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SZUCS ATTILA LEGUJABB FESTMENYEI

I. Szics Attila '90-es ¢vek kozepén készilt mivei figurativ
festmények. Annak ellenére, hogy egyes alkotoelemei viligosan
felismerhetSk (fa, pad, ember, hdz), ¢ képek legfébb jellemzaije
a kép minden elemére kiterjedd realizmus hianya. Ha visszapil-
lantunk a fiatal mavész évtized elején késziilt munkaira — ahol a
kép targyias elemei gipsz- vagy fémfeltleten jelennek meg-, ak-
kor ugy tinik, hogy az dbrazolds ¢s absztrakcio, e két mivésze-
ti reprezentacios lehetGseg egytitt szerepeltetése Szics Attila he-
terogén képépitésére kezdetektal fogva jellemzé. Az abszirakt
kozegben felbukkand targy képe anyagaban is elvalik a hauér-
t6l, peldaul a mivész gyakran fotot applikal gipsz- vagy olajfes-
tek-feltiletbe (Végteleniil gyorsulod, 1994). Késébb Szics Attila le-
mond a kilonb6z6 anyagi mindsegek titkoztetésérsl (mint aho-
gyan a plasztika és az installicio mdfajairol is), s hatarozottan az
olajfestek és a viaszon felé fordul, hogy figurativ képeket fessen,
de 95 és 96 soran készilt képeivel ugyancsak tavolsagot tart at-
0l a festészeudl, amelyik totilis képi koherencidra, egységes
fény-, test- és térabrazolasra torekszik. Hatarozott kontrasztok
helyett finom atmeneteket alkalmaz, s igy nem valasztja el egy-
értelmden a targyakat a velik csaknem azonos szind kornyezet-
t6l. Ezeken a festményein mintha egy-egy szin domindlna, de
ezeket a szineket nehezen lehetne meghatirozni, mivel Szics
palettdjan a visszafogott tonusu szinek széles spektruma kevere-
dik. Eloszeretettel alkalmazza a zold, az ibolya és a kék — immar
ra markansan jellemzé — keverését, amellyel homalyos, tompa
fényd, egymastol csak kissé eltérs feliileteket hoz létre. Ezek a
feliiletek — kevés kivételtdl eltekintve —  atmenetiek”, puhan at-
viltoznak, dtmennek egy masikba. Néhol hagyja az eget a fold-
del egybefolyni, eziltal bizonytalanna teszi a horizontot. Egy ho-
mogén reprezenticios rendszer szempontjabol merében indoko-
latlan fény- és darnyékfoltokat szerepeltet, sGt néha az igy létre-
jott heterogén keépi vilagtol is viligosan kilonbozs, meghokken-
t6 feltileteket fest a vaszonra. Bizonyos elemek — altalaban azo-
nosithato targyak képei — ugyanakkor szigetszerten kiemelked-
nek plaszticitasukkal. Szdcs Attila '95-'96-ban bemutatott kom-
pozicioi is e tobbféle festésmod egyiitt alkalmazasan, ezek viszo-
nyan, egymasba valo dtviltozasin alapulnak. E képek percepci-
Ojat a bizonytalansag, a két- és tobbértelmuiség jellemzi. Inten-
ziv, idGigényes szemmunkdra késztetik a zavarba ejtett nézaot, aki
szeretné tudni, hogy mit is lat tulajdonképpen.

Bar e fenti jellemvondsok ugyantgy ¢rvényesek rajuk, Szidcs
itt bemutatott képei az el6z6 évek maveihez képest (kiilonosen
az 1995-6s Sztereoszkopikus vadaszok vagy Rozsik cimi fest-
ményeihez viszonyitva) ennck a képépitési modszernek a
visszafogottabb, letisztultabb, kevesebb elemre koncentrald da-
rabjai. A tajkep alkotoegységei, a foldfelszin, a horizont ¢s az ég
hatdrozottan elvalnak, s az e feltleteket kialakito festékréteg is

