia, having boasted herself equal in beauty to
the Nereids, drew down the vengeance of Poseidon, who sent an inundation on the land and also a sea serpent, Cetus, which destroyed man
and beast alike. The oracle of Ammon announced that no relief would be found until the king exposed his daughter Andromeda to the monster,
with the result that she was fastened to a rock on the shore. Perseus slew the monster and, setting her free, claimed her in marriage.
Perseus married Andromeda in spite of Phineus, to whom she had already been promised.

From trade documents of 1699-1700, we know that the designers of this six-piece series are the same as the designers of the piece in
Budapest: Lodewijk Van Schoor (1666-1726) for the figures and Lucas Achtschellinck (1626-1699) for the landscapes. It is clear that the figures
are more important while the landscape is rather summary. The tapestry in our collection bears the mark of the famous Brussels weaver
and trader Judocus De Vos (1661-1734). By a happy coincidence, we recently acquired, as a deposit, another tapestry in the series; this tapestry
was woven by his father, Mark De Vos [b. c. 1635; d. after 1697). The works are therefore exhibited together. Both tapestries have the same
bordure. Athena Comes to the Rescue of Perseus is on loan from the Paul Van Rensch Art Foundation. Through the mediation of his father Zeus,
Perseus from the outset of his adventures receives the help of Athena, goddess of peace and warfare. The Death of Phineus is the last
scene of the story. As punishment for trying to upset the wedding of Perseus and Andromeda, Phineus is turned to stone by Perseus using
the Medusa’s severed head, which he had kept. Athena, Perseus’s helper, is depicted hovering above him.

By the end of the 17th century, the choosing of episodes from Ovid's Metamorphoses in a set of tapestries was probably motivated mainly
by commercial considerations. If the customer could select topics without having to deal with the chronology of the various episodes of a story,

this gave the merchant and the customer more freedom in putting together a tapestry room. The series to which the Budapest piece belongs
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is an example of this development. The main series by the two above-mentioned designers Lodewijk Van Schoor and Lucas Achtschellinck was
the one based on Ovid's Metamorphoses that included the Bacchus tapestry. The collection in Brussels has no copy of this series. Nevertheless,
the present writer has studied it for her PhD degree and would like briefly to give her findings in this regard. Based on documents and style,
the attribution of the backgrounds to Lucas Achtschellinck is justified. That Lodewijk Van Schoor drew the figures is known for sure, because
in an edition held in Vienna his name is woven on. This is confirmed by documents kept in the archives of the city of Oudenaarde and by tapestries
that were woven there. In addition to Brussels, Oudenaarde was an important tapestry manufacturing centre; it had been so since the 16th
century and remained so until the 18th century. Around 1700, the Van Verren family of weavers in Oudenaarde was still very active. Although
the family members did not weave their marks on their tapestries, several series can be attributed to them on the basis of documents.
A major order for cartoons was fulfilled in 1694. The scenes came from Ovid's Metamorphoses and we have available to us correspondence with
the designers employed: Lodewijk Van Schoor for the figures and Augustin Coppens for the backgrounds. Both designers were Brussels painters.
A series of tapestries drawing on Ovid's Metamorphoses is known that strongly reflects the designs of Van Schoor woven in Brussels. This other
version can be attributed to the Van Verren atelier. Before the studying of Pieter Van Verren's correspondence with the designers of the series,
it was assumed that these tapestries were copies or interpretations by Oudenaarde weavers of Brussels editions. That the two most similar
scenes, namely Mercury Hands over the Infant Bacchus to the
Nymphs and Venus and Adonis, were mirror images of one
another reinforced this interpretation. The voluminous corres-
pondence makes it clear that the Oudenaarde tapestries were
indeed created by the same painter. Apparently, he delivered
similar scenes for two different orders. Given the date of cre-
ation, it is even very likely that the Oudenaarde version of the
series was made before the Brussels one. The Brussels set
appears in the documents only from 1700. The remaining tapest-
ries woven in Oudenaarde indicate that the patterns supplied
by Coppens consisted of park views and are very different
from the versions by Achtschellinck. Typically for Oudenaarde,
the same figures can be integrated into different backgrounds
or landscapes. The choice of scenes, the number of figures,
and the backgrounds were freely decided by the purchaser
and customer. The room was a great success in Oudenaarde,
too, and many tapestries have survived.

Agood example is a room with four tapestries preserved in Eerde
Castle at Ommen in the Netherlands. Not only have the tapestries

survived, but also the documentation relating to the order in 1726.
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Az 1699-1700 kozott keletkezett kereskedelmi iratokbdl tudjuk, hogy ennek a hat darabnak ugyanazok a tervezdi, mint a budapesti karpité, azaz
az alakoké Lodewijk Van Schoor (1666 -1726), a tajképeké Lucas Achtschellinck (1626 -1699). Egyértelm(, hogy a figurak sokkal jelentdsebbek,
mint a meglehetGsen elnagyolt hattér. A mi gyjteményiink karpitjan a hires sz6vé és kereskedd Judocus De Vos (1661-1734]) jelzése lathatd.
Szerencsés véletlen, hogy nemrégiben kerdilt letétként a mizeumba a sorozat egy olyan masik karpitja, amelyet Judocus apja, Mark De Vos
(kb. 1635-1697 utan) sz6tt. [gy a két eltérd bord(r( karpit egyditt [athat a kiallitason. Az Athéné Perszeusz segitségére siet cim(i karpitot
a Paul Van Rensch M(vészeti Alapitvany kolcsonzi. Kalandjai kezdete 6ta Perszeusz apja kozvetitésével Athénétdl, a béke és haboru isten-
néjétél kap segitséget. A torténet utolsé epizddja a Phineusz halala. Mivel Phineusz meghilsitja Perszeusz és Androméda eskiivéjét, ennek
blntetéseként Perszeusz a Medusza fejérdl letépett kigyokkal kévé valtoztatja Phineuszt. Az 6t segité Athéné alakja folotte lebeg.

A 17. szazad végén Ovidius Atvéltozdsok cimi mive kiilonbozé epizddjainak karpitsorozatokon valé abrazolasai valészintileg elsésorban
gazdasagi megfontolasoknak tulajdonithatok. A megrendeld ugyanis anélkil is valaszthatott témat, hogy foglalkoznia kellett volna az egyes
epizédok kronolégiai rendjével. Ez a gyakorlat mind a kereskeddk, mind a vasarlok szdmara nagyobb szabadsagot biztositott egy karpit-
egylttes dsszeallitdsahoz. A sorozat, amelybe a budapesti karpit is tartozik, ennek az evolucidnak a példaja. Ugyanennek a tervezéparosnak
a f6 miive Ovidius nyoman az Atvéltozésok-sorozat, amelybe a Bacchus-karpit is tartozik. A briisszeli gy(ijternényben nincs meg ez a sorozat,
de PhD-értekezésem megirdsakor tanulmanyoztam, s ezzel kapcsolatban szeretném kézreadni megallapitdsaimat. A rendelkezésre allé
dokumentumok és a stiluskritika alapjan megalapozottnak tlinik, hogy a hatterek készitését Lucas Achtschellincknek tulajdonitsuk. Azt, hogy
a figurédkat Lodewijk van Schoor rajzolta, azért tudhatjuk biztosan, mert egy hasonld, Bécsben 6rzott valtozatan a nevét is beleszétték.
Ezt megerdsitik az Oudenaarde varosi archivumaban 6rzott dokumentumok, tovabba igazolja az ott sz6tt megannyi karpit is. Brisszel mel-
lett ugyanis Oudenaarde volt a karpitkészités kézpontja a 16-t6l egészen a 18. szazadig. Az 1700-as évek koril még mindig folottébb aktiv
volt a szov6 Van Verren csaldd is. Az a probléma, hogy a karpitokba nem széttek bele jelzést; ennek ellenére a dokumentumok alapjan szadmos
sorozat készitéiként is sikerilt ket azonositani.

1694-ben egy nagyszabast kartonsorozat megrendelésére keriilt sor. Fennmaradt a levelezés az Ovidius Atvaltozésok cimi miivéb6l meritett
torténetek alapjan késziilt jelenetekkel kapcsolatban egyrészt a figurdk tervezdjével, azaz Lodewijk Van Schoorral és egy ugyancsak briisszeli
festdvel, Augustin Coppensszel, a hattér alkotojaval. Egy olyan, az Atvaltozésokat abrazold karpitsorozat is ismert, mely er6teljesen a Van Schoor
altal tervezett, Briisszelben szétt karpitokat idézi. A masik valtozat a Van Verren-muhelyhez kothetd. Miel6tt Pieter Van Verren tervezgivel
folytatott levelezését tanulmanyoztak, azt feltételezték, hogy ennek darabjai a briisszeli valtozatok oudenaarde-i szov6k altal készitett masolatai,
vagy variacioi. Az, hogy a két, egymashoz leginkabb hasonlé jelenet, nevezetesen a Mercurius atadja a gyermek Bacchusta nimfaknak, illetve
a Vénusz és Adonisz egymasnak tlikorvaridnsai, ezt a feltevést erdsiti meg. Az intenziv levelezésbdl vildgosan kiderdl, hogy az oudenaarde-i
karpit valéjaban ugyanannak a festének a sajat alkotasa, aki nyilvanvaléan két kiilénbdzé megrendelének szallitott hasonld jeleneteket.
A m keletkezési datumanak ismeretében az is f6lottébb valdszind, hogy az oudenaarde-ivaltozat még a brisszeli el6tt keletkezett. Az iratokban
ugyanis az elsé feljegyzések a briisszeli sorozatra vonakozdan csak 1700-bdl valok. A fennmaradt, Oudenaarde-ban sz6tt karpitok vildgossa
teszik azt is, hogy a Coppens altal szolgaltatott mintak parkabrazolasokbol alltak, és igencsak kiilonboznek az Achtschellinck-féle valtozattol.
Tipikus oudenaarde-i gyakorlat volt ugyanis, hogy ugyanazokat a figurdkat kiilonboz6 hatterekben vagy tajakban helyezték el. A jelenetek
kivalasztasat, a figurak szamat és a hattereket az eladd és a vasarlé szabadon hatarozta meg. Ez a karpitegylttes Oudenaarde-ban is nagy
sikert aratott, sok karpit fenn is maradt. Szép példa erre az a négy darabbél allé karpitegyiittes, amelyet a hollandiai Ommen melletti Eerde

kastélyaban driztek meg. Mind az 1726-0s megbizas dokumentumai, mind a karpitok maguk fennmaradtak.
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seMseEy REkA Brisszeli karpitok

a budapesti Iparmivészeti Mizeum gyljteményében

Az Iparm(vészeti Mizeum karpitgy(jteménye, a kisebb téredékeket nem szadmolva, mintegy 50 darabbdl all.
Megalapozasa Radisics Jend mlzeumigazgatd nevéhez flizdik, aki 1908-ban vasarolta meg a gyljtemény
szamara azt a két cimeres karpitot, melyeket Ausztriai Margit megrendelésére 1528-ban Enghienben, Henri
van der Lacke m(helyében sz6ttek. A gyGjtemény legjelentésebb darabjai kozé tartoznak a jelzett, vagy az
analdgiak alapjan vélhetéen Brisszelben készllt karpitok, amelyekbdl 9sszesen tizenegy teljesnek mond-
haté darabot 6riz a mizeum.

Mind a készités, mind a szerzeményezés szempontjabol legkorabbi a Jézus sziiletését abrazolo, un. gydri

karpit (ltsz. 18328), amelyet 1914-ben Ferenc Jozsef csdszar - eredetileg a budai kirdlyi palota szamara -

vasarolt meg a gydri székesegyhaz tulajdonabdl, majd a Mizeum Baratok Egyesiletének févédnokeként
a muzeumnak engedte at 6rokletétbe. A jellegzetes reneszansz karpit alakjai kecsesek, kissé tojasdad fejd,
arnyaltan mintazott arcy, ahitatos figurdk; a borddrt finom rajzd virag- és gyimolcsfizér disziti. Mas korabeli
darabokhoz hasonléan a kozépsé mezbben tobb jelenetet is abrazoltak. Kézépen a gyermek Jézust és Mariat
koszontd pasztorok, zenéldé angyalok tarsasagaban; a jobb folsé sarokban az Angyali tdvozlet, balra font
pedig a Kirdlyok imadasa lathatd. A kép bal, illetve jobb szélén megjelend, feje felett tekeredd latin feliratos
mondatszalaggal dbrazolt két kecses nbalak a hagyomany szerint Krisztus sziletését megjévendold Libiai
és hellészpontoszi Szibilla. A kompozicid szinte teljesen megegyezik a trentéi Museo Diocesanoban 6rzétt,
Krisztus életének jeleneteit abrazold, hét mibdl 4Ll karpitsorozat azonos témaju darabjaval. A sorozatot,
amelyet Bernardo Clesio trentéi hercegérsek 1531-ben vasarolt Kélnben, valdszinilleg az 1520-as években,
Pieter van Aelst mlhelyében sz6tték. Bar készitésének idején az még nem volt kotelezé, a trentdi sorozat
Krisztus féltdmadasat abrazolé darabjan az egyik alabardos ruhdajanak szegélyén feltiintették a briisszeli

mUhely vezetéjének nevét. Mindezek alapjan a budapesti karpitot is Pieter van Aelst mévének tartjak. A karpit

tervezdjének és kartonkészité mesterének neve még ismeretlen, bar kordbban Gerard David, Quentin Metsys

és masok neve is felmerdlt, de a feltételezéseket meggy6z6 bizonyiték nem tamasztja ala.

1915-ben baré Lipthay Bélané hagyatékabdl keriilt a mizeum gyljteményébe egy Ujabb brisszeli karpit, amely
a leltérkonyvek tantsaga szerint a velencei Morosini-gy(jteménybdl szarmazik (ltsz. 11234). A Morosiniak
évszazadokon at Velence legjelentdsebb patricius csalddjai kozé tartoztak, utolsé leszarmazottjuk, Soredana
Gattenburg-Morosini gréfné 1884-ben halt meg. Orokségének egyharmadat, anyai &gi rokonséag révén, a Szapary
grofok kaptak, télik keriilhetett bard Lipthay Béla tulajdonaba. A nagyméret( karpit borddrjének négy sarka-
ban a négy évszak allegorikus figurai kaptak helyet; az egyes oldalak kzepén kartusokba foglalva kertben évédé
szerelmesparok, illetve Amor lebegd alakja lathatéak. A kizépsS mezében abrazolt jelenetek szinteréiil
szolgald erdds tajban szinte staffazsként jelennek meg a szereplék: bal oldalon egy pancélos vitéz, aki land-
zsdjaval sarkanyt szegez egy tolgyfahoz, kdzépen szantdvetd par, a jobb oldalon egymassal viaskodd harcosok,
folottik Pallas Athéné. Korabban a karpit témajat tévesen az argonautak torténeteként hataroztak meg.
Az Ovidius Atvaltozasok cimii mivébslismert torténet szerint az argonautak, azaz 6tven harcos, akik szamos
kalandot atélve az Argd hajon lolkoszbol a kis-azsiai Kolkhiszba hajoztak, hogy segitsenek laszon kiralyfinak
megszerezni az ott 6rzott aranygyapjut. Elérkezve Kolkhiszba laszén kovetelte Aiétész kiralytol az arany-

gyapjut, és a kiraly oda is igérte, ha teljesiti az altala kit(izott probakat. laszénnak azonban csak Aiétész lanyanak,

az Amor nyilatél laszén irant szerelemre lobbané Médeianak a segitségével sikeriil végrehajtania a felada-

tokat, s végil elragadni a sarkany altal 6rzott aranygyapjut Kholkiszbél. A kordbbi attriblcié téves voltara

Szildgyi Andras mutatott ra, aki a karpiton abrazolt jeleneteket - a szintén Ovidius nyoman ismert - Cadmus
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REKA seMsey Brussels Tapestries in the Collection of Budapest's Museum of Applied Arts

The tapestry collection at the Museum of Applied Arts in Budapest consists of approximately 50 works, not counting the smaller fragments
that also belong to it. Its foundation is linked to Jendé Radisics, a director of the museum who purchased for his institution two armorial
tapestries in 1908. Ordered by Margaret of Austria, these were woven in 1528 in Enghien in the atelier of Henrivan der Lacke. Among the
collection’s most significant pieces are those tapestries either supplied with a Brussels mark or thought to be Brussels work on the basis
of analogies. Eleven such tapestries describable as complete are to be found in the collection at the Museum of Applied Arts in Budapest.
From the standpoint of its manufacture and its acquisition by the museum, the so-called Gy6r tapestry (inv. no. 18328}, which depicts the
Nativity, is the earliest of these works. The emperor-king Francis Joseph purchased it from Gyér Cathedral in 1914, originally for the royal palace
in Buda, but later on, as chief patron of the Society of Museum Friends, ceded it to the museum as a permanent deposit. The figures on this
typical Renaissance tapestry are charming and pious with heads that are slightly egg-shaped and faces that exhibit multiple shades of colour.
The bordure is decorated with finely-drawn garlands of fruit and of flowers. As with other pieces from the time, a number of scenes are depicted
in the central field. In the middle, in the company of angels making music, shepherds greeting Mary and the Infant Jesus are visible; in the upper
right-hand corner is shown the Annunciation and in the upper left-hand corner the Adoration of the Magi. The two female figures on the left
and right sides of the picture respectively are each depicted beneath a coiling scroll which bears an inscription in Latin; they represent respec-
tively the Libyan Sybil and the Hellespontine Sybil who, according to tradition, both foretold the birth of Christ. The composition accords
almost completely with a work on the same theme in a seven-piece series of tapestries depicting scenes from the life of Christ which is kept
in the Museo Diocesano in Trento. Purchased by Bernardo Clesio, prince-archbishop of Trento, in Cologne in 1531, the series was probably
woven in the 1520s, in the atelier of Pieter van Aelst. Although not yet obligatory at the time of its manufacture, the name of the head of this
Brussels atelier was indicated, on the edge of the attire of one of the halberdiers. On the basis of the above, the Budapest tapestry, too, may be
considered a work by Pieter van Aelst. The name of the tapestry’s designer is still unknown, as is the name of the master who made the cartoon
for the work. Earlier on, Gerard David, Quentin Metsys, and others emerged as candidates in these connections, but the different hypotheses
regarding them are unsupported by evidence that is convincing.

In 1915, another Brussels tapestry joined the collection at the Museum of Applied Arts, from the estate of Baroness Béla Lipthay. According
to the inventory books, this piece (inv. no. 11234) had come from the Morosini collection in Venice. For centuries, the Morosinis ranked among
Venice's most significant patrician families; the last member of the family, Countess Soredana Gattenburg-Morosini died in 1884. One third
of her estate passed, through her mother’s line, to the Szapary counts, passing from them to Baron Bela Lipthay. In four corners of the bordure
of this large tapestry are allegorical figures depicting the four seasons. In the middle of each side, in a cartouche, lovers in a garden and the
figure of Amor hovering can be seen. In the forest landscape serving as the backdrop for the scenes depicted in the middle field, the protago-
nists appear almost as staffage: on the left side is a warrior in armour who is transfixing a dragon to an oak tree with his lance and on the
right side are warriors battling each other with Pallas Athene above them. Earlier on, the theme of the tapestry was, erroneously, said to be
Jason and the Argonauts. According to the story, known from Ovid's Metamorphoses, the Argonauts, namely 50 warriors who in the course
of many adventures sail from lolchus to Colchis in Asia Minor in the ship Argo, help Jason, a king’s son, to acquire the Golden Fleece which
is kept there. Arriving at Colchis, Jason demands the Golden Fleece from King Aeetes. The king promises to give it, provided that Jason accom-
plishes a number of tasks set by him. However, only with the help of Medea, Aeetes’s daughter who falls in love with Jason on account of
an arrow shot by Amor, is Jason able to fulfil these tasks, snatch the Golden Fleece (which is guarded by a dragon), and sail away with his
prize. The mistaken interpretation was pointed out by Andras Szilagyi, who identified the scenes depicted on the tapestry as the story of Cadmus
which is likewise known from Ovid. After Jupiter had carried off his sister Europa, Cadmus, who was from Phoenicia, set out to find her with his
mother and his brothers. Following the death of his mother and his separation from his brothers, he went to Delphi, where he was advised
to found a city. He sent his companions into the forest for water, but all of them were killed by the dragon which guarded the spring there.
Cadmus stabbed the dragon with his lance, transfixing it to a tree, taking out its teeth on Pallas’s recommendation. From the dragon’s teeth
grew armed men who killed each other. With the five who remained alive, Cadmus founded the city of Thebes. During the last quarter of
the 16th century, landscape depiction was assigned an increasingly emphatic role on tapestries made in Brussels. Forests and mansions

surrounded by parkland or groves served as backdrops not only for hunting scenes, but for mythological and historical events also. This type

torténeteként azonositotta. A foniciai Cadmus, miutan Jupiter elrabolta névérét, Eurdpat, anyjaval és testvéreivel indult
a keresésére. Anyja halalat és testvéreitdl vald elszakadasat kovetéen Delphoiba ment, ahol azt a tanacsot kapta, alapitson
varost. Tarsait az erdében vizért kiildte, de mindegyikiiket megolte a forrast 6rzd sarkany. Cadmus dardajaval leszurta és
a fahoz szogezte a sarkanyt, fogait pedig Pallas tandcsara elvetette. A sarkanyfogakbdl harcosok néttek ki, akik leoldosték
egymast. Az 6t megmaradt harcossal Cadmus megalapitotta Théba varosat. A 16. szazad utolsé negyedében a Briisszelben
készllt karpitokon a tajabrazolas egyre hangsulyosabb szerepet kapott. A parkkal, ligettel korilvett kastélyok, erdéségek nem
csupan vadaszjelenetek, hanem mitoldgiai, vagy
torténelmi események szinteréil is szolgalnak. Ez
a tipusd karpit kénnyen felismerheté a hattér csicsos
hegyeinek erésen stilizalt, egymas alatti sorokban
elhelyezett gémbfairol, valamint a borddrrél, ame-
lyet gazdagon diszitettek kisebb képekkel, szimbo-
likus figurdkkal, groteszkekkel. Ezen karpitok szin-
vilagat ennek megfeleléen a zold kiilonboz6 arnyalatai,
a sotétebb és vildgosabb okker és sarga szinek
uraljak. A karpit jelzett alsé szegélyén brisszeli varos-
jegy, a jobb oldalon alul HM mesterjegy lathato.
Heinrich Gobel szerint a Mattens csalad brisszeli
mihelyében késziilt, és a HM monogramban Henri
Mattens személyét sejti. Noha a Henri Mattensnek
tulajdonitott mas mivek és a budapesti karpit bor-
ddrje valéban hasonld, azamugy széles korben elter-
jedt ornamentalis és figuralis diszitémotivumoktol
eltekintve a két karpit stilusa eltér. J. P. Asselberg
a dokumentumok alapjan a HM mesterjegyben inkabb
Hans Mattenst sejtette, akia 16. szadzad utolsé ne-
gyedében dolgozott Brisszelben. A kartontervezd
nevét nem ismerjuk.

