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SZŰCS ATTILA LEGÚJABB FESTMÉNYEI

I. Szűcs Attila ’90-es évek közepén készült művei figuratív 
festmények. Annak ellenére, hogy egyes alkotóelemei világosan 
felismerhetők (fa, pad, ember, ház), e képek legfőbb jellemzője 
a kép minden elemére kiterjedő realizmus hiánya. Ha visszapil
lantunk a fiatal művész évtized elején készült munkáira -  ahol a 
kép tárgyias elemei gipsz- vagy fémfelületen jelennek meg-, ak
kor úgy tűnik, hogy az ábrázolás és absztrakció, e két művésze
ti reprezentációs lehetőség együtt szerepeltetése Szűcs Attila he
terogén képépítésére kezdetektől fogva jellemző. Az absztrakt 
közegben felbukkanó tárgy képe anyagában is elválik a háttér
től, például a művész gyakran fotót applikál gipsz- vagy olajfes- 
ték-felületbe (Végtelenül gyorsuló, 1994). Később Szűcs Attila le
mond a különböző anyagi minőségek ütköztetéséről (mint aho
gyan a plasztika és az installáció műfajairól is), s határozottan az 
olajfesték és a vászon felé fordul, hogy figuratív képeket fessen, 
de ’95 és ’96 során készült képeivel ugyancsak távolságot tart at
tól a festészettől, amelyik totális képi koherenciára, egységes 
fény-, test- és térábrázolásra törekszik. Határozott kontrasztok 
helyett finom átmeneteket alkalmaz, s így nem választja el egy
értelműen a tárgyakat a velük csaknem azonos színű környezet
től. Ezeken a festményein mintha egy-egy szín dominálna, de 
ezeket a színeket nehezen lehetne meghatározni, mivel Szűcs 
palettáján a visszafogott tónusú színek széles spektruma kevere
dik. Előszeretettel alkalmazza a zöld, az ibolya és a kék -  immár 
rá markánsan jellemző -  keverését, amellyel homályos, tompa 
fényű, egymástól csak kissé eltérő felületeket hoz létre. Ezek a 
felületek -  kevés kivételtől eltekintve -  „átmenetiek”, puhán át
változnak, átmennek egy másikba. Néhol hagyja az eget a föld
del egybefolyni, ezáltal bizonytalanná teszi a horizontot. Egy ho
mogén reprezentációs rendszer szempontjából merőben indoko
latlan fény- és árnyékfoltokat szerepeltet, sőt néha az így létre
jött heterogén képi világtól is világosan különböző, meghökken
tő felületeket fest a vászonra. Bizonyos elemek -  általában azo
nosítható tárgyak képei -  ugyanakkor szigetszerűen kiemelked
nek plaszticitásukkal. Szűcs Attila ’95-’96-ban bemutatott kom
pozíciói is e többféle festésmód együtt alkalmazásán, ezek viszo
nyán, egymásba való átváltozásán alapulnak. E képek percepci
óját a bizonytalanság, a két- és többértelműség jellemzi. Inten
zív, időigényes szemmunkára késztetik a zavarba ejtett nézőt, aki 
szeretné tudni, hogy mit is lát tulajdonképpen.

Bár e fenti jellemvonások ugyanúgy érvényesek rájuk, Szűcs 
itt bemutatott képei az előző évek műveihez képest (különösen 
az 1995-ös Sztereoszkópikus vadászok vagy Rózsák című fest
ményeihez viszonyítva) ennek a képépítési módszernek a 
visszafogottabb, letisztultabb, kevesebb elemre koncentráló da
rabjai. A tájkép alkotóegységei, a földfelszín, a horizont és az ég 
határozottan elválnak, s az e felületeket kialakító festékréteg is

nyugodtabb, kevésbé „eseménydús”, sokkal inkább m e g m a r a d  

egy szín uralma alatt. Emiatt a kép egésze is jól elkülöníthető fol
tokból építkezik. A korábban felsejlő tárgyak is jobban elválnak 
a háttértől, s tulajdonképpen színpadi szituációba, olyasféle „ref
lektorfénybe” kerülnek, amely kiemeli őket, s elhomályosítja a 
környezetet. Emiatt a hangsúly sokkal inkább az ábrázolt tárgy
ra helyeződik át, pontosabban a tárgy és az azt körülvevő ese
ménytelen, üres tér viszonyára. S bár tájképeket látunk, világos
sá válik, hogy ennek sokkal több köze van az ideális, kompozí- 
ciós szempontok alapján megkonstruált tájképfestészeti hagyo
mányhoz, mint a látvány ihlette festészethez. Szűcs komponál, 
mégpedig hasonló módon, mint ahogyan csendélet beállítása 
során jár el a művész. E tájak természetellenesen egyszerűek, 
mindig hiányzik valami belőlük, valami olyasmi, ami egyébként 
ott lehetne. Mintha e felesleges elemek elhagyása vezetne oda, 
hogy a festő figyelmét általában az az egy tárgy kötné le, ame
lyet -  e logika szerint -  kiválaszt, otthagy, szemügyre vesz.