nyugodtabb, kevésbé eseménydus”, sokkal inkabb megmarad
egy szin uralma alatt. Emiatt a kép egésze is jol elkiilonithet6 fol-
tokbol épitkezik. A kordabban felsejlé targyak is jobban elvalnak
a hauertdl, s tulajdonképpen szinpadi szituacioba, olyasféle ,ref-
lektorfénybe” kertilnek, amely kiemeli Gket, s elhomalyositja a
kornyezetet. Emiatt a hangsuly sokkal inkabb az dbrazolt tirgy-
ra helyezédik at, pontosabban a tirgy és az azt korilvevé ese-
ménytelen, tires tér viszonydra. S bar tajképeket latunk, vilagos-
sa valik, hogy ennek sokkal tobb koze van az idedlis, kompozi-
cios szempontok alapjain megkonstrualt tajképfestészeti hagyo-
manyhoz, mint a latvany ihlette festészethez. Szics komponal,
megpedig hasonlé modon, mint ahogyan csendélet bedllitasa
soran jar el a mavész. E tajak természetellenesen egyszertek,
mindig hidnyzik valami bel6lik, valami olyasmi, ami egyébként
ott lehetne. Mintha e felesleges elemek elhagydsa vezetne oda,
hogy a festé figyelmét dltalaban az az egy targy kotné le, ame-
lyet — e logika szerint — kivalaszt, otthagy, szemugyre vesz.

Igy — kissé leegyszertsitve — két, egymist szorosan athato
Lesemeny” zajlik Szics Attila festményein: a leolvashato taj vagy
¢cletkép torténése €s a megfestés modusa. Az el6z6 narrativitast,
az utobbi kételyt eredményez.

E targyias vilag mozdulatlan. S mivel e fragmentilis tdjelemek
egy beazonosithatatlan kozegben léteznek, ezért egy metafizikai
térbe transzponalodnak, amit a végtelenség, a csend, a tragikum
¢s az orok idejd jelenlét asszociacioi jellemeznek. Pilinszky Ja-
nos koltészetében' taldlhatjuk meg a targyak ilyesféle felmutata-
sat:

Sehol se vagy. Mily tres a vilag.
Egy kerti sz¢k, egy kinnfeledt nyugagy.

Kordbbi helyszinei: az tires — értsd: emberek nélkili — jatszo-
ter, park, szoba, agy. Most megjelent a tengerpart, strand, kert, s
n¢hany emberalak. Szicsre a metafizikai érdeklédés kordabban is
jellemzé volt, de erre nemcsak a cimadasbol vagy utalasokbol
kovetkeztethetlink (Hosszu ut, 1991, Az ember kettGs természe-
terdl, 1993), hanem korai miveinek néhol dramai, néhol szenti-
mentdlis, de hatarozottan metafizikai irinyba mutaté konnotaci-
0s rendszerebdl (kardcsonyfaizzo, oltar fotoja, gyertya stb). '95-
'96-0s festményeivel lemond a targy indukalta asszociaciok ilyes-
fele direktségeérdl, s a meditativ szemlélédés iranyaba mozdul el
(Jatszotér &jjel, 1995, vagy Sztereoszkopikus to, 1995). Az itt lat-
hato képekre a kontemplacio és a melankolia a legjellemzébb.

'Pilinszky Janos: Apokrif, in. Pilinszky Jinos dsszegyujtott versei,
Szépirodalmi Kiado, Budapest, 1987, p.50.



I1. Szics Attila muveinek értelmezésekor pillantast kell vet-
niink a '90-es évek kozepének mivészetére, ezen belil a feste-
szet ismételt térhoditasara, vulamim ez utdbbinak a '80-as évek
festészetéhez fizodo viszonyara.” E kérdéskomplexum végigte-
kintésekor célszertinek latszik a post-conceptual painting elmé-
leteit szemiigyre venni, mivel Szics Attila festészetét tobb vonat-
kozasban is dsszevethetjilk Gerhard Richterével.’

Tobbé-kevésbé konszenzudlis a kovetkezd harom megallapi-
tas: 1. A kortars muvészetet a pluralitds jellemzi, nincs domindns
stilus vagy mufaj. 2. Ez a '60-as és a korai '70-es évekbeni radi-
kalisan absztrakt minimalista és konceptualista mivészet Onfel-
szamolasanak (is) koszonhetd. 3. Az ezt kovetd szitudcio lehetd-
Ve tette a visszatérést a festészethez, kiilonosen a figurativ ¢és az
expressziv festészethez.