A Medici-karpitok vagy a Puttok jatékainéven emle-
getett, négy darabbdl 4ll6 sorozat (ltsz. 20000-20003)
az eredetileg X. Le6 papa megrendelésére, Raffaello tervei, valamint Giovanni da Udine és Tommaso da Vincidor kartonjai
alapjan Pieter van Aelst brisszeli mihelyében 1520 koril készilt - utobb elpusztult - karpitsorozat 17. szazadi Ujraszovése.
Készitésének helye vitatott: a darabok kvalitasa alapjan elképzelhetd, hogy az eredeti kartonok felhasznalasaval Briisszelben
késziltek, de az sem kizart, hogy az Ujbdli leszovésre a romai Barberini-mUhelyben kerilt sor. A gyermekek jatéka a rene-
szansz és a barokk mlvészet kedvelt témaja volt. Az egységes aranysarga hattér eldtt jatszodo jeleneteknél a hangsuly
a diszitéelemeken és a jelképeken, emblémakon van. A négy karpit kerete azonos, a keret f6l6tt voros friz, amelyet ismétlédé
Medici-emblémak - ékkaves gylrl és harom kilonb6z6 szinl strucctoll - diszitenek. Az elsd karpiton virdgfiizérek elétt kbzépen
méltosagteljes oroszlan lépked, fején koronaval, amelynek tetején Krisztus-monogrammal diszitett gomb lathatd. Az oroszlant
szarnyas puttdk kisérik, az egyhdazi és a vilagi hatalom jelvényeivel. A jobbjan haladd puttd a csdszari koronat és a jogart,
a baljan haladé a papai tiarat hordozza, a foléttik lebegé harmadik pedig Szent Péter utddanak legfébb insigniumait, a mennyek

kulcsait tartja két kezében. A kézenfekvének tiné magyarazat, amely szerint az oroszlan X. Ledt jelképezné - s amely szim-

JEZUS SZULETESE. BRUSSZEL | NATIVITY. BRUSSELS | 1520 KORUL | C. 1520
275x260 CM | IPARMUVESZETI MUZEUM, BUDAPEST | MUSEUM OF APPLIED ARTS, BUDAPEST
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of tapestry is easily recognised from the strongly stylised tree trunks placed in
rows one underneath another on the pointed hills of the background, as well as from
the bordure, which was richly decorated with vignettes, symbolic figures, and
grotesques. The coloration of these tapestries is accordingly dominated by differ-
ent shades of green and by dark and light ochres and yellows. On the lower edge
of the tapestry can be seen the Brussels city mark and on the right side at the bottom
the master’s mark HM. According to Heinrich Gobel, the tapestry was made in the

Mattens family’s Brussels atelier, with the monogram HM suggesting the person

L

of Henri Mattens. Although the bordure of the Budapest tapestry is similar to the
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bordures of other works attributed to Henri Mattens, the two tapestries differ in

style except in respect to ornamental and figural decorative motifs arranged in broad
circles. On the basis of documents, J.P. Asselberg has suggested that the master’s

mark HM suggests instead Hans Mattens, who worked in Brussels in the last quarter

of the 16th century. The name of the designer of the cartoon is unknown.
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The Medici Tapestries, a series consisting of four works (inv. nos. 20000-20003] that
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is often referred to under the name Putti at Play, are 17th-century pieces. This series
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is a re-weaving of a series - later destroyed - that was made around 1520 in the
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Brussels atelier of Pieter van Aelst on the basis of designs made by Raphael and
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cartoons executed by Giovanni da Udine and Tommaso da Vincidor; it was originally
ordered by Pope Leo X. The place at which the re-weaving work took place is disputed:
on the basis of the quality of the pieces, it is conceivable that it was done in Brussels
with the use of the original cartoons, but it is not impossible that it was performed
in the Barberini atelier in Rome. Children at play were a favoured theme in Renais-
sance and baroque art. In the scenes depicted against a uniform golden yellow back-
ground, the emphasis is on the decorative elements, the symbols, and the emblems.
The frames of the four tapestries are identical, and above each of frames is a red
frieze decorated with repeated Medici emblems: a gemstone ring and ostrich feathers
of three different colours. On the first tapestry, in the middle in front of garlands
of flowers, strolls a dignified lion with a crown on his head. On top of the crown can
be seen an orb decorated with the Christ monogram. The lion is accompanied by
winged putti, with insignia of ecclesiastical and secular power. The putto on the
lion's right carries the crown and sceptre of the Holy Roman Emperor while the
one on the left carries the tiara of the Pope. Hovering above them is a third putto
bearing in his two hands the most important insignia of St. Peter’s successor: the
keys of heaven. The obvious explanation, namely that the lion represents Leo X,
symbolism found a number of times earlier on, too, needs to be augmented somewhat.
The IHS monogram on the orb embellishing the crown would suggest that here the
lion is identifiable with Christ Himself, although on an earlier sketch by Tommaso
da Vincidor it can easily be seen that the orb was originally decorated with a lily,
which together with the red ball beneath the foot of the putto on the right-hand
side, is an unequivocal reference to the coat of arms of the Medicis. In the original

iconographical conception then, the figure of the lion featured as a clear symbol . . - L 3 T gt e Py .
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of Pope Leo, but by the time the series was re-woven - in the 17th century we think

- details pertaining to the person who had commissioned the original one had already

lost their significance. On the next picture, two putti are holding a yoke, one of the
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emblems of Leo X. Another is bending over to pick up family emblems lying on the ground: three ostrich feathers - one red, one blue, and
one green - placed through a gemstone ring and tied with ribbon. Another tapestry has as its main protagonist an enormous ostrich, with
which two putti are wrestling, while a third little boy is pulling at the bird's tail feathers. The three ostrich feathers depicted on the respective
frames of the tapestries are, namely, the emblem of the greatest Medici, Lorenzo the Magnificent, father of Leo X. On the fourth tapestry
kept at the Museum of Applied Arts in Budapest, three winged putti are playing with a small rabbit; next to them we see a peacock spreading
its tail feathers and three ravens whose allegorical meaning has yet to be clarified. The tapestries were originally ordered by Pope Leo X,
a member of the Medici family, for the Hall of Constantine in the Vatican Palace. The cartoons were made by Tommaso da Vincidor and Giovanni
da Udine, on the basis of sketches made by Raphael, whose pupils they both were. Richly shot through with gold thread, the decorative tapestries
were made by the Brussels atelier of Pieter van Aelst. Leo did not live to see their completion. The series, which originally consisted of 20 tapestries,
was delivered to the Vatican after Pope Leo’s death. There, on the basis of inventories, the fates of the different tapestries can be followed,
right up until 1790, after which there is no additional data on them. Cardinal Francesco Barberini, nephew of Pope Urban VIII, set up a tapestry-
weaving manufactory in Rome around 1620. It was for this atelier that Pietro Paulo de Gubenatis made copies of the cartoons for the "Putti
at Play’ series, between 1633 and 1635. Eight pieces from the series were auctioned in Paris in 1904. These had earlier belonged to Princess
Mathilde Bonaparte, demonstrably from the 1870s onwards. These tapestries were simpler in execution, were made without gold thread,
and were probably woven in the 1630s on the basis of the cartoons by De Gubernatis, although we have no data regarding their origin and
their more distant provenance. Four of these eight works found their way to Elek Verseghi Nagy's country house at Rojtokmuzsaj in Hungary.
Later on, after the Second World War, they were purchased by Budapest's Museum of Applied Arts, in 1946. The other pieces from the series
that were earlier owned by Mathilde Bonaparte probably all passed into American collections. For many years there was no news as to their
whereabouts. Not long ago, however, two of these four tapestries were purchased by the Metropolitan Museum in New York and another
came to light in a private collection, also in New York. The eighth is still in a place unknown.

The other 17th-18th-century Brussels tapestries in the collection of Budapest's Museum of Applied Arts are all mythological in subject-
matter. The work known as Mercury Hands over the Infant Bacchus to the Nymphs (inv. no. 24376) passed to the Museum in 1949 by way
of the Ministerial Commission for Endangered Private Collections; the archival sources connected with this body have so far not shed light
on its exact provenance. The artefact in question is from a large series of tapestries on mythological themes. The best-known and most popular
literary treatment of the story depicted here is likewise to be found in Ovid (Metamorphoses, Ill, 287-315). The nymph Semele implores Jupiter
to appear to her. The king of the gods grants her request, but the nymph is scorched by the lightning-bolts in which Jupiter is wreathed. Jupiter
then tears his unborn child from her womb and puts it into one of his thighs, in order to keep it alive. After a while, the child, Bacchus, is born.
Later on, Jupiter entrusts him to Mercury, to take to the nymphs in the Nysa district for his upbringing. The Gobelin manufactory in Paris
exerted a very strong impact on 17th-century Flemish tapestry art: attraction towards mythological and classical themes, figures depicted in
pleated clothing, landscapes reflecting the influence of Poussin and Claude Lorrain, and vivid colours, - all attest to French sway. Louis van
Shoor, the designer of the cartoons for the above-mentioned series and one of the most prolific artists in this style, used as models for his
Bacchus scene prints by Jean Dughet and Jean Versani which were made after a painting by Poussin depicting the birth of that deity. The
Budapest tapestry lacks a mark, since its edges have been repaired. However, on works from a complete series which are kept at the Kun-
sthistorisches Museum in Vienna, the mark '1.V.B.D." can be made out. This is a reference to the Brussels atelier of Jacob van der Borght.
The works in Vienna include a tapestry whose subject-matter is identical to that of the tapestry at the Museum of Applied Arts, and, on the
basis of the similarity of these two artefacts, it is probable that the Budapest tapestry was made in this Brussels atelier around 1700. The
other works in the above-mentioned series are to be found in collections in Germany, Poland, and France.

On the basis of its bordure, the tapestry at the museum which depicts Theseus and Ariadne (inv. no. 62.1321.1) may likewise be linked to the Van
der Borght atelier. The ornamental decoration of the tapestry’s frame and its depictions of fauna are very similar to those on the Bacchus piece.
With regard to the composition, there is an interesting analogy at the Victoria & Albert Museum in London which well illustrates the variability
of the different elements in the depiction and the narrative’s relegation to the background: namely, the background of the London tapestry fully
accords with that of the Budapest artefact, but in the London tapestry the two figures are Hera and Ixion. A verdure tapestry from the same time
keptin a private collection in New York and published by Ingrid de Meuter is completely lacking in human figures: only the garden is depicted.
In 1970, the museum purchased, from a private individual, a tapestry showing Arcas preparing to shoot Callisto, who had been changed into a

bear (inv. no. 70.353.1). According to the myth, (Ovid: Metamorphoses, I, 401-530), Callisto, one of Diana’s nymphs, was seduced by Jupiter. As

bolika a papa személyes reprezentacidjaban kordbban tobbszor is felbukkant - ezlttal némi kiegészitésre szorul. A koronat diszité ggmbon
megjelend .IHS” monogram azt sugallnd, hogy az oroszlan itt magaval Krisztussal volna azonosithat6, am Tommaso Vincidor korabbi vazlatan jol
kivehetd, hogy a gombot eredetileg liliom diszitette, amely a jobb oldali puttd laba alatti vérés golydval egyltt nyilvanvald utalds a Mediciek
cimerére. Az eredeti ikonografiai koncepcid szerint tehat az oroszlan alakja egyértelmien Led papa szimbdlumaként jelent meg, am a karpit-
sorozat feltételezhetd 17. szazadi utanszévésének idején az egykori megrendeld személyére vonatkozo részletek veszitettek jelent6séglikbdl.
A kovetkezd képen két putté X. Led egyik emblémajat, a jarmot tartja a kezében. Harmadik tarsuk lehajol, hogy foldon heverd csaladi emblé-
makat, az ékkoves gylribe helyezett és szalaggal atfogott harom - vords, kék és zold - strucctollat felemelje. Egy masik karpit fészerepldje
egy hatalmas strucc, amellyel két putté birkézik, mikézben a harmadik fidcska a madar farktollait tépkedi. A karpitok keretén is megjelend
harom strucctoll ugyanis a legnagyobb Medicinek, Lorenzo il Magnificdnak, X. Led édesapjanak emblémaja volt. Az Iparm(vészeti MGzeumban
6rzott negyedik karpiton a harom szarnyas puttd nyulacskaval jatszik, mellettik farktollait szétteritd pava és harom hollé, amelyek allego-
rikus jelentése még megfejtésre var. A karpitokat eredetileg a Medici csalddbdl szarmazé X. Led papa (1513-1521) rendelte meg a vatikéni
palota Konstantin termének diszitésére. A kartonokat Raffaello vazlatai alapjan, két tanitvanya, Tommaso da Vincidor és Giovanni da Udine
készitette. Az arannyal gazdagon atsz6tt, diszes karpitokat Pieter van Aelst briisszeli mihelye készitette, &am a munka befejezését a megrendel
mar nem érte meg. A papa halalat kovetden az eredetileg hisz darabbél all6 sorozat a Vatikanba kerdilt, ahol az inventariumok alapjan egészen
1790-ig kdvethetdek nyomon, tovabbi sorsukrél nincs adat. VIIl. Orban papa unokadccse, Francesco Barberini kardinalis 1620 koril karpitszové
manufaktdrat létesitett Romaban. E mihely szamara készitette el Pietro Paulo de Gubenatis a Gyermekek jatéka-sorozat kartonjainak maso-
latait 1633-1635 kozott. 1904-ben eqgy parizsi aukcion bukkant fel a Gyermekek jatéka-sorozat nyolc darabja, amelyek kordbban (az 1870-es
évektsl nyomon kovethetden) Mathilde Bonaparte hercegné birtokdban voltak. Ezek a karpitok egyszer(bb kivitelben, aranyszal nélkil
készlltek, és feltehetden de Gubernatis kartonjai nyoman sz6tték 6ket az 1630-as években - bar eredetiikrél és tavolabbi provenienciajukrol
nincs adat. A sorozat négy darabja utobb Verseghi Nagy Elek rojtokmuzsaji kastélyaba kerdlt, majd a masodik vildghaborud utan, 1946-ban
az IparmUvészeti Mizeum vasarolta meg 6ket. A kordbban Mathilde Bonaparte birtokaban [évd sorozat tovabbi darabjai feltehetéen amerikai
gyljteményekbe keriltek és hollétikrél sokaig nem volt tudomasunk. A kdzelmultban két karpitot a Metropolitan Museum vasarolt meg,
egy masik pedig egy New York-i magangy(jteményben bukkant fel, a nyolcadik tovabbra is lappang.

Az Iparm(vészeti Mizeum gyljteményében talalhato tobbi 17-18. szazadi briisszeli karpit mind mitolégiai targyl. A Mercurius atadja a gyer-
mek Bacchust a nimféknak cimen emlegetett mi (ltsz. 24376) 1949-ben a Veszélyeztetett Magangy(jtemények Miniszteri Biztossaga utjan
kerilt a muzeum gyljteményébe, az ezzel kapcsolatos adattari forrasokbol eddig még nem derdilt fény, pontos provenienciajara. A targy egykor
egy tbb darabbdl allé, mitoldgiai témaju karpitsorozathoz tartozott. Az itt dbrazolt torténet legismertebb, legnépszerdbb irodalmi feldolgozasa
ugyancsak Ovidiusnal olvashatd (Atvaltozasok, I1l. 287-315). Semele nimfa kényérgétt Jupiternek, hogy jelenjen meg neki, a féisten teljesitette
kérését, de a nimfa elégett az égi fényben, amely Jupitert korilvette. Ekkor Jupiter kitépte a hasabdl a még meg nem sziiletett gyermekét
és sajat combjaba zarta, hogy igy adjon szdmara életet. Késébb a gyermek Bacchust Merkurral Nysa vidékén él6 nimfakhoz kiildte, hogy 6k
neveljék fel. A 17. szazadi flamand kéarpitmUvészetre igen erds a parizsi Gobelin manufaktira hatdsa: a mitologikus és antik témak iranti
vonzddas, a reddzott kosztiimokben dbrazolt alakok, a Poussin és Claude Lorrain hatasat tikrozé tajak, tovabba az élénkebb szinezés mind francia
befolyasra vall. Az emlitett sorozat kartontervezdje, Louis van Shoor e stilus egyik legtermékenyebb alkotéja volt, aki mintaképiil felhasznalta
Jean Dughet és Jean Versini - Poussin Bacchus sziiletését abrazolé festménye nyoman készilt - metszeteit. Mivel a budapesti karpit szegélye
javitott, jelzése hianyzik. A bécsi Kunsthistorisches Museumban 6rzétt teljes sorozaton azonban Jacob van der Borght briisszeli mihelyére utalé
I.V.B.D. jelzés olvashato, és az azonos témajl karpit hasonlésaga alapjan feltételezhetd, hogy az Iparmivészeti Mizeum darabja is abban a mi-
helyben készilt 1700 koril. A bécsi karpitokon kiviil a sorozat darabjai megtalalhatok még német, lengyel és francia gyGjteményekben is.
A bord(r alapjan valészinlleg ugyancsak a van der Borght-mihelyhez kothet§ a Theseust és Ariadnét abrazold karpit (ltsz. 62.1321.1) is.
Keretének ornamentalis diszitése és az allatabrazolasok igen hasonléak a korabban emlitett Bacchus-karpithoz. A kompozicié szempontjabél
érdekes analdgiat ériz a londoni Victoria & Albert Museum, amely jolillusztralja az dbrézolas elemeinek variadlhatésagat és a narrativa hattérbe
szorulasat: a londoni karpit hattere ugyanis teljesen megegyezik a budapestivel, am a két alak ott Héra és Ixion. Egy Ingrid de Med(ter altal kozolt,
New York-i magangy(jteményben 6rzott egykorud verd(rrél pedig teljesen hidnyoznak az emberi alakok, pusztan a kertabrazolas jelenik meg.
1970-ben maganszemélytdl vasarolta a mizeum a medvévé valtoztatott Calistét lenyilazni készilé Arcast abrazold mivet (ltsz. 70.353.1).

Amonda szerint (Ovidius: Metamorphoses, II. 401-530) Jupiter elcsabitotta Diana egyik nimfajat, Callistét. Diana ezért buntetésbél kitaszitotta
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a punishment, she was expelled by the goddess from her retinue. Callisto then gave birth to a son, Arcas, and was changed into a bear by
a jealous Juno. Arcas grew to manhood and, not knowing what had happened to his mother, aimed an arrow at the bear while out hunting.
To prevent a tragedy from occurring, Jupiter took them both up into the firmament and made them constellations. On the right-hand outer edge
of the tapestry’s bordure can be seen a damaged master’'s mark which is so far unsolved. The characteristic oak tree on the left-hand side and
the treatment of the landscape both indicate a Flemish master, while the treatment of the hair and the faces of the protagonists, the rough-
and ready faces of the putti on the bordure, the columns and garlands of fruit also on the bordure, and the preponderance of blue, green, and
ochre all suggest a smaller Brussels atelier. On the basis of analogies with regard to style which are kept at the Museum of Applied Arts in
Prague, the tapestry in question can probably be linked to the atelier of Gaspar van Bruggen and may have been made between 1640 and 1645.
The tapestry entitled Proserpina and Ascalaphus (inv. no. 67.833.1) was likewise purchased by the museum from a private individual. At one
time in the possession of the Zwack family, it was probably part of a series depicting the story of Ceres. According to the story as given by
Ovid (Metamorphoses, V, 341-571), Dis, the ruler of the underworld, seized Proserpina, the daughter of Jupiter and Ceres, and took her to
his realm. Ceres asked the help of Jupiter, who consented to Proserpina’s return, provided that she had not already partaken of the food of
the dead. However, Ascalaphus, Dis’s son, reported that the girl had already eaten some pomegranate, thus preventing her return. In her anger,
Ceres changed Ascalaphus into an owl. On the tapestry, which has no mark, Proserpina stands in a garden between two female companions;
she is holding a pomegranate. On the right side, from behind a tree, Ascalaphus is spying upon her. The very same park depiction can be seen
on a tapestry from the atelier of Simon Bowens, although the bordure of the Budapest piece and the treatment of its details have more in
common with those of Brussels tapestries made in the early 18th century.