így -  kissé leegyszerűsítve -  két, egymást szorosan átható 
„esemény” zajlik Szűcs Attila festményein: a leolvasható táj vagy 
életkép történése és a megfestés modusa. Az előző narrativitást, 
az utóbbi kételyt eredményez.

E tárgyias világ mozdulatlan. S mivel e fragmentális tájelemek 
egy beazonosíthatatlan közegben léteznek, ezért egy metafizikai 
térbe transzponálódnak, amit a végtelenség, a csend, a tragikum 
és az örök idejű jelenlét asszociációi jellemeznek. Pilinszky Já
nos költészetében1 találhatjuk meg a tárgyak ilyesféle felmutatá
sát:

Sehol se vagy. Mily üres a világ.
Egy kerti szék, egy kinnfeledt nyugágy.

Korábbi helyszínei: az üres -  értsd: emberek nélküli -  játszó
tér, park, szoba, ágy. Most megjelent a tengerpart, strand, kert, s 
néhány emberalak. Szűcsre a metafizikai érdeklődés korábban is 
jellemző volt, de erre nemcsak a címadásból vagy utalásokból 
következtethetünk (Hosszú út, 1991, Az ember kettős természe
téről, 1993), hanem korai műveinek néhol drámai, néhol szenti
mentális, de határozottan metafizikai irányba mutató konnotáci- 
ós rendszeréből (karácsonyfaizzó, oltár fotója, gyertya stb). ’95- 
’96-os festményeivel lemond a tárgy indukálta asszociációk ilyes
féle direktségéről, s a meditativ szemlélődés irányába mozdul el 
(Játszótér éjjel, 1995, vagy Sztereoszkópikus tó, 1995). Az itt lát
ható képekre a kontempláció és a melankólia a legjellemzőbb.

'Pilinszky János: Apokrif, in. Pilinszky János összegyűjtött versei, 
Szépirodalmi Kiadó, Budapest, 1987, p.50.



II. Szűcs Attila műveinek értelmezésekor pillantást kell vet
nünk a ’90-es évek közepének művészetére, ezen belül a festé
szet ismételt térhódítására, valamint ez utóbbinak a ’80-as évek 
festészetéhez fűződő viszonyára.* 2 * 4 E kérdéskomplexum végigte- 
kintésekor célszerűnek látszik a post-conceptual painting elmé
leteit szemügyre venni, mivel Szűcs Attila festészetét több vonat
kozásban is összevethetjük Gerhard Richterével.5

Többé-kevésbé konszenzuális a következő három megállapí
tás: 1. A kortárs művészetet a pluralitás jellemzi, nincs domináns 
stílus vagy műfaj. 2. Ez a '60-as és a korai 70-es évekbeni radi
kálisan absztrakt minimalista és konceptualista művészet önfel
számolásának (is) köszönhető. 3- Az ezt követő szituáció lehető
vé tette a visszatérést a festészethez, különösen a figuratív és az 
expresszív festészethez.

Többen kritizálják ezt a jelenséget — különösen az absztrakt 
és az expresszív festészet esetében - ,  mert regresszívnek tűnik, 
s mintha visszaállítaná a műtárgy tradicionális fogalmát (amely 
autonóm, jelentésteli tárgy). A minimalizmus, a konceptuális 
művészet és a pop a figyelmet a műtárgy ontológiájára irányítot
ta, amely szorosan összefügg a művészet formáinak társadalom- 
történetével, s azokkal a feltételekkel foglalkozott, amelyektől a 
jelentés függ. A koncept art -  és azt megelőzően a ready-made 
-  úgy tűnt, hogy eltörölte a hagyományos esztétikai tárgy fogal
mát, s egyféle radikális ortodoxiát alakított ki. Ennek egyik leg-

2Itt -  amellett, hogy a legkevesebb, amit erről a három kérdéskörről elmondhatunk az az, 
hogy rendkívüli a komplexitásuk -  nem hagyhatjuk szó nélkül az értelmezéshez rendelke
zésre álló eszközrendszer, a teória krízisét sem. „Nem könnyű a műtörténésznek azt mon
dani (írni) a szemébe, hogy a teória, ami részben az ő hivatásbeli dolga, gyanú és viszoly
gás tárgya”-  írja Birkás Ákos festőművész (in. B. Á. és Forgács Éva levelezése, 1993-1994,
B. Á. kiállításának katalógusa, Fővárosi Képtár, 1994, p.9.). „De a terminológia hiánya csak 
az egyik nehézség." -  válaszol F. É. „A másik a művészetről való beszéd és írás elbizonyta
lanodott szerepköre. (...) Megjelent viszont egy új típusú művészeti író, nevezzük elméleti 
szakembernek, aki esztétaként, kritikusként és gyakorlati tanácsadóként, gyűjteményi-kiál
lítási gyakorlattal és széles körű társadalomtudományi tájékozottsággal, közegismerettel 
rendelkezik, s aki a mindezen területeken való otthonosság biztonságérzetével -  és persze 
-  felkészültségével beszél a művekről, a művészeti folyamatokról és azok elméleti jelentő
ségéről” (p.58.). Ennek a típusnak a kialakulását A. C. Danto a kortárs művészet intézmé
nyes keretének komplexitásából vezeti le, s kultúrtörténeti kontextusba helyezve hátbor
zongató tárgyilagossággal artphilohistocritisophory-nak nevezi el ezen új diszciplínát (in. A.
C. Danto: Encounters & Reflections, Art in the Historical Present, The Noonday Press, Farrar 
Straus Giroux, New York, 1986, p.7.). Amikor a hátborzongató jelzőt használom, akkor ar
ra a gyötrelemre gondolok, amire a kritikaírással kapcsolatban Babarczy Eszter utal: „A re
lativizmus kérdése, a gyötrelem kérdése, ha alaposabban megnézzük, így tehető fel: van-e 
kultúránk?” (in. Babarczy Eszter: A ház, a kert. az utca, Balassi-JAK 87, 1996, p.25.)

