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A kotet Szlics Attila 2007 oktoberében a budapesti WAX-ban megrendezett kidllitdsanak katalogusa.
Paldi Livia bevezetdje, Hornyik Sandor tanulmanya és Kozma Zsoltnak a miivésszel készitett interjuja
utan a képeket a kidllitas termei szerinti csoportositasban mutatjuk be. Kiilon fejezetbe rendeztiik
a kiallitason szerepld rajzokat.

This volume is the catalogue of the exhibition of the works of Attila Sz(ics, held in October at the WAX
exhibition centre in Budapest. After the introduction by Livia Paldi, an essay by Sandor Hornyik, and an
interview with the artist by Zsolt Kozma, the catalogue presents reproductions of the works in the same order
as they appeared at the exhibition. The drawings exhibited appear in a separate section of the catalogue.
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Az ujabban az animécios filmmel is sikeresen kisérletezd Szlics Attila majdnem két évtizedes
munkassaga nem csupan egy egyéni festészeti mddszer kidolgozasa és miivelése, hanem
folyamatos gondolkodas, kommentar is a figurativ festészet lehetdségeirdl, a kortars vizualitast,
illetve a festett kép medialis és kommunikacios vetiileteit érint6 kérdésekrl. A festészeti
realizmusok szamos agaval, tobb hazai és kiilfoldi képvisel6jével kapcsolatba hozott festészete
mégis markansan kilonutas megoldas. Erds dialogust teremt a miivészet fogalmi analizisének
kérdéseit érintd posztkonceptualizmussal.

Szlics visszatéré motivumokkal dolgozik: egymasba vetiti a magas- és populdris kultura
torténetivé vald dokumentumait, a 20. szazadi torténelem és a természettudomanyos
kisérletek emblematikus pillanatait és szerepldit, idézetté valt filmes beallitdsokat és személyes
kornyezetének targyait.

A festészetének kiinduldpontjat jelentd, a kollektiv emlékezet kiilonb6zd tarldibol és hordozoirdl
felbukkand képeslapok, fotdk, reprodukcidk, stillek, internetrdl letoltott képek elsd pillantasra
egyértelmiiséget sugallnak, az ismerdsség érzetét keltik.

Ugyanakkor az eredeti kornyezetiikbdl tobbszordsen kiragadott/atszerkesztett részletek
és bedllitasok hirtelen mindenféle kontextusbdl kioldva a ,suspense” (felfliggesztettség)
vakuumszerii terébe keriilnek. Az els6 felismerés, a kezdeti azonosulas érzeteit6l tavolodva
a tobbnyire monokromatikus fest6i tér lazuros-érzéki anonimitasaba mosddnak.

Sziics évtizedek ota kialakitott toposzaival, homalyban hagyott dramaturgidjaval, a narrativ
figuralis festészet modszerei és anyagai teremtette szituaciokban elsésorban a latas és a figyelem
mechanizmusainak miikodésére iranyitja figyelmiinket — ezeknek pontos fest6i dontések altal
strukturalt egyuttallasait mutatja meg.

A képtér metafizikus térré oldodik, ahogy egyre tavolabb keriliink a dolgok, torténések
egyediségétol, ,,valosagossagatol”, ugy valik egyre egyedibbé a festészeti tér.

Sziics a ,klasszikus” festdi problémak megoldasaihoz (kompozicid, feliiletkezelés, szin-
és fényviszonyok stb.) az inspiracioként hasznalt képhez kapcsoldddan teremt helyet és feliiletet.
Ebben a festdi dontéseit is dokumentalé metamorfozisban minden, ami a munkaival kapcsolatban
miikodésbe jon, felidézdik és aktivalodik, része annak a folyamatnak, ,mentalis kiruccanasnak”,
amit Szlics 6nmaga végrehajt, s amin a nézot is végigvezeti, megmutatva, mennyire dsszetett
a festdi korrekcio gesztusa.
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PALDI LiVIA
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The nearly two-decade-long oeuvre of Attila Sz(ics, who has also been experimenting recently, with
animations does not only consist of the development and cultivation of a new method of painting.
It also signifies a continuous thinking process and commentary regarding the possibilities in figurative
painting and questions touching on contemporary visuality as well as the medial and communicational
areas of the painted image.

His style of painting, which has been brought into connection with numerous branches, as well as
Hungarian and international representatives of realisms in painting, is nevertheless a pronouncedly
unique approach. It creates powerful dialogue with post-conceptualism, which deals with the questions
of the conceptual analysis of art.

Szlics works with recurring motifs: he projects onto one another the now-historical documents
of high and pop culture, the emblematic moments and participants of 20th-century history and its
scientific experiments, often-cited cinematic compositions, and objects from his personal environment.
The postcards, photos, reproductions, stills and downloaded images — which have turned up from
the various containers and carriers of collective memory, and which signify the origins of his painting
— at first glance suggest unanimity and give a sense of familiarity. At the same time, details and
compositions which have been multiply snatched from their original surroundings and restructured
are suddenly freed from all contexts and thrown in the vacuum-like space of “suspense”. The first
experience of recognition in its departure from the initial sense of identification blur into the glazed,
sensual anonymity of the mainly monochromatic painting space.

In situations created by the methods and materials of narrative figural painting, Szlics, with his
decades-old stereotypes and veiled-in-obscurity dramaturgies, directs our attention primarily to
the operation of the mechanisms of vision and attention — it is the constellation of these, structured by
precise artistic decisions, that he shows us.

The image space dissolves into metaphysical space; the farther we drift from the uniqueness of things
and happenings — from “realness” — the more unique the painted space becomes. Szlics creates room
and surface for solving “classical” painting problems (composition, treatment of surface, colour and
light conditions, etc.) in connection with the image that was used for inspiration. In this metamorphosis,
which also documents his artistic decisions, everything that is kicked into operation, conjured up
and activated in conjunction with his works is part of the process — the “mental excursion” — which
Szlics himself performs and which he guides the viewer through, thereby revealing the complexity of
the gesture of painting correction.



HORNYIK SANDOR

A LATAS ES AZ EMLEKEZES PARADOXONAI

SZ(CS ATTILA FESTESZETEROL

,Egy kép tart fogva benniinket. Es nem tudunk szabadulni téle, mert benne él
a nyelviinkben, a nyelviink pedig kérlelhetetleniil ismételgeti nekiink.”
Ludwig Wittgenstein'

,Az emlékezet mindig iddszerii jelenség, megélt kotddés az orok jelenhez; a térténelem a mult megjelenitése.
Mivel érzékeny és magikus, az emlékezet csak azokhoz a részletekhez alkalmazkodik, melyek megerdsitik.
EImosodott, egymasba toluld, teljes vagy bizonytalan, kiilonds vagy szimbolikus, minden dtmasolasra — képernyé,
cenzulra vagy kivetités — érzékeny emlékekbdl taplalkozik.”

Pierre Nora?

A vakfolt, a konstitutiv hiany kulturajaban éliink nem pusztan bioldgiailag vagy fizikailag, hanem
szimbolikusanis.2Egyrészta vakfolt,a kép hianya szilkséges magahoz a latashoz:a szembena latdideg
bemeneti helyén nincsenek receptorok, a latott kép igy nem teljes, a szemnek finom mozgasokkal
korrigalnia kell, az agynak pedig kiegészitenie. Masrészt a hiany, az identitas hianya, illetve a koherens
narrativa és az egységes személyiség létrehozasanak igénye teszi elengedhetetlenné a torténetek
és a torténelmek megalkotasat, amelyek jorészt személyes és kollektiv emlékeken alapulnak. Ezek
a torténetek, a magunkrol és avilagrol alkotott kiilonféle elbeszélések azonban a latott képhez
hasonléan sohasem teljesek. Es ennek nem pusztan objektiv, azaz fizikai, hanem szubjektiv korltai is
vannak. Az elbeszéld mindig ott van a képben, vagy inkabb a kép mogott, és ez a momentum nagyon
is meghatarozza magat a narrativat. Ez a tény ma mar a hard science vilagaban is elfogadott, de

1 Ludwig Wittgenstein: Filozdfiai vizsgaldddsok. Atlantisz, Budapest, 1998. 115. § (A forditast modositottam — HS.)

Az idézet amugy a képi fordulat elméletében is kitlintetett szerepet jatszik. V6.: W. J. T. Mitchell: The Pictorial Turn. In: Picture Theory. Essays on Verbal and Visual Representations.
University of Chicago Press, Chicago, 1994. 11-35.

Wittgenstein megidézésével Mitchell azt akarta érzékeltetni, hogy a képi fordulat nemcsak a hardware, hanem a software szintjén is markans. Nemcsak arrél van sz, hogy
atelevizidzas és a digitdlis képalkotds forradalméval az egyre globdlisabb késd kapitalista médiakultirdban a képek 6zone vesz korill benniinket egyarant meghatarozva
vildgképiinket és fogyasztoi szokdsainkat. Hanem arrdl is, hogy a filozofia nyelvi fordulatdval parhuzamosan egyre inkdbb el6térbe keriilnek a gondolkodds és a kulturakritika képi
metafordi, dimenziti is. A latassal kapcsolatos fogalmak — tekintet (regard, gaze), feliigyelet (surveillance), létvanytarsadalom (le societé du spectacle), szkopofilia, latdsrezsim
(scopic regime) — egyre markansabban meghatdrozzak magat az egész fogyasztoi kultirdt is. Jean-Paul Sartre, Jacques Lacan, Michel Foucault, Guy Debord és Christian Metz
antikartezianus latas-kritikajarol bévebben: Martin Jay: Downcast Eyes. The Denigration of Vision in 20th Century French Thought. University of California Press, Berkeley, 1991.

2 Pierre Nora: Emlékezet és torténelem kozott. A helyek problematikéja. Aetas, 1999/3. 143.

3 Szlics Attila kapcsan a ,hibdk”, a vakfolt €s a latds kérdéseinek egy korabbi tematizaldsat adja Példi Livia: Tisztaszobdk. In: Sz(ics Attila: Tisztaszoba. Kiscelli Mdzeum, Budapest,
2002. 7-22.

legmarkansabban még mindig a fiktiv térténetek és képek birodalmaban érzékelhetd, ahol a reflexivitas
a modernitas és a modernizmus nagy narrativainak megkérddjelezésében kulcsszerepet jatszott.*

Alathato és a lathatatlan, az elmondhatd és az elmondhatatlan — egy fest6i metaforaval élve: a vaszon
és ami mogotte van —, az imaginariuson bellil megképz6dé szimbolikus rend és a megjelenithetetlen
valosag osszefonddo binaris rendszerei hatarozzak meg megélt, elképzelt és kiilonféle (tudomanyos
és mi(ivészi) mddon leirt vilagainkat.® Merleau-Ponty szerint az észlelés fenomenoldgidja, Foucault
szerint a diskurzus materidlis és immateridlis technoldgidi, Lacan szerint pedig a nyelv szimbolikus
univerzuma szabja meg, hogy mi az, amit fel tudunk fogni, ki tudunk mondani és el tudunk képzelni.
A software, vagy inkabb a wetware, azaz az emberi elme azonban tovabbra is fekete doboz
szamunkra, olyan vakfolt, amirdl nincs elegendd informacionk. Latni latunk, érteni értiink, csak éppen
azt nem tudjuk, hogyan. Még a latasrol szol6 diskurzusok sem érnek dssze, nem alkotnak koherens
rendszert. A neurofiziologia, a hermeneutika és a médiaarcheoldgia felismerései és beldtasai igen
sok esetben dsszemérhetetlenek egymassal. A vilag innen nézve inkdbb paradox, mint dialektikus.
Az ellentmondasok nem oldddnak fel valamiféle magasabb egységben. Nincs szintézis, legfoljebb
megvilagosodas; a homaly, a kétértelm(iség, a tisztazhatatlansag és a tisztatalansag bolcs elfogadasa.
Ez a blur, az ambivalencia, az elmosodottsag, az életlenség kulturaja, ami Szlics Attila festészetében
igen ,tisztan”, mar-mar esszencialis formaban jelenik meg.

A blur egyuttal a medialitds — és azon keresztiil a modern technokultira — ikonikus jele is.
A kozvetitett kép mindig egy kicsit szemcsés, kicsit életlen, a technoldgia, a kozvetités zaja ugyanis
kikiiszobdlhetetlen. igy a ,valddi”, vagy inkdbb dnreflexiv realizmus sem lehet kristélytiszta, hanem egy
kicsit blurds, mint Gerhard Richter vagy Szlics Attila festészete. Az sem elhanyagolhaté momentum,
hogy Gerhard Richter talan éppen az amerikai hiperrealistak latvanyfestészetére reagalva dolgozta
ki a maga elmosddo fotografikus realizmusat. Amig a hiperrealistak minucidzus festészete a modern
latvanytarsadalom lehengerld vizualitdsat tiikrozi vissza, addig a nem pusztan festdi hatdsokkal
operald fotofestészet (Fotomalerei®) a képalkotas technoldgidjara és magdra a medialitasra helyezi
a hangsulyt. igy azt is képes érzékeltetni, hogy a valdsag tokéletes, objektiv visszatiikrozése nem
mas, mint illizié. A személyesség, az emberi tényezé még a legtokéletesebb, totalisan automatizalt
technikai képet is beszennyezi a galaktikus panoramaktdl a légi fotokon at az elemi részecskék
nyomait rogzitd kodkamra-felvételekig.

4 V6.: Jean-Frangois Lyotard: A posztmodern allapot. In: Jiirgen Habermas — Jean-Frangois Lyotard — Richard Rorty: A posztmodern dllapot. Szézadvég, Budapest, 1993.

5 Lasd Maurice Merleau-Ponty, Michel Foucault és Jacques Lacan irdsait. E ,szenthdromsag” persze megkérddjelezhetd, de bizonyos szempontbdl mindhdrman a test és a lélek,
ahus és a szellem, a kills6 és a belsd dualizmusénak meghaladésdra tettek nagyszabas filozofiai kisérletet. Lasd killéndsen: Maurice Merleau-Ponty: A ldthatd és a ldthatatlan.
['Harmattan, Budapest, 2007. Michel Foucault: A szavak és a dolgok. A tdrsadalomtudomanyok archeoldgidja. Osiris, Budapest, 2000. Jacques Lacan: The Four Fundamental
Concepts of Psycho-analysis. Vintage, London, 1998.

6 Gerhard Richter sajat kifejezése.



Az onreflexiv realizmus térnyerése jol érzékelhetd az identitds vagy anemzet pszicholdgiai
és torténelmi kategoridinak revizidjaban is, amelynek soran az utobbi idékben az esemény-torténeten
és a rekonstrukcion tul el6térbe kerliltek a szubjektiv, mentalis dimenziok is.” A konstruktivista
elméletek szerint az ut, az élet és az igazsag utja a személyes emlékezettdl a képzelt kozosségeken
keresztlil vezet a torténelem nagy narrativaihoz.® Ezen utak feltérképezése soran a képalkotas
szerepe egyaltaldn nem elhanyagolhaté. Es nem csupan az ,objektiv’ dokumentumfotokra kell
gondolni, hanem olyan miivészi médiumokra is, mint a festészet. Az emlékezés és az emlékezet helyei
(les lieux de mémoire) esetenként nem is feltétlenil valés helyek, hanem miivészeti alkotasok,
nota bene festmények, amelyek nemcsak megérzik az elmult eseményeket, hanem formaljak és
alakitjak is a személyes és kollektiv emlékezetet.® Tampontokat, hangsulyokat adnak, és nem
utolsosorban szerkezetet. llyen értelemben egy festmény egyszerre lehetazemlékezés helye és az emlék
(hely) reprezentaciéja. Raadasul a festészet — kiilondsen annak posztkonceptualis verzidja —
medialitasabol és személyességébdl adddoan a reflexivitasnak is teret enged.