Tobben kritizaljak ezt a jelenséget — kilondsen az absztrakt
és az expressziv festészet esetében —, mert regresszivnek tinik,
s mintha visszadllitana a mutargy tradiciondlis fogalmat (amely
autonom, jelentésteli tirgy). A minimalizmus, a konceptudlis
muvészet ¢és a pop a figyelmet a mutirgy ontologidjira irdnyitot-
ta, amely szorosan Osszefligg a mivészet formainak tarsadalom-
torténetével, s azokkal a feltételekkel foglalkozott, amelyektdl a
jelentés fligg. A koncept art — és azt megelézden a ready-made
— agy tint, hogy eltorolte a hagyomanyos esztétikai targy fogal-
mat, s egyféle radikalis ortodoxidt alakitott ki. Ennek egyik leg-

‘It — amellett, hogy a legkevesebb, amit errél a harom kérdéskorrl elmondhatunk az az,
uk — nem hagyhatjuk sz6 nélkiil az értelmezéshez rendelke-
zésre allo eszkozrendszer, a tedria krizisét sem. Nem konnyd a mutorténésznek azt mon-
dani (irni) a szemébe, h()gy a teoria, ami részben az & hivatasbeli dolga, gyanu és viszoly-

gis targya'— irja Birkds Akos festomivész (in. B. A. és Forgdcs Eva levelezése, 1993-1994,
B. A. kidllitasinak katalogusa, Févarosi Képtar, 1994, p.9.). ,De a terminologia hidnya csak
az egyik nehéz: — valaszol F. E. ,A misik a mavészetrdl valé beszéd és irds elbizonyta-
lanodott szerepkore. (...) Megjelent viszont egy j tipus muvészeti ird, nevezzik elméleti
szakembernek, aki esztétaként, kritikusként és gyakorlati tandcsadoként, gytjteményi-kial-
litdsi gyakorlattal és széles kord tarsadalomudomanyi tijékozousaggal, kozegismerettel
rendelkezik, s aki a mindezen teriileteken valo otthonossig biztonsagérzetével — és persze
— felkésziiltségével beszél a mivekrdl, a mivészeti folyamatokrol és azok elméleti jelents-
ségérol” (p.58.). Ennek a tipusnak a kialakulisiat A. C. Danto a kortirs mivészet int¢zmé-
nyes keretének komplex Ol vezeti le, s kultartorténeti kontextusba helyezve hatbor-
zongato tirgyilagossaggal artphilohistocritisophory-nak nevezi el ezen uj diszciplinat (in. A.
C. Danto: Encounters & Reflections, Art in the Historical Present, The Noonday Press, Farrar
Straus Giroux, New York, 1986, p.7.). Amikor a hiatborzongaté jelzét hasznilom, akkor ar-
ra a gyotrelemre gondolok, amire a kriti ssal kapcsolatban Babarczy Eszter utal: (A re-
lativizmus kérdése, a gyotrelem kérdése, ha alaposabban megnézziik, igy tehets fel: van-e
kultarank?” (in. Babarczy Eszter: A hiz, a kert. az utca, Balassi-JAK 87, 1996, p.25.)

-

‘Az ujfestészet-rél szolva

Hegyi Lorand: Utak az avantgirdbal, Jelenkor. Pécs, 1989

Hegyi Lorind: Elmény és fikcio, Jelenkor, Pécs, 1991 c. tanulminyaira, a post conceptual
paintingrél szolva pedig a kovetkezé mivekre timaszkodom:

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 of Gerhard Richter, in. Art Has No
History! The Making and Unmaking of Modern Art, Verso, London-New York, 1994

fébb jellemzdje az, hogy tagadja a személyességnek ¢és a kreativ
imaginacionak (képzeletnek) a miben jatszott szerepét.”

Masok szerint ez a visszatérés a festészethez — pontosabban
a festészetrdl valo ismételt nem-lemondas — a modern muivészet
fenti ortodoxidjanak a kritikdja. Az expresszivitisnak és az ima-
gindcionak a fenntartdsara a (kulturdlis, politikai, tarsadalmi)
kornyezet inspirdlja a miveészt. A kései modernizmus valsdagara
a tudas (mastery) és a bizonyossag elvesztése a jellemzd, s e ko-
dos vilagban — a mi vilagunkban — paradox modon csak egy va-
lami bizonyos, mégpedig az, hogy aki bizonyossigot jelent ki,
annak allitdsa tiresen cseng. Ez a morilis egyenesség 0sszeomla-
sa is, hiszen a moralis dontések lehetetlensége elvalaszthatatlan
e dontések tapasztalati nyomorusagatol, s ez visszaiktatja az esz-
tulkumnul valo foglalatossig mint kritikai s7ukseg_,cs§eg, igé-
nyét.”

A festészeti Gj hullam azonban megkertlhetetlen viszonyban

van (kell lennie) a konceptudlis mivészettel, s e konceptualiz-

mus utani festészet két szinten kell hogy mozogjon. Tud-niillik
amellett, hogy barmelyik létezG festGi reprezentdcios stratégidt
tudatosan alkalmazza, dnmagat Ggy is kell tekintenie, mint a —
masodlagosan — nem-festi, hanem muvészi stratégiak egyikét.