'Az újfestészet-ről szólva
Hegyi Lóránd: Utak az avantgárdból, Jelenkor, Pécs, 1989
Hegyi Lóránd: Élmény és fikció, Jelenkor, Pécs, 1991 c. tanulmányaira, a post conceptual 
paintingről szólva pedig a következő művekre támaszkodom:
Peter Osborne: Modernism, Abstraction, and the Return to Painting, in. Thinking Art: Be
yond Traditional Aesthetics, ICA-London, 1991
Paul Wood: Truth and Beauty: The Ruined Abstraction o f Gerhard Richter, in. Art Has No 
History! The Making and Unmaking of Modern Art, Verso, London-New York, 1994

főbb jellemzője az, hogy tagadja a személyességnek és a kreatív 
imaginációnak (képzeletnek) a műben játszott szerepét.1

Mások szerint ez a visszatérés a festészethez -  pontosabban 
a festészetről való ismételt nem-lemondás -  a modern művészet 
fenti ortodoxiájának a kritikája. Az expresszivitásnak és az ima- 
gináciőnak a fenntartására a (kulturális, politikai, társadalmi) 
környezet inspirálja a művészt. A kései modernizmus válságára 
a tudás (mastery) és a bizonyosság elvesztése a jellemző, s „e kö
dös világban -  a mi világunkban -  paradox módon csak egy va
lami bizonyos, mégpedig az, hogy aki bizonyosságot jelent ki, 
annak állítása üresen cseng. Ez a morális egyenesség összeomlá
sa is, hiszen a morális döntések lehetetlensége elválaszthatatlan 
e döntések tapasztalati nyomorúságától, s ez visszaiktatja az esz
tétikummal való foglalatosság mint kritikai szükségesség igé
nyét.”5

A festészeti új hullám azonban megkerülhetetlen viszonyban 
van (kell lennie) a konceptuális művészettel, s e konceptualiz- 
mus utáni festészet két szinten kell hogy mozogjon. Tud-niillik 
amellett, hogy bármelyik létező festői reprezentációs stratégiát 
tudatosan alkalmazza, önmagát úgy is kell tekintenie, mint a — 
másodlagosan -  nem-festői, hanem művészi stratégiák egyikét.

III. Mivel jellemző az új festészeti hullámra „a műalkotás egy
szeri és egyedi jellegének hangsúlyozása, a személyesség és az 
érzéki-konkrét testiség megerősödése, az elvont gondolati mo
dell -  vagy tétel -  helyett a konkrét, érzéki, testi kép vizuális vi
talitásának előtérbe kerülése”,6 egy teoretikusa e festészetet ép
pen a fotográfiával helyezi szembe: „Esztétikájuk, amely szinteti
zálja a taktilitást az optikai minőségekkel, úgy határozza meg ön
magát, mint annak a fotográfiának és minden gépi reprodukciós 
technikának az ellentettjét, amelyik megfosztotta a műtárgyat an
nak egyedi aurájától.”7 Talán nem véletlen, hogy a posztmodern

'„Ebből következik az a szemléleti mozzanat, amit Werner Hoffmann -  a klasszikus avant
gárd expanzionista törekvéseire vonatkoztatva -  „negatív művészetteremtő akaratnak ne
vez” , vagyis az a felfogás, hogy a műalkotás, a művészi gesztus, a művészi személyiség és 
ennek kézjegyét viselő műtárgy nem fontos, nem önértéket hordozó, hanem csupán mel
léktermék. melyre tulajdonképpen nincs többé szükség akkor, amikor a művészeti kreativi
tás és a művészi gyakorlat magának az életnek, magának a társadalmi gyakorlatnak a rész
évé válik” (Hegyi 1991, p. 115.).

5 “A 80-as évek új művészeti törekvéseinek szemléleti sajátosságait az alábbi kategóriákkal 
írhatjuk körül: (...)