The tapestry Cephalus and Procris (inv. no. 86.401.1) was purchased by the museum in 1986, from a private owner. The tragic story of the
pair was likewise recorded by Ovid (Metamorphoses, VII, 661-865). Procris was jealous of her sweetheart who went hunting alone. On one
occasion, she hid in the woods in order to spy on him. The brushwood rustled and Cephalus, suspecting game, threw a spear, mortally wounding
Procris. The work likewise belongs to that group of Brussels tapestries in which the emphasis is on landscape depiction first and foremost.
Classical-type busts and vignettes can be seen amidst the garlands of flowers and fruit, among them the story of Pyramus and Thisbe. These
depictions may be traced back to pictorial solutions featured in an edition of Metamorphoses published in Lyons in 1557 and in an edition
copying from this that was published in Frankfurt in 1581 by Bernard Salamon. The bordure was sewn onto the tapestry at a later time, but
the density of its weaving and the quality of its yarns accord with those of the picture field. It is therefore likely that it is from another piece,
perhaps a heavily damaged one, from the very same series, although until the uncovering of additional analogies the master’s mark referring

to Jérome le Clerc that is visible on it can be accepted only with reservations.

6t kiséretébdl. Callistot — miutdn megszilte fiat, Arcast - a féltékeny Juno medvévé valtoztatta. Felserdilvén Arcas egy
vadaszata soran, nem tudvan, mi tértént anyjaval, a medvére fogta ijat. Jupiter, hogy a blint meggatolja, felemelte az égbe és
egymas melletti csillagokka valtoztatta 6ket. A karpit bordirjének jobb oldali kiils6 szegélyén eddig még feloldatlan, sérilt
mesterjegy lathatd. A baloldalt 4ll6 jellegzetes télgyfa és a taj kidolgozasa flamand mesterre utal, a haj és az arcok kidolgo-
zasa, a bordUr elnagyolt arcu puttdi, gyimolesfiizérei és oszlopai, valamint a kék, a zold és az okker tulsulya pedig egy kisebb
brisszeli mihelyre engednek kdvetkeztetni. A pragai iparmdvészeti mizeumban 6rzott stilus-analdgiak alapjan a karpit
valdszinlleg Gaspar van Bruggen mihelyéhez kéthet és 1640-1665 kozott készllhetett.

A Proserpina és Ascalaphus cim( karpitot (ltsz. 67.833.1] szintén magantulajdonbdl vasarolta a mizeum; egykor a Zwack
csalad tulajdondban volt. A karpit valészinlleg egy Ceres torténetét dbrazolé sorozat darabja lehetett. Az Ovidius altal is
megirt torténet szerint (Metamorphoses, V. 341-571) Dis, az alvilag ura elrabolta Jupiter és Ceres lanyat, Proserpinat, és
alvilagi birodalmaba vitte. Ceres Jupiter segitségét kérte, aki hoz-
zajarult a lany visszatéréséhez, ha még nem evett a holtak elede-
[ébdl. Ascalaphus, Dis fia azonban elmondta, hogy egy granatalmabol
mar evett a lany, ezzel megakadalyozta hazatérését. Ceres bosszubol
bagollya valtoztatta Ascalaphust. A jelzés nélkuli karpiton Proserpina,
kezében granatalmat tartva, két tarsnéje kozott egy kertben all, a jobb
oldalon a fa mogul leskelddik utana Ascalaphus. Ugyanez a park-
abrazolds lathatd az amszterdami Simon Bowens mihelyének egy
karpitjan is, &m a budapesti darab bord(rje és a részletek kidolgozasa
kozelebb all a 18.szazad elején készilt brisszeli karpitokhoz.
1986-ban magantulajdonbél vasarolta a mizeum a Cephalus és Procris
cim@ mvet (ltsz. 86.401.1). A tragikus torténetet szintén Ovidius irta
meg (Metamorphoses, VII. 661-865). Procris féltékeny volt egyediil
vadaszo kedvesére. Egy alkalommal elbujt az erdében, hogy meglesse
6t. Az gak megreccsentek, Cephalus vadat sejtvén odahajitotta dar-
dajat és haladlosan megsebesitette Procrist. A m{ szintén a brisszeli
karpitoknak abba a csoportjaba tartozik, amelyben a hangsuly els6-
sorban a tajabrazoldson van. A bord(r virdg- és gyimolcsfizérei
koz6tt antik blsztok és apré mitoldgiai targyd képecskék lathatoak,
koztik Pyramus és Thisbe torténete. Ezek az abrazolasok a Meta-
morphoses 1557-es lyoni, majd az ezt masold 1581-es frankfurti ki-
adas Bernard Salamon féle képi megoldasaira vezethetdek vissza.
A borddrt utélag varrtak karpithoz, de a szévés slrlsége és a fonalak
mindsége megegyezik a képmezbével, ezért valdszin, hogy ugyanazon
sorozat egy masik, taldn erésen sérilt darabjardl szarmazik, am a rajta
lathaté Jérome le Clercre utald mesterjegy tovabbi analdgiak feltara-

saig csak kérddjelesen fogadhato el.

ARCAS LENYILAZNI KESZUL A MEDVEVE VALTOZTATOTT CALLISTOT. BRUSSZEL (?) |
ARCAS PREPARES TO KILL CALLISTO TRANSFORMED INTO A BEAR. BRUSSELS (?) | 1640-1665
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HEcyl 1BoLya A karpit 20. szazadi magyar hagyomanya

Noha Magyarorszagon a nemesi otthonok berendezésében kiilonleges szerepet jatszé szovott, vagy régi magyar széval .képes karpitokat”
évszazadok ota gy(jtotték, karpitszovésre csak 1883-ban, a festd-néprajzkutaté Streitmann Antal és a sz6v6 Kovalszky Sarolta altal iranyitott
Torontal megyei Németeleméri Szovémihelyben kerdilt sor. Itt szétte Kovalszky Sarolta Kérdsféi Kriesch Aladar és az 1900-as parizsi vilagkial-
litdson nagy sikerrel szereplé magyar mivészek: Vaszary Janos, Horti Pal és Nagy Sandor karpitterveit. Kovalszky azonban taldn a munkaba
belefaradva vagy anyagi problémak miatt 1903-ban a kultuszminisztériumhoz fordult mihelye dtaddsanak tigyében. Koronghi Lippich Elek
miniszteri tanacsos Kordsféinek ajanlotta fel a németeleméri mihely berendezését, mert tudott arrél, hogy Korosféi és Wigand Ede egy
g6dolléi iparmivészeti telepet szandékoznak létrehozni.

Az 1901-ben alapitott és 1904-t6l a godollSi lanyok és asszonyok megélhetését biztositd szovémUhelyérél is ismertté valt Godolléi Mivész-
telep szellemiségére elsésorban az angol Arts and Crafts mozgalom és annak vezéregyénisége, William Morris mivészet és kézm(vesség
egységét hirdetd esztétikaja hatott. Morris gy vélte, hogy a mivészeknek a mi létrehozasanak minden fazisdban részt kell vennitik — ennek
nyoman jelenik meg a sz6vott karpit hagyomanyosan kollektiv mifaja a 19. szazad végén individuélis, autondm mfajként -, azonban elkép-
zelésének gyakorlati megvalésitasa a godolléiek karpitmivészetére nem volt jellemzé. A godolldi mivészek karpitterveinek kivitelezéje
a svéd szarmazasu, a parizsi Julian akadémian és a Manufacture des Gobelins-ben tanult Belmonte Leo volt. Belmonte Boér Lenke szemé-
lyében tehetséges tanitvanyra talalt, aki Nagy Sandor és Korosféi tobb munkajanak szovését is elvallalta.

1911-t6l szintén Parizsban tanulta a karpitszovést Ferenczy Noémi, akit 1919-ben, a Tandcskormany alatt a Godoll6i Szovémihely vezetésével
biztak meg. Annak azonban nincsen nyoma, hogy Ferenczy Noémi &t is vette volna a mlhelyt. Ennek valésziniileg az volt az oka, hogy tavol alltak
téle a godolléiek karpitmivészetre vonatkozo elgondolasai és vélhetéen még ennél is idegenebb volt szamara a mihelynek a godolléi
asszonyok és lanyok szdvési tudasara alapozott iparszerd mikdodtetése. Ugyanis Ferenczy Noémi a karpit mifajat személyes, autoném
mivészetként gyakorolta, ennek pedig itthon még nem volt hagyomanya.

Magyarorszagon gobelin tanszék elészor a masodik vildghaborut kévetéen a Képzémivészeti Féiskolan alakult, vezetésével a festd Domanovszky
Endrét biztdk meg. Ferenczy Noémi igy értesiti errdl kiilfoldon él ifjakori baratjat, Tolnay Karolyt: .....megszavazta a KépzdmUvészeti Szak-
tanacs: Béni, Szonyi, Bernath, Kmetty, akik mind csak télem tudjék, mi az a gobelin”. 1951-ben azutan az Iparm(vészeti Fiskolan a Textil
Fétanszak keretében gobelin tanszak indult, amelyet Ferenczy Noémi vezethetett sajat alkotomodszerének szellemében. Errél egy radidin-
terjdban igy beszélt: ,Amiengem illet, az els6 vazlattol a szovésig mindent egymagam végzek. (Ugyanezt teszik a tanitvanyaim is). A terv kéril-
belil olyan szerepet jatszik ndlam, mint a festénél a természet, hol tobbet, hol kevesebbet veszek at beléle a végleges mi megalkotasaig.
Magam csupan kiindulépontnak tekintem és szévés kdzben az eredeti elgondolast sziintelentil fejlesztem és alakitom.” A szocializmus évti-
zedeiben azonban elsésorban festéket juttattak jelentds karpit megbizasokhoz, a mvek kivitelezésére az Iparmivészeti Vallalat Gobelin
Mhelyében kerilt sor. Itt készilt 1968-ban Domanovszky Endre Disputa cim hatalmas, 56 négyzetméteres karpitja, de itt sz6tték a szentendrei
Ferences Gimnézium szaméara Hajnal Gabriella Szent Ferenc Karpitjat is.

1968 azonban nemcsak a Szent Ferenc Karpit és a Disputa, hanem a magyar ..Ujtextiles” mozgalom nyitdnyanak éve is. A nemzetkozi szintéren,
elsésorban a Lausanne-i Biennialon lejatszodé karpit metamorfézissal szinte parhuzamosan ugyanis a hazai textilm(vészet is - a mozgalmat
szocioldgiai szempontok alapjan viszgald Husz Maria kifejezésével - .mlnemvaltdson” esett at, vagyis Fitz Péter szerint - aki ebben az
id6északban az atvaltozast bemutatdé Szombathelyi Biennalékat szervez6 és azoknak helyet adé Savaria Mizeum osztalyvezetéje volt -
....a falikarpit kilépett a sikbol a térbe és a textil autoném mivészeti dgként jelent meg. Olyan feladatokat véllalt magara, melyeket kordbban
soha, azaz szandékaiban, megjelenésében Ugy viselkedett, mint ahogyan az képzémvészeti alkotdsok esetében megszokott: gondolatokat
kozolt, kiallitasi targyként funkcionalt.”

A falikarpit metamorfézisanak Fitz Pétzer szerint itthon kultdrpolitikai okai is voltak. A textilm(vészet ugyanis elkerilte a korabeli autorita-
sok figyelmét és a neoavantgard kisérleti terepévé valt. Annak ellenére tortént ez igy, hogy Fitz szerint a neovantgard .... idehaza be volt
tiltva, legalabbis nyilvanosan nem jelenhetett meg. Pontosan a magyar textilm(vészet volt az a kozeg, amely mint kozvetitd, igen fontos sze-
repet jatszott abban, hogy ezek az irdnyzatok idehaza a nyilvanossag elétt is jelen legyenek: Ugymint a koncept art, land art, performance, minimal

art, akcid és tarsaik. Mint minden diktatérikus megoldas, igy a 70-es évek »kulturpolitikai« tiltdsrendszere is kijatszhaté volt, a textilmvészek
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1BoLYA HEecY!l The Hungarian Tradition of Tapestry in the 20th Century

Woven tapestries [or, to use the old Hungarian term, ‘pictorial tapestries’] played a special role in the homes of Hungarian nobles and have
been collected in the country for centuries. However, the weaving of tapestries in Hungary began only in 1883, at the Németelemér Weaving
Atelier (in Torontal county) directed by the painter and ethnographer Antal Streitmann and the weaver Sarolta Kovalszky. It was there that
Sarolta Kovalszky wove tapestries designed by the Hungarian artists Aladar Korosféi-Kriesch, Janos Vaszary, Pal Horti, and Sandor Nagy, the
last three of whom enjoyed great success at the Paris World Fair of 1900. Exhausted by the work perhaps, or maybe on account of financial
problems, Kovalszky approached Hungary's cultural ministry in 1903 in the matter of handing over her atelier. Elek Koronghi Lippich, a coun-
sellor to the minister, subsequently offered the contents of the Németelemér atelier to Korésfoi, since he knew that Kérosféi and Ede
Wigand intended to set up a colony for applied artists at Gédollé.

Founded in 1901, the Godollé Artists” Colony featured a weaving atelier from 1904 onwards which provided employment to girls and women
in Godollé and which later became well known. Its spirit was influenced first and foremost by the aesthetic of Britain’s Arts and Crafts
movement and of its leading personality, William Morris. This aesthetic declared the unity of art and craft. Morris believed that artists should
participate at every stage of a work’s creation. Following on from this, the traditionally collective genre of woven tapestry appeared on the
scene as an individual, autonomous genre in the late 19th century. However, the tapestry art produced at G6doll6 was not characterised by
practical implementation of this new thinking. The tapestry artists at Godollé worked to designs made by Leo Belmonte, an artist of Swedish
descent who had studied at the Julian Academy in Paris and at the Manufacture des Gobelins in the same city. Belmonte found a talented
pupil in Lenke Boér, who undertook the weaving of a number of works by Sandor Nagy and Kordsféi.

From 1911, Noémi Ferenczy likewise studied tapestry weaving in Paris. In 1919, at the time of the communist Republic of Councils govern-
ment in Hungary, she was assigned the running of the G6dollé weaving atelier. However, there is no evidence that she did in fact take charge
of this workshop. The reason she did not was probably that the thinking of the God6LLé staff with regard to tapestry art was very different
from her own, and probably even more alien to her was the atelier’s industrial-type mode of operation, which was based on the weaving
knowledge and skills of the women and girls employed there. In other words, Noémi Ferenczy practised the genre of tapestry in a personal
way as an autonomous artist. In Hungary at that time, there was as yet no tradition of this.

In Hungary, the teaching of woven tapestry at tertiary level first began only after the Second World War, with the establishment at the Academy
of Fine Arts of a department of tapestry headed by Endre Domanovszky. Writing to Karoly Tolnay, a friend since her youth who was then living
abroad, Noémi Ferenczy broke the news as follows: "... it was voted through by the Fine Arts Council: Béni [Ferenczyl, Szényi, Bernath, Kmetty,
all of whom owe their knowledge of woven tapestry entirely to me". Later, in 1951, a department of woven tapestry was launched at the Academy
of Applied Arts, within the framework of the faculty of textiles there. This department was headed by Noémi Ferenczy, who was able to run
itin line with her own creative methods. In a radio interview, she spoke about this as follows: ‘As for me, | do everything myself, from the first
sketch to the weaving work. (My pupils do likewise.) The design plays roughly the same role for me as nature does for a painter. | adopt from
it sometimes more, sometimes less, up to completion of the end work. | regard the original idea as merely a starting point, and | develop
and adapt it all the time.” This said, during the decades of socialism it was first and foremost painters who were given significant tapestry
commissions, with the weaving of the works taking place in the Applied Arts Company’s woven tapestry atelier. This was the atelier which
executed Endre Domanovszky's enormous - 56 m? - tapestry entitled Disputa, but also the one which wove Gabriella Hajnal's St. Francis
Tapestry, for the Franciscan Gymnasium at Szentendre.

But 1968 was the year not merely of Disputa and the St. Francis Tapestry. It also saw the overture to Hungary's New Textile movement. With the
metamorphosis of tapestry in the international arena - first and foremost at the Lausanne Biennale -, textile art in Hungary, too, under-
went, almost contemporaneously, a ‘genre change’, in the words of Maria Husz, who investigated the movement from the viewpoint of soci-
ology. According to Péter Fitz, who in this period was a departmental head at the Savaria Museum, the organiser and host of the Szombathely
Biennale which presented the transformation, "... wall tapestry stepped out of two-dimensionality into three-dimensionality, and textile
made its appearance as an autonmous branch of art. It took upon itself tasks which it had never assumed before, i.e. in its intentions and

in its appearance it behaved as is habitual in the case of works of fine art: it conveyed ideas and functioned as an exhibition artefact.’

ki is hasznaltak ezt. Kezdetben ez az allapot megtlrtséget, a hivatalos oda nem figyelést jelentette, de a 70-es évek végén,
a 80-as évek elején, amikor a képzémvészetben ezek az irdnyzatok még mindig foldalattiak voltak, a textilben mar minden
bemutathaté volt, s6t valamennyire még tamogattak is megsziletését, megjelenését a nyilvanossag elétt. Elég paradox
helyzet. Ez a folyamat a 80-as évek kdzepén 6sszegzddatt, lezarult és ) irdnyba fordult. Az 6sszegzés igaz annyiban, hogy
szép sorban megrendezték a textilm(vészet masfél évtizedét alaposan bemutatd kiallitdsokat, a tanulmanyok leirtak a fejle-
ményeket. A legfontosabb talan az, hogy valamikor 84 és 86 kozott mar idehaza is végérvényesen lezarddott a neoavant-
gard idészaka. Ettél az egész Ujtextiles mozgalom stiluskorszerlsége egy csapdsra eltlint. A méasik lényeges ok az volt, hogy
a »kulturpolitika« nevli szorny szép csendesen kimult. Vagy legalabbis elfogyott a pénze és ezzel Gsszefliggésben az ereje
is. [gy az Uj, igen vehemensen jelentkezd poszt-
modern képzémivészetet mar nem tudta betil-
tani, fold ald nyomni. Mindennek a textilmdvészeti
vonatkozasa az volt, hogy a kvazi tdmogatas
megszint, a mUfaji »tiltott gyimaolcs import«
a tovabbiakban nem volt érdekes, az Ujtextiles
mozgalom szép csendben kimult”.

Fitz Péter Hauser Beédta régi csaladi fotokrol
készilt rajzain alapuld karpitm(vészetét tartja
az eqgyik dsszekotékapocsnak az Ujtextilesek
masfél évtizedes mozgalma és a - Fitz kife-
jezésével - ,Hauser utan kovetkezettek” kozott,
akiknek generacidja 1980 korul lépett szinre
a hazai karpitm(vészet torténetében forduld-
pontot jelent6 .+Gobelin” cimet viselé Szombat-
helyi Biennalén. A Biennalé témakiirasa kozvet-
lenll azzal a vitaval figg6tt 6ssze, mely a .Folyamatok” hivészavi V. Szombathelyi Fal- és Tértextil Bienndlé fédijat elnyert
Nagy Judit /gy repiilt a pillangdm az ablakomra cim(i, klasszikus francia karpit technikaval sz6tt triptichonja alapjan bonta-
kozott ki. Ennek alapjan a gobelin a Biennalé El6készité Bizottsdga a Savaria Mizeummal és a Képz6- és Iparmvészek
Szovetségének Textilszakosztalyaval egyetértve ... lehetséget kapott annak bizonyitasara, hogy van-e ma is megdjulasi
képessége, kozonsége, igazi hatdereje, jelolje ki valds helyét, funkcidjat, szerepét a modern textilm(vészetben.” Az Ujtexti-
lesek - Ban Andras megfogalmazasaban a képzémdivészeti felfogast alkotok és a gyari tervezémunka feltételeiben csalddott
iparm(vészek - kozott mar a mozgalom induldsakor ugyanis konszenzus alakult ki a kézépkori eredetd falikarpit megité-
ésében, mely szerint annak a modern vildgban nincs jovéje. A .+Gobelin” cimet visel6 VI. Szombathelyi Textilbiennalén
azonban Fitz Péter szerint egyértelmdvé valt, hogy ....a gobelinmUvészetnek sikerilt kilépnie a »leszovott festmény«igen
mifajtalan, megmerevedett kozegébdl. (...] Ennek lényege pedig nem volt mas, mint a szovésbél fakado, egyedi miifaji lehe-
t6ségekre koncentralas, olyasfajta latvany megteremtése, amelyet csak a gobelin tud létrehozni. Nincs benne erdltetett festdi-
ség - nem is igyekszik errefelé, hiszen ezt vaszonnal és festékkel sokkal sikeresebben lehet megvaldsitani.” A .zGobelin”
cimi Szombathelyi Biennaléra készilt el tobbek kozott Dobranyi Ildikd és Hauser Bedta fotdalapu, csikraszteres Lomb és
Csaldd, Kecskés Agnes Dunakanyar cim( tajképe, Nagy Judit konceptualis miive a Szévés=életmdd, valamint Polgar Rézsa
Egy takard 1945-bél és Solti Gizella Egy fél csikos kabat cim( formara sz6tt munkaja.