I11. Mivel jellemzé az Gj festészeti hullamra ,a mdalkotas egy-
szeri €s egyedi jellegének hangsilyozasa, a személyesség és az
érzeki-konkrét testiseg megerésodése, az elvont gondolati mo-
dell — vagy tétel — helyett a konkrét, érzeki, testi kép vizudlis vi-
talitasanak elGtérbe kertlése”," egy teoretikusa e festészetet ép-
pen a fotografiaval helyezi szembe:  Esztétikdjuk, amely szinteti-
zalja a taktilitast az optikai mindségekkel, Ggy hatirozza meg 6n-
magat, mint annak a fotografianak és minden gépi reprodukcios
technikanak az ellentettjét, amelyik megfosztotta a mitargyat an-
nak egyedi aurajatol.”” Talan nem véletlen, hogy a posztmodern

*Ebbdl kovetkezik az a szemléleti mozzanat, amit Werner Hoffmann — a klasszikus avant-
gard expanzionista torekvéseire vonatkoztatva —  negativ muivészetteremtG akaratnak ne-
vez”, vagyis az a felfogds, hogy a mualkotds, a muivészi gesztus, a mivészi személyiség és
ennek kézjegyét visel6 mitargy nem fontos, nem onérntéket hordozo, hanem csupin mel-
lektermék, melyre tulajdonképpen nincs tobbé sziikség akkor, amikor a mivészeti kreativi-
tds és a muvészi gyakorlat maganak az életnek, maganak a tarsadalmi gyakorlatnak a rész-
éveé valik” (Hegyi 1991, p.115.).

“A 80-as évek Gj mivészeti torekvéseinek szemléleti sajatossagait az alabbi kategoridkkal

irhatjuk koriil: (...)

2. A muveszi személyiség kozvetlen elotérbe kertilése, az esztétikai szubjektivizmus
megerosodese,

4. Eltavolodas a konceptualizmus és a minimal art tiszta, homogén, reduktivista forma-
felfogasatol és fogalmisagatol,

13. A muaalkotasnak mint a mivészi személyiség identitaskeresését megformalo eszté-
tikai valosagnak az Gj értelmezése, az alkotisnak mint ontudatosoddsnak a felfogasa”

(Hegyi 1991. p.153-154.)

" Hegyi 1991, p.154




muvészi gyakorlat és az elmélet kilonos figyelmet fordit a fotog-
rafidnak, amelyet a mivészi reprezentiacios rendszerek egyike-
nek — igaz, egyik legkonceptualisabbjanak — ismer fel (djra).”
Nem a fotografia masolatjellegének analizise, hanem az a felfo-
gas kertl a "80-as ¢vekben az elétérbe, amely szerint ,a fotogra-
fia allitasai eredetiek, a fotografia mindig re-prezenticio, s képei
mindig elcsent, elkobzott, kisajatitott, lopott képek”. Ami a "80-
as, '90-es évek fotohasznalatat érdekli, az nem a kép aurajanak
elvesztése, hanem az a viszony, ami az eredeti és a kép kozott
van: ez pedig a hiany, az eredeti dltalinos és 6rokos hianya (ab-
sence).

Tekintstik most végig azt a folyamatot, amely sordn Szics At-
tila mavészetehen a fotogrifia szerepe — bar jelenléte folyamatos
— fokozatosan atalakul. 1994-e¢s Cim n¢lkil ¢. mdveén egy talalt
fotot (egy képeslapot) applikal gipszfeliletbe. A foton liathato
emberalak ¢s tdj (siel6 a hegyekben) —amellett, hogy anyagaban
kilonbozik kornyezetétdl — egy bizonyos vizudlis reprezentici-
os rendszer, a fotogrifia koncepciozus szerepeltetése egy masik,
az érzeki-egyedi, absztrakt felileten. Az 1995-6s Sztereoszkopi-
kus vadaszok cimd képpar ,tiszta” médium: olajfestmény. Azon-
ban a képpar tobb szinten is kapesolatban van a fotografiaval.
Egyrészt a festmények kontrasztra épiilnek: homalyos ¢és fotore-
alisztikus foltok épitik fel a latvanyt, s egymas kontrasztjaként a
Jhelyes” vagy a  helytelen” lawds feltételeit teremtik meg. Mas-
részt maga a képpar a sztereoszkopikus fotok teret sejtetd illuzi-
onizmusaval jatszik, ami csak fogalmi — konceptudlis sikon — jo-
het létre, mivel optikailag a térillazio lehetetlen (mivel titkkorke-
peket latunk).