2. A művészi személyiség közvetlen előtérbe kerülése, az esztétikai szubjektivizmus
megerősödése,

4. Eltávolodás a konceptualizmus és a minimal art tiszta, homogén, reduktivista forma
felfogásától és fogalmiságától,

13. A műalkotásnak mint a művészi személyiség identitáskeresését megformáló eszté
tikai valóságnak az új értelmezése, az alkotásnak mint öntudatosodásnak a felfogása" 

(Hegyi 1991. p.153-154.)

6 Hegyi 1991, p.154



művészi gyakorlat és az elmélet különös figyelmet fordít a fotog
ráfiának, amelyet a művészi reprezentációs rendszerek egyiké
nek -  igaz, egyik legkonceptuálisabbjának — ismer fel (újra).7 8 
Nem a fotográfia másolatjellegének analízise, hanem az a felfo
gás kerül a ’80-as években az előtérbe, amely szerint „a fotográ
fia állításai eredetiek, a fotográfia mindig re-prezentáció, s képei 
mindig elcsent, elkobzott, kisajátított, lopott képek”. Ami a ’80- 
as, ’90-es évek fotóhasználatát érdekli, az nem a kép aurájának 
elvesztése, hanem az a viszony, ami az eredeti és a kép között 
van: ez pedig a hiány, az eredeti általános és örökös hiánya (ab
sence).

Tekintsük most végig azt a folyamatot, amely során Szűcs At
tila művészetében a fotográfia szerepe -  bár jelenléte folyamatos 
— fokozatosan átalakul. 1994-es Cím nélkül c. művén egy talált 
fotót (egy képeslapot) applikál gipszfelületbe. A fotón látható 
emberalak és táj (síelő a hegyekben) -  amellett, hogy anyagában 
különbözik környezetétől — egy bizonyos vizuális reprezentáci
ós rendszer, a fotográfia koncepciózus szerepéltetése egy másik, 
az érzéki-egyedi, absztrakt felületen. Az 1995-ös Sztereoszkópi
kus vadászok című képpár „tiszta” médium: olajfestmény. Azon
ban a képpár több szinten is kapcsolatban van a fotográfiával. 
Egyrészt a festmények kontrasztra épülnek: homályos és fotore- 
alisztikus foltok építik fel a látványt, s egymás kontrasztjaként a 
„helyes” vagy a „helytelen” látás feltételeit teremtik meg. Más
részt maga a képpár a sztereoszkópikus fotók teret sejtető illuzi- 
onizmusával játszik, ami csak fogalmi -  konceptuális síkon -  jö
het létre, mivel optikailag a térillúzió lehetetlen (mivel tükörké
peket látunk).

’97-es festményei pedig fotográfiákon alapulnak.
A képek alapja egy-egy képeslap, mégpedig talált képeslap. 

Szűcs Attila azonban nem egyszerűen csak „megfesti”, nagyobb 
formátumban reprodukálja e fotókat, hanem radikálisan meg is 
változtatja őket. A változtatás lényege az elhagyás, a kép részle
teinek szelektálása, kitörlése, megszüntetése. Ez a folyamat nem 
azonos a talált képből való bizonyos motívumok kiemelésével, 
felhasználásával, új kontextusba helyezésével.

Nagyon fontos látnunk azt a különbséget, ami az elhagyás és 
a kiemelés között van. Szűcs Attila tudniillik megmarad a képes
lap által bemutatott tájban. A változtatás során a „felesleges” ré
szek maradnak el. Ennek eredménye az az illogikus, nem-tájsze- 
rű üresség, amiről fentebb szóltunk.

7 Barbara Rose: American Painting: The Eighties, Buffalo, Thoren-Siclney Press, 1979

H Vö. Douglas Crimp: The Photographic Activity o f Postmodernism,
October 15, 1980 Winter

“ Vb. Peternák Miklós: Új képfajtákról, Budapest, Balassi, 1993

10 Hegyi Lóránd: Mazzag István képeiről, katalógus, 1987

A képeslap nem pusztán egy rendelkezésre álló, „lenyúlható” 
és felhasználható látvány-konzerv, ami praktikus okokból segít a 
festőművésznek alkotási gyakorlati folyamatában. A képeslap fo
tó. A kép szereplőinek nézése során valójában egy képet látunk, 
s emiatt fontos a viszony a kép szereplői és a kép keletkezésé
nek körülményei között. A fotó által reprezentált táj a technoló
gia dokumentatív adottságaiból következően múlt-időben lét
ezik, a kamera és a látható világ találkozásának dokumentuma.9 
A kép átrendezésével, újrakomponálásával Szűcs Attila nemcsak 
a látás természetét analizálja, de megszünteti a képnek a fent 
említett, a fotográfiai technológiából következő tulajdonságait. 
„Korrekciója” azonban nem kritikai. A másként való megfestés 
nem „kijavítása” a képnek, ahogyan nem is az „aura” visszaállítá
sa a célja.