E hosszura nyujtott bevezetdé eszmefuttatasra természetesen Szlics Attila festményei adtak okot,
illetve konkrétan az a retrospektiv tarlat, amely nemcsak az egyes kiallitott munkakon keresztiil,
hanem tematikajaban és strukturajaban is megengedi az emlékezés és az emlékezet kérdéseinek
mélyebb targyalasat. Némi duplacsavar is rejlik abban, hogy egy retrospektiv tarlat vallaltan nem
teljes, mondhatni hianyos (fémiivek maradtak ki ugymond), és raadasul épp az emlékezés és a mult
rekonstrualasanak kérdéseire reflektal a tematika. Mivel a kiallitas vezérmotivumai 6nmagukban is egy
komplex intellektualis mez6t alakitanak ki, a tovabbiakban harom alfejezetben (emlékezet, képzelet,
kultura) én is a négy blokk metaforait és miiveit fogom boncolgatni a mar eddig is jelzett ,szimbolikus”
eszkoztarral. A négy (azaz a négy tematikus blokk: vakfolt, fény + imaginacid, buborékmemodria,
kollektiv emlékezet) pedig azért lett harom (alfejezet), mert a korai vakfoltokrol, azaz Sz(ics kilencvenes
években keletkezett ,vakfoltos” festményeirdl, a bevezet6 fellitését lekerekitendd, most célszer( irni.
Mér csak azért is, mert a formalizalo tekintet hajlamos 6sszekapcsolni a korai vakfoltos képeket
a legutdbbi ,,buborékos” munkakkal.

Egy vakfolt megfestése meglehetdsen paradox vallalkozasnak tiinik. Valgjaban ugyanis senki sem
tudja, hogy mit ,lat” a szem, ha éppen nem Iat. Lehet, hogy csupan egy sotét foltot, de az is lehet, hogy
mast. A vakfolt nem rogziil, a hiany nem marad meg, az elme kiegésziti a képet. Innen nézve viszont mit

7 A torténetirds narrativ vagy retorikai fordulata elsésorban Hayden White munkdssagahoz két6dik. Magyarul lésd téle: Hayden White: A térténelem terhe. Osiris, Budapest, 1997.
Magyarul a retorikai fordulathoz kit(in6 bevezetd: Kisantal Tamas: Az Irodalmi alkotés mint torténelmi széveg. Tiszatdj, 2004/11. 75—101.

8 V0.: Benedict Anderson: Imagined Communities. Reflections on the Origin and Spread of Nationalism. Verso, London, 1983.

9 V@.: Pierre Nora: Emlgkezet és torténelem kozott. A helyek problematikdja. Aetas, 1999/3. 142—157. Pierre Nora munkdssdgdrol bévebben 1asd: K. Horvath Zsolt: Az eltlint
emlékezet nyomdban. Pierre Nora és a torténeti emlékezetkutatds francia latképe. Aetas, 1999/3. 132—141. Magyar nyelven az emlékezés és az emlékezet torténész-diskurzusarol
j6 attekintés: Gyani Gabor: Emigkezes, emiékezet és a torténelem elbeszélése. Napvildg, Budapest, 2000.
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is jelent, ha latjuk a vakfoltot, ha ott van a képen a hiany? Marpedig Sz(icsnél ott van, és nem pusztan
a képek cimében (Alak vakfoltban, 1991*; Tajképhiany, 1994 [100. old.]; Vords vakfolt, 1999 [107.
old.]), hanem magukon a képeken, hol szuggesztiv vords folt formajaban, hol csupan jelzésszeriien,
de mégis zavarba ejtoen, mintegy a lakkba agyazva, alig lathato, eltéré fénytorési, de tulzottan
is szabdlyos foltként (Jdtszdtér éjjel, 1995 [111. old.]). Es egydltalan minek a hidnya is van ott
a festményeken? Az objektiv valdsagé, amelyet csupan tokéletlen latdszerviink segitségével alkotunk
meg az elménkben, vagy a téma csupan jo okot ad arra, hogy éppen a latas és a latvany személyessége,
tokéletlensége és esetlegessége jelenjen meg? Sziics korai festményei afelé mutatnak, hogy a vakfolt
igazabdl szinekdochéként a vizualitds emberi tényezoit reprezentalja.’® Az 1997-es Cim nélkil*
kozmikus objektumaia latas analogizald és asszociativ dimenzidi felé mutatnak, miga Sztereoszkopikus
vadaszok,1995(112—113.0ld.) a binokularis Iatas és a korai 3D-s képalkotas megidézésével azilluzio és
az érzékcsalddas birodalmaba kalauzol. A formai analdgiakon (buborékok, foltok, gylimolcsok, korkoros
struktarak) tul épp az illuzionizmus kapcsolja be szervesen a kidllitds egészébe a festészet medialis
hatarait feszegetd vegyes technikaval — tobbek kozott gipszlenyomatok, filmek vagy éppen szentképek
applikalasaval — késziilt korai miveket. A talan nem véletleniil cim nélkiili képek egyaltalan nem
elhanyagolhatd modon a két és a harom dimenzid kozotti ,,fraktalis” valosagba vezetik a tekintetet, és
valahogy elbizonytalanitjak a valdsag, a valds targy és annak ,képi” reprezentacioja kozotti egyértelmdi
viszonyt.

EMLEKEZET"

Ha a vakfolt metaforajaban a (bio)fizikalitds a dominans, akkor a buborékmemdria az elmefilozofia
felé tereli a gyanutlan szemlél6t. A helyzetet persze az is sulyosbitja, hogy a korabbi Buborékvilag
cimi kiallitas a kozmoldgiai konnotaciok (vilagmodellek, parhuzamos vilagegyetemek, a kozmosz
keletkezéstorténete) iranyaba mutatott, de ugy, hogy erdteljesen reflektalt a popularis kultura képi
vilagara is. Hiszen a képregényekben vagy az MTV-s pop up videoklipekben buborékokban szoktak
megjelenni a gondolatok és a belsé hangok, illetve a hasznos és érdekes infok. Szlicsnél a festmények
tobbségén persze nem szovegeket latunk, hanem buborékokba zart képeket, bizonyos értelemben
parhuzamos vilagokat és parhuzamos valdsagokat. De tavolrdl sincs szd science fictionrdl, a képek
nagyon is ismerdsek, gyakran a természetfilmek és a mozi felvételeit idézik fel a néz6ben. Mintegy

* A *-gal jelolt mlvek nem szerepelnek a kidllitason, igy a kataldgusban sem. Reprodukcidikat ldsd a mlivész honlapjan: www.szucsattila.hu. [A szerk.]

10 Szlics Attila korai festészetének elemzéséhez lasd Dékei Kriszta tanulmanyat, amelyben a latés és az emléke;et kérdései is felvet6dnek mdr, de nem annyira elméleti, mint
inkabb gyakorlati, azaz képi-praktikus szempontokbdl. V6.: Dékei Kriszta: Cim nélkiil. Szlics Attila festészetérdl. Uj Mivészet, 1998/6. 4-6. A korai mlivek elemzéséhez tovabbi
kulturdlis referenciakat kindl: Sturcz Janos: Posztszoc és vanitas. Szics Attila festészetérdl. Uj Miivészet, 1998/6. 7-8.

11 Talan Kemény Istvan vildgitott ra eldszr és igen szemléletesen a 2007 Urodlisszeia cim(i film (R.: Stanley Kubrick) feldl egy 1997-es megnyito-szévegében, hogy mennyire
kozponti kérdés Szlics miivészetében a memdria és az emlékezet problematikéja. Lasd: Sziics Attila 1990—1999. Eper Stldid, Budapest, 1999. 84-85.



azt sugalmazzak, hogy tulajdonképpen a technikai képek birodalma is egy parhuzamos valésag. Nem
meglep6 tehat, hogy az utobbi id6ben az internet, a digitalis fotd és a digitalis film mint ,alapanyag”
és mint inspiracios forras is jelentds szerepet jatszik Szlics Attila festészetében. De korabban, vagy
inkabb kezdetben az ,analdg” fotografia és a képeslapok szolgaltattak a képi nyersanyagot a festd
szamara. Mintegy ezek voltak az emlékek, az emlékezés helyei, ahol természetes mddon fonddott 6ssze
a személyes emlékezés és a kulturalisan kondicionalt, készen kapott képi vilag — azaz a torténelmi
emlékezet.

Szlics kvazi-narrativ festményei (pl. Vezetéken mészd meztelen férfi, 2004 [53. old.]; Alld és térdeld
alak, 2006 [44 old.]) latszdlag ilyen kompozit vilagok felé mutatnak, amelyek részben az egyéni
emlékeken, részben a tarsadalom altal fenntartott torténelmi emlékezeten alapulnak.Valdjaban azonban
joval ironikusabb és hiivosebb a képek hangneme, amit leginkabb a személytelen, kodos, elmosddott
tonusok kozvetitenek. (Csak zardjelben jegyzem meg, hogy ha tekintetbe vessziik a festd Buster
Keaton-os képeit, akkor a hiivos irdnia fel6l akar az abszurd burleszk iranyaba is elmozdulhatunk. Sét,
ha a bevasarlokocsis dnarcképre is gondolunk, akkor meglepé mddon visszakeriiliink a személyes
dimenzi6khoz.) lgazabdl fotokon és filmeken alapuld festészet ez, amely nem illusztrativ, hanem
inkabb asszociativ, viszont igy sokkal jobban leképezi az elme és az emlékezet ,valodi” szerkezetét és
miikodését, mint a klasszikus narrativ torténet vagy a kommentarral (képalairassal vagy magyarazo
szoveggel) ellatott emblematikus vagy allegorikus kép. Szlics raadasul nagyon is tudatosan komponal
és montiroz, kiilonféle felvételek motivumaibal allitja 6ssze a képet, és igen gyakran at is fest, el
is tlintet egy-egy alakot vagy elemet. (Példaul a Hitler kutydja nélkiil, 2004 [79. old.] cimii képen
eredetileg szerepelt Blondi is, de a festd tul egyértelmiinek, tulsagosan is szajbaragosnak érezte
a motivumot, igy a németjuhdszt atfestette.) A festdi-technikai momentum elidegenité hatasat csak
erdsiti a képek markans forma- és motivumvilaga. Kitliné példa erre a Vizilo vords folttal, 2006 (54.
old.), amely nem csupan az absztrakt expresszionizmus és a sfumatds colourfield painting képi vilagat
idézi fel, hanem a korabbi Vords vakfoltra, 1999 (107. old.) is visszautal. A Nyomozo alak, 2005 (52.
old.) vagy a Hiéna buborékokkal, 2006 (47. old.) pedig az emlitett stilaris effekteken tul a fraktalis
strukturakra is asszocialni enged, és raadasul formailag erdsen kapcsolodik a kilencvenes évek hol
metafizikus, hol inkabb pszichedelikus ,,gyiimolcsos” festményeihez.

Az asszociativ logika mentén egyfajta festi, formai iv rajzolodik ki az életm(iben a kilencvenes
évek elejétdl napjainkig, a vakfoltoktol a gyiimdlcsokon és a sztereoszkopikus képeken at egészen
a buborékokig. Egy egészen kisérteties kapocs e téren az Ot facsemete vakfoltban, 2004 (56.0ld.), amely
a korabbi apro vakfoltokat nagyitja oriasi, szinte vilagméretii buborékka, amelyben a természetellenes
fényben az6 facskak leginkabb erekre vagy idegszalakra emlékeztetnek. igy a ,kiils6” és a ,belss”,
az ,objektiv” vilag és a ,szubjektiv’ befogadd hatdrai feloldodni latszanak a fest6i hatasoknak és
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a motivumokban manifesztalddé gondolatisagnak kdszonhetGen. Ez az ambivalencia jol tiikrozi az
életm(i egészének komplexitasat is. Az életmii tematikus metszetén végigtekintve olyan, mintha
a vakfolt és a buborékvilag ivén gondolatban a latas korlatoltsagatdl, illetve szitualtsagatol haladnank
a képzelet hatartalansaga felé — legalabbis latszolag... ,Valdjaban” a hatartalan képzelet is korlatolt,
hiszen ,hozott és kapott” (kollektiv emlékezet, képi hagyomany, médiakultura) anyagokbdl dolgozik.
A latas korlatoltsaga, szubjektiv és szervi hatarai viszont éppen az egyéni dimenziokon, a specialis
hibakon és hianyossagokon keresztiil formaljak utdnozhatatlanul egyénivé az emberi latast.

Milyen toposzok, milyen emlékek és kulturalis fragmentumok jelennek meg a buborékokban
Szlics képein, és vajon miért? A kérdés elsd felére viszonylag egyszer(i a valasz, a masodik viszont
a személyes narrativak és az elme fekete dobozanak csapdaja felé vezet. A hiéna, a vizild és az
oroszlanok a szafarikon és a természetfilmeken keresztiil valamiféle egzotikumot sugaroznak. Ha
ehhez hozzavessziik az emlékezés és a gondolkodas vonatkozasaban az allati elméket és az allati
képalkotast, akkor az idegenség tapasztalatahoz a relativitas tarsul. Az allati érzékelés radikalis
massaga, ami az objektiv valosag létezése terén is elbizonytalanithat. Tovabb szélesithetné a képet
formai analdgiaival a Tigris hdgolyokkal (2001)* vagy éppenséggel a Kuvasz vakfolttal (2000)*,
de a ,miért” naivitdsan és abszurditdsan ez mit sem valtoztatna. A képi és metaforikus rendszer
— véleményem szerint intencionalisan! — nem koherens. Szlics festészete megkapoan sokszinii és
sokrét(i, és talan éppen a skatulyazas és a szimpla megfejtés ellen dolgozik. Egy masik lehet6ség,
hogy a buborékos szerkezet csupan egy keret, nota bene retrospektiv keret, amely Ujraszitudlja, ujra
jatékba hozza a régi képeket, és egyuttal a zart rendszerek és a logika illuzorikus voltat is reprezentalja.
A buborékos struktura raadasul tobb esetben csupan foltszer(, jelzésszer(i, ami afelé mutat, hogy
a képek nemcsak a buborékban illiziok, hanem azon kiviil is, vagy talan pontosabban fogalmazunk,
ha azt mondjuk, hogy gyakran nem Iatjuk a buborékot.