'97-es festményei pedig fotografidkon alapulnak.

A képek alapja egy-egy képeslap, mégpedig taldlt kepeslap.
Szics Attila azonban nem egyszerden csak ,megfesti”, nagyobb
formatumban reprodukdlja e fotokat, hanem radikalisan meg is
valtoztatja Sket. A valtoztatas lényege az elhagyas, a kép részle-
teinek szelektalasa, kitorlése, megszintetése. Ez a folyamat nem
azonos a talalt képbdl valé bizonyos motivumok kiemelésével,
felhasznalasaval, Gj kontextusba helyezésével.

Nagyon fontos latnunk azt a kilonbséget, ami az elhagyas és
a kiemelés kozott van. Szics Attila tudniillik megmarad a képes-
lap altal bemutatott tijban. A valtoztatds soran a felesleges” ré-
szek maradnak el. Ennek eredmeénye az az illogikus, nem-tdjsze-
i tresség, amirdl fentebb szoltunk.

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

" Vo. Douglas Crimp: The Photographic Activity of Postmodernism,
October 15, 1980 Winter

Vo. Peternak Miklos: Uj képfajtikrol, Budapest, Balassi, 1993

" Hegyi Lorand: Mazzag Istvan képeirdl, katalogus, 1987

A képeslap nem pusztin egy rendelkezésre allo, Jlenyulhato”
¢és felhasznalhato latvany-konzerv, ami praktikus okokbol segit a
festomuvésznek alkotasi gyakorlati folyamataban. A képeslap fo-
10. A kép szereploinek nézése soran valojaban egy képet latunk,
s emiatt fontos a viszony a kép szerepléi s a kép keletkezése-
nek kortlményei kozott. A foto dltal reprezentilt tdj a technolo-
gia dokumentativ adottsagaibol kovetkezéen mult-idében 1ét-
ezik, a kamera ¢és a lathato vilag talilkozasanak dokumentuma.’
A kép atrendezésével, tjrakomponaldsaval Szdcs Attila nemcesak
a latas természetét analizalja, de megszinteti a képnek a fent
emlitett, a fotografiai technologiabol kovetkezé tulajdonsagait.
JKorrekcioja™ azonban nem kritikai. A masként valo megfestés
nem  kijavitasa” a képnek, ahogyan nem is az ,aura” visszaallita-
sa a célja.

A festmény a fotoval folyamatosan alakulo viszony terméke,
pontosabban az elmélyult, analitikus latas altal  jmegtalalt” for-
ma, a szemlélodeés lelki-pszichés elmozdulasainak vizualis kife-
jezodése, megvalosulasa. Amikor a zajos ¢letképek csendélet-
szeri bedllitasokka modosulnak, akkor vilik igazian érthetévé
Szlcs Attila muivészi modszerének lényege. A fotogrifiat és a
festészetet mint két reprezentacios rendszert egy idében, egy-
masra vonatkoztatva hasznalja még akkor is, amikor ad absur-
dum fotot, mint targyat, nem mutat fel mint a mdalkotds médi-
umat.

S ha a '80-as ¢vek festészetének esetében ,az érzéki-konkrét-
egyedi latvany-fenoménbdl nem kovetkeztethettink vissza vala-
mely elvont, tisztan gondolatilag felépitett modellre, nem re-
konstrualhatunk beldle logikai folyamatokat™, akkor a '90-es
¢vekben Szics Attila muvészetérdl szolva talan éppen ennek a
visszakovetkeztetésnek a jelenléte lehet az, ami megkilonbozte-
ti a ‘80-as ¢évek festészetétdl. S ha nem is egy szigort gondolati
modellben talalhatjuk meg Szics festményeinek eredetét, felis-
merhetjik benne kétféle reprezenticios stratégianak egymadsra
vonatkoztatott, konceptudlis, tudatos hasznalatat. Ez az a jelen-
ség, amit Szics Attila képépitési modszerének heterogenitisa
mar az évtized elején megeldlegezett.