A festmény a fotóval folyamatosan alakuló viszony terméke, 
pontosabban az elmélyült, analitikus látás által „megtalált” for
ma, a szemlélődés lelki-pszichés elmozdulásainak vizuális kife
jeződése, megvalósulása. Amikor a zajos életképek csendélet- 
szerű beállításokká módosulnak, akkor válik igazán érthetővé 
Szűcs Attila művészi módszerének lényege. A fotográfiát és a 
festészetet mint két reprezentációs rendszert egy időben, egy
másra vonatkoztatva használja még akkor is, amikor ad absur
dum fotót, mint tárgyat, nem mutat fel mint a műalkotás médi
umát.

S ha a ’80-as évek festészetének esetében „az érzéki-konkrét- 
egyedi látvány-fenoménből nem következtethetünk vissza vala
mely elvont, tisztán gondolatilag felépített modellre, nem re
konstruálhatunk belőle logikai folyamatokat”10, akkor a ’90-es 
években Szűcs Attila művészetéről szólva talán éppen ennek a 
visszakövetkeztetésnek a jelenléte lehet az, ami megkülönbözte
ti a ‘80-as évek festészetétől. S ha nem is egy szigorú gondolati 
modellben találhatjuk meg Szűcs festményeinek eredetét, felis
merhetjük benne kétféle reprezentációs stratégiának egymásra 
vonatkoztatott, konceptuális, tudatos használatát. Ez az a jelen
ség, amit Szűcs Attila képépítési módszerének heterogenitása 
már az évtized elején megelőlegezett.

Szoboszlai János, 1997. április
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A T T ILA  SZUCS’S LATEST W O R K S

I. The w orks that Attila Szűcs produced in the mid-90s are 
figurative paintings. A lthough the objects and materials w h ich  
provide his inspiration are c learly  identifiable (trees, benches, 
people, bu ild ings), what permeates all these works is an all- 
pervading sense o f unreality. I f  w e  look  back to the works the 
young artist was turning ou t at the beginning o f the decade - 
where the objects depicted appear on a background o f plaster o r 
metal -, it  becomes clear that representation and abstraction have 
always gone hand-in-hand in  Szűcs’s art. In those early works the 
image o f an object springs ou t o f the abstract m edium, distinct 
from  its background materially as w e ll as representationally. The 
artist often uses photographs stuck onto plaster, fo r  example, or 
on to  o il-pa in ting  (Endlessly Accelerating, 1994). Later Szűcs 
abandons this juxtaposition o f contrasting textures, along w ith  the 
plastic arts and installations, and turns his attention towards o il 
and canvas, producing figurative w orks - though his ‘95 and ‘96 
paintings still refrain from  incorpora ting  total coherence o f image 
and coalescent portrayals o f ligh t, figures and space. Instead o f 
obvious contrast he goes fo r subtle deviation; thus in his works 
the objects represented are barely distinguishable from  the ir 
surroundings, d iffering in co lou r on ly  by the subtlest shade. In 
these pictures we have the impression o f a single co lour 
dom inating, though it is d iff ic u lt to determ ine exactly w hat this 
co lou r is, fo r Szűcs’s palette gives us a w ide range o f subtle tones. 
Prim arily he favours greens, vio lets and blues, and, more 
characteristically, mixtures o f these, resulting in shadowy, matt 
areas that d iffe r from each o ther on ly  very slightly. These areas - 
w ith  a very few  exceptions - are “transitional” , that is they blend 
in to  each other softly, change co lou r subtly. O ften the sky is 
a llow ed to b lu r w ith  the land, and the horizon becomes d ifficu lt 
to distinguish. Judged from  the po in t o f v iew  o f homogenous art, 
it m ight appear that he puts in effects o f light and shade w ithou t 
any justification, producing effects w h ich  can take the v iewer 
aback. Certain things - usually identifiable images o f objects - 
appear isolated in their plasticity. The works that Szűcs exhib ited 
in ‘95 and ‘96, w ith  the ir simultaneous use o f several pa in ting 
techniques, seem to m etamorphose in to  one another. The stance 
o f these w orks is uncertainty, am biguity. They require intensive 
study on the part o f the viewer, w h o  is called on to question what 
he actually sees.

A lthough the above characteristics still ho ld  true, the paintings 
exh ib ited here (especially the 1995 “Stereoscopic Hunters” , or 
“Roses” ) are more restrained, purer exponents o f this style, 
concentrating on fewer elements. The main components o f a 
landscape - ground, horizon and sky - are clearly separate from  
each other; the layers o f pa in t used for these areas show calmer

brushstrokes, are less “action-packed” , and they tend to retain 
one dom inant colour. The picture in its entirety is made up o f 
clearly defined patches o f co lou r and shade. Images w h ich  in 
earlier w o rks loom ed vaguely out o f the background are now  
more obv ious ly  detachable from  the ir backgrounds, even come 
under the spo tligh t as it were, w h ich  makes them stand ou t and 
reduces the pow er o f the ir surroundings. The emphasis is much 
more on the represented object, m ore specifically, on the object 
in  relation to the empty, static space around it. A lthough there are 
landscapes, it is immediately obvious that these ow e more to 
ideal constructs o f the landscape painting trad ition  than to 
pa in ting inspired by actual views. Szűcs’s com positions are in 
many ways akin  to the still life  genre. His landscapes are simple 
in the ir anti-naturalness, there is always something missing from  
them, som ething w h ich should o r could be included. It is as i f  the 
omission o f these elements is done deliberately to draw  attention 
to the single object, w h ich is singled out fo r close scrutiny on its 
own.