A szovésbdl fakadd egyedi mifaji lehetéségekre koncentralds mibenlétének feltdrdsa azonban elmaradt. Ennek okait a hazai
kritikusoknak a karpit mifajaval kapcsolatos hianyos ismereteiben, illetve a karpitmUvészetet a szovési tudas megléte, vagy

meg nem léte miatt egymastol eltéré médon megitéld és gyakorld mivészek megosztottsagaban vélem megtalalni. Az utébbi

NAGY JUDIT: iGY REPULT A PILLANGOM AZ ABLAKOMRA | JUDIT NAGY: HOW MY BUTTERFLY FLEW TO MY WINDOW | 1978 3x82x54 CM
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According to Péter Fitz, the metamorphosis of wall tapestry in Hungary happened for cultural policy reasons also. Namely,
textile art had at that time avoided the attention of the authorities and had become a field for neoavantgarde experimentation.
According to Fitz, this occurred despite the fact that the neoavantgarde "... was banned in Hungary, or at least could not appear
in public. To be more exact, Hungarian textile art was the medium which played - as a mediator - a very important role in
enabling trends such as concept art, land art, performance art, minimal art, action art, and their fellows to be publicly present
in Hungary. As in the case of every dictato-
rial measure, the prohibitions system in
“cultural policy” in the 1970s could be side-
stepped, and textile artists were doing just
that. Initially, this state of affairs meant tol-
eration and lack of attention officially, but in
the late 1970s and early 1980s, when in the
fine arts these trends were still under-
ground, in textile art everything could al-
ready be shown. In fact, to a certain extent the
creation of works representative of them
was even supported, as was the public dis-
playing of these works. It was a fairly para-
doxical situation. This process reached a
climax and summation in the mid-1980s,
ended, and turned in a new direction. The
summation was real insofar as a veritable
series of exhibitions presenting in detail a
decade and a half of textile art was staged
and the developments were described in
studies. Perhaps the most important thing
was that at some time between 1984 and 1986 the neoavantgarde period finally came to an end, in Hungary also. As a result
of this, the stylistic currentness of the entire New Textile movement disappeared at a stroke. Another important reason was that
the monster by the name of “cultural policy” was quietly passing away, or at least its money was running out and, because of this,
the monster’s strength. Accordingly, it was already unable to ban and to force underground the new postmodern art that was
now appearing with great force. The connection of textile art to all this was that quasi-support came to an end, that genres could
no longer appeal as “forbidden fruit from abroad”, and that the New Textile movement expired.’

Péter Fitz considers Beata Hauser’s tapestry art based on drawings made of old family photographs to be one of the links
between the 15 year long New Textile movement and - to use Hauser's expression - ‘what happened after Hauser’, whose
generation appeared on the scene around 1980 at the Szombathely Biennale, which bore the title '+ Woven Tapestry” and
which represented a turning point in tapestry art in Hungary. The announcement of the theme of the biennale was directly
connected with the debate which had developed on the basis of Judit Nagy's triptych How My Butterfly Flew to My Window
(woven using the classic French tapestry technique), which won first prize at the 5th Szombathely Wall and Spatial Textile
Biennale, whose watchword was ‘Processes’. On the basis of this, following agreement between the Biennale Preparations
Committee, the Savaria Museum, and the textiles section of the Association of Fine Artists and Applied Artists, tapestry
"...was given an opportunity to prove that it still possessed a capacity for renewal, a public following, and true effectiveness, and

to indicate its real place, function, and role in modern textile art.” In the New Textile camp - which in Andras Ban’s formulation

SOLTI GIZELLA: TEREMTMENYEK/BAYEUX | GIZELLA SOLTI: CREATURES/BAYEUX | 2007 125x180 CM

probléma hatterére Palosi Judit is rémutatott, aki szerint .az elsé biennalékon még csak néhany mivész képviselte a szovatt falikarpit miifajat,
alig néhanyan kildtek be hagyomanyos technikaval sz6tt mivet - hiszen 1970-ben a Ferenczy Noémi névendékeken kiviil Ugy, hogy maga
szbtte volna miveit, alig mlvelte mlvész ezt a technikat.” Ferenczy Noémi ugyanis csak 1956 nyaraig tanitott az IparmUvészeti Féiskolan,
ahol 1951-t6l a Textil fétanszak, majd 1953-t6l a Diszit6festd fétanszak keretében képeztek karpitmivészeket, 6k a Ferenczy tanitvanyok:
Kordovaner Janos, Metzger Erzsébet, Nagy B Istvan, Nagy Gy. Margit, Pintér Eva, Prepelicza Katalin, Solti Gizella, Sz6ke Erzsébet. Ferenczy
Noémi nyugdijazasat kovetéen Schubert Erné iranyitotta a szové szak keretében a karpittervezést. 1956-1960 kozott azonban csak két hallgato,
Csik Jolan és Tarjan Hedvig fejezte be tanulmanyait gobelintervezé diplomaval, aminek elsésorban az volt az oka, hogy a gobelin tanszak
6nallé tanszakként megsziint. A Textiltervezd Tanszék keretében Plesznivy Karoly vezetésével 6nallé Gobelin és Szényegtervezd Szakcsoport
néven 1966-ban indult Ujra a szak, s ennek nyoman az 1970-es évek derekan egymas utan keriltek ki a féiskolarol gobelintervezé mivészek:
Dobranyi Ildiké 1972-ben fejezi be budapesti tanulmanyait, majd Aubusson-ban és Parizsban folytatja. 1974-ben végez Péreli Zsuzsa és Olah Tamas,
1975-ben Penkala Eva és Remsey Fléra, 1976-ban Nyerges Eva, 1977-ben Nagy Judit és Martos Katalin, 1978-ban Hegyi Ibolya, 1979-ben Papai
Livia és Barath Hajnal, 1980-ban Hauser Beata. Az ezredfordulon nemzetkozi hirnevet szerzett magyar karpitm(vészet torténetét a Magyar
Iparmivészeti Fdiskola életének dokumentumai alapjan is meg lehet ismerni és meg lehet allapitani, hogy a képzémivészeti felkészitést
igényld, alapanyaga révén a textilmilvészethez, funkcidja alapjan az épitészethez k6t6dé mufaj ellentmondasos hazai helyzete a fels6foku
karpitképzések megszakitasaibol is adddik, annak ellenére, hogy Szilvitzky Margit, az Ujtextilesek egyik vezéralakja szerint .Mara mint m(faj
6nalléva valt, az egyéni gondolatok, az anyagbdl és a technikabol szarmazd lelemények a mivek erényeihez tartoznak; ez a szemléletmad
egyértelmien az Ujtextiles gondolkoddsmadd hozadékanak tekinthetd.”

A mifaji lehetéségekre koncentralas feltarasahoz és megértéséhez meglatadsom szerint egy olyan radikalisan Uj nézépontra van szikség,
amilyent George Kubler amerikai mvészettorténész Az idé formaja cim(@ mivében vazolt fel. Kubler a mlvészet infrastrukturajat 6sszekapc-
solédé megoldasok haldzataként irja le, amelyben az Uj megoldasokra az eléz6 generacidk elképzelései és munkai gyakorolnak jelentds
hatast. E mechanizmus miikddésének bizonyitéka példaul Nagy Judit kovetkezetes alkotdi programija, aki Frank Janos szerint batran élt és él
a mUvészettorténet hagyomanyaval, s aki e programhoz hiven sz6tte meg az Eurdpa szovete ciml nemzetkdzi karpitprojekt szamara ironikus
parafrazisat. Az id6 formaja a mivészeti szintérre a megfelelé idépontban és korilmények kozott torténd sikeres .belépések” jelentéségére
is ramutat. Ennek alapjan sikeres belépésként értékelhetd a magyar karpitmivészet nemzetkdzi integracioja az ezredfordulén, melyet a Szép-
mivészeti MGzeumban megrendezett Karpit kiallitdsok bizonyitanak és megerésit a Karpit kiallitasok valogatott magyar anyaganak meg-
hivasa a washingtoni The Textile Museum-ba. Az 9sszekapcsolddé megoldasok vildgaban azonban Kubler szerint a hangsily nem az 6nallé
produkcidkon, hanem miivészek, miivésznemzedékek soranak kozos eréfeszitésén van. igy érthetd meg a magyar autondm karpitmivészet
fejlédése is, amely harom karpitmUvész nemzedék térekvéseinek, Ferenczy Noéminak, Ferenczy Noémi tanitvanyanak, Solti Gizellanak és
a Magyar Iparmivészeti Féiskola Ferenczy Noémi altal alapitott karpit szakan a 70-es, 80-as években végzett karpitmivészeknek, elsésorban
Dobranyi Ildikénak, Hauser Beatanak és Nagy Juditnak koszonhetd, s amelyben a karpitszovés megujitoi fészerepét Solti Gizella vitte, aki
annak a nagy textiles generacionak a tagja, amely a hatvanas években a miifaj aranykorat teremtette meg. Kovalovszky Marta irja: .Ez a tény
munkassagaban épp annyira donté jelentéségl, mint az, hogy az Iparmivészeti Fiskolan a huszadik szazadi hazai karpitmivészet klasszikusa,
Ferenczy Noémi tanitotta. Solti miveiben az Ujitdsnak és a tradicionak latszélag 6sszebékithetetlen Utjai, a kétféle szellem kiilonds maodon
simul 0ssze, latszdlag bizonytalanul, inkdbb azonban tartdzkodd, kiilénds egységben. Azon a hataron, ahol a hagyomany és az Ujitas elvalik
egymastol, nem allt egyedil. Kortarsai kézil Szenes Zsuzsa vagy Szilvitzky Margit textiljei, mlvészi gondolkodasa és szandéka ugyancsak
otthonosan mozgott erre, egy idében a hetvenes évek nagy hazai és nemzetkdzi képzémvészeti aramlataival. ELGbbi a koncept art filozofiai,
gondolati eszkozeivel élt, a masik a geometrikus festészetben érvényes struktlrak lehetdségeivel tagitotta sajat mifajanak kereteit és igy
kifelé hosszabbitotta meg annak hatdsugarat. Kovetkezetes, bator, ugyanakkor békés gesztusokkal lépték at az Ugynevezett nagy mivészetet
és az iparmUvészetet elvalasztd keskeny savot, e senkifoldjét, és ezzel a kortars textil szamara Uj nézépontokat, szempontokat, lehetéségeket,
Gj nyelvet teremtettek. Es persze kapéra jott nekik, inspiralta 6ket, hogy az egyetemes miivészetben is éppen akkor oldddtak fel, tlintek el
lassan a hagyomanyos mifajhatarok. Képzé- és iparmUvészet kozott leomlottak a falak, 0j kifejezési formak jelentek meg, ezek aztan at-
formalték a hagyomanyos textilmivészet vildgat is.”

A karpit egyedi mfaji lenetéségein belll Solti .raszteres szévésnek” nevezett Gjitdsat Preiser Klara nyiistds, takacs szovészéken sz6tt
munkai nyoman alakitotta ki. Solti igy emlékezett erre: .All6 szovszéken, kézzel imitaltam a takacs szovészéken sokszor kézi szedéssel is
manipulalt szovésmaddokat, amelyek alapjan a formakat a tovabbiakban »raszterpontokkal«, egyenes, vagy diagonalis »csikraszterekkel,

improvizalva széttem. Ugy éreztem, hogy egy Uj és szinte a végtelenségig varialhaté kifejezésmod birtokosa lettem. Legtjabb munkaim
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consisted of artists with a fine arts mindset and applied artists disappointed in the terms for design work for factories -, a consensus
developed at the outset of the movement already regarding the judgment of wall tapestry as developed in the Middle Ages, namely that this
genre had no future in the modern world. Even so, at the 6th Szombathely Biennale, which bore the title '+ Woven Tapestry’, it had, according
to Péter Fitz, become clear that "... the art of woven tapestry has succeeded in stepping out of the very genre-neutral, ossified medium of
“woven paintings”. [...] The essence of this was nothing other than a concentration on the unique genre possibilities stemming from weaving,
the creation of a kind of spectacle which only woven tapestry is able to create. There is no forced painterliness in it — it doesn’t even strive
for this, since this can be achieved much more successfully with canvas and paints.” Among other works created for the '+ Woven Tapes-
try” Szombathely Biennale were the photograph-based, raster-striped work Foliage and Family by Ildiké Dobranyi and Bedata Hauser, the
landscape work Danube Bend by Agnes Kecskés, the conceptual work Weaving = Lifestyle by Judit Nagy, and Half of a Striped Coat by
Gizella Solti, a work inspired by Rozsa Polgar’'s work entitled A Blanket from 1945.

Discovery of the nature of this concentration on the unique genre possibilities stemming from weaving did not occur, however. | believe that
the reasons for this can be found in lack of knowledge concerning the woven tapestry genre among critics in Hungary and in the divisions
among artists judging it and practising it in various different ways, on account of their knowledge of weaving or lack of such knowledge. Judit
Palosi, too, pointed out the background to the last-mentioned problem when she wrote that ‘at the first biennales, it was still only a few artists
who represented the woven wall-tapestry genre, and scarcely any sent in works woven by means of the traditional technique - since in 1970,
with the exception of the pupils of Noémi Ferenczy, scarcely any artists who wove their own works used this technique.” Noémi Ferenczy
had taught at the Academy of Applied Arts only up until the summer of 1956. Tapestry artists were trained there within the framework of the
faculty of textiles from 1951 onwards and within that of the faculty of decorative painting from 1953 onwards. These early students were her
pupils: Janos Kordovaner, Erzsébet Metzger, B. Istvan Nagy, Gy. Margit Nagy, Eva Pintér, Katalin Prepelicza, Gizella Solti, and Erzsébet Sz6ke.
Following Noémi Ferenczy's retirement, tapestry design was directly by Erné Schubert within the framework of the department of weaving.
Between 1956 and 1960, however, only two students, Jolan Csik and Hedvig Tarjan, were awarded a degree in woven tapestry on completion
of their studies. The primary reason for this was the abolition of the department of woven tapestry as a separate department. Within the
framework of the department of textile design, the department returned once again in 1966, under the name Woven Tapestry and Carpet
Design Group, which was led by Karoly Plesznivy. After this, in the mid-1970s, woven tapestry designers issued forth from the academy one
after another: Ildiké Dobranyi finished her studies there in 1972, subsequently continuing them in Aubusson and in Paris. In 1974, Judit Nagy and
Katalin Martos graduated; in 1978, Ibolya Hegyi; in 1979, Livia Papai and Hajnal Barath; and in 1980, Beata Hauser. The story of Hungarian
tapestry art, which acquired international fame around the time of the new millennium, can be told on the basis of documents relating to the
Hungarian Academy of Applied Arts, and it can be stated that on the basis of its core curriculum, which required training in the fine arts, that
the contradictory situation of the genre in Hungary with regard to textile art and, on the basis of its function, with regard to architecture
stemmed from the interruptions to woven tapestry training at higher education level. According to Margit Szilvitzky, a leading figure in the
New Textile movement, By the time that the genre became separate and independent, individual thinking and new ideas belonged among
the virtues of the genre: this mode of approach can be regarded unequivocally as an benefit accruing from the New Textile mode of thinking.’
In the opinion of the present writer, for the discovery and understanding of concentration on the possibilities of the genre, a radically new
viewpoint is needed, of the type outlined by the American art historian George Kubler in his work The Shape of Time. Kubler describes the
infrastructure of art as a network of interconnected solutions, in which the ideas and works of preceding generations exercise significant
influence on new solutions. Proof of the operation of this mechanism is, for example, the consequent artistic programme of Judit Nagy, who,
according to Janos Frank, boldly used, and still uses, the tradition of art history, and who wove her ironical paraphrase for the international
tapestry project entitled Web of Europe in a way that was true to this programme. The Shape of Time also points to the significance of successful
‘entries’ onto the stage of art, occurring at the appropriate time and in appropriate circumstances. On the basis of this, the integration inter-
nationally of Hungarian tapestry art at around the turn of the new millennium may be termed a successful entry, one which was proved by
the "Karpit” exhibitions held at the Budapest Museum of Fine Arts and confirmed by the inviting of selected Hungarian works from these exhi-
bitions to the Textile Museum in Washington D.C. However, according to Kubler, in the world of interconnected solutions the emphasis is
not on separate productions, but on the joint efforts of successions of artists and generations of artists. The development of autonomous
Hungarian tapestry art, too, can be understood in this way. This has been due to the endeavours of three generations of tapestry artists: Noémi
Ferenczy, Noémi Ferenczy's pupil Gizella Solti, and the tapestry artists who graduated in the 1970s and 1980s from the tapestry department
founded by Noémi Ferenczy at the Hungarian Academy of Applied Arts, first and foremost Ildiké Dobranyi, Beata Hauser, and Judit Nagy.

a »raszteres« szovés tovabbfejlesztéseként, dupla felvetés alkalmazasaval, és a lancfonalak lebegtetésével az alapszovet
szerkezeti felépitésének manipulacidjat is tartalmazzak.” Solti dupla felvetéssel készilt munkai azt a kubleri felfogast igazoljak,
amely a technikai Ujitast egy Uj formai szekvencia kiindulépontjanak tekinti, s amely szerint e szekvenciak dsszekapcsolédd
megoldasai kitagitjdk az esztétikai gondolkodas hatarait. Meglatdasom szerint ennek a mechanizmusnak kdszonhetd, hogy az
autondm szovott karpitmdvészet torténetében Uj szdvésstilusok jelentek meg, magukon viselve alkotéik egyéniségét, ahogyan
példaul az irodalomban is bizonyos mondatszerkezetek, nyelvi
fordulatok és mivészi eszkozok aruljak el az iré egyéniségét
Uj, egyedi szévésstilus jellemzi Dobranyi Ildiké mivészetét,
akia .xGobelin” cimet viseld Szombathelyi Textilbiennalén
a szines kép eléallitdsanak alapkérdéseire reflektalt a harom
alapszinbél: kék, sarga és piros gyapjubél szétt Lomb cim(
karpitjaval, amely az aubusson-i verd(irokre emlékeztetvén,
fénnyel attort dis vegetaciot abrazol. Palosi Judit irja: .Ahhoz,
hogy a latvanyt a néz6 érzékelje, par lépést onkéntelendl hat-
ralép. El6sz6r maga a természet valositotta meg ezt a latasunk
mechanizmusaval, ugyanerre az elvre talalt ra a nyomdatech-
nika. Amit Dobranyi Ildiké alkalmaz, az a karpit specialis
rasztere, amely a par exellence anyaghl eredményre vezet.”
A kérpit metamorfdzis Ujabb dllomasaként Dobranyi Ildikd
a Parizsi Magyar Intézetben mutatta be a kozépkori karpitok
.mille fleurs” hattereit megidéz6 - . képfelbontas”-nak” neve-
zett - fotografikai terveinek bonyolult latvanyat szévésbe
transzponald Fd cim( sorozatat, amelyen a mivész tekin-
tete egyre intimebb, egyre észrevehetetlenebb részletek felé
irdnyult. A 2007-ben elhunyt mivészrél szolé megemléke-
zésében az amszterdami Rijks Museum Textil Osztalyanak
kuratora, Elsje Janssen megallapitotta, hogy ..Ujitasai 6ssze-
figg6 rendszert alkotnak, melyben a szinhasznalat megha-
tarozd elem. Karpitjainak megfejtéséhez az egyik kulcsot
a letisztult szinosszeallitasok, a fekete, a fehér, az élénk
szinek, a voros, a sarga és a kék hasznalatanak révén talalhatjuk meg. Nagyon kifinomult érzéke volt a harmonikus szinkom-
binaciékhoz. Mlveinek meghatarozé témaja a természet, kdzelrél fedezhetjlk fel rajtuk a fak részleteit, lombozatat, és
a flveket. A mlvész azonban nem a szemuinkkel rogzitett latvanyt, hanem a fényképezdgép objektivja, a videdkamerak, és
arégi tv képernydk altal el6allitott szemcsés szerkezetl képeket mutatja meg. Ezt azonban csak azutan értettem meg, miutan
elolvastam Ildiké irasat arrél, hogy milyen nagy hatéssal volt ré édesapja és édesapja révén a filmkészités. Ez az (j infor-
macid megeroésitette sajat korabbi megfigyelésemet is, miszerint a mlvész szovéssel, szovésben fejezi ki magat, anélkil,
hogy sziikségét érezné annak, hogy gondolatait szavakba dntse. Ez a hozzaallas a kortars mivészetben azonban nem mindig
magatol értetddd. [Dobranyi Ildiko] karpitjai tokéletesen vannak megszdve. Ha jobban megfigyeljik Sket, megallapithatjuk,
hogy a falak beboritdsara alkalmas monumentalis, de a kisebb darabok esetében is, karpitjain a szines vetilékfonalak révén
a kézmivesség jatékossaga van jelen. Vetiilékkel rajzolva jobbrol balra, felllrél lefele, hajlitva és egyenesen, hosszan vagy
roviden kis pontok és csikok altal, melyek egylttes hatdsa a hattér szines arnyalatait alkotja. Ez az a munka, melyet két-

ségtelentl csak a legmagasabban képzett szovok képesek megvaldsitani.”

DOBRANYI ILDIKO: LOMB | ILDIKO DOBRANYI: FOLIAGE | 1980 200x200 CM
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The chief role in the renewal of tapestry weaving belonging to this development was played by Gizella Solti, who was a member of the ‘great
generation’ of textile specialists which gave rise to the heyday of the genre in the 1960s. Méarta Kovalovszky wrote: ‘In her work, this fact is
just as significant as the fact that she was taught at the Academy of Applied Arts by Noémi Ferenczy, that classic figure in tapestry art in
Hungary in the 20th century. In Solti's works, the seemingly irreconcilable paths of innovation and tradition, spirits of two different sorts,
adapt to one another and are present together in a strange way, uncertainly it would appear, but in fact in a guarded, strange whole. She is
not alone at the limits where tradition and innovation part from one another. The textiles, artistic thinking, and intentions of Zsuzsa Szenes
or Margit Szilvitzky, her contemporaries, were likewise at home at these limits, contemporaneously with the great currents in the fine arts
in Hungary and abroad in the 1970s. The former utilised the philosophical and conceptual devices of concept art, while the latter enlarged
the frame of her own genre, and by so doing extended its reach using the possibilities of structures valid in geometrical painting. By means
of consistent, and at the same time peaceable gestures, they step across the narrow strip dividing so-called great art and applied art, that
no man'’s land between them, and by so doing create new viewpoints, perspectives, and possibilities for contemporary textile, as well as
a new language for it. And, of course, it was very handy for them, and it inspired them, that at this very time in universal art, too, the traditional
boundaries between genres were breaking down and slowly disappearing. The walls between fine art and applied art collapsed and new
forms of expression appeared; these then transformed the world of traditional textile art, too.’