Szoboszlai Janos, 1997. aprilis
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ATTILA SZUCS'S LATEST WORKS

. The works that Attila Szics produced in the mid-90s are
figurative paintings. Although the objects and materials which
provide his inspiration are clearly identifiable (trees, benches,
people, buildings), what permeates all these works is an all-
pervading sense of unreality. If we look back to the works the
young artist was turning out at the beginning of the decade -
where the objects depicted appear on a background of plaster or
metal -, it becomes clear that representation and abstraction have
always gone hand-in-hand in Szdcs’s art. In those early works the
image of an object springs out of the abstract medium, distinct
from its background materially as well as representationally. The
artist often uses photographs stuck onto plaster, for example, or
onto oil-painting (Endlessly Accelerating, 1994). Later Szics
abandons this juxtaposition of contrasting textures, along with the
plastic arts and installations, and turns his attention towards oil
and canvas, producing figurative works - though his ‘95 and ‘96
paintings still refrain from incorporating total coherence of image
and coalescent portrayals of light, figures and space. Instead of
obvious contrast he goes for subtle deviation; thus in his works
the objects represented are barely distinguishable from  their
surroundings, differing in colour only by the subtlest shade. In
these pictures we have the impression of a single colour
dominating, though it is difficult to determine exactly what this
colour is, for Sztics’s palette gives us a wide range of subtle tones.
Primarily he favours greens, violets and blues, and, more
characteristically, mixtures of these, resulting in shadowy, matt
areas that differ from each other only very slightly. These areas -
with a very few exceptions - are “transitional”, that is they blend
into each other softly, change colour subtly. Often the sky is
allowed to blur with the land, and the horizon becomes difficult
to distinguish. Judged from the point of view of homogenous art,
it might appear that he puts in effects of light and shade without
any justification, producing effects which can take the viewer
aback. Certain things - usually identifiable images of objects -
appear isolated in their plasticity. The works that Szics exhibited
in ‘95 and ‘96, with their simultancous use of several painting
techniques, seem to metamorphose into one another. The stance
of these works is uncertainty, ambiguity. They require intensive
study on the part of the viewer, who is called on to question what
he actually sees.

Although the above characteristics still hold true, the paintings
exhibited here (especially the 1995 “Stercoscopic Hunters”, or
“Roses”) are more restrained, purer exponents of this style,
concentrating on fewer elements. The main components of a
landscape - ground, horizon and sky - are clearly separate from
cach other; the layers of paint used for these areas show calmer

brushstrokes, are less “action-packed”, and they tend to retain
one dominant colour. The picture in its entirety is made up of
clearly defined patches of colour and shade. Images which in
earlier works loomed vaguely out of the background are now
more obviously detachable from their backgrounds, even come
under the spotlight as it were, which makes them stand out and
reduces the power of their surroundings. The emphasis is much
more on the represented object, more specifically, on the object
in relation to the empty, static space around it. Although there are
landscapes, it is immediately obvious that these owe more to
ideal constructs of the landscape painting tradition than to
painting inspired by actual views. Szics's compositions are in
many ways akin to the still life genre. His landscapes are simple
in their anti-naturalness, there is always something missing from
them, something which should or could be included. It is as if the
omission of these elements is done deliberately to draw attention
to the single object, which is singled out for close scrutiny on its
own.

In this way - slightly simplified - two mutually interrelated
“events” rub shoulders in Attila Szdcs’s paintings: the visible
landscape or scene and the painting methodology. The former
constitutes the narrative, and the latter comes in as a sort of
“spanner in the works”, allowing as it were for the expression of
doubts or scruples.

This material world is totally static. And since
fragmented elements of landscape exist in an unidentifiable
medium, they become transposed onto a metaphysical plane,
characterised by associations of infinity, silence, tragedy and an
everlasting present. A good verbalisation of the effect these
pictures produce can be found in the poetry of Janos Pilinszky':

You are nowhere. How empty the world is.
A garden chair, a deckchair left out on the lawn.

these

Szucs's  earlier scenes are the empty (ie: people-less)
playground, park, room, bed. Now he has moved on to the
beach, bathing place, garden, and one or two human figures.
Metaphysical preoccupations are discernible in Szics's earlier
works, inferrable not simply from the titles he gives them (Long
Road, 1991; Man’s Dual Nature, 1993), but also from the system of
connotation, sometimes dramatic, sometimes sentimental, but
always pointing in a decisively metaphysical direction (Christmas
tree lights, altars, candles ete). In his paintings of ‘95 and ‘96 he
renounces some of the directness of these associations induced
by objects, and turns more towards a meditative examination of
things (Playground at Night, 1995; Stercoscopic Lake, 1995). Most

Janos Pilinszky: Apokrif. Vid. Collected works,
Szépirodalmi Kiado, Budapest, 1987, p. 50.



characteristic  of these paintings are the feelings of

contemplativeness and melancholy.

II. In analysing Attila Sztcs’s work we must look back at the
stage art was at in the mid-90s, and within this context at the
recognised areas governed by painting, as well as the relationship
that these bore to the painting of the 80s”.