Egyfajta vaksag ez, de olyan vaksag, ami sziikséges az élethez, de legalabbis annak élvezetéhez.
Mintha efelé mutatna a korondzas vagy a térdeld figura és a szeretkez6 parok bemutatasa. Olyan
kulturalis toposzok ezek, amelyek er6teljesen hatnak rank nem fiiggetleniil sajat megélt vagy
elképzelt tapasztalatainktdl. Mégis nehéz egy ceremonia, egy ritus vagy egy aktus befogadasa soran
a kétféle tapasztalatot egymastdl elhatarolni. Viktor Pelevin Sdrga nyil cimii kisregényében az élet
egy végtelenil hosszu, az éjszakaban szaguldo és ablakaival sargan vilagitd vonaton zajlik, de ezzel
csak kevesen vannak tisztaban. A tobbség nem reflektal vilaganak hatéraira, vonatkoztatési keretének
milyenségére. Elfogadja a készen kapott hagyomanyt, nem akarja athagni a jatékszabalyokat. Akik
viszont érdeklddnek, kutatnak és avilagra vonatkozd kérdéseket tesznek fel, azok hamarosan
felfedezik, hogy vilaguk teljessége és zartsaga csupan illuzid. De ezutan mar nincs maradasuk! Csak
a jaték kedvéért jegyzem meg, hogy a vezetéken araszold férfi is konnyen lehet, hogy éppen kifelé



tart a buborékok és az illiziok vilagabol. Es a Alld alak a kutydjdval 2006 (45. old.) is rezignaltan tekint
rank, tudomast sem véve a koriilétte materializalodd buborékokrdl. Mikdzben a buvarok boldogan
élik meg unalmasnak egyaltalan nem mondhato vildgukat. Az 6rok és megkertlhetetlen kérdés igy
tovabbra is az azonosulas marad!

KEPZELET

Sziics Attila festészete egyfajta fénnyel irott emlékezetként is értelmezhetd a valosag és a képzelet,
a személyes és a tarsadalmi hatarmezsgyéjén. A fény + imaginacié szekcioban a mar érintett
ellentétparok egy ujabbal béviilnek,a tudomannyal és a metafizikaval. Bizonyos szempontbodl djraa , két
kultura” keriil itt teritékre, de egy kicsit a korabbiaktol eltéré hangszerelésben. Charles Percy Snow-
tol és a vilag természettudomanyos leirasanak primatusat hirdetd6 Nobel-dijasoktol eltérden Szlics —
valahol Koestler és Kepes szellemében — nem a hatarok athaghatatlansagat szemlélteti, hanem éppen
azok képlékenységét és elmosddottsagat.’? Es ehhez kitiing féhést is talalt Nikola Tesla személyében.
De talan Teslanal is fontosabb a festmények markans vizualitdsa, amely a természettudomanyok
erételjes vizualis imperativuszara is fokuszalni enged. Az elmult harminc évben a képalkotd
technoldgiak hihetetlen fejlédése rairanyitotta a figyelmet arra a korabban elhanyagolt momentumra,
hogy esetenként a képek nem csupan a tudomanyos elméletek illusztracioi, hanem 6nall6 és szinte
csak képileg eldadhato bizonyitékok is egyben.'

Ehhez a képi fordulathoz tarsult a tudomany és a tudomanytalan metafizika kordbbi pozitivista
szembedllitasanak revidedlasa, amely odaig ,fajult”, hogy az edinburghi iskola teoretikusai
a tudomanyon kiviili (externalis) tényezoknek is kovetelték a magyarazat rangjat.'* Az edinburghi SSK-
bl (Sociology of Scientific Knowledge) és a parizsi ANT-b0l (Actor Network Theory) néttek ki a mult
szazad nyolcvanas-kilencvenes éveiben a szocidlkonstruktivista elméletek, amelyek az ezredvégen
a ,gyanusan” kulturalis asszociaciokat keltd science studies zaszlaja alatt egyesiiltek.' A tudomanyos
tudas tarsadalmi konstrukciéja mellett érvelé science studies a tudomanyos elméletek tarsadalmi

12 El6sz6r Snow mutatott rd markdnsan hires 1959-es kdnyvében arra, hogy a bélcsészek és a természettuddsok kulturai kdzott igen nehezen athéghatd intellektudlis szakadék
tatong. Kbzismert paraboldja szerint minden fizikus ismeri az llidsz torténetét, de nagyon kevés irodalmér tudné elmondani a termodinamika masodik fétételét. Vo.: Charles
Percy Snow: Two Cultures. Cambridge University Press, Cambridge, 1959. Vele szemben Arthur Koestler és Kepes Gyorgy a két kulttra egysége mellett tért landzsét. Az elébbi
a kreativitds, az utobbi pedig a képiség feldl kozelitve a téméhoz.

13 Peter Galison: Images Scatter into Data, Data Gather into Images. In: Bruno Latour — Peter Weibel (eds.): Iconoclash. Beyond the Image Wars in Science, Religion, and Art.
MIT Press, Cambridge, 2002. 300-323.

14 Az edinburghi iskola legfontosabb teoretikusa David Bloor, az 6 nevéhez fiizddik a tuddsszocioldgia erds programja, amely kimondja, hogy a tudoményos magyarazatoknak
szimmetrikusaknak kell lennitik. Vagyis nemcsak a hibds, hanem a helyes elméletek mogott is keresni kell a tarsadalmi-kulturdlis okokat. Vo.: David Bloor: A tuddsszocioldgia erds
programja. In: Forrai Gabor — Szegedi Péter (szerk.): Tudomanyfilozdfia. Aron, Budapest, 1999. 427-446.

15 A science studies kiilonféle iranyzatairdl j6 attekintést ad magyar nyelven: Dupcsik Csaba: Reflexivitds a tudomanyos ismeretek szocioldgidjaban. Osiris, Budapest, 2001.
lletve: Ropolyi Istvan: A tudomany a ,szocidlis-€let-vildghan”. A tudomanyfilozéfia hermeneutikai €s szocidlkonstruktivista szemléletmddjanak dsszevetése. Replika, 2000/41—
42,125-138.
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kontextusanak elemzésétl elindulva jutott el a tudomanyos tudas megalkotdsanak antropoldgiai,
narratologiai és retorikai elemzéséig. Bruno Latour és tarsai arra térekednek, hogy a tudomanyos
tevékenységet ujra integraljak a hétkdznapi élet politikai és ideoldgiai motivaciok altal meghatarozott
praxisaba.'® Azaltal, hogy Sziics a latvany és a vizualitas fel6l kozelit a tudomany vilagahoz, maga is
részese ennek a folyamatnak. Mégpedig azért, mert nem készen kapott képeket rag a szankba, hanem
vagy maga konstrual kvazi-tudomanyos képeket (7égely, 2007 [89. old.]) spektralis szinvilaggal, vagy
olyan képeket valaszt alapanyagul, amelyek a tudomany szigoru pozitivista és realista felfogasa ellen
munkalnak.

Egyrészt tehat masfajta, szokatlan és igazabbnak t(ind, tudomanyos képeket latunk hétkdznapi
targyakrol, papirlapokrdl és tégelyekrdl, ,eltolt”, manipuldlt szinvilaggal. Masrészt a kvazi-narrativ
festményeken megjelenik Nikola Tesla emblematikus figurdja, aki a fény természetével kapcsolatban
tudomanyos és spiritudlis szempontbdl is figyelemre méltd jelenség. Edison nagy ellenfele koranak
sajtojaban egyszerre volt jeles természettudds és okkult korokkel kokettdld magus, tehetséges
lizletember és az alkimistak kései utdda. Es nem véletleniil! A valtdaramud generator atyja példanak
okaért sokat kisérletezett a teleportacioval is, és Einstein Nobel-dijat érd cafolata ellenére élete végéig
hitt a titokzatos éter I1étezésében. Szamtalan mindmaig alapveto elektromagneses szabadalma mellett
komoly kisérleteket folytatott az iizemanyag nélkiili étermotor és vezeték nélkiili energiaatvitel terén
is. Ez a komplex figura a maga misztikumanak teljességében, mintegy idedlis kozegében, ,villamai”
kozott jelenik meg Szlics festményein, mindig szemlél6d6, kontemplativ testtartdsban, ahogy a média
el6tt egy nagy tudosnak illik is megjelenni.

Bizonyos tekintetben Tesla figurajanak ,objektiv” analdgidja a természeti jelenségek kozott éppen
a villam, ami nem csupan egy koézismert meteoroldgiai jelenség, hanem a rejtélyes goémbvillamoknak
kdszOnhetoen a parapszicholdgia egyik kitiintetett fenoménje is. S6t, ha tagitjuk a kulturtorténeti
referenciakat, akkor a villam nem pusztanigen nagy energiju elektromos kisiilés, de istenijel is, tovabba
a viharos klasszicista tajképek és a darabolds-vidéki moteles horrorfilmek elmaradhatatlan staffazs-
jelensége. Michel Foucault nyoman Jonathan Crary egy ideje mar a latas kulturtérténetén dolgozik,
de itt és most a fény — még megiratlan — kultartorténete lenne az igazan érdekes!"” Példanak okaért
a Fényben allo alak, 1999 (91. old.) sziporkazod fényeffektjei egyszerre engednek asszocialni a party-

16 Latour egyik legismertebb kényve magyarul is olvashatd: Sohasem voltunk modernek. Osiris, Budapest, 1999. Kordbbi m(ivei kdziil ebben a kontextushan mindenekel6tt
a tudomdnyos praxis mikroszocioldgiai vizsgdlata érdemel figyelmet: Bruno Latour — Steve Woolgar: Laboratory Life. The Social Construction of Scientific Facts. Sage, Beverly Hills,
1979. A szocialkonstruktivizmus 1966-0s alapm(ive, Berger és Luckmann kdnyve még a hétkdznapi életvilag étrehozdsa kapcsan irta le a tarsadalmi valdsag megkonstrualasanak
modozatait. Vd.: Peter L. Berger — Thomas Luckmann: A valdsdg tarsadalmi felépitése. Tuddsszocioldgiai értekezés. J6 Széveg Mihely, Budapest, 1998.

17 Jonathan Crary: A megfigyel6 mddszerei. Ldtds s modernitds a 19. szdzadban. Osiris, Budapest, 1999. Mikdzben az a m{i a 19. szdzad els6 harmadara fokuszalt, addig
a szerz6 késdbbi kétete az 1900 koriili éveket vette géresd ald. Vo.: Jonathan Crary: Suspensions of Perception: Attention, Spectacle, and Modern Culture. MIT Press, Cambridge,
1999. A Iatés elméletének és a korai mozgokép technoldgidjanak leirdsa sordn a szerz nagyban tdmaszkodik Foucault Feliigyelet €s biintetés (Gondolat, Budapest, 1990), illetve
A szavak és a dolgok (Osiris, Budapest, 2000) cim(i m(veire.



kultaréra, a science fiction intergalaktikus dimenzidira és a molekularis bioldgia vilagara, mikdzben
tavolrdl és ironikusan, mintegy eszmetorténetileg felidézik a reneszansz emberkdzpontu vilagképét
és a szazadforduld enyhén okkult monista filozofiajat, amely a mikrokozmosztol a makrokozmoszig
egységes strukturat és szervezbelvet vélt felfedezni a vilagban.

Afény tehat a kulturtérténetben egyrészt a leggyorsabb elektromagneses hullam, masrészt az egyik
legfontosabb metafizikai entitas. Ehhez tarsul, hogy egyaltalan nem meglepé modon a festészeten
beliil is kitiintetett szerepet jatszik — a fény egyszerre konstitutiv tényezd, festéi elem (chiaroscuro) és
hangulati effektus, amely ,f0szerepl6vé” avanzsalhat. Szlics Attila ugyan nem a fény kettds természetét
(hullam-korpuszkula) vizsgalja, és nem is a fény metafizikajan medital, de az tagadhatatlan, hogy
a kilonféle fényhatasok gyakran fészereplévé valnak mivein. A mar emlitett ,minimalista” miiveken
(Lapok, Tégely) tul jo példa erre a Jadtszétér villammal, 2005 (86. old.). Az alkotd mar régebben,
a kilencvenes évek kozepén is festett globusz-maszokat, de akkor a posztnagybanyai fényhatasok és
a piros pad melankdlidja adta meg a szocialista realista, nagyipari vizualis kulturabdl (fémszerkezet!)
épitkezd kép stichjét. Most viszont villamok csapkodnak kor(ilotte, és egyértelm(i a kapcsolat a ,,teslas”
festmények felé. Az egyik ilyen munkan Tesla mesterséges villamok kozétt Gildogél egy kisérletimezd-
generalo kalitka mellett, a masikon pedig villamokkal atsz6tt térben egy gombszer( elektromagneses
mez6 mellett 1athatd, amely éppugy felidézi a globusz-maszokat, mint a korabbi vakfoltokat és
a késébbi buborékokat. A kulturalis asszocidciok tarhaza pedig Oveges professzortdl és a hatvanas
évek fekete-fehér televizios tudomanyos ismeretterjesztésétél a Jedi visszatér energiavillamokkal
hadakoz0 csaszaranak alakjaig és a National Geographic fotografikus latvanyvilagaig terjed, ahol
a hosszu expozicios iddvel felvett viharfelvételek még mindig elblivélik az olvasdkat.

A fényhez kapcsolddd ,imaginacio” az én olvasatomban a konkrét képalkotds és az elvont
képzelberd Osszefonodasat képviseli. A képzelet teremtberejét és kreativitdsat mégsem érdemes
misztifikalni. A festd a konstruktivistakhoz illéen vallalja a képek és a képzelet mechanikus dimenzidit
is, amit legerdteljesebben a motivumok vandorlasa, 6sszekapcsolasa képvisel miivészetében. A Tesla
a sivatagban, 2007 (95. old.) cim( festményen a zsenidlis szerb fizikus a mashonnan is ismerds
modernista, vasbeton architektura el6tt egy fényes gdémbot tanulmanyoz. Vajon egy vakfolt az,
vagy egy buborékvilag, esetleg gdémbvillam, vagy pusztan egy szimpla elektromagneses jelenség?
A rejtély nem megoldhato, a fizikussal szolva a kisérlet aluldeterminalt, azaz tobb megoldas is létezik
a problémara.

A szokatlan, kisérteties fényekhez gyakran otthonos, sablonos, mindazonaltal kulturalisan sulyosan
terhelt képek kapcsolddnak. Van néhany egészen tanmese-jellegii kép is, amelyek arrdl szélnak, hogy
mire is képes a fény a jol ismert motivumokkal. A vorosesen derengd babahaz sziirredlis hatast kelt
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(bar aklisé itt onmagaba zarul), a fura kereszt alaku gleccser a kenddvel letakart szentségtarto
kehelyre emlékeztet és templomi hangulatot araszt. A leger6sebbek persze azok a képek, amelyek
szokatlan effektekkel élnek, mint példaul a Kutya kardacsonyfaizzokkal, 2002 (90. old.), vagy egyszerii
motivumokat dobnak fel fényhatasokkal, mint példaul a Lapok, 2006 (94. old.). Ez a festmény rejtélyes
fényeivel és némi Twin Peaks-es behatassal, de azért mégiscsak egyértelmiien az irott kultira,
az irasbeliség és a papirtologatd biirokracia felé tereli az elmét. Ebben az irdanyban egy konkrét
kapocs a kafkai hangulatot araszt6 Sziirke doboz, 2003 (66. old.) a szétszort papirlapokkal, ami talan
nem véletleniil kapott helyet a kollektiv emlékezet szekcidban.