Within the unique possibilities and opportunities offered by the tapestry genre, Solti developed the innovation known as ‘raster weaving’, in the
wake of work by Klara Preiser produced on a weaver’s loom supplied with heddles. Solti remembered it thus: 'On an upright loom, by hand,
| imitated, on a weaver's loom, weaving methods often manipulated by means of manual composition, too, on the basis of which | later wove
forms improvised with “raster points” and with horizontal or diagonal “raster bars”. | thought that | had acquired for myself a new and almost
infinitely variable mode of expression. As a further development of “raster weaving”, my most recent works also contain a manipulation of
the structure of the ground fabric, through the use of double warping and the undulating of the weft threads.” Solti's works made with double
warping serve as proof of the Kublerian idea which regards technical innovation as the starting point for new sequences of forms; according
to this idea, by linking together, the solutions offered by these sequences broaden the boundaries of aesthetical thinking. In my view, it is
thanks to this mechanism that new styles of weaving have made their appearance in autonomous woven tapestry art, bearing in them-
selves the individuality of those creating them, in the same way as in literature certain sentence structures, turns of phrase, and artistic
devices bear and reveal the individuality of the writer.

Anew, individual, style of weaving characterised the art of Ildiké Dobranyi, who at the Szombathely Biennale featuring the title '+ Woven Tapestry’
reflected on fundamental issues in the making of colour images using three primary colours, with her tapestry entitled Foliage, which, recall-
ing Aubusson verdure tapestries, depicts rich vegetation with light shining through. Judit Palosi writes: ‘In order to experience the spectacle,
the viewer involuntarily takes a couple of steps backwards. It is primarily nature itself which brings this about through the mechanism of our
sight. What Ildikd Dobranyi employs is the special raster of tapestry, which leads par excellence to a result faithful to the material.’

As a new stage in the metamorphosis of tapestry, Ildiké Dobranyi displayed, in the Hungarian Institute in Paris, her series entitled Grass,
which transposed into weaving the complex spectacle of her photographic designs - called picture resolution’ - recalling the mille fleurs
backgrounds of medieval tapestries. In this series, the gaze of the artist was directed towards increasingly intimate, less noticeable details.
In her recollections of Ildikd, who died in 2007, Elsje Janssen curator of the department of textiles at the Rijksmuseum in Amsterdam, stated
that, ‘herinnovations create a coherent system, in which the use of colour is a decisive element. For the decoding of her tapestries, one key
may be found in her use of simple arrangements of colours, black, white, and the vivid colours red, yellow, and blue. She had a very refined
sense for harmonious colour combination. The principal theme of her works is nature; from close up, we can discover on them details of
trees and their foliage, and grasses. However, the artist shows not the spectacle we see with our eyes, but the grainy pictures produced by
cameras and camcorders, and by old television sets. | understood this only after reading something that Ildiké had written about how big
an influence filmmaking by her mother and her father had made on her. This new information confirmed my earlier observation, according
to which this artist expressed herself by weaving and in weaving, without feeling the need to put her thoughts into words. This approach,
however, is not always the natural one in contemporary art. [Ildiké Dobrényi's] tapestries are perfectly woven. If we look at them close to, we
may state that on her tapestries, not only the monumental works suitable as wall coverings but the smaller one also, the playfulness of hand-
icrafts is present by way of the weft yarns. The tapestries are drawn with weft yarn from right to left, from top to bottom, bending and
straight, long or short, by means of small dots and stripes, the collective effect of which creates the colour hues of the background. This is

undoubtedly work which only the most highly trained weavers are capable of performing.

DOBRANY!I ILDIKO: FU I-II.

100x100 CM
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ILDIKO DOBRANYI: GRASS I-Il. | 1995
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ANDRAs EDIT A Kkarpitideje

A karpit racs és a nyomtatott, illetve a digitalis kép szerkezete kozotti kapcsolat gyakran hangoztatott 6sszefliggés a karpit kortars
mivolta melletti érvelésben. Van azonban a m(ifajnak egy masik, kevéssé elemzett sajatossaga, amely a kortars szemlélettel rokonitja;
ez pedig a benne testet 6lt6 idéfogalom.

A modernitas a kronoldgia rabja volt; a centrumbdl diktalt lineéris, egyenletesen folyd id6é. Jovére orientalt idéfogalma a haladas nevében
gyors tempot diktalt. A kultGratanok diszciplindja, amelynek a felvildgosodasban és a modernitasban gydkerezé gondolkodasmadjahoz
Boris Groys nydjt megvildgité ereji metaforat, “a térténelmi fejlédést egy olyan Utnak tételezi, amelyen az egyed a partikularisbél az univerzalis
felé, azaz a premodern zart kdzosségbdl, a rendbdl, hierarchiabdl, tradiciobdl és kulturalis identitdsbdl az univerzalitas tag tere, a szabad
kommunikécié és a demokratikus modern allamisag felé halad [...], és ezen az Gton az egyednek olyan gyorsan kell haladnia, ahogyan csak lehet.
Ha azonban azt latjuk, hogy egy bizonyos személy nem elég gyorsan halad - és talan még meg is pihen, mielétt nekiindulna - akkor meg kell
tenni ellene a megfeleld intézkedéseket, mert nemcsak a sajat, hanem az egész emberiség atmenetét késlelteti az univerzalis szabad-
sagba. Az emberiség pedig nem tudja elviselni a lassé mozgast, mert amilyen gyorsan csak lehet, szabadda és demokratikusséa akar valni.”
.Megfelelé intézkedés™ a nyugatitol eltérd kultirdknak a primitiv kategériajaba torténd utaldsa, tovabba ezeknek a progresszié elvének el-
lenalld és a kozpontot nem kovetd kultdradknak a kilzetése a magas mivészet templomaibdl, pontosabban szamzésiik az etnogréfia és az
antropoldgia berkeibe. Az alapelveket elfogado,
am lassabban vagy kicsit masképpen haladdk
pedig »deviancidjukért« perifériava valé lemi-
ndsitéssel fizetnek. A periféridk, miutan beépi-
tették és magukéva tették a kozpontbdl diktalt
értékrendet, a jobb poziciok elérésének érde-
kében bizonygatni probaljak a kozpont iranti loja-
litdsukat és hozza valé hasonldsagukat. Az inno-
vacio, az Ujitds »szentsége« (gyszintén az él-
bolyt volt hivatva elkiléniteni a koveték sere-
gétél. Utdbbiak a modernitds mdvészettorténet-
irdsdnak szellemében kdzponti helyet biztosi-
tottak a gyors kévetés bizonyitasanak, s ennek érdekében a terminoldgiat is atvették, amelyen a hasznélhatésag kedvéért idénként maédositani
voltak kénytelenek. fgy sziilettek az olyan lokalis terminusok, mint a kubo-futurizmus, kubo- expresszionizmus stb. Jéllehet Boris Groys
a kilonboz6 kultirakra alkalmazza a zaszlévivékkel és a lemaraddokkal a dics6 jovobe menetelés metaforajat, a metafora konnyedén
atforgathaté a mifajokra és a modernitas mdfaji hierarchiajara. A modernitas ugyanis nemcsak a lassu, .multban rekedt” kultdrékat szam(zte
berkeibél, hanem a lassu, .multban rekedt” mifajokat is, azokat, amelyek nem képesek [épést tartani a modern, gyorsulé idével, s amelyek
még csak elleplezni sem képesek munkafolyamatuk lassisagat. A gyorsasag igézetében él6 modernitds visszfényében a komotds tempdban
haladd/készulé karpit természetesen avittnak és meghaladottnak minésl.

A gyarmatbirodalmak felbomlasaval, majd a hideghaborul végével és a szocialista tabor dsszeomlasaval, tovabba a dél-amerikai és dél-afrikai
totalitarianus rendszerek megsziintével kitagult a vilag, s a képzomvészet szinpadan is Uj térségek tlintek fel, amelyekkel parhuzamosan
a modernitds Eurdpa-kozpontlsaga is tarthatalanna valt. Felértékelddott a lokalitds, a partikularitas; amelyek persze nem azonosak
a provincializmussal. A posztmodern, s a kilencvenes évek globalizmusa a geopolitika, a hely rabja volt, s kevéssé foglalkoztatta az idd. Ennek
a szellemiségnek a jegyében szervezddtek a Szépmivészeti Mizeum nagy nemzetkozi Karpit kiallitasai. Az elsén torténetesen egy koreai
karpitmivész nyerte a fédijat, alighanem az elsé koreai mivész, aki Magyarorszagon bemutatkozott.

A posztkolonialis fordulat kdvetkeztében a modernitas egyik sarokkdvének szamitd centrum dsszeomlasaval egyitt az a kdzponti narrativa
avagy kanon is elveszett, amely a perifériat és a marginalis mUfajokat hattérbe szoritotta. A hierarchikus értékrendet biztositd irdnytl 1989

koril alapjaiban rendiilt meg, majd az Uj geopolitikai konstellaciéban 2001. szeptember 11. utan funkcidjat is elvesztette. A nagy narrativa helyére
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EpiT ANDRAS The Time of Tapestry

The link between the grid of a tapestry and the structure of a printed or digital picture is one which is often stressed in
argumentation regarding the nature of contemporary tapestry. There is, however, another, less analysed characteristic of
the genre which connects it with contemporary views, namely the concept of time embodied in it.

Modernity was the prisoner of chronology: the prisoner of linear, uniformly-flowing time dictated from the centre. The concept
of time oriented to the future has dictated a rapid tempo in the name of progress. The discipline of cultural studies, for whose
Enlightenment- and modernity-rooted mode of thinking, Boris Groys has offered an illuminating metaphor, is inclined ‘to
see historical development as a road that brings the subject from the particular to the universal, from premodern closed
communities , orders, hierachies, traditions, and cultural identities toward the open space of universaility, free communi-
cation, and citizenship in a modern democratic state [...], and that the person on this road has to move forward as quickly
as possible. And if we see that a certain person is not going fast enough - and may even takes a rest before moving ahead -
the appropriate measures must be taken against this person, because such a person is holding up not only his or her own
transition but also the transition of the whole of humankind to the state of universal freedom. And humankind cannot tolerate
such slow movement becuause it wants to be free and democratic as soon as possible.” ‘Appropriate measures’ means
assignment of cultures that differ from Western ones to the primitive category, and the expulsion from the temples of high
art of those cultures which oppose the principle of progress and which do not follow the centre. To be more precise, it means
their exile to the worlds of ethnography and anthropology. Those cultures which accept the basic principles but which
progress more slowly or a little differently are rewarded for their ‘deviancy’by being relegated to the periphery. The
peripheries, when they have incorporated
and adopted the system of values dictated from
the centre, try repeatedly to prove their loyalty
to the centre and their similarities to it, in
the interests of achieving better positions.
Innovation, the 'sacred cow’ of invention, was
likewise enlisted to distinguish the leaders
from the mass of followers. These followers,
in the spirit of art history writing in the time
of modernity, ensured a central place for the
verification of rapid following, and in the inte-
rests of this adopted the terminology, too,
in which they were forced to make changes
from time to time for the sake of usefulness.
In this way were born such local terms as
cubo-futurism, cubo-expressionism, etc. Although Boris Groys uses for the different cultures the metaphor of marching to
a glorious future with those bearing the standards and those trailing behind, it can easily be employed for genres and for
modernity’s genre hierarchy also. That is to say, modernity not only drove slow ‘stuck in the past’cultures from their groves,
but also slow ‘stuck in the past’ genres, those incapable of keeping step with modern, accelerating time, and incapable of
concealing even the slowness of their work-processes. In the reflected light of a modernity in thrall to speed, tapestry,
which proceeds and gets done at a snail’s pace, is, naturally, qualified as outworn and belonging to the past.

With the disintegration of the colonial empires, the end of the Cold War and the collapse of the socialist camp, and the
passing of the totalitarian systems in South America and in South Africa, the world grew larger. Concomitantly, new spaces
appeared on the stage of art and, in parallel with their emergence, the Europe-centerednes of modernity became unten-

able. The local and the particular, which, of course, are not identical with provincialism, were reappraised. Prisoners of

WLODZIMIERZ CYGAN: KERINGESI PALYA ‘ WLODZIMIERZ CYGAN: ORBITREK | 2006 100x300 CM

olyan mikro-narrativék sorozata lépett, amelyek a korabbi vertikalis, hierarchikus felépitéssel szemben regionalisan, transzregionalisan vagy
transznacionalisan szervezédtek halézatta. fgyj'dtt létre példaul az eurdpai karpitmivészeket tomorité European Tapestry Forum, amely
harom évenként rendezi meg kiallitds-sorozatat, az Artapestry-t.

2001. szeptember 11. utan a szabad, békés, multikulturalis, hatarok és korlatok nélkiili globalis vilag illizidja is szertefoszlott. Uj falak felhtizasa,
Uj ellenségkép konstrualasa vette kezdetét, még ha nem is a régiek helyén. Ezzel a folyamattal pArhuzamosan megvaltozott az id6hoz valé viszony.
A modernitds szamara a jelen csak a jové viszonylatadban létezett, olyasmit jeldlt, amin gyorsan tul kellett esni a szebb jové érdekében.
Kévetkezésképpen a jelen leértékelddott, a mult pedig rogvest kébe vésédott és kanonizalédott. A modernitast felvalto Gj korszak és attitld
jeldlésére hasznalt kortars mivészet fogalmanak, a kortarsiassagnak a kozéppontjaba vilagos jovékép hijan és a kisértd malt arnyékaban
ajelenintenziv megélése, letapogatdsa keriilt. A temporalitds fogalmanak valtozasa és el6térbe kerilése révén a mult megértése, analizise valt
fontossa és slirget6vé, de a jelen perspektivajabdl és a jelen dilemmainak értelmezése érdekében. Ez ad hatszelet a holokauszt, a szocializmus
vagy a kolonializmus emlékezetének vizsgalatdhoz, az emlékezés diskurzusahoz. A képzémivészetben olyan mivek keriiltek relevans poziciéba,
amelyek az alapvetéen megvaltozott kortars kondiciékat képesek felmutatni és értelmezni. E kondiciok egyike az id6héz valé megvaltozott
viszony. Az id6 érzékeltetése, megidézése, vagyis lelassitdsa és mérhetésége, megragadhatdsaga valt a kortars képzémivészet egyik problé-
majava. De azon kivil, hogy a kortars idé lelassult, egyuttal az id6 egyenletes, elérehaladé mozgasaba vetett hit is szertefoszlott és a kézpontbol
diktalt idével szemben Létjogosultsagot nyert a loketekben mérhetd, hol lelassuld, hol felgyorsulé idd, sét, akar még a visszafelé torténd
mozgas is, mint Boris Groys posztszovjet egyedének esetében, akinek mozgasat Groys az utdpisztikus jovébél a torténelmi multba utazéssal
modellezi. Vik Muniz Homokdrajaban sem egyenletesen halad az idé, hanem a homokba kevert téglapor révén hol gyorsabban, hol lassabban.
Az idei velencei biennalé fédijasa, Christian Marclay Ora cim( munkajaban pedig kiilonboz6 filmek egy-egy konkrét idépillanatat kiragadva
allitotta 0ssze a 24 6ran keresztil nézhetd 24 orat.

Az id6 a karpitnak természeténél fogva sajatja. Dobranyi Ildikd Fi cim( sorozata a mifaj kontemplativ potencialjat hozza el6térbe, szandékosan
eltdvolodva a figyelmet eltereld vagy a léptékvaltast elrejté .nagy tématol”. Hegyi Ibolya Ugyszintén ahelyett, hogy elleplezné az id6t, Aranykor
cim{ karpitjanak homokorajan a lassan pergé homokot és a karpit szerkezetét hozza fedésbe, felvallalva a karpit lasst, meditativ idejét.
Az Iddjarasjelentés a gyorsan valtozo id6jarasi viszonyok egyetlen pillanatat teszi megragadhatéva, kozos nevezdre hozva a korabban két szél-
sdségként kezelt idédimenzidt: a percenként valtozd iddjarast és a szovés lassi munkajat. Thomas Cronenberg retro-karpitjai hanyagul odavetett
skiccet imitalnak iddigényes karpitban kivitelezve, ami a kétféle idémértékben leirhaté mlvészi gesztust, a rajzot és a szovést konfrontalja,
s teszi érzékelhetévé a kettd kozotti idokilonbséget. Annika Ekdahl részletgazdag vizionarius ériaskarpitjai a percepcio felél lassitjak le az
id6t, amennyiben hosszas belemerilésre kényszeritik nézdjiket. Wtodzimierz Cygan braviros egyedi technikajaval éri el ugyanezt a hatast.
Az Eurdpa szovete projekt a régi és az Uj Eurdpa képviseldit szélitja fel egytttmikodésre, ami Ujfent alapeleme a kortars mivészeti attitldnek.
Ami az idéfelfogast illeti, a meghivott mivészek kozll tébben is visszatértek a hagyomanyos megoldasokhoz, mint példaul Susan Mowatt, mint-
egy atugorva a modernitast és felvallalva a premodern idéfogalmat, ami sokban rokon a jelent értékeld kortars idébeliséggel. A klasszikus
megoldasok, melyek bizvast allithatok egyenrangliként az eredeti részletek mellé és a néhany, szinte disszonansnak t(in .modern”
megoldas egylttesen a mifaj majd 400 évét iveli at, eliminalva a modernitas mértékegységét, a linearis fejlédést tételez6 kronoldgiat. A karpit
kortars elemeinek hangsulyozasa révén a Dobranyi Ildiké altal megalmodott és a Magyar Karpitmdvészek Egyesiilete mikddésének fénykorat
jelz6 Karpit kiallitdsokban tet6z6 vizidhoz kapcsolddik az Eurdpa szévete. Eléaddsomat Dobranyi Ildikd emlékének és szellemiségének ajanlom,
aki nélkil magam sem latnék egyebet e mlvészeti agban, mint tisztes kézmUvességet, amelynek szellemi potencialjai csak a mifaj hozza

hasonléan elkotelezett vizionariusai révén csillannak meg.
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geopolitics and of place, the postmodern and the globalism of the 1990s were less concerned with time. It was in the spirit of this intellectual
climate that the large international "Karpit’ exhibitions at the Budapest Museum of Fine Arts were organised. At the first, the main prize was
won by a Korean tapestry artist, who was probably the first Korean artist to exhibit work in Hungary.

As a result of the postcolonial turn, along with the collapse of the centre, which served as one of the cornerstones of modernity, the central
narrative or canon which forced the periphery and the marginal genres into the background went missing. The compass ensuring the hierar-
chical system of values was shaken to its foundations around 1989. Later, in the new geopolitical constellation that formed after 11 September
2007 (9/11), it lost its function altogether. Into the place of the great narrative stepped a series of micro-narratives which, unlike the earlier
vertical, hierarchical structure, organised themselves into a network regionally, transregionally, and transnationally. In this way, the European
Tapestry Forum, for example, came into being. Bringing together tapestry artists from across Europe, this organisation stages a series of
exhibitions, Artapestry, every three years.