In examining these several questions, it will be expedient to
take a close look at the precepts of post-conceptual painting,
since Szdcs's work can in many respects be likened to that of
Gerhard Richter’.

The following three assertions are all more or less concurrent:
1) Contemporary art is characterised by plurality; there is no one
dominant style or genre; 2) The self-imposed winding-up of 60s
and early 70s radically abstract, minimalist and conceptualist art is
responsible for this; 3) The atmosphere consequent to this made
the “return” to painting possible, especially to figurative and
expressive painting.

Many are critical of this phenomenon - particularly in the case
of abstract and expressive painting - because it seems regressive,
and would appear to be reinstating the traditional conception of
the objet dart as something autonomous and intrinsically
significant. Minimalism, conceptualist art and pop art all directed
attention toward the ontology of the work of art, which is strictly
bound up with those conditions and circumstances on which
meaning depends. Conceptual art - and previous to this ready-

* 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 anal and
the crisis of theory. “It is not easy to tell the art historian to his face that theory, which is in
part his official calling, is ect and something that people instinctively shrink from”
writes the painter Akos Birkds (in the correspondence of A.B. and Eva Forgdcs, 1993-94,
catalogue of A.B.’s exhibitions, Févarosi Képtar 1994, p.9). “But the lack of terminology is
just one of the problems,” replies E.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 of 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 with ease and assurance about art and art trends and about their theoretical
significance.” (p. 38). The emergence of this type is covered by A.C. Danto in his
examination of the complexities of the established framework of contemporary art; with
spine-chilling objectivity he speaks of the new discipline in a cultural-historical context as
artphilobistocritisophory. (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”, 1 am thinking of that species of “torture” referred to by Eszter
Babarczy with relation to critical writing: “The relativity question, the question of torture -
if we examine these closely, we begin to ask ourselves the question ‘have we a culture?™
(Vid. Eszter Babarczy: A haz, a kert, az utca, Balassi-JAK 87, 1996, p. 25).

* On “the new painting”, in Lorand Hegyi: Utak az avanigardbol, Jelenkor, Pécs, 1989;
Lorand Hegyi: EImény és fikcio, 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 of Modern Art, Verso, London-New York, 1994.

made art - had seemed to sweep away the traditional aesthetic
conceptions of the object, and built up a kind of radical
orthodoxy instead. One of the chief characteristics of this was the
denial of a role in the resultant work to the personality and
creative imagination of the artist'.

According to others this “return” to painting - or more
accurately the repeated failure to renounce painting - is a critique
of the above-mentioned orthodoxy of modern art. Surrounding
circumstances - cultural, political and social - provide the artist
with the impulse to stick to the principles of expressivity and
imagination. The “crisis of late modernism” is characterised by a
loss of mastery and particularity, and “in this world of mists - our
present life perhaps - one thing only is, paradoxically, certain:
that the claim to certainty rings hollow. It is precisely the clash of
moral rectitudes, their cognitive undecidability inseparable from
their experiential poverty, that reinstates engagement with the
aesthetic as a critical necessity.™

This new wave in painting does, however, bear an
inescapable relationship to conceptual art, and this post-
conceptual painting operates on two distinct levels. Aside from
the fact that it deliberately employs any known or extant
representational painting strategy, it also sees itself as one of the
secondary artistic (as distinct from painting) strategies.

III. “The emphasis on the unique significance of artistic
creation, the underlining of the personal and of sensory-concrete
corporeality, the abstract conceptual model - or “thesis” -
replaced by the visual vitality of the concrete sensory, material
picture coming to the foreground™ can all be said to be
characteristic of the new direction painting has taken, which has
led one theorist to compare this type of painting with
photography: “Their aesthetic, which synthesises tactile with
optical qualities, defines itself in conscious opposition to
photography and all forms of mechanical reproduction which

‘ “From this stems that phase which Werner Hoffman - referring to classical avant garde
expansionist effort - speaks of as ‘negative artistic-creative will', or that school of 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 will no longer be necessary when artistic creativity and artistic activity have
become an integral part of life itself and of social behaviour.” (Hegyi, 1991, p. 115).

“We can describe the characteristics of new art reviewing activity by using the following

categories: (...)

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

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

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

" Hegyi 1991, p. 154




seek to deprive the art work of its unique ‘aura™. It is perhaps no
coincidence that post-modernist artistic practice as well as theory
have focused their attention on photography, which is recognised
(once again)® as one of the most conceptualist of all
representational forms. It is not the analysis of photography’s
quality as a copying mechanism which was brought into the
forefront of consideration in the 80s, but the idea that “what
photography shows us are images of its originals; photography is
always re-presentation; its pictures are always snatched, stolen,
confiscated, purloined images”. What is interesting about the way
photography has been used in the 80s and 90s is not the image’s
loss of “aura” so much as the relationship that exists between
“image” and “original”: this can be quantified as an absence, an
original, fundamental and permanent absence.