KULTURA

A kritikai kulturakutatas globalis diadalmenete 6ta mindenképpen kdzhely, hogy a kultura olyan képek
és torténetek Osszessége, amelyekbdl az individuum felépiti a maga identitasat. Ebben a folyamatban
a képek tobbnyire eszkdzok, amelyek segitségével a gazdasagi és politikai hatalmak iranyitjak, de
legalabbis erdteljesen orientaljak az egyént. Mindazonaltal a lelketlen képek néha kultikussa valnak
és kiemelkednek a szavak és a dolgok rendszeréb6l. Mintegy életre kelnek, David Freedberggel sz6lva
hatalomra tesznek szert, és akarnak t6liink valamit, ha mast nem is, de azt, hogy kiemelve Oket
a feledés homalyabal életben tartsuk 6ket.'® Meglep6en komplex példat ad erre a folyamatra A Férfi
fanatikus hivokkel a bevdsarloszatyran, 2006 (69. old.) cimii kép, amelyen a fogyasztoi tarsadalom,
a politikai kultira és a kilresitett, vasari latvanyossagga degradalt vallasossag ad felejthetetlen
randevut egymasnak. Raadasul ugy, hogy a kdzéppontban a rezignalt, dehumanizalt szubjektum all,
aki immaron tavolrol sem a vilag kozepe, hanem csupan statisztikai tétel, aki szinte 6ntudatlanul és
reflektalatlanul baktat a plazak kozotti senki foldjén. Mintha ma mar a kollektiv emlékezet és egyéni
torténetek egészséges szimbidzisa is halddna. Az igazan erds képeket jorészt a reklamipar termeli
ki, de legalabbis — ahogy ezt a napszemiivegben pompazo fanatikus nok szemléltetik — kisajatitja
maganak és céljainak a képalkotas legjavat.

Ennek ellenére, vagy ezzel egyiitt a képi fordulat idején a térténelmi és a nemzeti emlékezet is
fokozott figyelemmel fordul a képek hatalmahoz. Sziics Attila e tekintetben egyaltalan nem elkoptatott
emléket dolgoz fel. A Képeslapok Lidicébdl, 2003 (76—77. old.) igen komplex festdi alkotas, ahol a mi
nemcsak a lidicei gyerekeknek allit emléket, hanem az emlékezés apparatusara és technologiajara is
reflektal. Szlics egy eredeti lidicei képeslap egyes részleteit festi meg, mintegy Michelangelo Antonioni

18 A képek hatalmdnak” kiterjedt diskurzusahoz lasd: David Freedberg: The Power of Images. Studies in the History and Theory of Response. University of Chicago Press,
Chicago, 1989. llletve legujabban a klénozas és a latvanyterrorizmus tapasztalataira épitve: W. J. T. Mitchell: What Do Pictures Want? The Lives and Loves of Images. University
of Chicago Press, Chicago, 2005.



orokoseként a nagyitas, a felbontas novelésével probal rabukkanni az igazsagra. (A meghokkent6
eredmény egy bukolikus taj romantikus képe, amely esetenként teljesen elvesziti konkrétsagat,
helyhez kotottségét!) Majd a képeket — j0 nyomozoként — egymas mellé rendezi, mint egy kirakds
jaték darabkait, de ugy, hogy az (ir, a hiany dominaljon. Az emberekre fokuszal, de 6k természetesen
nem az elhurcoltak. Talan emlékezdk, vagy egyszerlien csak turistak. Maguk is artatlanok, akik egy
olyan jaték részeseivé valtak, amelynek magasabb céljairdl fogalmuk sem lehetett anno a képeslap és
a fénykép késziilésekor. A torténelem emlékezete szerint Adolf Hitler a Reinhard Heydrich csehorszagi
SS-tabornok ellen elkdvetett merénylet megtorlasaként adott parancsot egy taldlomra kivalasztott
jelentéktelen cseh falu, Lidice totdlis elpusztitdsara. (Fontos megjegyezni, hogy Heydrich volt az
egyik szellemi atyja a zsidok totalis kiirtasat célzd un. ,végsé megoldasnak”.) A hazakat az SS és
a Wehrmacht katonai a foldig romboltak, az artatlan férfiakat a helyszinen agyonl6tték, a noket és
a gyerekeket pedig elhurcoltak. Az eset azért is keltette fel a szamtalan mas rettenetes naci atrocitas
mellett az utokor figyelmét, mert a majd széz elhurcolt gyermek nyomtalanul eltiint, és vannak arra
utalé dokumentumok, hogy genetikai kisérleteket folytattak veliik.

Nemcsak az emlékezés elvont és konkrét helyeivel (Pierre Nora) szembesiilhetiink azonban Sziics
festményein, hanem magukkal az emlékezbkkel is. A Nézdk, 1999 (80. old.), a Latogatok, 2002 (72—
73. old.) és a Kirandulds, 2005 (67. old.) az egyéni és kollektiv emlékezet alanyait ugy jeleniti meg,
hogy a sztereoszkopikus képalkotas és a buborékos szerkezet formailag is atvezet a vakfoltoktol
a buborékokon &t a kollektiv emlékezethez. De ahogy Lidice elvesziti a festdi feldolgozas sordn
konkrétsagat és egyediségét, ugy a megfigyel6k és a latogatdk is elvont alakokként jelennek meg.
Az elvonatkoztatas mégis akkor éri el a maximumat, amikor mar nem is a témara figyeliink, hanem
a megidézett médiumra, konkrétan a televiziora. A televizio a huszadik szazad masodik felének talan
politikailag leginkabb terhelt képi médiuma, és ilyen értelemben az emlékezés strukturalasanak,
befolydasolasanak egyik legfontosabb eszkéze a napilapok és az internet mellett. A televizids kép
megfestése tehat — kiilondsen Kadar Janos vagy éppen egy partkongresszus esetében — nem pusztan
a kékesen villodzd és apro fénypontokbdl (!) dsszealld tv-kép festéi esztétikaja miatt lehet érdekes
a szamunkra.

Afestészetateleviziohozhasonldan—Jan Assmannkifejezésével élve—a Kulturalisésa kommunikativ
emlékezet (itk6zésének, vagy inkabb Osszemosodasanak helye.’ De mi is a kommunikativ és mi
a kulturalis emlékezet? Az egyik az egyéni emlékekbdl formalddik a szocidlis interakciok talajan,
a masik pedig tarsadalmi eseményeken és kulturalis csatornakon keresztiil, szakemberek 6vo
kezeinek koszOnhetoen hagyomanyozddik at analdg és digitalis médiumokon keresztiil. Az egyik

19 Lasd: Jan Assmann: A kulturdlis emlékezet. Irds, emlékezés és politikai identitds a korai magaskultirdkban. Atlantisz, Budapest, 1999.

18

19

a szajhagyomanyhoz és az egyiitt él6 generaciokhoz kotddik, és Assmann szerint maximum nyolcvan
évretudvisszamenni,a masik pedigazirasbeliségen,a torténelmen és aziskolan, illetve az utébbiidében
egyre inkdbb a televizualis tomegmédian keresztiil oroklodik.2° A német egyiptologus bestsellerében
sok tekintetben a kollektiv emlékezet egyik uttéro teoretikusara, Maurice Halbwachsra tamaszkodik,
aki mar az 1930-as években konyvet szentelt a témanak.?' Halbwachs szerint az emlékezés dontden
szocialis jellegli, azaz egyéni emlékeinket is tarsadalmi interakciok soran alakitjuk ki. (Halbwachs
igazabol erdsebben fogalmaz, és azt allitja, hogy nincsenek is egyéni emlékeink!) Ebben implicite
a francia szociologus masik jelentds gondolata is benne rejlik, mely szerint az emlékezés alapvetden
nem a mult rekonstrukcidja, hanem annak a jelenbdl megalkotott konstrukcidja.?? (Pontosabban az
egyén emlékezete csak azokat az elemeket tartalmazza, amelyeket a tarsadalmi értelmezési keret
relevansnak itél.) Vagyis minden jelenhez tartozik egy mult, amelyet dont6 modon meghataroz
el6hivasanak, megalkotasanak egyéni és kollektiv kozege, Halbwachs kifejezésével élve a tarsadalmi
keret (les cadres sociaux). Ugy gondolom, hogy Szlics Attila Kadar Janost megjelenité festményei
(Kongresszus, 2002 [71. old.]; Kadar, 2002 [70. old.]) erre a problematikara is reflektalnak.

Kadar Janos mediatizalt és esztétizalt képe egyszerre idézi fel az emberarcu, kollektiv értékeket
el6térbe helyez6 és szocialisan érzékeny kormanyzat ideoldgiajat, illetve az ideoldgiat el6allito
hatalmi apparatust, amely konyorteleniil elnyomott és elhallgattatott minden nyilvanossag elé 1ép6
alternativ emlékezetet. E mechanizmus kapcsan Gyorgy Péter a Kadar-korszakot a felejtés, a kollektiv
amnézia koraként irta le.® Az 1956 és 1989 kozotti id6szakban a jelentds események (mint az ’56-
os forradalom vagy a pragai tavasz) kapcsan az emberek egyértelmiien az ideologikusan manipulalt
képeket és torténeteket sajatitottak el és tették magukéva, a valosagot és a személyes emlékeket
pedig inkabb elfojtottak.?* Ebben az elfojtasban nem kis szerepet jatszott a szocialista kultdrpolitika,
amely mindig is igyekezett a lehetd legkorszer(ibb és legnépszeriibb médiumokon keresztiil kozvetiteni
a nép felé az ideoldgiailag helyes és lidvos magatartas és gondolkodas mintait. Ehhez magéatol értetddd
mddon megteremtette a szocialista élet, azaz a szocialista munka hdseit, hol férfiasan heroikus, hol
bajosan ndies figurait. llyen szocreal ikonok és idolok jelennek meg Sziics festményein is cukorkas és

20 Atelevizid és tdgabban a média szerepérdl az emlékezésben bévebben: Aleida Assmann — Jan Assmann: Das Gestern am Heute. In: K. Merten — S. J. Schmidt (Hg.): Die
Wirklichkeit der Medien. Westdeutscher Verlag, Opladen, 114—-140.

21 Maurice Halbwachs: La Mémoire Collective. Presses Universitaire de Frances, Paris, 1950. Halbwachs 1945-ben egy ndci koncentrécids tdborban életét vesztette, igy kdnyve
csak posztumusz kiadasban jelenhetett meg. A kollektiv emlékezet genealdgidja kapcsan érdemes megjegyezni, hogy a francia szocioldgus Bergson és Durkheim tanitvanya volt.
Magyarul egy egészen korai (1925), de alapvetd tanulmanya olvashato: Az emlékezet tarsadalmi keretei. In: Ferge Zsuzsa (szerk.): Francia szocioldgia. Kbzgazdaséagi és Jogi
Konyvkiadd, Budapest, 1971. 124-131.

22 Késobb, és egészen méas iranybol, két hires neurobioldgus, Humberto Maturana és Francisco Varela is az emlékezés és az emlékezet konstruktiv jellegét hangstlyozta az
onfenntartd rendszerek autopoietikus strukturajabdl kiindulva. V6.: Humberto R. Maturana — Francisco Varela: Autopoiesis and Cognition. The Realization of the Living. Boston,
1980.

23V0.: Gyorgy Péter: Néma hagygma’ny, Kollektiv felejtés s kései muiltértelmezés 1956 1989-ben (A régmuilttdl az 6rokségig). Magvetd, Budapest, 2000. llletve: K. Horvéth Zsolt:
Ami személyes és ami kollektiv. Elet €s Irodalom, 2001/15. 14-15.

24 Mas szempontbol — a Vesztesek sorozat fel6l — kdzelit a ,Kadar-képekhez” Szoboszlai Janos, de a vizudlis kultirat és annak technoldgiai bazisat 6 is fontos nyomvonalként
értelmezi Sz(ics festészetében. Vo.: Szoboszlai Janos: A pdrna magé rejtdzott férfi realitésa. In: Szlics Attila: Local News From Nowhere. Budapest, 2004. 11-12,



telefonos lanyok (Ejszakai miiszak a szaloncukor-vélogatdban, 2002 [75. old.]; Szereléldny a
telefonkézpontban, 2002 [74. old.]) képében. A miivek immanens logikajan — eredetileg a Vesztesek
kisértetiesen (mondhatni sziirrealisan) megkett6zddik, a huzalok szétkenddd rengetegében pedig mintha
Csernus Tibor trompe [l'oeil sziirnaturalizmusa kelne uj életre. A cukorkat valogatd bajos nd
technikailag hivebb a hagyomanyhoz, pontosabban reprodukalja a gyari életképet, viszont a fények, az
abszurditas és a tagadhatatlan erotika egészen mas iranyba mutat, nevezetesen a zsanereket kiforgatd
és kombinald David Lynch filmmiivészete felé.?

Mér Lidice kapcsan is felmeriilt a fasizmus emléke, de Szlics tovabbi két festményt is szentelt
a témanak. Az egyiken Hitler és ,hidnyz6” kutydja lathato, a masikon pedig Hitler legveszedelmesebb
ellenfele, a félszemdi Von Stauffenberg grof, birodalmi vezérkari ezredes. A Hitlert abrazolo festmény
egy gyengéd, mondhatni ,emberi” pillanatot ragad meg, amikor a brutalis tomeggyilkos, a Bukds cimii
film szellemében, szeretettel fordul egy érz6 1ény felé. A torténetet azonban arnyalja az a tény, hogy
Hitler szeretdje (az utols6 napokban felesége), Eva Braun Hitler tudta nélkiil — mintegy torlesztendd
a Hitlert6l kapott banasmddot — terrorizalta a kutyat, igy Blondi mar félelemmel fordult az emberek,
koztlik gazdaja, Hitler felé is. Stauffenberg grof ezzel szemben egy masik hagyomanyt képvisel. A Hitler
elleni legjelentésebb merénylet f6 szervezije a német katonai vezetésen bellil 1étez ,antifasiszta”
ellenzék hdsi hagyomanyanak legfontosabb alakja, aki 0si nemesi szarmazdsa révén egyuttal
a barbarsaggal szemben fellép német ,kultira” képviseldjeként is ikonikus alakka valt.

Es mi lesz Hitlerbdl és Stauffenberghdl a mai médiakultiraban? Vajon hogyan irja 4t Bruno Ganz
zsenidlis alakitasa és a szcientologus Tom Cruise bénazasa a torténelmet, de legalabbis a kollektiv
emlékezetet? Es lesz-e valami a mi ,nemzeti” emlékezetiinkkel? Vajon a sok Kadar-kép mellett
milyen hatést kelt Sziics festménye? Hozzdjarul-e a multbdl épitkezé kollektiv és személyes
onmegértésiinkhoz? Ha a formai és vizudlis esztétikai tényezOkon tullépiink, és dnreflexiven, illetve
ismeretelméletileg tekintlink rajuk, akkor az életmii kontextusaban fontos iizenetet hordoznak ezek
a képek. Nemcsak a latas és a latvany medialitasat, hanem a kép, az emlékezés és a mult relativitasat
is sugarozzak magukbdl.Amig nem késziil el a revelativ Kadar-film, érdemes lesz Ujra és tjra 6sszenézni
Kadar Janost, Buster Keatont, Nicola Teslat és Sziics Attilat!

25 Tobben is felfedezték mar David Lynch erfs szin- és fényhatdsokkal operdld, szlirredlis asszocidciokat keltd filmmUivészetének hatdsat Szlics Attila festészetében. VO.:
Szoboszlai, 2004. 13., illetve: Banki Gydrgy: A kdd. In: Szlics Attila: Local News From Nowhere. Budapest, 2004. 17.