After 9/11, the illusion of a free, peaceful, and multicultural global world without borders or limits disintegrated utterly. The putting up of new
walls and the construction of a new image of the enemy began, even if this did not mean the end of the old ones. In parallel with this process,
the relationship to time changed. For modernity, the present had existed only in relation to the future, indicating something which have to be
got over quickly in the interests of a better future. As a result, the present was devalued, while the past, on the other hand, soon became
engraved in stone and canonised. In the absence of a clear picture of the future and in the shadow of a haunting past, intensive experiencing
and scanning of the present passed to the centre of contemporariness, and to the centre of the notion of contemporary art employed to
denote the new era and attitude succeeding modernity. By means of the change in the notion of temporality and the coming to the fore of this
notion, the understanding and analysis of the past became important and pressing, albeit from the perspective of the present and in the
interests of understanding the dilemmas of the present. This is giving a boost to investigation of the memory of the Holocaust, socialism, and
colonialism, and to a discourse on memory. In art, a relevant position was reached by works which were capable of showing and interpreting
contemporary conditions that had changed fundamentally. One of these conditions was a changed relationship to time. The suggesting and evok-
ing of time, namely its slowing down, its measurability, and its ability to be grasped, became one of the problems addressed by contemporary
art. But apart from the slowing of contemporary time, faith in the constant, forward movement of time has evaporated. Furthermore, the
notion of time measurable in bursts, sometimes slowing down and sometimes speeding up, in a backwards direction even, gained currency, as in
the case of Boris Groys's post-Soviet individual, whose movement Groys models by a means of a journey from a utopian future to a historical
past. Nor does time proceed constantly in Vik Muniz's Hour-glass; rather, on account of brick dust mixed with the sand, it sometimes proceeds
more rapidly and sometimes more slowly. In his work entitled The Clock, Christian Marclay, the winner of the first prize at 2011 Venice Biennale,
compiled from individual extracts taken from various different films a 24-hour period that unfolds in real time for the duration of 24 hours.
Time belongs to tapestry by virtue of the latter’s nature. Ildikd Dobranyi's series entitled Grass brings to the fore the contemplative potential of
the genre, intentionally maintaining distance from a ‘grand theme’ diverting attention or concealing a change of scale. Instead of concealing time,
Ibolya Hegyi aligns the sand slowing running through the hour-glass on her tapestry entitled Golden Age and that tapestry’s structure, taking
on the slow, meditative time of tapestry. The work Weather Report renders graspable a single moment in weather conditions, which change
rapidly, bringing to a common denominator a time dimension earlier handled as two extremes: weather changing minute by minute and the slow
work of weaving. Thomas Cronenberg’s retro-tapestries imitate carelessly-made sketches, exceptions in time-intensive tapestry, an approach
which confronts an artistic gesture describable on time-scales of two different sorts, drawing and weaving, and conveys the time difference
between the two. Annika Ekdahl's detailed and visionary giant tapestries slow time down by way of perception in that they compel viewers to
immerse themselves in them for long periods. Wtodzimierz Cygan achieves the very same effect by means of his bold and distinctive technique.
The Web of Europe project called upon the representatives of old and new Europe to co-operate, which again is a key element of the contem-
porary artistic attitude. As regards the notion of time, many of the artists invited returned to traditional solutions, e.g. Susan Mowatt, leaping
as it were across modernity and taking on the pre-modern concept of time, which in many cases is akin to today’s temporality. The classic
solutions, which could certainly be said to be on a par with the original parts, and the few ‘'modern’ one, which appeared almost dissonant,
spanned 400 years of the genre, eliminating modernity’s unit of measurement, namely a chronology hypothesising linear development. Through
its emphasis on the contemporary elements of tapestry, the Web of Europe is linked to the vision of Ildiké Dobrényi which culminated in the ‘Karpit’
exhibitions marking the heyday of the Hungarian Association of Tapestry Artists. | dedicate my presentation to the memory and thinking of Ildikoé.
Without her, | would never have seen anything other than honest craftsmanship in this branch of art, the intellectual potentialities of which now

shine forth through the efforts of committed visionaries such as she.

ANNIKA EKHDAL: SZINHAZ A PARKBAN

ANNIKA EKDAHL: THE THEATRE IN THE PARK

2006 300x300 CM



SUSAN MOWATT: EUROPA SZOVETE. (13. RESZLET) | SUSAN MOWATT: WEB OF EUROPE. (DETAIL 13) | 2011 43,3x29,5 CM

susaN MowaTT Hataratlépések: Karpit 21. szazadi kontextusban

Ugy tiinik, hogy a 21. szazad kezdetén az utébbi években a karpit végiil visszatért. Az idei Velencei Biennaléra a varos ajandéka egy programon
kiviili kiallitas, a Penelopé munkaja volt. Alcime: Szovitt munkak és elképzelések. Régi és Uj monumentalis léptékl karpitokat vonultattak fel,
melyeket a mivészetivilag olyan nagy alkotdi terveztek, mint Grayson Perry, Marc Quinn és Craigie Horsefield. A néz6k elragadtatassal fogadtak,
a kritikusok nem kevéshé. A mivek online is mesés latvanyt nydjtanak. Ugy ténik, hogy a kuratorok és a mivészek is boldogok voltak (akik
.dijként” allitélag rengeteg pénzt is kaptak] és a .Flanders Tapestries” cég, amely a karpitokat szbtte, szintén meg volt elégedve. Grayson
Perry karpitjanak leszovéséért allitdlag 50 000 fontot fizettek.

Mi mindannyian tudjuk, hogy mit jelent Penelopé munkaja: éveket tolteni szovéssel és éjjel visszafejteni, igy tehat ironikus, hogy a kortars karpitok
is ezt a cimet kaptak idén Velencében, mikdzben a legUjabb szamitdgépes technikaval késziiltek. Valaha a szovéstél vezetett az Ut a szamito-
géphez, most viszont a szamitogép az, ami atalakitotta a szovés lehetdségeit. Azt mondjak, ez is karpit, de nem olyan értelemben, ahogy mi ismerjiik.
Néhany évvel ezelétt, a londoni székhely( Banners of Persuasion nev(i mivészeti szervezet megbizott 14 neves nemzetkézi mivészt, hogy
tervezzenek karpitokat. Ennek eredményeképpen jott létre 2008-ban a Démonok, fonalak és mesék cim kiallitas, melyet Londonban, Miamiban
és New Yorkban mutattak be olyan nevekkel, mint Kara Walker, Gary Hume, Gavin Turk, Ghada Amer és Fred Tomaselli. Ezek a m{vek ugyan-
csak lenyligozdk online valtozatban is. A karpit irdnti megujult érdeklédésnek ez a hulldma a karpitmUhelyekhez kapcsolédd nagynev(
mivészek (mint példaul Léger, Miro, Moore, Paolozzi, Kandinsky, hogy csak néhanyat emlitsiink) 6l bevalt hagyomanyat kéveti, de tipikus 21. sza-
zadi stilusban és személyes érintés nélkll. Ezeket a karpitokat 6t-6t példanyban készittették el részmunkaidés mezdgazdasagi munkasokkal
egy alig 10 éve alapitott mihelyben, Kinaban.

Egy teljesen més szinten kévetkezett be attorés, a lelkes hobbistak kezdeményezte ..csinalas”™ mozgalom (Makerism) a kézmivességen alapuld
készségekhez valo visszatérésre, a kreativ tevékenységek gyakorlasara ennek megosztasara a kozosségi haldzatok Utjan valéd megosztasara
szélitott fegyverbe. Egy olyan vildgban, ahol a gyermekekre mint fogyaszté egyedekre tekintenek, ahol az egyén sziikségletei azonnali kielégitést
kovetelnek, ott lennitik kell olyanoknak, akik az arral szemben Usznak. A gerillaakciok eredményeképpen az utcabUtorokat az egész vilagon
szines kotések boritjak, melyeket népszerl kézimunka klubok ajanlanak fel alternativaként konyv kluboknak, minden eddiginél gyakrabban
bukkannak fel pop up- kézosségek altal életre hivott .csinalds”-projektek projektek, amelyek kozil tobbet is komoly mivészeti szervezetek
tamogatnak. 1938-ban irta Anni Albers hogy .le kell szallnunk a fellegekbdl a foldre, ahol bizonytalansagban éliink és meg kell tapasztalnunk
a létez6 legvalésagosabb dolgot: az anyagot.” Ugy tinik, hogy ez az lizenet végiil eljutott az emberekhez, akiknek arra van sziikségiik, hogy
csindljanak valamit, és predesztinalva vannak arra, hogy az ehhez szlikséges képességeiket ne veszitsék el, mert kiilonben az életiik szlinne meg.
A karpitnak ebben az dsszefliggésben is van helye. Fennmarad, mert mindig lesznek olyan emberek, akik meglatjak az értéket a kézmives-
ségben és mindig lesznek olyanok is, akik képesek és elszantak is idét és energiat aldozni egyedi kézmves targyak készitésére. A, Lassitas”
mozgalma (Slow Movement) irdnt megujult érdeklddés alapjan feltételezhetjik, hogy ez a tovabbiakban is folytatédik, még ha ezen a talaj-
kozeli szinten is. Mikdzben a karpit, amint latjuk, e mas kozegekben jol boldogul, nekiink a ..m{vész-szové” problémajaval kell szembenéz-
niink. Milyen klimaban talalja magat a 21.szazad jelen pillanatdban? Nos, ez egy nehéz kérdés.

Nagyon messze vagyunk még a mlvészeti vildg kasszasikereitél, és tavol akarjuk tartani magunkat a .Csinald magad mozgalom” (DIY)
hobbistaitolis, mivel az a természetes szamunkra, hogy aggoédunk szovott alkotasaink szorongatott helyzete miatt. De fenyeget minket a veszély,
hogy esetleg nem elére, hanem visszafelé haladunk, vagy jo esetben a megtorpanunk. Véleményem szerint mindannyiunknak a mivészethez
kell visszatérniink. Megkockaztatnék egy fontos kijelentést: sziikség van arra, hogy megnézziik, mi zajlik a karpit mdfajan kiviil a kortars mivészet
vildgaban, ha azt akarjuk, hogy egyaltalan komolyan vegyenek benniinket.

A karpit hajlamos arra, hogy masutt bukkanjon fel, mint ahol varnank, és a mivészek azok, akik a legizgalmasabb és a leginkabb gondolat-
ébreszt6 médon hasznaljak. Picasso Guernicdjanak karpit valtozata, amely Nelson Rockefeller megrendelésére az 1950-es években késziilt
Franciaorszagban és az utobbi harminc évben a haboru elutasitasanak jelképeként a New York-i ENSZ palotaban fliggott, nemrég, 2009-ben
a londoni a Whitechapel Galllery kézponti kiallitoterébe kerdlt. Itt A Fenevad természete cimmel torténelmi relikvidkat és dokumentumokat
kiallitéo Goschka Macuga, Londonban él6 neves lengyel mivész installaciéjanak kozponti elemeként jelent meg. 1939-ben a fasiszta haborus

atrocitasok ellen tiltakozd Guernicat a Whitechapel Gallery mutatta be azzal a szandékkal, hogy tdmogatast toborozzon a Spanyolorszagban
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susaNn mowaTT Crossing Boundaries: Tapestry Within the Context of the 21st Century

At this early point in the 21st century, it seems that Tapestry has finally made a comeback. At the Venice Biennale this year, the toast of the
town was a peripheral exhibition called Penelope’s Labour - Weaving Words and Image’, a show of old and new, monumental-scale tapestries
designed by big art world names such Grayson Perry, Marc Quinn and Craigie Horsefield. The public loved it and so did the critics. The images of
it look fabulous online. It seems that the curators were happy, the artists were happy (reportedly receiving vast amounts of money as their ‘fee’) and
the company, ‘Flanders Tapestries’, which wove the tapestries was happy too. The Grayson Perry ‘tapestry” allegedly cost 50 000 Pounds to weave.
We all know the extent of Penelope’s labour: the many years spent weaving by day and unweaving by night, so it's therefore ironic that the
contemporary tapestries created for the similarly titled exhibition in Venice this year were, in fact, created by a remarkable machine and
the latest computer technology. It was weaving that led to the computer. And now, in return, the computer has transformed the potential
of weaving. It's Tapestry, they say, but not as we know it.

A few years previously, the London-based arts organisation Banners of Persuasion commissioned 14 internationally renowned artists to design
tapestries, resulting in the 2008 Demons Yarns and Tales exhibitions in London, Miami and New York. Names included Kara Walker, Gary
Hume, Gavin Turk, Ghada Amer and Fred Tomaselli. They, too, look mightily impressive online. This surge of renewed interest follows the
well-established tradition of big name artists working with tapestry studios (Leger, Miro, Moore, Paolozzi, Kandinsky to name but a few),
but in typical 21st century style, it is without the personal touch. These tapestries were woven, in editions of five, by agricultural workers
working part time in a 10 year old workshop in China.

On a completely different level there has been an outbreak of what some are referring to as ‘Makerism’: a call to arms by hobbyist enthu-
siasts to revert to and champion craft-based skills and share them via social networking media. In a world where children are viewed as
consumer units and individuals demand instant gratification, there need to be those who go against the grain. A surge of guerilla activity
has resulted in street furniture all over the world being covered in coloured knitting, popular stitch n" bitch groups offer an alternative to
book clubs, pop-up community ‘making’ projects happen far more frequently than ever before and many of these activities are being funded
by established arts organisations. In 1938 Annie Albers wrote that “we must come down to earth from the clouds where we live in vagueness,
and experience the most real thing there is: material.” It seems that finally, the people have got the message. People need to make things.
They are determined not to let the ability to home-craft and make die.

Tapestry fits in here, too. It will endure because there will always be those who see value in the hand-made, and there will always be those who are
able and willing to invest time and effort into producing unique, hand-crafted objects. With the renewed interest in the Slow Movement, we can
assume it will continue, even if it is at this grass-roots level. So, if Tapestry, as we see, is faring well in these other quarters, the problem we face
is that of the “artist weaver’. What kind of climate does she or he find herself or himself in at this point in the 21st century? Well, it is difficult.
We are far removed from the big business blockbuster art world, and we want to be far removed from the DIY hobbyists, as it is normal for
us to suffer from status anxiety regarding our woven creations. But we are in danger of going backwards, not forwards, or at best standing
still. In my view, we must all turn to Art. For if | could make one important point, it is that we need to look outside of Tapestry to what is going
on in the world of Contemporary Art, if we are to be taken seriously at all.

Tapestry has had a tendency to spring up elsewhere when least expected, and it is artists who are using it in the most exciting and thought-
provoking ways. A tapestry of Picasso’s Guernica, commissioned by Nelson Rockerfeller, woven in France in the 1950's, and and had hung for
the past thirty years in the United Nations Headquarters in New York as a deterrent to war, recently took centre stage at the Whitechapel Gallery
in London in 2009. It formed the centrepiece of an installation by Goshka Macuga, a London based Polish artist renowned for her installations
of historic objects and documents, titled The Nature of the Beast. In 1939 the Whitechapel Gallery had displayed Guernica, an outcry against
Fascist war atrocities, to drum up support for the Republican forces fighting in Spain. Over 15 000 people paid a penny to view the painting and
the money raised bought boots for the Republican fighters. 46 years later in 2003, at the United Nations Headquarters, the tapestry had been covered
up by a blue curtain whilst Colin Powell stood in front of it and delivered his fateful speech on weapons of mass destruction and declared his
support for the invasion of Iraq. The image of death and terror had been deemed unsuitable as a backdrop. Macuga's exhibition room was designed
and available to accommodate meetings, discussions and debates around a central table, with the tapestry of Guernica once again as a backdrop.
British artist Rupert Norfolk has had several pieces of work woven at Aubusson. These works appear to be lying crumpled on the floor.
It is only when the viewer approaches that he or she realises some of the crumples are illusory and part of the skilful weaving.

Clare Barclay, a prominent Scottish artist worked with Dovecot Studios in Edinburgh to produce quick, slow in 2010. Here the tapestry is
used as one element in an installation. Always ultra specific in her choice and placement of materials and crafted objects, it's refreshing

to see Tapestry used and presented in this way.

harcolé koztarsasagi eréknek. Tébb mint 15 000 ember fizetett egy-egy pennyt, hogy lathassa a festményt, majd a pénzbél bakancsokat vettek
a koztarsasagi katonaknak. 46 évvel késdbb, 2003-ban az ENSZ székhelyén a karpitot kék fliggdnnyel takartdk el, mikézben Colin Powell
eldtte tartotta végzetes beszédét a tomegpusztitd fegyverekrél és jelentette ki, hogy tdmogatja Irak lerohanasat. A halal és a terror szimbo-
lumat alkalmatlan hattérnek itélték. Macuga kiallitasi terét szandékosan Ugy alakitottak ki, hogy a kozéppontjaban elhelyezett asztalnal
Osszejoveteleket, megbeszéléseket és vitakat tarthassanak, a hattérben a Guernicaval.

Rupert Norfolk, brit mlvész szdmos karpitjat Aubusson-ban szévette le. Ezek a mivek Ugy néznek ki, mintha 6sszegy(rve hevernének
a padlén, s a néz6 csak kozelebb épve ismeri fel, hogy a gylrddések egyike-masika latszdélagos és a braviros szovésnek készénhetd.
Clare Barclay, a kivalo skot mivész 2010-ben kezdett egylittmikodni az edinburgh-i Dovecot Studios-szal, majd ennek keretében készitette
el Gyors, lassu ciml munkajat, amelyben a karpitot az installacié egyik elemeként hasznalta. Nala az anyagvalasztas és a targyak elhelyezése
mindig rendkivili, Udité latni a mifajt az altala bemutatott és hasznalt maédon.

Idén, a British Art Show 7-en is szerepelt egy David Noonan altal tervezett karpit, melyet a melbourne-i Victorian Tapestry Workshop-ban
sz6ttek. Ezek alapjan véleményem szerint a szovés mesterségében nem jaratos kortars mivészek azok, akik a karpitot a legérdekesebb médon
hasznaljak. Mi pedig hajlamosak vagyunk életformaként tekinteni a karpitra. De ahhoz, hogy a latdsunkat ne hagyjuk lelancolni, tal kell tud-
nunk nézniaz orrunk eldtt hizédo lancfonalakon. Azt hiszem, hogy a lehetséges megoldas az alkalmazkoddképességben van és abban, hogy
a sajat specifikus kozegiinkon kivil is tudjunk dolgozni.

Itt és most azonban szeretnék egy keveset az Edinburgh College of Art Karpit Tanszékérél is beszélni, ahol tanultam és 1995 6ta tanitot-
tam. Ez egy pezsgd, vildgszerte elismert tanszék volt. Olyan kivald szovoket képzett ki, mint Maureen Hodge, Fiona Mathison, Sara Brennan
és Jo Barker. Mikézben magahoz vonzott sok olyan didkot is, aki gy érezte, hogy sem a festészethez, sem a szobraszathoz nem kapcsolédik,
hanem .anyagbdl” akart mlvészetet csinalni. Egy olyan Uttord tanszéknek szamitott, amely elséként hasznalt videdt és szamitdgépet és
ténylegesen tdmogatta az installacids és performansz mivészetet. Az inkabb kisérletez6 és a szové hallgatdk kozotti dinamika jol mikodott.
Az 1990-es években a szovd hallgatdk szama azonban fokozatosan cstkkenni kezdett. Ez kiilénbozd okokbol tortént: ezek a didkok nem kaptak
tobbé pénzlgyi tdmogatéast, igy nagy nehézséget okozott nekik, hogy anyagokat vasaroljanak, ezért kozilik sokaknak részmunkaidében dolgozniuk
kellett, tehat egyre kevesebb iddt tudtak a stididban télteni. A tanszék a Rajz és Festés Iskola része lett, ahol a hallgatdk tanrendben
rogzitett tandrainak 50%-a rajzzal és .kutatassal” ment el. A hallgatdokat gondjaik a kortars mivészeti gyakorlat felé sodortak, és nemsokara
mar az sem érdekelte Sket, hogy hogyan kell megtanulni sz6ni, hiszen azt érzékelték, hogy ennek alapjan csak szakmunkasok lehetnek.
Végul néhany évvel ezeldtt a didkok egyenesen azt kérték, hogy valtoztassuk meg a tanszék nevét. Ugy érezték, hogy a karpit diploma allando
magyarazatra szorul, és teljesen igazuk is volt. Dean Hughes, az (j tanszékvezeté azzal a javaslattal allt eld, hogy legyen a tanszék neve Inter-
medialis M(vészet, amit a kdztudat Dick Higgins, brit fluxusm(vész tevékenységével tarsitott.
Az intermedialis mlvészet a kiilonbozé médiumok kozott elhelyezkedd miivészeti gyakorlat terilete
és ez id6 szerint tokéletesen képes leirni azt, amivé valtunk. E kozegek kozdtt a karpit még mindig
onalléan tud tovabblétezni, de lehetnek atfedések is, és eddig feltaratlan és elképzelhetetlen mddo-

kon Utkozhet vagy olvadhat Gssze a legvaltozatosabb kortars médiumokkal. A kiilonb6zé diszcip-

lindk és az elképzelések e termékeny kolcsonviszonya lendiletessé teszi és 9sztonzi a munkat.
A didkoknak ma mar tobbféle készséggel kell rendelkeznitik, ezeket kiilonféle, eltérd alkotdi helyzetek-
ben alkalmazhatjak. Amikor elhagyjédk az egyetemet, honlapokat, filmeket készitenek, magabiztosan tartanak el6adasokat, épitészhall-
gatokkal, zenei és mas tanszékekkel mikddnek egylitt, az egyetem falain kiviil kiilsé projekteket, kiallitdsokat kezdeményeznek, javaslatokat
tesznek kozosségi mlalkotasokra, kozésségekkel dolgoznak egyltt, és folytathatnank tovabb a sort, de ha széni akarnak megtanulni, akkor
ezt is megtehetik. Réviden, mi képezziik ki 6ket naprakész modern muvészekké és mi iranyitjuk 6ket a mivészeti vilag felé, ahol azonban
nekik kell munkat talalniuk. A pénzigyi hattér allanddan valtozik és a mivészetek fedezetének megteremtésére irdnyuld hajlandésag rend-
kivil alacsony szinten van. Mlvésszé valni és mlvészként mikaodni nagyon kemény dolog. A fiatalok a novekvé financialis és tarsadalmi nyomas
miatt nem képesek elszanni magukat arra, hogy karpitot széjenek. Pénziigyi tdmogatas hidnyaban karpitmdvészként nagyon nehéz megélni,
s ez valdban csak keveseknek sikerdl.

A helyzet azonban nem ennyire borus. Hiszem, hogy azoknak a mivészeknek a legizgalmasabbak a munkai, akik nincsenek bezarva egy
bizonyos mifajba, akik egyuttmkodéseik révén, vagy konceptualis gyakorlatuk és igényik folytan merészkednek ismeretlen teriletekre.