In this w ay - slightly s im p lified  - tw o  m utua lly interrelated 
“events” rub  shoulders in A ttila Szűcs’s paintings: the visib le 
landscape o r scene and the pa in ting m ethodology. The form er 
constitutes the narrative, and the latter comes in as a sort o f 
“spanner in  the works” , a llow ing  as it were for the expression o f 
doubts o r scruples.

This m aterial w o rld  is to ta lly  static. And since these 
fragmented elements o f landscape exist in an un identifiab le  
m edium, they become transposed onto a metaphysical plane, 
characterised by associations o f in fin ity , silence, tragedy and an 
everlasting present. A good verbalisation o f the effect these 
pictures produce can be found in the poetry o f János Pilinszky':

You are nowhere. H ow  em pty the w o rld  is.
A  garden chair, a deckchair le ft out on the lawn.

Szűcs's earlier scenes are the em pty (ie: people-less) 
playground, park, room, bed. N ow  he has m oved on to the 
beach, ba th ing place, garden, and one o r tw o  human figures. 
Metaphysical preoccupations are discernible in Szűcs’s earlier 
works, in ferrab le not sim ply from  the titles he gives them  (Long 
Road, 1991; M an’s Dual Nature, 1993), but also from  the system o f 
connotation, sometimes dramatic, sometimes sentimental, but 
always po in ting  in a decisively metaphysical d irection (Christmas 
tree lights, altars, candles etc). In his paintings o f '95 and ‘96 he 
renounces some o f the directness o f these associations induced 
by objects, and turns more towards a m editative exam ination o f 
things (P layground at Night, 1995; Stereoscopic Lake, 1995). Most

1 János Pilinszky: Apokrif. Vid. Collected works, 
Szépirodalmi Kiadó, Budapest, 1987, p. 50.



characteristic o f these paintings are the feelings o f 
contemplativeness and melancholy.

II. In  analysing A ttila  Szűcs’s w o rk  we must look  back at the 
stage art was at in the mid-90s, and w ith in  this context at the 
recognised areas governed by painting, as w e ll as the relationship 
that these bore to the pa in ting o f the 80s* 2.

In  exam ining these several questions, it w ill be expedient to 
take a close look at the precepts o f post-conceptual painting, 
since Szűcs’s w o rk  can in many respects be likened to that o f 
Gerhard Richter3 4 *.

The fo llow ing  three assertions are all m ore o r less concurrent: 
1) Contem porary art is characterised by p lura lity ; there is no  one 
dom inant style or genre; 2) The self-imposed w ind ing -up  o f  60s 
and early 70s radically abstract, m inim alist and conceptualist art is 
responsible fo r this; 3) The atmosphere consequent to this made 
the “re tu rn ” to pa in ting possible, especially to figurative and 
expressive painting.

M any are critical o f this phenom enon - particularly in the case 
o f abstract and expressive pa in ting - because it seems regressive, 
and w o u ld  appear to be reinstating the trad itional conception o f 
the ob je t d'art as som ething autonomous and in trinsica lly 
significant. M inimalism, conceptualist art and pop art all directed 
attention toward the on to logy o f the w o rk  o f art, w h ich  is strictly 
bound up  w ith  those conditions and circumstances on w h ich  
m eaning depends. Conceptual art - and previous to this ready-

2 Here - besides the fact that the least we can say about these three questions is that they 
are all hugely complex - we should also mention the instruments available to analysis and 
the crisis o f theory. “ It is not easy to tell the art historian to his face that theory, which is in 
part his official calling, is suspect and something that people instinctively shrink from" 
writes the painter Ákos Birkás (in the correspondence of Á.B. and Éva Forgács, 1993-94, 
catalogue o f Á.B.’s exhibitions, Fővárosi Képtár 1994, p.9). "But the lack o f terminology is 
just one o f the problems,” replies É.F. “The other is the uncertainty which now characterises 
all conversation or writing about art. (...) Another type of art writer has appeared on the 
scene: let us call him the expert theorist, who, as an aesthete, critic and technical adviser, 
has a lot o f experience of collections and exhibitions, is familiar with different media, has 
a wide knowledge of the social sciences, and who seems entirely at home in the art world, 
speaks w ith  ease and assurance about art and art trends and about their theoretical 
significance." (p. 58). The emergence o f this type is covered by A.C. Danto in his 
examination o f the complexities o f the established framework o f contemporary art; with 
spine-chilling objectivity he speaks of the new discipline in a cultural-historical context as 
artphilohistocritisophory. (Vid. A.C. Danto: Encounters & Reflections , Art in the Historical 
Present, The Noonday Press, Farrar Straus Giroux, New York, 1986, p. 7). When I use the 
word “spine-chilling", I am thinking o f that species of “torture” referred to by Eszter 
Babarczy w ith relation to critical writing: “The relativity question, the question o f torture - 
if we examine these closely, we begin to ask ourselves the question 'have we a culture?’” 
(Vid. Eszter Babarczy: A ház, a kert, az utca, Balassi-JAK 87, 1996, p. 25).