20

SANDOR HORNYIK

THE PARADOXES OF SEEING AND REMEMBERING

ATTILA SZUCS’S PAINTING

21

“A picture holds us captive. And we cannot get outside it,
for it lies in our language and language seems to repeat it to us inexorably.”
Ludwig Wittgenstein’

“Memory is a perpetually actual phenomenon, a bond tying us to the eternal present; history is a representation of the past.
Memory, insofar as it is affective and magical, only accommodates those facts that suit it; it nourishes recollections that
may be out of focus or telescopic, global or detached, particular or symbolic—responsive to each avenue of conveyance or
phenomenal screen, to every censorship or projection.”

Pierre Nora?

We live in the culture of the blind spot, of constitutive lack, not only biologically or physically, but also
symbolically.® On the one hand, the blind spot, the lack of image, is necessary for seeing itself: there are
no receptors where the optic nerve leaves the eyeball, and consequently the image on the retina is never
complete; the eye must correct it with fine movements, and the brain must bring the whole to completion.
On the other hand, the /ack, the lack of identity and the desire to create coherent narratives and complete
personalities make it essential to create stories and histories, which are mostly based on (personal and
collective) memories. However, these stories, these narratives about ourselves and the world, are never
complete, just like the image we can see. And the reasons are not merely objective or physical, but also
subjective. The narrator is always there in the image, or rather, behind the image, and this fact does
influence the narrative itself. This notion is now accepted even in the world of hard science, though it is
most conspicuous in the realm of fictional stories and images, where self-reflection played a key role in the
questioning of the great narratives of modernity and Modernism.*

1 Ludwig Wittgenstein: Philosophical Investigations, § 115. (Trans. G. E. M. Anscombe). Oxford, Blackwell, 1972, p. 48. (| transposed the original past tense into the present.)
This quote, incidentally, has a special significance for the theory of the pictorial turn as well. Cf. W. J. T. Mitchell: “The Pictorial Turn.” In: Picture Theory. Essays on Verbal and Visual
Representations. Chicago, University of Chicago Press, 1994, pp. 11-35.

By quoting Wittgenstein, Mitchell wanted to illustrate that the pictorial turn is manifest not only on the level of the hardware, but also in the software. The point is not simply that
thanks to the revolution of television and digital image making, we are inundated with images in this increasingly globalized, late-capitalist media culture, which images determine
our world view and consumption habits. What is also at issue is that parallel with the linguistic turn of philosophy, the pictorial dimensions of thinking (of metaphors) and cultural
critique are also emphasised. Notions that have something to do with vision — regard, gaze, surveillance, le societé du spectacle, scopophilia, scopic regime —are now defining
more and more the entire culture of consumption. For more on the anti-Cartesian critique of vision by Jean-Paul Sartre, Jacques Lacan, Michel Foucault, Guy Debord and Christian
Metz, cf. Martin Jay: Downcast Eyes. The Denigration of Vision in 20th Century French Thought. Berkeley, University of California Press, 1991.

2 Pierre Nora: “Between Memory and History: Les Lieux de Memoire.” Representations, 26 (Spring, 1989), p. 8.

3 Livia Paldi offers an earlier discussion of Attila Sz(ics’s “errors” and the issue of the blind spot and vision in her “Tisztaszobak.” In: Attila Szlics: Tisztaszoba. (Exhibition catalogue).
Budapest, Kiscelli Muzeum, 2002, pp. 7-22.

4 Cf. Jean-Francois Lyotard: The Postmodern Condition: A Report on Knowledge. (Trans.: G. Bennington, B. Massumi) Manchester, Manchester University Press, 1984.



The interlacing binary systems of the visible and the invisible; of what can be said and the unspeakable;
or to use a painterly metaphor, of the canvas and what is behind it; of the symbolic order that is created
in the imaginary and the unrepresentable reality: these are what define the worlds we inhabit, imagine
and describe (with the help of science or art).° According to Merleau-Ponty, it is the phenomenology of
perception that determines what we can perceive, say and imagine; Foucault thinks this depends on
the material and immaterial techniques of the discourse; while Lacan attributes the same power to the
symbolic universe of the language. The software, or rather, the wetware, the human mind, is still a black
box for us, a blind spot of which we have insufficient information. We see and understand, only we do not
know how. Even discourses on vision have failed to unite in a coherent whole. The insights and findings of
neurophysiology, hermeneutics and media archaeology are often incomparable. Seen from this side, the
world is more paradoxical than dialectic. The inconsistencies are not resolved in a higher unity. There is
no synthesis; the best we can hope for is illumination: the wise acceptance of ambivalence, irresolvability
and impurity. This is the culture of blur, of uncertainty, of indistinct contours; this is what appears very
“distinctly,” almost in its essential form, in Attila Sz(ics’s painting.

The blur is also an iconic mark of mediality, and through it, of modern techno-culture. The mediated image
is always a bit grainy, always a bit hazy, as there is an inevitable noise to mediation. One consequence is that
even “real”, or self-reflexive, realism cannot be crystal-clear, but must be somewhat blurred: as is the painting
of Gerhard Richter or Attila Sz(ics. Interestingly, Richter may have developed his own hazy photographic realism
in response to the vision painting of the American hyperrealists. While their meticulous painting reflects the
overwhelmingly visual nature of modern society, the art that Richter called Fotomalerei,® which does not rely
solely on painterly effects, focuses on the technology of image making, and mediality itself. In the process, it
also manages to suggest that the perfect, objective reflection of reality is but an illusion. Singularity, the human
factor, will mar even the most perfect, completely automatic technological image, be it a panorama of galaxies,
an aerial photo or a shot of a fog-chamber, used to visualize the movement of particles.

The growing approval of self-reflective realism can also be detected in the revision of identity and such
psychological and historical categories as the nation, because the subjective, mental dimensions are now
often emphasised beside event history and reconstruction.” According to constructivist theories, the way of
life and truth leads from personal memory through imagined communities to the great narratives of history.®
The function of image making in tracing this way is not to be overlooked, and images in this context are

5 See the writings of Maurice Merleau-Ponty, Michel Foucault and Jacques Lacan. Although the tenets of this “Holy Trinity” can be questioned, it is nonetheless true that the work
of each is a powerful philosophical attempt at overcoming the external and internal dualism of body and mind, of flesh and spirit. Cf. especially Maurice Merleau-Ponty: The Visible
and the Invisible. (Trans. Alphonso Lingis) Evanston, Northwestern University Press, 1969; Michel Foucault: The Order of Things: An Archaeology of the Human Sciences. London
and New York, Routledge, 2002; Jacques Lacan: The Four Fundamental Concepts of Psycho-analysis. London, Vintage, 1998.

6 |.e. photo-painting.

7 Hayden White is credited with effecting the narrative or rhetorical turn of historiography. Cf. e.g. his The Content of the Form: Narrative Discourse and Historical Representation.
Baltimore and London, Johns Hopkins University Press, 1987. For an excellent introduction to the rhetorical turn, in Hungarian, cf. Tamds Kisantal: “Az Irodalmi alkotds mint
torténelmi szoveg.” Tiszatdj, 2004:11, pp. 75-101.

8 Cf. Benedict Anderson: Imagined Communities. Reflections on the Origin and Spread of Nationalism. London, Verso, 1983.
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not only “objective” documentary photos, but also artistic media like painting. The places of memory and
remembering (les lieux de mémoire) are sometimes not real places, but works of art, even paintings, which
not only preserve the past events, but form and transform personal and collective memory.® They provide
footings, emphases, and last but not least, structure. In this sense, a painting can simultaneously be a
place for remembering, and a representation of the memory/memorial. What is more, painting, especially
its post-conceptualist version, gives, thanks to its mediality and idiosyncrasy, ample ground to reflectivity.

This lengthy introduction was of course occasioned by Attila Szlics’s paintings, or more particularly,
a retrospective exhibition, whose theme and structure as a whole prompts, beside the individual works,
for an in-depth discussion of the issues of memory and remembering. There is an element of irony in a
retrospective exhibition which is admittedly incomplete (with major works claimed to be absent), when the
theme of the display reflects, of all things, on issues of remembering and reconstructing the past. Since the
chief motifs of the exhibit already outline a complex field of thought, | will follow the structure of the display,
and examine its four subdivisions in the following three sections (memory, imagination, culture), using
the set of “symbolic” tools already implied. The four thematic parts (the blind spot, light + imagination,
bubble memory, collective memory) will fit in the three sections of my writing because it seems expedient
to discuss the blind spots — that is, the paintings with blind spots Szlics made in the 1990s — now, as if to
round out the introduction. All the more so, because the eye, keen on formal links, feels inclined to connect
the early blind spot pictures with the most recent “bubble” works.

Painting a blind spot might seem a paradoxical enterprise. This is because no one really knows what the
eye “sees” when it cannot see. It may be a dark spot, but it may be something else. The blind spot is not
recorded, the lack does not remain, because the mind completes the image. From this perspective, what
does it mean to be able to see the blind spot, to see the lack in the picture? Because with Szlics, there it
is, not only in the titles (Figure in the Blind Spot, 1991*; Lack of Landscape, 1994 [p.100]; Red Blind Spot,
1999 [p.107]), but also in the pictures, now as a suggestive red spot, now as only a puzzling hint, a barely
visible blemish in the varnish which refracts the light differently, but which is of an all-too-perfect shape
(Playground at Night, 1995 [p.111]). And the lack of what is there in the paintings? Of objective reality,
which we are forced to create in our minds with the help of our imperfect organ of vision — or is the subject
merely a good pretext to represent the singularity, imperfection and contingency of seeing and vision?
Szlics’s early paintings seem to indicate that the blind spot represents, in the manner of a synecdoche, the
human aspects of vision.'® The cosmic objects of the 1997 Untitled* underscore the analogy-making and

9 Cf. Pierre Nora, op. cit. For more on Nora’s work, cf. Zsolt K. Horvath: “Az elt(int emlékezet nyomaban. Pierre Nora és a torténeti emlékezetkutatas francia latképe.” Aetas,
1999:3, pp. 132-141. A good overview, in Hungarian, of historiographical discourse on memory and remembering is Gabor Gyani: Emlékezés, emickezet és a torténelem
elbeszélése. Budapest, Napvildg, 2000.

* The works marked with an * are not included in the exhibition. For their reproductions visit www.szucsattila.hu. [editor's note]

10 For a discussion of Attila Sz(ics's early painting, see Kriszta Dékei's study, in which the issues of vision and remembering are already raised, though as a problem that is not so
much theoretical as practical, as something that has to do with the execution of the picture itself. Cf. Kriszta Dékei: “Cim nélkil. Szics Attila festészetérg’il.” Uj Miivészet, 1998:6, pp.
4-6. Further cultural references are offered for an understanding of the early works by Jénos Sturcz: “Posztszoc és vanitas. Sz(ics Attila festészetérdl.” Uj Miivészet, 1998:6, pp. 7-8.



associative dimensions of seeing, while Stereoscopic Hunters, 1995 (p.112-113) invites the viewer into
the realm of (sensory) illusions by evoking binocular sight and early forms of 3D image-making. Beside the
formal analogies (bubbles, spots, fruits, circular structures), it is illusionism that makes the presence at the
exhibition of the early works natural; they explored the boundaries of the medium of painting with mixed
techniques, among them applied plaster casts, films or icons. Not incidentally, those pictures that are without
a title probably for a good reason lead the eye to that “fractal” reality between two and three dimensions, and
somehow blur the unambiguous relationship between reality, a real object, and its “visual” representation.

MEMORY"

If what is dominant in the metaphor of the blind spot is (bio)physicality, then the bubble memory pushes the
unwary observer towards the philosophy of the mind. The situation is complicated by the fact that an earlier
exhibition called Bubble World pointed towards cosmological connotations (world models, parallel universes,
the genesis of the cosmos), but did so by also reflecting on the visual world of popular culture. After all, in
cartoons and pop-up video clips, the ideas, inner voices, important or interesting information, are represented
in bubbles. What is enclosed in Szlics’s bubbles is usually not text but images; in a sense, parallel universes
and realities. But this is far from being science fiction, the images are all too familiar, often reminding one of
nature films or movies. They suggest, as it were, that the realm of technological images is, in effect, a parallel
reality. It is then hardly surprising that the Internet, as well as the digital photo and film, recently started to
play an important function in Attila Sz(ics’s painting as “raw material,” and as a source of inspiration. Earlier,
or initially, “analogue” photography and picture postcards provided this visual raw material. They were, so
to speak, the memories, the places of remembering, where personal memory smoothly interlaced with the
culturally conditioned, prefabricated visual world — with historical memory, that is.

Szlics's quasi-narrative paintings (e.g. Naked Man Climbing on a Wire, 2004 [p.53]; Standing and
Kneeling figure, 2006 [p.44]) seem to indicate such composite worlds, which rely partly on personal
memories, and partly on historical memory as maintained by society. The mood of the pictures, however,
is far more ironic and cooler, created mostly by the impersonal, hazy, blurred tones. (Consider also the
pictures that feature Buster Keaton, which may push the mood from cool irony towards the absurd and
farcical. And when we recall the self-portrait with the shopping cart, we are surprisingly back at the
personal dimension.) This is in truth painting that is based on photos and films, and which is not illustrative
but associative; by the same token, it is far more suitable for representing the “real” structure and operation
of the mind and the memory than a classic narrative story, or an emblematic or allegorical picture that is
complete with commentary (caption or explanation). What is more, Szlics is very conscious in his practice
of composition and pasting together motifs from diverse “takes”, often painting over or vanishing this figure

11 Istvan Kemény may have been the first to point out, in an opening speech in 1997, when he made an interesting reference to Stanley Kubrick’s 2007: Space Odyssey, that the
problems of memory and remembering are central to Sz(ics's art. Cf. Sztics Attila 1990-1999. (Exhibition catalogue.) Budapest, Eper Studio, 1999, pp. 84-85.
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or that object. (In Hitler without his Dog, 2004 (p.79), for instance, Blondi was there originally, but the artist
felt the motif was too obvious, too didactic, so he painted over the German shepherd.) The alienating effect
of the painting, of the technique, is only enhanced by the distinct world created by the forms and motifs.
Hippo with Red Spot, 2006 (p.54) is an excellent example, because it not only evokes the visual qualities
of abstract expressionism and sfumato colour field painting, but also refers back to an earlier work, Red
Blind Spot, 1999 (p.107). Furthermore, Investigating Figure, 2006 (p.52) or Hyena with Bubble, 2006 (p.47)
allows associations, beyond the stylistic effects mentioned, to fractal structures, and has strong formal
links with the “fruity” pictures of the 1990s, which were now metaphysical, now psychedelic.

This associative logic marks out a painterly, formal progression within the oeuvre, from the early 1990s
to the present, from the blind spots and fruits, through the stereoscopic pictures, to the bubbles. Five
Saplings in a Blind Spot, 2004 (p.56) represents an eerie link in this respect, because it enlarges the
formerly tiny blind spots into a huge, almost cosmic bubble, in which the young trees, washed in an
unnatural light, have a strong resemblance to veins or nerves. This way, the boundaries of the “inside” and
the “outside”, of the “objective” world and the “subjective” recipient, seem to meld, thanks to the painterly
effects and the thought content that manifests itself in motifs. This ambivalence is a good illustration of the
complexity of the entire oeuvre. Looking through the themes of the oeuvre, we might detect an evolution,
along the blind spot — bubble world chain, from the limits of vision, or its situatedness, to the limitlessness
of imagination — or so it might seem. “In reality” even the boundless imagination is limited, as it works
on “hand-me-down” material (collective memory, visual tradition, media culture). On the other hand, it is
exactly because of the individual dimensions, the unique errors and deficiencies, that the limits of vision,
its subjective and organic confines, make human vision inimitably singular.