Tulajdonképpen ez is valt természetessé. Es itt nyomban olyan régi kedvenc miivészeimre gondolok, mint Annie Albers, Ann Hamilton és Anne
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Even this year’s British Art Show 7 featured a tapestry by David Noonan, woven by the Victorian Tapestry Workshop in Melbourne, Australia. It is there-
fore Contemporary artists with no background in weaving who, in my opinion, are using Tapestry in the most interesting ways, because concep-
tually it makes sense. There is a tendency amongst us, to think of tapestry as a way of living. But in order for our vision not to become warped, we
must look way beyond the warps in front of our noses. | think the answer lies in adaptability and an ability to work outside of our own specific medium.
I'd like to talk to you at this point, a little bit about the Tapestry Department at Edinburgh College of Art, where | studied and where | have taught
since 1995. lt was a thriving department with a worldwide reputation. As well as producing many outstanding weavers such as Maureen Hodge, Fiona
Mathison, Sara Brennan and Jo Barker, it also attracted a healthy intake of other students, who felt that they neither belonged in Painting or in Sculp-
ture, but who wanted to make art out of ‘stuff’. It was seen as a pioneering department, being the first in the college to use video and computers,
and actively encouraged installation and performance art. The dynamic between the more experimental students and those who wove worked.
Gradually, through the 1990s the number of students weaving started to decline. This was the result of a few different factors: Students were
no longer given a grant so financially they found it difficult to buy materials and many of them had to work part time, resulting in less avail-
able studio time, The department had become part of the School of Drawing and Painting and 50 per cent of the students” timetabled hours
were spent drawing and on ‘research'Their concerns shifted entirely to Contemporary Art practice and they were no longer interested in
learning how to weave, or becoming, what they perceived as, a skilled craftsman.

Eventually, a few years ago, the students requested that we change the name of the department. They no longer felt that a degree in
‘Tapestry’ reflected what they did, that it required constant explanation. And they were quite right. The new Head of Department, Dean
Hughes, came up with a solution: Intermedia Art, a term commonly associated with the British Fluxus artist, Dick Higgins. Intermedia Art is
the area of artistic practice that lies between media. It actually manages to describe perfectly what we have become, and within these spheres
Tapestry can still exist on it's own, or it can overlap, clash or merge with a variety of contemporary media in as-yet unexplored and unimagined
ways. This cross fertilisation of disciplines and ideas produces dynamic and stimulating work.

Students nowadays have to learn multiple skills that can be transferred into many different working situations. When they leave college they are
able to build websites, produce and edit film and sound works, make confident presentations, collaborate with students from architecture, music
and other departments, they can instigate external projects with groups outside of the university environment, curate and publicise exhibitions,
make proposals for public works of art, work with community group the list goes on. And if they want to learn how to weave, then they can do that
too. In short, we are training them to be modern day artists and we are also equipping them for a world of work. They have to find jobs. The financial
climate is in a constant state of flux and funding for the arts is at a very low point. Becoming and existing as an artist is extremely tough. Young
people would be unable to commit to weaving tapestries because of the increasing financial and social pressures we face in our society. With-
out financial support of some kind, it is extremely difficult to live as a tapestry artist and indeed only
a very small percentage manage to do this.

But the situation is not a gloomy one. | believe that some of the most exciting work around is produced
by artists who are not locked in to a particular discipline, but who venture into fields unknown either
through collaboration or driven by conceptual need. In fact it has become normal practice to do so.

I think immediately of long-time favourite artists of mine such as Annie Albers, Ann Hamilton and Anne

Wilson. Two had backgrounds firmly rooted in textiles. All of them decided to cross existing bound-
aries, expanding their work to include printmaking, and in the case of Hamilton and Wilson, photography, film, installation and performance,
amongst other things. The ideas are often undeniably still referencing textiles and traditional processes, but extended to other media, it becomes
very exciting, cutting edge work. The late Louise Bourgeois constantly exhibited fragments and installations of weaving without sitting down at a loom
and the Australian artist Fiona Hall has also referenced it in several works including her wonderful and intimate film of a spider spinning a web.
And to finish, | return to where | started, to the Venice Biennale and to an artist who also made a huge impression there, in 2007. El Anatsui is one
of the most inspirational figures around currently, making monumental woven cloth-like pieces of work using the detritus of everyday consumerist
excess: flattened tops and aluminium seals from alcohol and beer bottles. You can draw similarities between his compositions and Kente cloth,
a type of cotton and silk fabric made of woven cloth strips that are then stitched together to make wider pieces. Embedded with symbolic and cere-
monial motifs, it is produced in his native Ghana and was woven by his own father. In his vast works he employs a similar method. He talks about
weaving history. He readdresses this rich tradition with recycled materials, which themselves speak of colonial trade, of which alcohol played a de-
structive part and which also speak of the social, political and cultural history of Africa. It's important for us to note that he actually trained as a sculp-
tor, producing the giant stitched and woven pieces only relatively recently in his career and when it made sense to do so. Interestingly, he has said,
“I consider my current sculptural work to have several attributes of fabric, but  am not interested in textiles. Even when we were introduced to them
in art school textiles did not attract me at all.” The ability and willingness to cross boundaries, therefore, seems to be a vital part of artistic endeavour

in the 21st century. Looking beyond our tightly woven community is essential for the rejuvenation of this centuries-old, traditional way of working.

Wilson. Kozilik kettének a hattere erdteljesen a textilben gyokerezik, de mindegyikik Ugy dontott, hogy atlépik a meglévé hatarokat, s igy
mivészi tevékenységlket kiterjesztették a sokszorositott grafikara, Hamilton és Wilson esetében tobbek kozétt a fotografiara, a filmre, az
installaciora, a performanszra.is. Az elképzelések gyakran és letagadhatatlanul utalnak még a textilre és a hagyomanyos eljarasokra, de mas
médiumokra kiterjesztve nagyon izgalmas ..cutting-edge” muivekké valnak. A néhai Louise Bourgeois rendszeresen allitott ki szovott
toredékeket és installacidkat anélkil, hogy lellt volna a szovdszék elé, és Fiona Hall, ausztral mivész is a szovésre utalt szdmos
munkajaban, tébbek kozott a halot szovo pokrol készitett csodalatos és meghitt filmjében.

Es végiil oda térek vissza, ahonnan elindultam, a Velencei Biennaléhoz, és egy olyan miivészhez, aki 2007-ben mély benyomast gyakorolt ram.
El Anatsuijelenleg az egyik leginspiraldbb figura, aki monumentalis szovet-szer( darabokat készit a mindennapi fogyasztas maradvanyaibdl:
soros és mas italos Uvegek fedeleibél és aluminium kupakjaibél. Kompoziciéi feltiné hasonlésadgot mutatnak az Gn. Kente kendével, amelyet,
hogy szélesebb legyen, pamut és selyem szovetbdl varrnak dssze és amelybe Ghana népének szimbolikus és tinnepi motivumait szovik bele.
Ilyeneket készitenek a mivész szll6hazajaban, Ghanaban és ilyeneket sz6tt EL Anatsui apja is. Hatalmas méretd munkainal hasonlé maédszert
alkalmaz és a sz6vés torténetérdl mesél. Ujrahasznositott anyagokbél értelmezi Gjra ezt a gazdag hagyomanyt: ezek az anyagok maguk is
a gyarmati kereskedelemrdl beszélnek, amelyben az alkohol rombolé szerepet jatszott, és egyszersmind Afrika tarsadalmi, politikai és
kulturdlis torténetérél vallanak. Itt fontos megjegyezniink, hogy ELl Anatsui valdjaban képzett szobrasz, és dridsivarrott és szovott darabjait
csak palyafutdsanak viszonylag késdi idészakaban kezdte késziteni, akkor, amikor Ggy érezte, hogy eljtt az ideje. Figyelemre mélté az is, amit
mondott: . Jelenlegi szobraimnak, igy gondolom, szdmos szovet-szer( tulajdonsaguk van, ennek ellenére a textil a legkevésbé sem érdekel.
Akkor sem érdekelt, amikor a mivészetiiskolaban megismerkedtem vele.” A hatarok atlépéséhez sziikséges képesség és elszantsag ezért
a 21. szazadban a mivészeti torekvések létfontossagl elemének tlinik. Csak slriin szévott kozosséglinkon tultekintve Gjithatjuk meg

évszazados, hagyomanyos mifajunkat.
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THOMAS CRONENBERG: OTTHON

THOMAS CRONENBERG: DAHEIM (AT HOME) | 2008 155x110 CM

THOMAS CRONENBERG Karpit: Identitds és egylttmikodés

IDENTITAS ES EMLEKEZET

Mivészi munkam kozéppontjdban az identitds és az emlékezet problematikaja all. Az érdekel, hogyan mikddik egyén és kozésség inter-
akciéja a nyilvanos és a maganélet metszéspontjan. Es érdekelnek a tarsadalomhoz tartozas és nem-tartozas aspektusai, vagyis, hogy mit
jelent csoportok, alcsoportok és identitdsok részének lenni vagy kivil allni ezeken.

Gyermekként tanultam meg sz6ni, és a karpithoz is nagyon koran jutottam el, amiben 0sztonz6en hatottak rém anydm és nagynéném
himzései, azok a karpitok, melyeket mizeumokban lattam, tovabba az Egyesdilt Allamokban készitett navajo szovések.

Az identitas problémaja azért érdekel, mert német csalddban néttem fel Chicagéban és csak felnéttként kerlltem Németorszagba. Tudom, milyen
érzés németnek lenni, amerikainak lenni, németnek lenni Amerikaban, amerikainak Németorszagban, és ismerem az ezek kozotti tartomany
szamos finom arnyalatat. Melegnek lenni egy alapvetéen heteroszexualis dominancidjd viligban - még egy tovabbi dimenziéval bonyolitja ezt
a keveréket. A karpitrol konyvekbél tanultam, a tervezés kérdéseit megbeszélhettemn a nagynénémmel, aki mvész volt. Mégsem mivészeti
iskoldban tanultam tovabb, mivel a szavakat is nagyon szerettem, és irni akartam. 1982-ban koltdztem Németorszagba, ahol az egyetemen
kommunikaciot és politikatudomanyokat hallgattam, majd elsésorban nemzetkdzi kapcsolatokkal és gazdasagi kérdésekkel foglalkozo
Ujsagiro lettem - de a mivészetre élénken figyeltem mindvégig. A karpittél valéjaban sohasem tavolodtam el. Még amikor Gjsagiréi palya-
futdsomat elkezdtem, akkor is sz6ttem néha kis méretl karpitokat. Mindig tovabb akartam Lépni, egyre tébbet és tébbet akartam tanulni.
Akkor jottem rd, hogy valéjaban a mUvészet hidnyzik az életembdl, amikor egy reggel egy sajtotajékoztaton iildogéltem, és észrevettem az
ablakon bedmld fényt, amint a parketta fugazataval keresztezédve érdekes mintat alkot. Nem figyeltem tobbé a sajtotajékoztatora.

Apam haldla utan, az 1990-es években kezdtem Ujra komolyan gondolkodni a karpitrél. Beiratkoztam egy esti szévétanfolyamra. A tandr szerint
én mar kialakitottam a sajat stilusomat. Megkérdeztem, tudna-e ajanlani egy karpitmdvészt, aki tanitana engem. Azt mondta, hogy vissza fogunk
térni erre, s korilbelil egy év mulva Hamburgban beajanlott Rosemarie Romann-Moellerhez. Még aznap felhivtam Rosemarie-t, aki
megkérdezte, hogy mikor taldlkozzunk. - Holnap? - valaszoltam. Masnap taldlkoztunk és régton megkedveltiik egymast. Nagyon jé baratok
lettink. Rosemarie Romann-Moeller példakon keresztil tanitott és kitalalta azt is, hogy éppen hol tartok, mit kell meglatnom és, hogy hogyan
akarok tovabbhaladni. O batoritott arra, hogy felvételizzek, a West Dean College-ba, Nyugat Sussexbe, az Egyesiilt Kiralysagba. A Pat Taylor
vezette kurzus egy seregnyi kortars mre nyitotta ré a szemem, és segitett, hogy arra tudjak dsszpontositani, amit mondani akarok, és azt le
tudjam forditani a karpit nyelvére. Annak a tapasztalata, hogy egy masik orszagban tanulok, az identitas, etnicitds, nemzetiség és hovatar-
tozas kérdéseire irdnyuld tudatos dnmegfigyeléshez vezetett. Ez az identitds problémajara alapozott miveknek egy teljes sorozatat ered-
ményezte, és abban a Tommy sorozatomban érte el tetdpontjat, melyet itt Budapesten, a Szépmvészeti Mizeumban mutattam be 2005-ben.
Az identitaskérdések vizsgalataval az 1990-es évek végén kezdtem foglalkozni. Ennek a munkanak az az alapja, hogy hogyan gondolkodom
a német tarsadalomban elfoglalt helyemrél és a Németorszaghoz f(iz6d6 viszonyomrol. Ezzel az orszaggal kapcsolatban ambivalens érzéseim
voltak. Egyrészt ott van a gyerekkori nyarak, a napsugaras vakaciok helyszineinek és sok kedves rokonomnak a Németorszaga, masrészt ott
van az az orszag, melyet akkor ismertem meg, amikor egyetemi hallgatoként 1982-ben visszatértem Németorszagba, és amely biirokratikus,
hierarchikus és nyugtalanité volt, hogy az 1933 és 1945 kozotti Németorszagrol ne is beszéljink. Mint két kultirajd személy, aki egyszerre
német és amerikai, fél labbal mindig a masik helyen vagyok és még melegként is élek egy heteroszexualisokra szabott vildgban. Mindezek
az elvardsok, elkitelezettségek és hiiségek idénként konfliktusba kertlhetnek egymassal. Ez a kiinduldpontja a Hiségek (Allegiances) cim
kis darabomnak is, amelyhez zaszldkat és nemzeti szimbélumokat hasznaltam. Kezdésként a zaszlokrdl, szimbolumokrol és jelvényekrél
fénymasolatokat készitettem, ezekkel kitapétaztam a métermem falat. Majd csinaltam néhany vazlatot, és ez utan kezdtem hozza a szovott
vazlatokhoz, melyeken a zdszléelemeket kombinaltam egymadssal. Gyorsan és jatékosan dolgoztam. Az elsé eredmény Hlségek cimi kis

karpitom, amelyen a német, az amerikai és a szivarvanyos zaszlok elemeinek kombindacidi rétegzédnek egymasra.
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THoMASs crRoNENBERG lapestry: Identity and Collaboration

IDENTITY AND MEMORY

My artwork centres on issues of identity and memory. | am interested in how the individual and society interact; in the intersection of the
public and the private. And in aspects of belonging or not belonging to society, in what it means to be a part of - or stand apart from - groups,
subgroups and identities. | learned to weave as a child, and came to tapestry very early, inspired by the needlepoint and embroidery my
mother and my aunt did; by the tapestries | saw in museums; and also by Navajo weaving in the United States.

Identity issues interest me because | grew up in a German family in Chicago and moved to Germany as an adult. | know what it feels like to be
German, to be American, to be a German in America, an American in Germany, and various nuances in between. Being gay in an essentially
straight world adds another dimension to the mix. | taught myself tapestry from books, with some input on design issues from my aunt, who
was an artist. | didn’t go to art school straight out of high school, though, as | also love words and have always wanted to write. | moved to
Germany in 1982, studied communications and political science at university, then trained and worked as a journalist focussing on inter-
national relations and economic issues - but have always had my eyes and ears open to the arts as well. Tapestry never really left me. | used
to weave a small tapestry occasionally even after | had started working as a journalist. | always wanted to take it further, take lessons, learn more.
| realized that art was really missing from my life when | sat at a press conference one morning and noticed the light streaming in through the
windows - it created an interesting pattern, intersecting with the lines of the parquet floor. | wasn't paying attention to the press conference.
| started to think seriously about tapestry again after my father died in the 1990s. | took an evening weaving class. The teacher told me | had
developed my own style. | asked her if she knew a tapestry artist who could teach me. She said she'd get back to me. About a year later,
she put me in touch with Rosemarie Romann-Moeller in Hamburg. | phoned Rosemarie the same day. 'When shall we meet?" she asked.
‘Tomorrow?' | answered. We met the next day and liked each other immediately. We became very good friends.Rosemarie Romann-Moeller
taught by example - and by figuring out where | was right now, what | needed to see, and where | might want to go with it. She encouraged
me to apply for a place on the tapestry course at West Dean College in West Sussex in the United Kingdom. The course run by Pat Taylor
opened my eyes to a lot of contemporary art and helped me focus on what | wanted to say - and how to turn it into tapestry. The experience
of studying in a new country led to introspection on identity, ethnicity, nationality and belonging. This resulted in a series of identity-based
works, which culminated in my Tommy series which | showed at the Szépmvészeti MGzeum here in Budapest in November 2005.

| started exploring issues of identity in the late 1990s. This work developed out of my thinking about my place in German society and my rela-
tionship to Germany. | have had ambivalent feelings about this country. There is the Germany of my childhood summers, a place of sunny
vacation days and kind relatives; then there is the country | got to know when | returned to Germany as a university student in 1982 which
could be bureaucratic, hierarchical and vexing; not to mention Germany between 1933 and 1945. As a bi-cultural person who is both German
and American, | have one foot in each camp; | am also a gay man operating in a world which is set up for straight people. All of this can at
times lead to conflicting expectations, loyalties and allegiances. That is the starting point for this small piece appropriately named Allegiances.
| used flags and national symbols as the starting point for this piece. | made photocopies of flags, symbols and insignia and plastered my
studio with them. | did some sketching and then started out on a series of woven sketches in which | combined elements of key flags. | worked
quickly and playfully. The initial result was the small tapestry Allegiances, which contains elements of the German, U.S. and Rainbow flags
combined and superimposed on each other.

This was taken further in the installation piece Patchwork Identity/Identity Patchwork, which is a further development of the Allegiances themes.
The individual elements dissolve into each other, creating a new, dynamic image. All of these works express aspects of biculturalism and in a sense
multiculturalism, if you add gay culture: That is, how we as people can belong to and embrace multiple identities, and how labels can help define
us, but can also be limiting when other people use them too narrowly to identify us — and perhaps miss key aspects of our identity in the process.
In the Tommy’ series that followed, | decided to put my own face to the work. There are four views of a shadowy figure which is not immediately
recognizable. Thatis Tommy'. It's me, a stand-in for the things people project on to me when they hear that | am American, German or gay.
The series consists of four tapstries: Tommy U.S.A., Tommy deutsch, Tommy gay, Tommy [me). As a starting point, | had a photographer take

pictures of me in clothes meant to look American, German and gay. The fourth image, Tommy [me] came about by accident. My photographer

Ezt az elképzelést fejlesztettem tovabb a Hiség témajat folytatd Patchwork Identitas/Identitas Patchwork cim( installaciomban, amelyben az
eredeti elemek egymasba olvadnak, és ezaltal Uj dinamikus latvanyt hoznak létre. Ezek a munkak mind a kétkultdrajisag - és bizonyos tekintetben,
ha a melegkulturat is hozzaadjuk - a multikulturalizmus kiilonboz6 aspektusait fejezik ki. Vagyis azt, hogy mi emberek tobbféle identitast is
felvallalhatunk, és az ezekre hasznalt cimkék hogyan segithetnek a magunk meghatarozdsaban, mikdzben arra is alkalmasak, hogy amikor
masok nagyon is lesz(kitd értelemben hasznaljdk az azonositdsunkra, akkor talan figyelmen kiviil hagyjak identitdsunk kulcsfontossagu elemeit.
A kovetkezd, Tommy cim( sorozatomnal elhataroztam, hogy a sajat arcomat foglalom bele a mébe. E munka&nak mind a négy darabjan egy-egy
nem mindjart felismerhetd, kiilonb6z6 nézetben abrazolt sétét figura lathatd. Ez Tommy. Ez én vagyok, egymas utan jelenitem meg, hogy mit
vetitenek ki ram az emberek, amikor azt halljak, hogy amerikai vagyok, német vagyok, vagy meleg. A sorozat négy karpitbol all, ezek a kovet-
kez6k: Amerikai Tommy (Tommy U.S.A.J, Német Tommy (Tommy deutsch), Meleg Tommy [Tommy gay), En- Tommy (Tommy [me). Kiindulasképpen
egy fotdssal készittettem magamrol felvételeket olyan ruhdkban, amelyekben szandékom szerint amerikainak, németnek és melegnek
néztem ki. A negyedik portré, az En-Tommy a véletlennek koszonhetd. Fotésom ugyanis megjegyezte, hogy a kamera el6tt nem valami
kényelmesen pozolok az ujjatlan latex poloban. Késébb arra kért, hogy mintegy védekez6 pézba emeljem fel a kezemet és egy annyira
személyes és sérilékeny pillanatot kapott el, hogy Ggy dontéttem: ez a sorozat része lesz.

Folytatva a sort: egy masik munka, a (Német] életem szdvete (Stoff meines (deutschen) Lebens) Németorszdggal és a Németorszaghoz
fliz6d6 viszonyommal foglalkozik, és nemzeti szimbdlumokkal flszerezett labirintusként indult, de a tervezés fazisaban egyre egyszer(ibbé és
letisztultabba valt. A tervezés folyamatéaval rengeteg idét toltok el azzal, hogy az otletbdl fotok és vazlatok készitése utan eljussak az elsé tervekhez.
A kovetkez0 [épésben probaszivéseket készitek kiilonféle felvetésekkel, vékony és vastag fonalakkal, hogy a karpit ..stilusat” megtalaljam. Hason-
6képpen sok idét toltok el a szinekkel is. Amikor a stilust és a szineket mar meghatéroztam, kis részleteket szévok meg a karpitbol. Fontos, hogy
a szbvéshez ne tdl kordn kezdjek hozza, de az elékésziileteket se vigyem tdlzasba. Rugalmasan kell hozzaallni ahhoz, ami a szovdszéken torténik.
Mig identitds témajd munkaim erds szinekre és erds kontrasztokra épil, a Honvdgy (Heimweh) sorozatom egészében a szinarnyalatokrél
szol. Kiindulépontként ezekhez a karpitokhoz az otthonomrdl, a lakadsomrol készitettem vazlatokat. Ezekbél az életnagysagot meghaladd méret
rajzok lettek, melyekbdl pedig torténetesen karpitok lettek. A kartonokat 1:1 [éptékben, szines viaszpapirokbol készitettem el, ezeket elnagyolt
formékra tépkedtem, majd a képeket fekete olajpasztellel firkalt vonalakkal egészitettem ki. A Honvagy sorozat az otthon irdnti vagyrol,
avégyakozasrol, a valahovéa tartozas érzésérdl szol. Harom karpitot fog 6ssze, ezek: A Honvagy (Heimweh), az Otthon (Daheim) és az Elvdgyddas

(Fernweh), (Elvagy6das otthonrol tavoli tajakra). Ennek a szovését ebben az évben fejeztem be, és bevalasztottak az Artapestry kiallitasara.