Let us now take a closer look at the process by which the role
of photography has gradually - although its presence has
nevertheless been continuous - filtered into the works of Attila
Sztcs. In his 1994 work “Untitled”, he sticks a photograph (in this
case a postcard) onto a plaster surface. The photograph shows a
human form in a landscape - a skiing figure in the mountains -
and besides the fact that materially it is distinct from the
background on which it is placed, it also constitutes a particular
visual  representational  method - the
photography - allied with a very different sensory-individual
abstract surface. The 1995 pair of pictures “Stereoscopic Hunters”
is a “pure” medium: oil on canvas. Nevertheless, this work has
many links with photography. Firstly, the pictures operate by
means of contrast: blurred and photorealistic smudges constitute
the image, and as a contrast to each other call into question all the
principles of “correct” versus “faulty’ vision. In addition to this, the

pair of pictures plays with genres, hinting at the illusionism of

stereoscopic photography, although this can in fact only operate
on a conceptual plane, since spatial illusion is an optical
impossibility (we are looking at a mirror image).

Szics's 1997 works, however, take photographs as their basis.
The fundamental for each image in each case is a postcard. Szics
doesn’t simply reproduce them in paint, larger than life, however,
but instead radically alters them. The essence of this alteration is
selective omission, deletion, expunging of certain elements of the
original. The effect of this process is not, however, tantamount to
a throwing of certain motifs of the postcard into sharper relief,
exploiting them and putting them into a new context. The

Barbara Rose: American Painting: The Eighties, Buffalo, Thoren-Sidney Press, 1979,
" Cf. Douglas Crimp: The Photographic Activity of Postmodernism, October 15, 1980 Winter
Cf. Miklos Peterndk: Uj képfajtakrol, Budapest, Balassi, 1993.

" Lorand Hegyi: Mazzag Istvan képeirdl, catalogue, 1987..

conceptualism  of

omission part - what is left out - is of crucial importance. There is
a great difference, after all, between leaving something out and
enhancing something’s importance. Szics remains faithful to the
landscape depicted on the postcard. It is the “inessential” parts
that get left out, the “superfluities”. The result is the kind of
illogical, non-landscape-type vacuum that has been mentioned
above.

The postcard is not simply an available, reproducible,
exploitable image-bank, useful to the painter as a practical
accessory to the process of artistic creation. The postcard remains
a photograph. In looking at the constituents of the image we are
indeed seeing a pictorial composition, and thus the relationship
between the constituents of the image and the circumstances of
that image’s coming into being are highly important. As a natural
consequence of the documentative nature of the technology of
the photographic genre, landscapes represented by photography
exist in the past, as a record of the moment of meeting of camera
and visible world”. With his reorganisation and restructuring of
the picture, Szics does not simply analyse the nature of the view,
but also annihilates those above-mentioned characteristics of a
picture which result from the mechanism of photography. His
“corrections” are not criticisms, however. The “re-producing” of
the image is not intended as an improvement; it is not his aim to
bring back the “aura” The painting is a product of the artist’s
continuously developing relationship with the photograph, more
accurately, a form arrived at by profound, analytic viewing, the
visual expression and realisation  of psychological = shifts
occasioned by prolonged scrutiny. When a living, moving scene
is transformed into a still life-type composition, then the essence
of Atila Szics’s artistic method becomes apparent. He uses
photography and painting simultancously as two separate
representational media, but made to relate to each other, right up
to the point of absurdity when the photo is displayed as object, as
the medium of creation.

And if in the case of 80s painting “we cannot trace back from
the sensory-concrete-individual scene-phenomenon to  some
abstract model built wholly on theoretical principles, we cannot
resconstruct a logical process from it”", then, in the 90s, looking
at Attila Szics's art, perhaps it is precisely that “tracing back”
which marks the difference between this and the painting of a
decade ago. And if we cannot locate a strict “theoretical model”
as the basis for Szics’s paintings, we can recognise in them the
conceptual, conscious use of two juxtaposed representational
systems. This is the phenomenon which the heterogeneity of
Attila  Szics’s  picture-building  technique  was  already
foreshadowing right at the beginning of this decade.

Janos Szoboszlai 11 april 1997
Translated by Annabel Barber
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