What topoi, what memories and fragments of culture appear in Sz(ics’s bubbles — and why? The first part
of the question is relatively easy to answer, but the second leads us towards the trap of personal narratives
and the black box of the mind. Thanks to the safaris and nature films, the hyena, the hippopotamus and
the lions have an exotic feel. This experience of alienness is coupled with that of relativity when we add,
in the context of remembering and thinking, how the animal mind works, how it processes images. The
radical difference of animal perception may introduce some doubt even about the existence of objective
reality. The formal analogies of Tiger with Snowballs (2001)* or of Sheepdog with Blind Spot (2000)* could
add to the dimensions of the situation, but even this could hardly lessen the naivety and absurdity of the
“why”. The structure of images and metaphors is incoherent — and | think intentionally. Sz(ics’s painting is
engagingly diverse and colourful, and he might just be working against pigeonholing and simple solutions.
Another possibility is that the bubble structure is only a frame, even a retrospective frame, which resituates
the old pictures, brings them back into play, representing in the process the illusoriness of closed systems
and logic. What is more, the bubble structure is often but suggested, implied, which brings in the possibility
that the images are illusions not only within, but also without, the bubbles, or it may be more accurate to
say that we often cannot see the bubble.



This is blindness of a kind, but one that is needed for life, or at least for the enjoyment of life. When Szlics
presents the crowning, the kneeling figure or the lovemaking couples, he may be suggesting as much.
These are cultural topoi that have a strong influence on us, not independently of our own experiences,
whether real or imagined. It is nonetheless difficult to separate the two kinds of experiences as we perceive
a ceremony, a rite or a sexual act. In Viktor Pelevin’s novella, The Yellow Arrow, life is lived on an infinitely
long train that runs through the night, with lights in its windows, and only a few people being aware of
the conditions. Most do not reflect on the limits of their world, the nature of their frame of reference. They
accept the tradition as it is handed down, and do not want to break the rules of the game. Those, however,
who are interested, explore their world and ask questions about it, soon realize that the completeness
and self-sufficiency of this world is but an illusion. But once they have found this out, they are no longer
willing to stay. As a playful option, consider the naked man inching his way on the cable as someone who
wants to leave this world of bubbles and illusions. And the Standing Figure with his Dog, 2006 (p.45) is
also looking at us with resignation, ignoring the bubbles that materialize around him. All the while, divers
happily live lives that are anything but boring. Thus the ageless and ineluctable imperative remains the
same: identification!

IMAGINATION
Attila Sz(ics’s painting can be interpreted as memory written with light, in the border zone of reality and
imagination, of the personal and the social. In the section devoted to light + imagination, a new duality
is added to those already mentioned, that of science and metaphysics. In a sense, “two cultures” are
discussed again, but now in a somewhat different tone. Unlike Charles Percy Snow or Nobel laureates
who champion the supremacy of a scientific description of the world, Sz(ics — somewhat in the manner
of Koestler and Kepes — represents not the impassability of boundaries, but the plasticity and blurredness
of the same.™ In the person of Nikola Tesla, he found an excellent protagonist for this demonstration. But
perhaps even more important than Tesla is the visual force of the paintings, which also draws the attention to
the compelling visuality of the natural sciences. The incredible development of image-making technologies
in the past thirty years highlighted a formerly neglected fact, namely that images are sometimes not only
illustrations for scientific theories, but self-sufficient proofs, for which it would be difficult to substitute
non-visual data.™

This pictorial turn was augmented by the revision of the former positivist confrontation of science and
unscientific metaphysics, which at its most “extreme” meant that the theoreticians of the Edinburgh school

12 Snow was the first, in that famous book of 1959, to argue vigorously for the impassable intellectual abyss between the respective cultures of men of letters and scientists.
According to his well-known parable, every physicist knows the story of the lliad, but very few literary critics could cite the second law of thermodynamics. Cf. Charles Percy Snow:
Two Cultures. Cambridge, Cambridge University Press, 1959. In opposition, Arthur Koestler and Gyorgy Kepes insisted that the two cultures were one and the same. The former
approached the problem from creativity, the latter from visual culture.

13 Peter Galison: “Images Scatter into Data, Data Gather into Images.” In: Bruno Latour, Peter Weibel (eds.): lconaclash. Beyond the Image Wars in Science, Religion, and Art.
Cambridge, MIT Press, 2002, pp. 300-323.

26

27

demanded the authority of explanation for extra-scientific factors.' The sociology of scientific knowledge
that was developed in Edinburgh, and the actor network theory created in Paris, gave rise to those social
constructivist theories of the 1980s and 1990s which by the end of the millennium were subsumed under
the heading of science studies, already prompting “suspiciously” cultural associations.™ Science studies,
which claim that scientific knowledge is a social construct, set out from the study of the social context of
scientific theories, to arrive at the anthropological, narratological and rhetorical analysis of the creation of
scientific knowledge. Bruno Latour and other scholars seek to reintegrate scientific activity into the praxis
of everyday life, which is circumscribed by political and ideological motivations.'® By approaching the world
of science from the angle of vision and the world of images, Szlics himself engages in this enterprise. This
is so because he does not feed us hand-me-down images, but either constructs his own quasi-scientific
images (Crucible, 2007 [p.89]) with spectral colours, or chooses as his raw material images that work
against the strictly positivist and realistic approach of science.

On the one hand then, we can see different, unusual and apparently more truthful scientific images
of everyday objects, sheets of paper and jars, in “shifted”, manipulated colours. On the other hand, the
quasi-narrative pictures feature the emblematic figure of Nikola Tesla, whose views on the nature of light
made him a remarkable figure both as regards science and spiritualism. In the newspapers of his time,
Edison’s great opponent appeared both as a renowned scientist and a magician flirting with occult circles;
both as a gifted businessman and a latter-day descendant of the alchemists. And this was no accident!
The father of the direct current generator experimented at length with teleportation, and despite Einstein’s
Nobel Prize-worthy refutal, he continued to believe in the existence of the mysterious ether until his death.
Beside a great many inventions in electromagnetism, which are still valuable, he made serious attempts
at developing a fuelless ether motor, and transferring energy without cables. This complex figure appears
in Szlics’s paintings in the fullness of his mysticism, in the ideal context, as it were, among his bolts of
“lightning”, always in a thoughtful, contemplative posture, as befits a great scientist who appears before
the media.

In a way, lightning is the “objective” analogy of Tesla’s figure among the phenomena of nature; it is
not only a commonplace meteorological happening, but thanks to ball lightning, a choice phenomenon
of parapsychology. Furthermore, if we look for further references in cultural history, we find that lightning

14 The most important theoretician of the Edinburgh school is David Bloor, the founder of the so-called strong programme of the sociology of knowledge, whose chief tenet is that
scientific explanations must be symmetrical. This means that not only faulty, but also successful theories must have their own social-cultural reasons. Cf. David Bloor: Knowledge
and Social Imagery. Chicago and London, University of Chicago Press, 1991.

15 For a good Hungarian overview of the various brands of science studies, cf. Csaba Dupcsik: Reflexivitds a tudomanyos ismeretek szocioldgidjaban. Budapest, Osiris, 2001. Cf.
also Istvan Ropolyi: “A tudomény a »szocidlis-élet-vildgban«. A tudomanyfilozéfia hermeneutikai és szocidlkonstruktivista szemléletmddjanak dsszevetése.” Replika, 2000:41-42,
pp. 125-138.

16 One of Latour’s best-known book is Nouse n’avons jamais été modernes. In English: We Have Never Been Modern. (Trans. Catharine Porter). Harvard University Press, 1993.
Earlier works notable in this context include a micro-sociological study of the scientific practice: Bruno Latour, Steve Woolgar: Laboratory Life. The Social Construction of Scientific
Facts. Beverly Hills, Sage, 1979. The 1966 opus that founded social constructivism described the various manifestations of the constructedness of social reality apropos of the
creation of the lifeworld (Lebenswelt). Cf. Peter L. Berger, Thomas Luckmann: The Social Construction of Reality: A Treatise in the Sociology of Knowledge. Garden City, Doubleday,
1966.



is not only a high-energy electric discharge, but also a divine portent, and an indispensable staffage
element of stormy classicist landscapes and carnage-in-the-motel horror movies. Although Jonathan
Crary has been working for some time on the cultural history of vision — following attempts by Michel
Foucault — what would come in handy now is the cultural history of light-which is yet to be written.” For
instance, the sparkling light effects of Figure Standing in the Light, 1999 (p.91) invite associations to party
culture, the intergalactic dimensions of science fiction, and the world of molecular biology, while they
also evoke, distantly and ironically, the humanistic world view of the Renaissance, and the slightly occult
monist philosophy of the turn of the century, which claimed to detect a consistent structure and organizing
principle in the world, from the microcosm to the macrocosm.

In cultural history then, light is both the fastest electromagnetic wave, and one of the most important
metaphysical entities. Add to this that, unsurprisingly, it has a distinguished function in painting: it is a
constituent, a technical element (chiaroscuro) and a mood-setting effect, which may become the very
“protagonist”. Though Attila Sz(ics is not studying the dual nature of light (wave/corpuscle), nor is he
meditating on its metaphysics, it is nonetheless undeniable that the various light effects often assume the
chief role in his works. A good example, beside the already mentioned “minimalist” works (Sheets, 2006
[p.94], Crucible), is Playground with Lightning, 2002 (p.86). He had already painted a spherical climbing
frame in the mid-1990s, but then the feel of the picture which used the elements of socialist realist
visual culture — industrial ambience, metal (!) structure — was set by post-Nagybanya light effects and
the melancholy of the red bench. Now bolts of lightning surround the structure, and there is an obvious
link to the Tesla-pictures. In one of the latter, Tesla is sitting among artificial bolts of lightning, next to an
experimental field-generating cage; in the other, he appears in a space dense with lightning bolts, beside a
globular electromagnetic field that evokes the spherical climbing frame as much as the earlier blind spots
and the later bubbles. The cultural associations range from Professor Oveges and his black-and-white
popular science TV shows in the 1960s, through the emperor in Return of the Jedi who wields flashes of
energy, to those mesmerising long-exposure photos of thunderstorms in National Geographic.

Imagination, as related to light, represents, in my reading, the merging of concrete image making and
the abstract powers of the mind. Nevertheless, it is not worth mystifying the creative power and creativity of
imagination. As a true constructivist, Sz(ics also acknowledges the mechanical dimensions of the pictures
and imagination, which is most manifest in his art in the migration and linkage of motifs. In Tesla in the
Desert, 2007 (p.95), the genial Serbian physicist is studying a shiny sphere, before a modernist reinforced
concrete structure we have seen before. Is that a blind spot, a bubble world, a ball lightning, or a simple
electromagnetic phenomenon? This is not a mystery that can be solved, the experiment suffers from what
physicist call underdetermination, giving more than one solution to the problem.

17 Jonathan Crary: Techniques of the Observer: On Vision and Modernity in the Nineteenth Century. Cambridge, MIT Press, 1990. While this work focuses on the first third of
the 19th century, a later volume turned to the 1900s. Cf. Jonathan Crary: Suspensions of Perception: Attention, Spectacle, and Modern Culture. Cambridge, MIT Press, 1999. In
his description of the theory of vision and the technology of early motion picture, Crary relies extensively on Foucault’s Discipline and Punish: The Birth of the Prison ([Trans. Alan
Sheridan] London, Penguin, 1977) and The Order of Things (op. cit.).
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The unusual, eerie lights are often coupled with homely, conventional images, which are nonetheless
heavily loaded with cultural significance. There are a few pictures that work like fables about what light
can do to well-known motifs. The doll house in the reddish glimmer makes for a surrealistic effect (though
the cliché here turns on itself), the strange cruciform glacier resembles a ciborium covered with a kerchief,
and creates the mood of a church. The most powerful, of course, are those pictures that employ unusual
effects, like Dog with Christmas Tree Lights, 2004 (p.90), or energize simple motifs with light effects, as
Sheets. If it employs mysterious lights and a Twin Peaks-ish mood, the picture nevertheless directs the
attention towards written culture, literacy, and bureaucracy. A concrete link in this direction is Grey Box,
2003 (p.66), with its Kafkaesque mood and scattered sheets, which was probably featured in the collective
memory section of the exhibition for a very good reason.

CULTURE

It has been commonplace, at least since the global triumph of critical cultural studies, that culture is the
sum of those images and stories that the individual uses to create his or her own identity. Images are
usually tools in this process, used by economic and political powers to control, or at least vigorously orient,
the individual. Nonetheless, the soulless images sometimes become cultic, and rise above the system of
words and things. They assume a life of their own, or as David Freedberg suggested, assume power, and
they want something from us, if nothing else than to keep them alive by rescuing them from oblivion.™
Man with Fanatic Beligvers on his Shopping Bag, 2006 (p.69) offers a surprisingly complex example of this
process; in it, consumerism, political culture and religion-turned-into-commodity make an unforgettable
rendezvous. They do so while the centre is occupied by the resigned, dehumanized subject, who, far from
being the centre of the world, is a mere item in statistics, who treads the no man’s land that stretches
between shopping malls, unconscious and unreflective. As if the decay had reached the healthy symbiosis
of collective memory and personal stories as well. Most of the truly powerful images are now churned out
by the advertising industry, or at least it appropriates the best images for itself and its purposes, as is
illustrated by the sunglass-donning fanatical women.

In spite, or regardless, of this, the pictorial turn brought about the heightened interest of historical and
national memory in the power of images. In this regard, Attila Szlics evokes a memory that is anything
but trite. Postcards from Lidice, 2003 (p.76—77) is a very complex work of art, which not only honours
the memory of the children of Lidice, but also reflects on the apparatus and technology of remembering.
Sz(ics has reproduced certain details of a real postcard from Lidice, trying, in the manner of Michelangelo
Antonioni, to find the truth by blowing up details. (The puzzling result is the romantic view of a bucolic
land, which is occasionally entirely divorced from its original location.) Then, like the good detective he is,

18 For the extensive discourse on the “power of images,” see David Freedberg: The Power of Images. Studies in the History and Theory of Response. Chicago, University of
Chicago Press, 1989. For a more recent work that incorporates the lessons of cloning and visual terrorism, see W. J. T. Mitchell: What Do Pictures Want? The Lives and Loves
of Images. Chicago, University of Chicago Press, 2005.



he pastes the pictures next to one another, like the pieces of a jigsaw puzzle, but allows the void, the lack,
to dominate. He focuses on the people, but they are of course not the ones who were deported. They may
be there to remember, or simply as tourists. They too are innocent, parts of a game whose higher goals
were hidden before them at the time the photo and the postcard were made. In historical memory, it was in
retaliation for the assassination of SS-Obergruppenfihrer (General) Reinhard Heydrich, governor of Bohemia
and Moravia, that Adolf Hitler gave orders to annihilate a randomly chosen, unimportant Czech village, Lidice.
(Note that Heydrich was one of the masterminds behind the “final solution,” the intended total annihilation of
Jews in Europe.) SS and Wehrmacht troops gunned down the innocent men in the village, the women and
children were deported, and the houses were bulldozed off the ground. The event gained note, beside other
innumerable Nazi atrocities, because the children, almost a hundred in number, disappeared without a trace,
and there are documents that suggest they became the victims of genetic experiments.