AZ ETF EGYUTTMUKODESI MODELLJE

2003 6ta veszek részt az European Tapestry Forum (ETF) Irdnyitd Bizottsdgaban. Egyittmkodések, kozos munkak, eszmecserék, tanulés
és a tovabbképzés céljabdl szeretnénk dsszehozni karpitmivészeket. A hdrom évente megrendezett zslrizett Artapestry kiallitdsok bemutatkozasi
lehetséget nydjtanak a karpitmivészeknek, és alkalmat adnak arra, hogy a munkakat a szélesebb eurdpai k6zonség is megismerhesse.
Az ETF-et mivészek mikaodtetik. Valamennyien elfoglalt emberek vagyunk, sok id6t igényel sajat mdlvészi munkank, alldsunk, a csaldd, s ezért
megprobaljuk hatékonyan kihasznalni az idét. Mindannyian ingyen dolgozunk. Sajat magunk fizetjik repiléjegyeinket és szallodaszamlainkat.
Néha mégis marad annyi pénz szdmunkra, hogy alkalmanként kaphassunk 100 eurét Gtikoltségre. Az a célunk, hogy a szovétt karpitot mint
miformat lathatobba tegylk Eurdpaban. Az érdekl6d6 nagykozonségnek, a mizeumi vildgnak és a mlvészeti kritikusoknak szeretnénk
megmutatni, hogy a karpit korszerl és kortars képzdmivészeti mifajként létezik. Az Iranyitdé Csapat — amely tavaly Unnepelte mega-
lakuldsanak 10. évforduléjat - Daniaban alakult 2000-ben, egy .Vissza a gyokerekhez” cimmel megrendezett szeminarium résztvevoibol.
Mindjart négy f6 célt hataroztunk meg: a Daniai titkarsag étesitését; az Artapestry kiallitdsokat; a mesterkurzusok formajaban megszervezendé
oktatast és a honlap - www.tapestry.dk - létrehozasat.

Az Iranyité Bizottsag kezdetben évente 3-4 alkalommal talalkozott masfél napra. Ezek az Ulések hosszlra nydltak, mivel sok megvitatni-
és dontenivalonk volt. Id6vel egyre ritkabban talalkoztunk, mikozben tléseink egyre intenzivebbek és hatékonyabbak lettek. El6szdr a leg-

fontosabb kérdésekben kellett megegyezniink. Példaul: a kidllitas formaja biennalé, vagy triennalé legyen? Nyilt legyen-e a nevezés? Ha igen,
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could tell that | was not very comfortable posing in front of a camera in a sleeveless latex shirt. He later asked me to put my hands up in
a quasi-protective gesture. He captured something very personal and vulnerable which | decided to include in the series.

Moving on, another piece dealing with Germany and my relationship to it is Stoff meines (deutschen] Lebens / Fabric of my (German] Life,
which started as a labyrinth peppered with national symbols but became simpler and more pared-down in the design phase. | spend a lot
of time in my design process going from an idea via photos and sketches to initial designs. Next | weave samples. | weave samples on
different warps and with thin and thick weft to find the "look’ of a tapestry. | also spend a lot of time on colours. Once | have settled on the
look and the base colours, | weave small sections of the tapestry. It's important to not start weaving too early, but also not to over-prepare.
There has to be flexibility for what happens at the loom.

While the identity pieces focused on strong colours and strong contrasts, my Heimweh Series is all about shades of colour. The starting point
for these tapestries was sketches of my home. apartment. They became larger-than-life drawings which eventually became tapestries.
| did the cartoons on a 1:1 scale using coloured wax paper torn into rough shapes; scrawled black oil stick lines complete the images.
In terms of content, the Heimweh series is about homesickness and longing as well as a sense of belonging. It comprises three tapestries:
Heimweh (Missing home]; Daheim [At home]; and Fernweh (At home and longing to travel to far-off places). | finished weaving Fernweh ear-

lier this year; it was accepted for Artapestry.

ETF: A COLLABORATIVE MODEL OF WORKING

Since 2003, | have been involved with European Tapestry Forum (ETF) and been on the Steering Committee. We want to bring tapestry
weavers together for collaboration and cooperation; exchange of ideas; learning and training. The triennial juried Artapestry exhibitions pro-
vide a showcase for work by tapestry artists, and an opportunity for their works to be exposed to a larger European audience.

ETF is run by artists. We are all people busy with our artwork, jobs, projects and family, so we try to use time efficiently. We all work free of charge.
We pay our plane tickets and hotel bills. Every once in a while there is enough money left over for us to receive Euro 100 from ETF for travel
expenses. Our goal is to improve the visibility of woven tapestry as an art form in Europe. We want to show the interested general public,
the museum world, and art critics that tapestry exists as a current, contemporary fine art discipline. The steering group which celebrated its
thenth year last year, developed out of a seminar called ‘Back to Basics held in Denmark in 2000. It decided on four goals, which we've met:
a secretariat in Denmark; the Artapestry exhibitons; education in the form of masterclasses;and a website, www.tapestry.dk

Initially, the Steering Committee met three or four times a year for a day and a half. Our early meetings were long and involved as there was
so much to discuss, so much to decide. As time has gone on, we have been meeting less often and running very tight, efficient meetings.
At first we had to reach a concensus on key issues. Like the exhibition format. Should it be biennial or triennial? Open submission? Should
there be any restrictions? How to define tapestry? We eventually decided on a triennial, partly for organisational reasons, and because tapestry
is slow. We define tapestry as: a weft-faced fabric, handwoven by the artist or artists, with discontinuous wefts. Recently we have made it
clear that we are open to experiments with materials. We came up with these guidelines: The exhibition is open to professional tapestry
artists who live and work in Europe. That includes Turkey and Russia; Artists may submit digital images of up to three works; Works must have
been made in the previous three years. Minimum size: Woven area of 1 square meter. There is some leeway on size; the jury has the final say.
Thereis a tendency in some countries towards large works, we did not want large and tiny next to each other. Entry fee: initially of 50 Euros
now of 30 Euros. Some feel this keeps artists from some countries from submitting. But we need this fee to cover administrative costs and
jurying. We decided that Artapestry should be a juried show chosen by an independent panel of weavers, artists, curators and experts. We chose
to have five jurors to ensure lively debate. The selection process is as follows: Artists submit an entry form and digital images on CD to our
Secretariat in Denmark. That is, exactly two images - a full view and one detail. These are then shown anonymously to our jurors in a two- or
three-day meeting at the Gammel Dok Arts Centre in Copenhagen. I'd like to stress here that we make no recommendations to the jury. The
Steering Committee stays out of the jurying process. This year, the jury consisted of: Hannu Castrén, a painter and art critic from Finland; Lesley
Millar, a professor and curator from the UK; Margareta Persson, a professor and tapestry weaver from, Austria, originally from Sweden; Kirsten
Ortwed, a sculptor who lives and works in Germany and Italy and is originally from Denmark; and Yves Sabourin, an arts administrator and textile
arts expert from France. For Artapestry 1, the jury consisted of: Edit Andrés, art historian and art reviewer from Budapest; Wlodzimierz Cygan,

an tapestry artist and professor from Lodz, Poland; Annika Ekdahl, a tapestry artist and educator from Sweden; Fiona Mathison, a tapestry artist

legyenek-e ennek korlatai? Hogyan definidljuk a karpitot? Részben szervezési okokbdl, részben a karpit elkészitésének lassiisaga miatt végil
a triennalé mellett dontottink. A karpitot Ugy definidltuk, hogy egy olyan vetilék arcl szdvet, amelyet a mlvész vagy mlvészek kézzel és
nem folyamatos vetiilékkel szé(nek). Ujabban azt is kinyilvanitottuk, hogy nyitottak vagyunk az anyagkisérletekre. Az iranyelvek a kovetkezék:
Akiallitds az Eurdpaban él6 és dolgozo hivatdsos karpitmivészek szamara nyitott, Torokorszagot és Oroszorszagot is beleértve; A mivészek
3 mvik digitalis képével palyazhatnak; palyazni csak a megel6z6 3 évben kell készitett munkaval lehet. A miben minimalisan 1 négyzet-
méternyi szovott tertletnek kell lennie. A méretre vonatkozéan azonban maradt egy kis mozgastér, az utolsé sz6 joga ez ligyben a zs(rié.
Néhany orszagban ugyanis elészeretettel készitenek monumentalis méretl karpitokat, miviszont nem akarjunk, hogy nagy és kis munkak
keriljenek egymas mellé. A nevezési dij kezdetben 50 Eurd volt, jelenleg 30 Eurd. Tobben is gy vélik, hogy ez néhany orszagban visszatartja
a palydzokat a jelentkezéstél. Nekilink viszont az adminisztracio és a zs(rizés koltségeinek fedezésére szitkségiink van ra. Elhataroztuk
ugyanis, hogy az Artapestry zs(rizett kiallitas lesz, melyben a valogatast szovok, mivészek, kuratorok és szakérték fliiggetlen csapata fogja
végezni. Az élénk vita érdekében gy déntottiink, hogy b zsiiror lesz. A valogatas folyamata a kovetkez6: A mivészek kitdltenek egy belépési
nyilatkozatot és azt, valamint a munkajukrdl késziilt CD-re irt digitalis képeket daniai titkarsagunkhoz kiildik el. Itt pontosan két képrél van
sz6 - egy atfogd képrél, amely a teljes mlvet dbrazolja, és egy masikrol, amelyen pedig a mi részlete lathatd. Ezek majd név nélkil keriilnek
a zslri elé. A zslri munkaja altalédban két vagy hdrom napig tart a koppenhagai Gammel Dok Arts Centre-ben. Itt szeretném azonban azt
is hangsulyozni, hogy a zsirinek nem tesziink ajanlasokat. Az Irdnyité Bizottsadg kimarad a zs(rizés folyamatabdl. Idén a zsiiri tagja volt:
Hannu Castrén, finn festd és kritikus, Lesley Millar, professzor, kurator (Egyestilt
Kirdlysag), Margareta Persson professzor, karpitm(vész (Ausztria), Kirsten Ortwed,
Olaszorszagban és Németorszagban él6 és alkotd dan szobrasz, Yves Sabourin,
mivészeti menedzser és textilmUvészeti szakérts (Franciaorszéag). Az Artapestry 2

zslrijének tagja volt: Andrés Edit, m(ivészettorténész és kritikus (Budapest),

Wlodzimierz Cygan, karpitm(ivész és professzor (Lodz, Lengyelorszag), Annika Ekdahl,
karpitm(vész és oktatd (Svédorszag), Fiona Mathison, karpitm(vész és oktato
(Edinburgh, Skécia), Bernard Schotter, a parizsi Mobilier National et des Manufactures Nationales des Gobelins de Beauvais et de le Savonnerie
féigazgatdja (Franciaorszég). Az Artapestry 1-et Archie Brennan, karpitmivész (Egyesilt Kirdlysédg, USA), Shelly Goldsmith, karpitmUvész,
oktato (Egyesilt Kirdlysag), Jan Groth, kérpitmivész (Norvégia), Marcel Marois, professzor, karpitmiivész (Kanada), Nina Hobolth, mizeum-
igazgato, kurator (Aalborg, Dania) zs(rizte.

Szoros egyittmkodésben dolgozunk a mizeumokkal. Még jéval az elsé felhivast megelézéen taldlkoztunk az aalborgi Nordjyllands Kunst-
museum és a krefeldi Deutsches Textilmuseum igazgatéjaval, hogy megbeszéljik az egylittmkodést. A projekt sikeréhez ugyanis az is hozza-
jarult, hogy 6k kezdettdl fogva mellettiink alltak. Tovabbi mézeumi partnereink: a Musée Jean Lurcat et de la tapisserie contemporaine, Angers,
Franciaorszag; The West Norway Museum of Decorative Art, Bergen, Norvégia, Konsthallen art museum Lulea, Svédorszag; és a Rovaniemi
Finnorszagban, ahol az Artapestry 4-et mutatjuk be és ahol reményeink szerint szeminarium is lesz.

Az Artapestry szervezése teljesen egyszer(: az ETF hataskorébe tartoznak a zsiri altal kivalasztott karpitok, a sajtéanyag, a PR informaciok,
valamint az angol nyelv( katalégus, amelyet a mizeumok a sajat koltségiikon lefordithatnak sajat nyelvitkre és ki is egészithetnek. A munkak
szallitdsat és biztositasat a mivészek fizetik studidjuktol az utazo tarlat elsé mizeumaig, majd a végén a visszaszallitast is. A mizeumok
fizetik a kiallitas idejére érvényes biztositast, majd a teljes kidllitasi anyag szallitasat és biztositasat a kovetkez6 muzeumig, valamint fedezik
a kiallitdshoz kapcsolddd minden jarulékos helyi rendezvény koltségeit. Az 6 feladatuk a megnyité/vernisszazs megszervezése is. Megallapoda-
sunk szerint a muzeumok alkalmanként tobb ezer eurd kiallitasi dijat fizetnek nekink. Ezt a modellt mi fejlesztettiik ki, miutan a muzeu-
mokkal egyiitt Ugy dontéttink, hogy unids finanszirozasra most nincs lehetéség, és ez egyébként is rengeteg adminisztraciot és konyvelést
kovetel, melyhez munkaerdnk sincs elég. Az ETF-et és az Artapestry-t egy maroknyi ember szervezi. Modellink rugalmassaga annak készénhetd,
hogy remek kis csapattal dolgozunk, melynek olyan tagjai vannak, mint Margrethe Agger, Anet Brusgaard (Déania); Ariadna Donner (Finnorszag);

Peter Horn és én Németorszagbol; Fiona Hutchison (Skocia); Anne Jackson (Anglia); Katherine Lavocat (Franciaorszag); Renata Rozsivalova

69



70

and educator, from Edinburgh; Bernard Schotter, general administrator of the Mobilier national and the Manufactures Nationales des
Gobelins, Beauvais et de la Savonnerie, France. For Artapestry 1, the jury consisted of: Archie Brennan, a tapestry artist from the UK/US, Shelly
Goldsmith a tapestry artist and educator from UK, Jan Groth, an artist and tapestry designer from Norway, Marcel Marois, a tapestry artist and
professor from Canada and Nina Hobolth, museum director and curator, from Aalborg Denmark.

We work closely with the museums. The directors of the Nordjyllands Kunstmuseum in Aalborg and the Deutsches Textilmuseum in Krefeld
in Germany met with us well before the first call for entries to discuss cooperation. Having them on board from the start was a key to the
success of the project. Our other museum partners are the Musée Jean Lurcat et de la tapisserie contemporaine in Angers, France; the West
Norway Museum of Decorative Art in Bergen, Norway; the Konsthallen art museum in Lulea, Sweden; and the Rovaniemi museum in Finland,
where we will show Artapestry 4 and hope to have a seminar.The set-up for Artapestry is quite simple: ETF provides a package consisting of
the tapestries chosen by the jury; a press kit and PR info; and the catalogue in English. Museums may add a translated supplement at their
own expense. The artists pay for shipping of the works — and insurance - from their studios to the first museum in the tour and home again.
The museums pay for insurance; they organize the opening/vernissage; they pay for onward transport and insurance for the complete
exhibition to the next museum; and they fund any additional local activities themselves. The museums pay us a set exhibition fee of several
thousand euros. We developed this model after we decided - with the museums - that applying for EU funding is not option now. It requires
a lot of administration and accounting. We don’t have the manpower. ETF and Artapestry are organized by a handful of people. Our model
has given us the flexibility that comes with working with a small group whose members are: Margrethe Agger and Anet Brusgaard from
Denmark; Ariadna Donner from Finland; Peter Horn and myself from Germany; Fiona Hutchison from Scotland; Anne Jackson from England;
Katherine Lavocat from France; and Renata Rozsivalova from the Czech Republic. Our collaborative model of working is a pragmatic response
to our needs. We have virtually no hierarchy and are very flexible. Basically, we have a sub-committee system - we have broken down the
big job into areas of work: general administration/Secretariat; preparation of the call for entries; jurying; contact with museums; PR and
publicity; catalogue. We also have a buddy system: Every member has close contact with one or two people on the Steering Committee. Margrethe
Agger and Anet Brusgaard deal with everything in Denmark and set up the jurying session.

Anet Brusgaard runs the Secretariat. Katherine Lavocat and Renata Roszivalova work on

the call for entries.Fiona Hutchison, Peter Horn and | do the catalogue. Last time, Peter came

up with the overall design; Fiona, Peter and | fine-tuned the design and the cover; | handled

editorial content while Peter and his wife Rosemarie did the Artists Biographies; and | did all

the liaising with the printer. We all did proofreading, Anne Jackson helps out as necessary.

Fiona Hutchison, Anne Jackson and | do PR and communication with our artists in English.

All of us do outreach to museums and artists, looking for new venues and people to apply for the next Artapestry show. Coordination with
museums has usually been handled geographically. The Steering Committee has have developed a way of working that takes into account
that fact that we are all busy people. And none of this would work without e-mail or mobile phones. And the job gets easier with time. It is
a whole lot of work - but it is also a lot of fun. Instead of sitting back and complaining about a lack of visibility for tapestry out there, we have
seen mainstream titles like the Danish daily newspaper Politiken or the fashion magazine Elle write about our shows, not to mention articles
in specialist journals like Fiber Arts and Textilforum. It is very satisfying when you get to the first opening and finally see the tapestries life-size.
In closing: Currently my life focuses on tapestry: making it, publicizing it; organizing; and of course writing, another great love. All these ac-

tivities complement each other. Altogether, this focus on tapestry has greatly enriched my life.

(Csehorszag). EgylittmUikodési modelliink pragmatikus vélasz igényeinkre. Nalunk nincs hierarchia és nagyon rugalmasak vagyunk. Van ugyanis
egy albizottsagi rendszeriink, amely a nagy projekteket kiilonb6z8 munkateriiletekre bontja: altaldnos adminisztracio/titkarsag; felhivasok
elékészitése; zslirizés; kapcsolat a mizeumokkal; PR és rekldm; valamint a katalogus elkészitése. Emellett van egy olyan tarsulési szerz6-
déstink is, melyben a tagoknak az Irdnyité Bizottsag legaldbb egy vagy két tagjaval van kézeli kapcsolata. Danidban Margrethe Agger és Anet
Brusgaard intéz mindent, ezen kivil még a zs(rizést is 6k szervezik. Anet Brusgaard irdnyitja a Titkarsagot. Katherine Lavocat és Renata
Rozsivalova a felhivasokkal foglalkozik. Fiona Hutchison, Peter Horn és én csinaljuk a kataldgust; Peter a koncepcidt dolgozza ki; Fiona, Peter
és én a terv és a boritd design-janak finomhangolasat végezzik, és én kezelem a szerkesztett tartalmakat, Peter és felesége, Rosemarie
osszeallitjak a mlvészek életrajzait, majd az egészet én nyomtatom ki printerrel. Ha szilkséges Anne Jackson is segit korrekttrazni. Fiona
Hutchison, Anne Jackson és én angol nyelven végezziik a PR -feladatokat és a mivészekkel is angol nyelven tartjuk a kapcsolatot. Mindegyikiink
kapcsolatot tart mizeumokkal és mlvészekkel, Uj lehetdségeket és partnereket keresve a legkdzelebbi Artapestry megrendezéséhez.
A muzeumokkal vald egylttm(kodés altaldban foldrajzilag meghatarozott. A munkamddszert az Irdnyité Bizottsag dolgozta ki. Ez figyelembe
veszi, hogy mindannyian elfoglalt emberek vagyunk. E tevékenység azonban nem nélkilozheti az e-mail vagy a mobiltelefon hasznalatat sem,
és a munka idével egyre kénnyebbé valik. Mindez irdatlan munka, de remek moka is egyuttal. Ahelyett, hogy hatradélnénk, és azon siran-
koznank, hogy a karpitmdvészet mennyire nem lathato kivilrél Lathattunk fécimeket kiallitdsainkrdl a szélesebb nagykozonségnek szant
sajtdban, nem szakUjsagirdk tollabol, példaul a dan Politiken cim( napilapban, vagy az Elle divatmagazinban, nem is szélva olyan szak-
lapokban megjelent cikkekrdl, mint a FiberArts vagy a Textilforum. Nagyon j6 érzés, amikor az ember eljut az els6 megnyitora, és végiil
a mivekkel teljes életnagysagukban talalkozik.

Befejezésil elmondhatom, hogy jelenleg életem gyujtdpontjaban a kérpit all: készitése, bemutatasa, szervezése és természetesen az irds
is, ami életem masik nagy szerelme. Mindezek a tevékenységek kiegészitik egymast. Osszességében az, hogy a karpitra 6sszpontositottam,

nagyban gazdagitotta életemet.
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