3 On “the new painting”, in Lóránd Hegyi: Utak az avantgárdból, Jelenkor, Pécs, 1989; 
Lóránd Hegyi: Élmény és fikció, Jelenkor, Pécs. 1991.
On post-conceptual painting, in Peter Osborne: Modernism, Abstraction, and the Return to 
Painting. Vid. Thinking Art: Beyond Traditional Aesthetics, ICA-London, 1991:
Paul Wood: Truth and Beauty: The Ruined Abstraction of Gerhard Richter. Vid. Art Has No 
History! The making and Unmaking o f Modern Art, Verso, London-New York, 1994.

made art - had seemed to sweep away the traditional aesthetic 
conceptions o f the object, and bu ilt up  a k ind  o f radical 
o rthodoxy instead. One o f the ch ie f characteristics o f this was the 
denial o f a role in the resultant w o rk  to the personality and 
creative im agination o f the artist'.

Accord ing to others this “ re turn” to pa in ting - or more 
accurately the repeated fa ilure to renounce pa in ting - is a critique 
o f the above-mentioned o rthodoxy  o f m odern art. Surrounding 
circumstances - cultural, po litica l and social - provide the artist 
w ith  the im pulse to stick to the princip les o f expressivity and 
im agination. The “crisis o f late m odernism ” is characterised by a 
loss o f mastery and particularity, and “ in  this w o rld  o f mists - our 
present life  perhaps - one th ing  on ly  is, paradoxically, certain: 
that the cla im  to certainty rings ho llow . It is precisely the clash o f 
moral rectitudes, the ir cognitive undecidability  inseparable from  
their experientia l poverty, that reinstates engagement w ith  the 
aesthetic as a critical necessity.’"

This new  wave in  pa in ting  does, however, bear an 
inescapable relationship to conceptual art, and this post- 
conceptual pa in ting operates on  tw o  distinct levels. Aside from  
the fact that it deliberately em ploys any know n  or extant 
representational painting strategy, it also sees itse lf as one o f the 
secondary artistic (as distinct from  painting) strategies.

III. “The emphasis on the un ique significance o f artistic 
creation, the- underlin ing o f the personal and o f sensory-concrete 
corporeality, the abstract conceptual model - o r “thesis” - 
replaced by the visual v ita lity  o f  the concrete sensory, material 
picture com ing to the fo reg round”6 can all be said to be 
characteristic o f the new d irection  pa in ting has taken, w h ich  has 
led one theorist to com pare this type o f pa in ting w ith  
photography: “Their aesthetic, w h ich  synthesises tactile w ith  
optical qualities, defines itse lf in  conscious opposition to 
photography and all forms o f mechanical reproduction w h ich

 ̂ “From this stems that phase which Werner Hoffman - referring to classical avant garde 
expansionist effort - speaks of as 'negative artistic-creative w ill', or that school o f thought 
which holds that artistic creation, the artistic personality, the artistic gesture, and any work 
of art bearing its hallmark has no importance, has no intrinsic value, but is only a subsidiary 
product which w ill no longer be necessary when artistic creativity and artistic activity have 
become an integral part o f life itself and o f social behaviour.” (Hegyi, 1991, p. 115).

5 "We can describe the characteristics o f new art reviewing activity by using the following 
categories: (...)

2. The direct coming to the foreground of the artist’s personality, and the
strengthening o f aesthetic subjectivity;

4. A distancing from the pure, homogenous, reductivist theories and form 
conceptions of conceptualist and minimalist art;

13- A new analysis o f the work o f art as a formative aesthetic reality in the search 
for identity in the artist’s personality; artistic creation as the working out o f self-realisation, 
(Hegyi 1991. pp. 153-154).

11 Hegyi 1991, p. 154.



seek to  deprive the art w o rk  o f its un ique ‘aura’”7. It is perhaps no 
coincidence that post-m odernist artistic practice as w e ll as theory 
have focused the ir attention on photography, w h ich  is recognised 
(once again)8 as one o f the most conceptualist o f  all 
representational forms. It is not the analysis o f photography’s 
quality as a copying mechanism w h ich  was brought in to  the 
fore front o f consideration in the 80s, bu t the idea that “what 
photography shows us are images o f its originals; photography is 
always re-presentation; its pictures are always snatched, stolen, 
confiscated, purlo ined images” . W hat is interesting about the way 
photography has been used in  the 80s and 90s is not the image’s 
loss o f  “aura” so much as the re lationship that exists between 
“ im age” and “o rig ina l” : this can be quantified as an absence, an 
orig inal, fundam ental and perm anent absence.