Szlics’s paintings confront us not only with the abstract and concrete places of remembering (Pierre
Nora), but also with those who remember. When Watchers, 1999 (p.80),, Visitors, 2002 (p.72-73) and
Excursion, 2005 (p.67), represent the subjects of personal and collective memory, stereoscopic image
making and the bubble structure offer a formal bridge from the blind spots, through the bubbles, to
collective memory. But just as Lidice loses its concreteness and singularity in the painterly treatment,
so the observers and visitors appear as abstract figures. Yet, abstraction reaches its maximum when
our attention is no longer held by the subject, but by the medium evoked, namely, television. Television
is probably the politically most weighted visual medium in the second half of the 20th century, and
is consequently one of the most important tools of structuring and influencing remembering, beside
newspapers and the Internet. This is why there is something more to the painterly representation of a
televised image — especially of First Secretary Janos Kadar or the party congress — than the aesthetic of
an image that is built from tiny, bluish, twinkling spots of light (!).

Like television, painting is what Jan Assmann calls the place of confrontation — or rather, of blending
— between cultural and communicative memory.™ But what is communicative and cultural memory? The
first is built from personal memories, on the ground of social interactions, while the other is handed down
through social events and cultural channels, thanks to the care of professionals, in analogue and digital
media. The former is tied to oral tradition and coexisting generations, and can go back, in Assmann’s
estimate, to no more than eighty years, while the latter is maintained in literacy, historiography, schooling,
and more recently, audiovisual mass media.? In his best-selling work, the German Egyptologist relies in
many respects on the ideas of a pioneering theoretician of collective memory, Maurice Halbwachs, who
devoted a book to the subject as early as the 1930s.2! Halbwachs thinks that remembering is essentially

19 Cf. Jan Assmann: Das kulturelle Gedéchtnis: Schrift, Erinnerung und politische Identitét in Friihen Hochkulturen. C. H. Beck, 1999. The first chapter has appeared in English
as “Cultural memory: Script, recollection, and political identity in early civilizations.” Historiography East and West, 1:2 (September 2003).

20 For more on the role of television, and more broadly, of the media, see Aleida Assmann, Jan Assmann: “Das Gestern im Heute.” In: K. Merten, S. J. Schmidt (Eds.): Die
Wirklichkeit der Medien. Opladen, Westdeutscher Verlag, pp. 114-140.

21 Maurice Halbwachs: La Mémoire Collective. Paris, Presses Universitaire de Frances, 1950. (English translation: The Collective Memory. [Trans. Francis J. and Vida Y. Ditter]
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social in nature, and we make even our personal memories in the course of social interactions. (Halbwachs
is actually even more uncompromising, and claims we do not even have personal memories as such.) This
implicitly refers to another important idea of the French sociologist, namely that remembering is essentially
not a reconstruction of the past, but its construction from the position of the present.?? (More precisely, the
memory of the individual is supposed to hold only those elements, which are found relevant by the social
frame of interpretation.) Which is to say every present has a past, which is decisively influenced by the
individual and social context of its evocation, or construction, by what Halbwachs calls the social frame (les
cadres sociaux). To my mind, these problems are there among those that Attila Szlics reflects upon in the
paintings that feature Janos Kadar (Congress, 2002 [p.71]; Kdddr, 2002 [p.70]).

Janos Kadar’s image, drawn from the media and rendered aesthetic, evokes both the ideology of a government
that is humane, socially sensitive and protects collective values, as well as the power apparatus that produced
this ideology, and mercilessly crushed and silenced any alternative forms of memory that dared to go public.
This mechanism made Péter Gyorgy describe the Kadar era as the age of forgetting, of collective amnesia.?
Between 1956 and 1989, people adopted and acknowledged ideologically manipulated images and stories
of important events (as the 1956 Revolution, or the Prague Spring), while repressing reality and personal
memories.?* The cultural policy of the socialist state played no mean part in this repression, and was always
keen on transmitting the models of ideologically correct and advisable behaviour through the most modern and
popular media. For this, it created, as a matter of fact, the models of socialist life, or socialist work, now manfully
heroic, now adorably feminine. These socialist realist icons and idols make their appearance in Sz(ics’s paintings
in the form of sweet-works employees and telephone mechanics (Mightshift in the Candy-Sugar Selector 2002
[p.75]; Mechanical Girl in the Telephone Center 2002 [p.74]). Beyond the immanent logic of the works — they
were originally part of the Losers series — this is also the stylistic paraphrase of socialist realism. The mechanic
is eerily (or surrealistically) doubled, and the smudged bundles of cables seem to revive Tibor Csernus’s frompe
I'oeil sur-naturalism. The image of the charming woman who sorts sweets is more faithful to the tradition, is a
more careful reproduction of the factory scene, yet the lights, the absurdity and the undeniable eroticism point
towards an altogether different model, the film art of David Lynch, who combines and subverts genres.?

Lidice already evoked the memory of fascism, but Szlics devoted two further paintings to the subject.

Harper and Row, 1980.) Halbwachs died in 1945, in a Nazi concentration camp, and the book was published only posthumously. As regards the genealogy of collective memory, it
is worth remembering that the French sociologist was a student of Bergson and Durkheim. An early (1925) but seminal study can be read in Hungarian: “Az emlékezet tarsadalmi
keretei.” In: Zsuzsa Ferge (Ed.): Francia szocioldgia. Budapest, Kdzgazdasagi és Jogi Konyvkiado, 1971, pp. 124-131.

22 The constructive character of remembering and memory was later argued for by two renowned neurobiologists, Humberto Maturana and Francisco Varela, who came at this
conclusion while studying the autopoietic structure of self-sustaining systems. Cf. Humberto R. Maturana, Francisco Varela: Autopoiesis and Cognition. The Realization of the
Living. Boston, Springer, 1980.

23 Cf. Péter Gybrgy: Néma hagyomany. Kollekﬂv felejtés és kései multértelmezés 1956—1989-ben (A régmulttdl az orokségig). Magvetd, Budapest, 2000. Cf. also Zsolt K. Hor-
vath: “Ami személyes és ami kollektiv.” Elet €s lrodalom, 2001:15, pp. 14-15.

24 Janos Szoboszlai approaches the Kadér pictures from a different angle, from the Losers series, though he too highlights the traces of visual culture and its technological base
in Sziics’s painting. Cf. Janos Szoboszlai: “A parna mégé rejtdzott férfi realitdsa.” In: Attila Szlics: Local News From Nowhere. Budapest, 2004, pp. 11-12.

25 Others have also noted the influence of David Lynch’s quasi-surrealistic use of strong light and colour effects on Attila Szlics’s painting. Cf. Szoboszlai, op. cit., p. 13; and
Gybrgy Banki: “A kod.” In: Attila Sz(ics: Local News From Nowhere. Budapest, 2004, p. 17.



One features Hitler and his “missing” dog, the other Hitler’s most dangerous opponent, the one-eyed Baron
von Stauffenberg, a staff officer of the Third Reich. The painting with Hitler captures an intimate, you could
say “humane”, moment, when the brutal mass murderer turns with love towards a sensible being, in the
spirit of the film Downfall. The story gains a new layer of meaning when we learn that Eva Braun, Hitler’s
lover (and wife in the last days), was terrorizing the dog, unbeknownst to Hitler, to repay, as it were, for his
treatment of her; as a result, Blondi was already scared of humans, including his master. The Baron von
Stauffenberg represents a different tradition. The chief organizer of the most important attempt at Hitler’s
life, he is the most significant figure of the heroic tradition of the “antifascist” opposition within the German
staff; he also became an iconic figure as a nobleman of ancient lineage who represents German “culture”
in the face of barbarism.

And what has become of Hitler and Stauffenberg in contemporary media culture? How does the
inspired acting of Bruno Ganz, or the inaptitude of the scientologist Tom Cruise, rewrite history, or at least
collective memory? And will anything happen to our “national” memory? What impression does Szlics’s
painting make beside all those pictures of Kadar? Does it contribute to the attempt at collective and
personal self-understanding that has recourse to the past? If we step beyond considerations of form of
visual aesthetic, and look at them self-reflectively, or from an epistemological angle, then these pictures
hold an important message in the context of the oeuvre. They stress not only the mediality of seeing and
of the vision, but also the relativity of image, remembering and the past. Until the revelative film on Kadar
is made, we are best advised to compare, again and again, our images of Kadar Janos, Buster Keaton,
Nicola Tesla and Attila Sz(ics!
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BESZELGETES

Kozma Zsolt

Tizenhat év
munkajara tekint
vissza a WAX-beli
kiallitas.

A bemutatott anyag
valogatas. Milyen
koncepcio alapjan
szelektaltal?

Ez tehat, ami
bekeriilt a kiallitasi
anyagba.

Mi maradt ki?

Szlics Attila

A WAX kiallitoterébe kortlbeliil 70-75 mii fér be, legaldbbis abban
az elrendezésben, ahogy én szeretném bemutatni 6ket. Vilagos volt, hogy
az évek soran létrejott tobb szaz miitargy koziil viszonylag sz(ik korben kell
valogatni, illetve a folyamatokat bemutatni. Nem térekedhettem arra, hogy
az 6sszes, a munkaimban megjelend, engem miivészileg foglalkoztato témat
és iranyt reprezentaljak a miivek, mert attdl toredezetté, szétesévé valt volna
a kidllitas. Ugy dontottem tehdt, hogy valasztok egy szempontot, amely
szerint vizsgalom az életmlivemet: tematikai, illetve formai megfontolasok
alapjan valogattam. A Buborékvildag és az ahhoz kapcsolodo, régebben
készlilt miveim lathatok most a WAX falain. Megprobaltam olyan kronoldgiai
és tematikai ivet huzni, amelybdl a néz6 szamara kiderdl, honnan jottem, és
talan az is, hogy merre megyek.

Kénytelen voltam hely hianyaban kihagyni olyan nagy egységeket, mint
a Tisztaszoba vagy a Buster Keaton-sorozat. Koncepcionalisan beférhettek
volna, mivel komplex anyag gy(ilt igy is 0ssze, és ezt a komplexitast csak
gazdagitottak volna. Azonban figyelembe véve a tér adottsagait, a négy
teremben négy 6nallo egységet alakitottam ki. A féldszintre a legujabb
munkakbodl terveztem egy privat, személyes teriiletet vizsgald teret.
A kovetkezb szint a kollektiv emlékezeté, politikummal és torténeti malttal
fliszerezve. A harmadik emeleten a tudomany kontra metafizika kérdéskoreét
vizsgald munkak lathatok, legfellil pedig a legkorabbi miivek, valamint
a korai vakfoltos, sztereoszkopikus, sztereogramos képek.

Személyes és
kollektiv emlékezet,
torténelem,
politika, tudomany,
metafizika. Hol all
a miivészet?

Mi a viszonya
ezekhez a
tudatformakhoz,
szellemi
konstrukciokhoz?

Mi és mi kézott
kozvetit, és hogyan?
Tanit? Meglattat?
Interpretal?

A miivek
kiindulopontja
maga is Kkep...
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A miivészetet, illetve ezen bellil a festészetet egyfajta forditasi, kdzvetitési
eszkoznek, nyelvnek tekintem, amely hasonldo a beszélt nyelvhez. Ahhoz
a nyelvhez, amit most hasznalunk, amin most beszéliink. A forditasnak ez
a formaja, a festészet azonban alapveten mas, szamomra kozvetlenebb
megnyilvanulas. Kiilonbozo teriiletek kozott képes kapcsolatot teremteni.

Valészinlileg mindezt egyiitt. A kozvetités kiilonbozo teriiletek kozott és
kiilonb6z6 szinteken zajlik. Amikor a kozvetlen kornyezetemet vizsgalom
a festészet eszkozével, akkor a munka adott esetben egy fotd, azaz egy mar
onmagaban is kozvetett és reflektalt valosag és az én valdsagom kozott
kozvetit. Mikor festoként foglalkozom ezzel, és a miiteremben dolgozom,
akkor a festményen megjelend realitassal, mint valdsaggal, illetve a bennem
lezajlo folyamatokkal all kapcsolatban — a kettd kozott kozvetit. A kozvetitd
pozicié mindig valtozik.

Régebben eldszeretettel hasznaltam képeslapokat. Azt tapasztaltam
ugyanis, hogy vannak olyan képeslapok, amiket ha a kezembe veszek, képes
vagyok nemcsak a készitdjiik tekintetével latni magukat a képeslapokat,
hanem annak az embernek a tekintetével is, aki meglatta, aki feladta, és
azéval is, aki megkapta Oket. Azt tapasztaltam, hogy ezek a nézdpontok
teliesen megmagyarazhatatlan mddon, de 0Ossze tudtak sirlisodni egy
képben. Az életmiivem egy jelentés részében kizardlag képeslapokkal
foglalkoztam. Késdbb ez valtozott. Most mar az 6sszes médiat, az ujsagokat,
reklammagazinokat vagy az internetet Uigy nézem, mint talalt targyat vagy
talalt képgydjteményt, amit hasznalni tudok. Ez technikailag ugy fest, hogy
ulok otthon a szamitogép elott, és egyetlen gombnyomassal elmentem
magamnak, amit érdekesnek talalok.



Milyen valésagra
vonatkozik a mii?
Egy reflektalt
valosdgot kozvetit
és egyben valosagot
hoz létre?

A figuralis festészet
tehat ma tjra

a valosag, illetve

a nem
formalizalhato
lényeg
megragadasanak
adekvat nyelve?

Es hogyan viszonyul
a tobbi médiumhoz?

A valdsagot idéz6jelbe tenném. Mégpedig azért, mert ha én egy fotora
vagy a média altal létrehozott barmilyen képre tekintek, akkor azt nem
fogadhatom el valésagnak. Nem tudom annak elfogadni, hiszen az mar
egy forditasa, reflexioja ennek a vilagnak. Ezzel a tavolsagtartassal kell
kozelitenem hozza. Egyébként ebbdl adddik szamomra a fotdk vagy médiabol
szarmazd képek alkalmazasanak kénnyebbsége is, ugyanis igy szabadon
tudom hasznalni, amit latok, az 6sszes elemével és konnotdaciojaval egyiitt.
Szamomra a hitelesség az elsédleges szempont. Nehezen tudnam pontosan
meghatarozni, mi ez. Kozel all a formalis logikai uton nemigen megkdozelithetd
kategodriakhoz.

Ugy érzem, hogy méra a festészet — képzémiivészeteken beliili korabbi
uralkodd pozicidjat elveszitve — egyre inkdbb olyan teriileteket vizsgal,
amelyek valoban az illetékességi korébe tartoznak. (Emellett tovabbra is
megvan persze az a vilag eseményeire vonatkozo feltétlen reakcioképessége,
ami mindig is jellemezte.) Egyrészt van a tiszta festészet, ami a festészet
vizsgalodasi teriilete, masrészt pedig van a vilag, mint olyan, amibdl
a festészet gyakorlatilag barmit beemelhet a maga korébe. Tehat ennek
a kettébnek a mindenkori és folyamatos egymasba mosdasaval jon létre
valamilyen festészeti produktum.