Let us now  take a closer look  at the process by w h ich  the role 
o f photography has gradually - although its presence has 
nevertheless been continuous - filte red in to the w orks o f Attila 
Szűcs. In  his 1994 w o rk  “U n titled” , he sticks a photograph (in  this 
case a postcard) onto a plaster surface. The photograph shows a 
hum an form  in a landscape - a skiing figure in  the mountains - 
and besides the fact that m ateria lly it is distinct from  the 
background on w h ich  it is placed, it also constitutes a particular 
visual representational m ethod - the conceptualism o f 
photography - a llied w ith  a very d ifferent sensory-individual 
abstract surface. The 1995 pair o f pictures “Stereoscopic Hunters” 
is a “pure” medium: o il on canvas. Nevertheless, this w o rk  has 
many links w ith  photography. Firstly, the pictures operate by 
means o f contrast: b lurred and photorealistic smudges constitute 
the image, and as a contrast to each o ther call in to question all the 
princip les o f “correct’ versus “fau lty ’ vision. In  addition to this, the 
pa ir o f pictures plays w ith  genres, h in ting  at the illusion ism  o f 
stereoscopic photography, a lthough this can in fact on ly  operate 
on a conceptual plane, since spatial illusion is an optical 
im possib ility  (w e are look ing  at a m irro r image).

Szűcs’s 1997 works, however, take photographs as the ir basis. 
The fundamental fo r each image in each case is a postcard. Szűcs 
doesn’t sim ply reproduce them in paint, larger than life, however, 
but instead radically alters them. The essence o f this alteration is 
selective omission, deletion, expunging o f certain elements o f the 
original. The effect o f this process is not, however, tantam ount to 
a th row ing  o f certain motifs o f the postcard in to  sharper relief, 
exp lo iting  them and putting them in to  a new context. The

'  Barbara Rose: American Painting: The Eighties, Buffalo, Thoren-Sidney Press, 1979 

K Cf. Douglas Crimp: The Photographic Activity o f Postmodernism, October 15. 1980 Winter

9 Cf. Miklós Peternák: Új képfajtákról, Budapest. Balassi. 1993-

10 Lóránd Hegyi: Mazzag István képeiről, catalogue, 1987..

om ission part - w hat is le ft out - is o f crucial importance. There is 
a great difference, after all, between leaving som ething out and 
enhancing som ething’s importance. Szűcs remains fa ith fu l to the 
landscape depicted on the postcard. It is the “ inessential” parts 
that get left out, the “superflu ities” . The result is the k ind  o f 
illogical, non-landscape-type vacuum that has been mentioned 
above.

The postcard is no t sim ply an available, reproducible, 
exp lo itable image-bank, useful to the painter as a practical 
accessory to the process o f artistic creation. The postcard remains 
a photograph. In  lo o k in g  at the constituents o f the image w e are 
indeed seeing a p ic to ria l composition, and thus the relationship 
between the constituents o f the image and the circumstances o f 
that image’s com ing in to  being are h igh ly im portant. As a natural 
consequence o f the docum entative nature o f the technology o f 
the photographic genre, landscapes represented by photography 
exist in  the past, as a record o f the moment o f m eeting o f camera 
and visible w o rld ’’. W ith  his reorganisation and restructuring o f 
the picture, Szűcs does no t sim ply analyse the nature o f the view, 
bu t also annihilates those above-mentioned characteristics o f a 
p icture w h ich result from  the mechanism o f photography. His 
“corrections” are no t criticisms, however. The “ re-producing” o f 
the image is not in tended as an improvement; it is not his aim to 
bring  back the “aura” . The painting is a product o f the artist’s 
continuously deve lop ing relationship w ith  the photograph, more 
accurately, a fo rm  arrived at by profound, analytic view ing, the 
visual expression and realisation o f psychological shifts 
occasioned by pro longed scrutiny. W hen a liv ing , m oving scene 
is transformed in to  a s till life-type com position, then the essence 
o f A ttila Szűcs’s artistic method becomes apparent. He uses 
photography and pa in ting  simultaneously as tw o  separate 
representational media, bu t made to relate to each other, right up 
to the po in t o f absurd ity w hen the photo is displayed as object, as 
the m edium o f creation.

And i f  in the case o f 80s painting “w e cannot trace back from 
the sensory-concrete-individual scene-phenomenon to some 
abstract model b u ilt w h o lly  on theoretical princip les, w e cannot 
resconstruct a logica l process from  it”“ , then, in the 90s, looking 
at Attila Szűcs’s art, perhaps it is precisely that “ tracing back” 
w h ich  marks the d ifference between this and the pa inting o f a 
decade ago. A nd i f  w e  cannot locate a strict “theoretical m odel” 
as the basis fo r Szűcs’s paintings, we can recognise in them the 
conceptual, conscious use o f tw o juxtaposed representational 
systems. This is the phenom enon w h ich  the heterogeneity o f 
A ttila  Szűcs’s p ic tu re-bu ild ing technique was already 
foreshadowing righ t at the beginning o f this decade.

János Szoboszlai 11 april 1997
Translated by Annabel Barber
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