Ami a kérdésnek azt a részét illeti, hogy a festészetnek kiilonleges-e
a helyzete a valdsag megismerésében, ez a helyzet szerintem ott mutatkozik
meg, hogy a festészet egy nagyon személyes viszonyt, intim kontaktust
feltételez az alkoto és a vizsgalat targya kozott. Legalabbis az a festészet,
ami engem érdekel. Hogy egy példat mondjak: engem mint fest6t nagyon
érdekel a fény mint téma, és foglalkozom Teslaval mint a tudomanytorténet
érdekes alakjaval. Mindezt ugy, hogy jol tudom: a fénnyel valo foglalkozas
nem kortars problematika, Tesla pedig egy mar nem létez6 figura. En pedig
szeretném beépiteni a festményeimbe az errdl vald tudast is. Nevezetesen
azt, hogy én tudom, hogy ez nem érvényes, de mindennek ellenére szeretném
beépiteni az arrdl valé tudast, hogy miért tudom mégis értelmezni. Tesla
a kettGssége miatt is nagyon érdekes. Ez a felvétel [amelynek irdsos
valtozata az itt megjelend beszélgetés. A szerk.Jnem johetett volna létre

A 20. szazadban
tehat végbement

a figurativ festészet
felszabaditasa?

Ma mar ujra lehet
figurativnak lenni,
mert egyértelmiibb,
hogy a reprezentacio
és a figurativitas
nem ekvivalensek?

Mik a koherencia
hatarai?
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az 6 tudomanyos felismerései nélkiil. Ugyanakkor az életének egyik
legfontosabb ambicidja a teleportacioval vald kisérletezés volt,
illetve olyan elképzeléseket dédelgetett, amiket a mai napig
sem ismeriink pontosan, lévén, hogy egy olyan tipusu irast
hasznalt a naplojaban, amit nem sikerilt tokéletesen megfejteni.
Ez a rejtjelezettség benne van a vildagban, ezeket az elemeket, mint példaul
Teslat én mint hasonlatot emelem be a festészetembe. Szeretném, ha a néz6
felismerné ezt a kett6sséget, hogy az elemek tekintetében van egy kvazi
anakronisztikus sor, de az elemek egymasmellettisége, komplexitasa képes
egy uj mindséget létrehozni.

Ez soha nem is volt szdmomra kérdés. En a korai munkéimban végig-
jatszottam ezt a folyamatot. A 80-as évek végétol kezd6d6 kvazi absztrakt
kisérleteimbdl alakult ki egy sokkal erételjesebben figuralis festészet
iranti érdeklGdésem. Eppen azért, mert nem lattam olyan problémat, hogy
afigurativ festészet kevésbé lenne érvényes, mint akarmilyen mas festészet.
Nekem ez egy jaték. Orommel és felszabadultan jatszom a miifaj adta
kereteken beliil, és gyakorlatilag a festészeti hagyomany 6sszes elemét
fel tudom hasznalni. A festészeti folyamat soran az egyetlen kérdés, hogy
a vasznon koherens egység alakuljon ki, vagy ha nem alakul ki, akkor én
dontsem el, hogy hol nem.

Egy j6 m( — legalabbis én ezt tapasztalom — mindig ujabb és tjabb miiveket
generdl. Ha mar megtortént, a sajat mar-megtorténtségét tovabb szeretné
vinni, és tovabbi torténeteket indukal. ..



IN CONVERSATION

Zsolt Kozma

The exhibition at
WAX looks back on
the work of sixteen
years. The presented
material is a
selection. On what
concept did you
base your selection
process?

So this is the
material that has
made it to the
exhibition.

What has been left
out?

Attila Sziics

The exhibition space of the WAX can accommodate approximately 70-75 works,
at least in accordance with the way that | would like to arrange them. It was
clear that the work that was to be selected and the processes that were to be
presented should be based on a narrow segment of the hundreds of artworks
that have been produced throughout the years. | couldn’t make it my objective to
have all the themes and directions which appear in my work and which interest
me as an artist be represented by the displayed pieces because this would have
resulted in a fragmented and disintegrated exhibition. Thus, it was my decision
to choose a vantage point according to which | was going to examine my oeuvre:
| made my selection based on considerations of theme and form. The walls of
the WAX showcase Bubble World and some of my similar related works from
the earlier days. | attempted to draw a chronological and thematic trajectory
that makes it clear to the viewer where | come from and even, perhaps, where
| am headed.

Due to the lack of space, | had to leave out large units, such as the Clean-room
and the Buster Keaton series. Conceptually, they would have fit; the material
that has been gathered has considerable complexity, which would have only
been further enriched by these works. Taking into consideration the potential of
the place, however, | have created four independent units in the exhibition halls.
For the ground floor, | designed a space, using my latest work, that examines
private, personal territory. The next level belongs to collective memory, with
some politics and historical past mixed in. The third floor features works which
address the questions of science versus metaphysics. The top floor has my
earliest pieces and the early blind spot, stereotypical, and stereogram images.
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Personal and
collective
memory, history,
politics, science,
metaphysics.
Where is art in all
this? What is its
relationship with
these forms of
consciousness,
these mental
constructions?

What does it
intermediate
between? Does it
teach? Does it make
one see? Does it
interpret?

The point of
departure for the
artworks is the
image itself...
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| regard art and, within that, painting as a kind of translating, intermediating tool
or language that resembles spoken language — the language that we are using
and speaking in now. This form of translation, painting, however, is fundamentally
different — to me, it is a more direct mode of expression. It is able to create a
connection between various areas.

Probably all of these together. Intermediation takes place between different areas
and on various levels. When | examine my immediate environment through the
means of painting, the artwork intermediates between my own reality and, say,
a photo — in other words, a reality that is, itself, indirect and reflected. When
| work with this as a painter, and | am working in the studio, this is related to
— and intermediates between — the reality that appears on the painting and
the processes which happen inside me. The position of intermediation always
changes.

| used to love to use postcards. It was my experience that there were postcards
which, when held in my hand, | was able to see not only through the eyes of their
maker, but also through the eyes of the people who had seen and posted them as
well as those who had received them. According to my experience, these points
of perspective could, in a completely inexplicable fashion, be condensed in a
single image. A large part of my oeuvre dealt exclusively with postcards. Later,
this changed. Now | regard all media, newspapers, commercial magazines and
the Internet as found objects or picture collections that | can use. Technically,
this consists of me sitting at home in front of the computer and saving anything
that | find interesting with one click of a button.



What reality does
artwork pertain to?
Does it convey a
reflected reality, and,
at the same time,
create a reality?

So is figural painting
once again, today,
the adequate
language for
grasping reality and
non-formalisable
essence? And how
does it relate to the
other media?

| would put reality in quotation marks. This is because when | look at a photo or
any media-generated image, | cannot accept it as reality. | cannot accept it as
that because it is a translation, a reflection of this world already. It should only
be approached through such a distancing. Incidentally, this is what makes the
application of photo and media images easier for me, as, in this way, | can use
freely what | see, together with all its constituents and connotations. For me,
authenticity is the primary consideration. | would find it difficult to precisely define
what this is. It is close to those categories which cannot really be approached
through the means of formal logic.

| feel that the areas which painting — having lost its formal position of domination
within the fine arts — explores today are increasingly those which, indeed,
belong under their own “authority”. (Besides this, it still, of course, retains
the ability to unconditionally react to the happenings in the world, which has
always characterised it.) On the one hand, there is pure painting, which is the
exploratory realm of painting; on the other hand, there is the world, per se,
from where painting can draw anything into its own domain. It is through the
prevailing and constant blurring together of the two that any product of painting
is created.

As to whether painting has a special position in learning about reality: | think
this position shows itself in the very personal relationship and intimate contact
that painting — at least the kind of painting | am interested in —assumes between
the artist and the object of exploration. To mention an example: as a painter, |
am very intrigued by light as a theme and focus some of my work on Tesla, as
an interesting figure of the history of science. | do all this while being very much
aware that working with light is not a contemporary problema and Tesla is no
longer an existing figure. And | would like to integrate this awareness into my
paintings as well. Namely, that | know that this is not valid, but nevertheless,
| would like to integrate my understanding of why | can still make sense of
it. Tesla is very interesting for his duality also. This recording [whose edited
script can be read here, ed.] would not have been possible without his scientific
insights. At the same time, experimenting with teleportation was one of the
most important ambitions of his life and he was fostering notions that are not

So did 20th century
see the liberation of
painting? And thus,
is it possible today
to be figurative
again because it is
more obvious now
that representation
and figurativity are
not equivalent?

What are the limits
of coherence?
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exactly known to us today, as he used a type of writing in his journal that we
have still not been able to decode completely. This state of coding is present
in the world today; | have lifted these elements, such as Tesla, into my painting
as metaphors. | would like the viewer to recognise this duality — that there is
a seemingly anachronistic line to these elements, but their juxtaposition and
complexity can create a new quality.

This has never even been a question for me. | went through this process in my
earlier work. It was from my quasi-abstract experiments from the end of the
'80s onward that my interest in @ much more pronouncedly figural painting
has developed — precisely because | didn’t see a problem of figurative painting
being less valid than any other kind of painting. For me, this is a game. | enjoy
playing freely within the framework of the genre and | can, in practice, utilise
all elements of the painting tradition. The only concern that arises during the
painting process is the creation of a coherent unity on canvas and if no such
unity develops, then | must be the one to decide where that is.

Good artwork — at least in my experience — continuously generates new work.
If it has already happened, it would like take its already-happenedness further,
inducing new stories...



Egy, a festd kutatasai kozben el6bukkant, a 70-es évek elejétdl hasznalt szamitdgépes memdriatipus
metafordja inspiralta a kidllitas bevezetdjének szant, az elmult harom év munkaibdl dsszeallitott
valogatast, amely sok szempontbdl szintetizalonak is tekinthet6. A részben mar ismerds figurak
és jelenetek ,ujratdmoritett” verzidkban, szabalyos gombformakat idéz6 korokbe vagy korabbi
munkakon megjelend vakfoltokat idézd ellipszisekbe zarddva jelennek meg.

A felcsilland memoriabuborékok annak a relacionak a vizualis metaforai, amelyek Sziics
festészetét miikodtetik: fenntartani/lebegtetni egy koztes allapotot, Uj kapcsolddasi pontokat
keresve tagitani a kép és a festdi gesztus értelmezhetdségét és annak viszonyrendszerét.
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The selection which is intended to serve as an introduction to the exhibition and which could be
regarded in many respects as a synthetisation was compiled from the works of the past three years.
It was inspired by the metaphor of a type of computer memory used at the beginning of the '70s.

The glimpsed memory bubbles are visual metaphors for the relation that makes Szlics’s paintings
work: a way of sustaining/floating an intermediate state while, through searching for new points of
connection, expanding both the interpretability of the image and the painter’s gesture, and the systems
of relationship associated with that interpretability.



allo és térdeld alak allo alak a kutyajaval

standing and kneeling figure standing figure with his dog
2006 2006
olaj, vaszon / oil on canvas, 140,5 x 200,5 cm olaj, vaszon / oil on canvas, 200,5 x 140,5 cm




épiilet hiéna buborékokkal

building structure hyena with bubbles
2006 2006
olaj, vaszon / oil on canvas, 200 x 140 cm olaj, vaszon / oil on canvas, 200,5 x 140,5 cm




Kemény Istvan élémaszkja

ég06 haz

house on fire Istvdn Kemény's living mask

2007 2007
olaj, vaszon / oil on canvas, 140 x 100 cm

olaj, vaszon / oil on canvas, 140 x 200 cm
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autot evd oroszlanok
lions eating a car

2006
olaj, vaszon / oil on canvas, 140 x 200 cm
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fit foltokkal és épitkezési helyszinnel
boy with spots and construction site

2007
olaj, vaszon / oil on canvas, 200 x 140 cm
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nyomozo alak vezetéken maszo meztelen férfi
investigating figure naked man climbing on wire
2005 2004
olaj, vaszon / oil on canvas, 121 x 181 cm olaj, vaszon / oil on canvas, 200 x 200 cm
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vizilo voros folttal szerelmesek buborékokban

hippopotamus with red spot lovers in bubbles
2006 2007
olaj, vaszon / oil on canvas, 100,5 x 100,5 cm olaj, vaszon / oil on canvas, 140 x 200 cm
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6t facsemete vakfoltban
five saplings in blind spot

2004
olaj, vaszon / oil on canvas, 111 x 200 cm

alak faval
figure with tree

2007
olaj, vaszon / oil on canvas,
240 x 200 cm
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koronazas recepcid vorosben
coronation reception room in red
2006 2006

olaj, vaszon / oil on canvas, 140 x 240 cm olaj, vaszon / oil on canvas, 200 x 240 cm
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buvarok
divers

konditerem

gym

2007
olaj, vaszon / oil on canvas, 200 x 240 cm

2007
olaj, vaszon / oil on canvas, 240 x 200 cm
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Szlics Attila szamara a festdi folyamat sordn a ,torléses” madszer egyfajta dncenzuraként miikodik
mint a kreativ emlékezet, mas néven felejtés szinonimaja.

A tobbségiikben 2001-2002-ben elkezdett sorozatokba illeszkedd miivekben is a viszonylagos
tavolsagtartas és a hiany dominal.

A sorozatokhoz felhasznalt ,eredetik” — képeslapok vagy a tomegmédiabol ismert és ott
cirkulaltatott, a kozosségi emlékezet részeiként szamon tartott dokumentum- és propogandaképek
— a naci Németorszag, a holokauszt, a Kadar-korszak, a szocialista mindennapok szerepléit
és alakitoit idézik meg. Egyuttallasukban egy sajatos, toredékes (személyes) térténelmi kronoldgia
bontakozik ki.

Az 6nmagat és targyat tudatosan felszamold, vagy erre utald festdi gesztus mintegy megismétli,
reflektal a kiinduld képek narrativajara — a nézot folyamatosan egyfajta imaginativ hataratlépésre
kényszeritve. A (fel)ismert torténelmi portrékbdl, elfelejtett hétkoznapi jelenetekbdl hianyzo
vagy éppen megkettozott részlet hirtelen megvaltoztatja a kép olvasatat és elbizonytalanit
az eredetinez (eseményhez/személyhez) f(iz6d6 viszonyunkat illetéen. A felhasznalt kép
inspiralta festészeti probléma fest6i témava érik, ugyanakkor azt a konceptudlis keretet
is meghatarozza, ahol ez a kép — reflektalva a megfestett alakok és események multbeli és aktualis
reprezentacibjara — értelmezadik.
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Attila Sz(ics uses the “erasure” method in his painting process as a form of self-censure, as a synonym
for creative memory, in other words, forgetting.

Relative distance and absence are also dominant in the works that fit into this series the majority
of which were started in 2001-2002.

The “originals” used in the series — postcards and documentary or propaganda images known
from and circulated in the mass media, which are regarded as part of collective memory — evoke
the participants and creators of Nazi Germany, the Holocaust, the Kadar era and the socialist days.
Through this constellation a unique, fragmented, personal chronology of history is unraveled.

The painter’s gesture, which consciously abolishes — or alludes to the abolishment of — itself and its
object repeats and reflects on the narrative of initial images, as it were, thereby compelling the viewer
to endeavor in an imaginative crossing of boundaries. The missing — or doubly repeated — details
of the known (recognized) historical portraits and forgotten everyday scenes suddenly alter the reading
of the image and render us uncertain about our relationship to the original (event/person). The artistic
problem once inspired by the image matures into a painting theme, while at the same time determining
the conceptual experiment in which this image — by reflecting on the past and current representation
of the painted figures and events — gains interpretation.



gyerekek villamoson 1973-ban
children in tram in 1973

2002
olaj, vaszon / oil on canvas, 100 x 100 cm

menetel6k
march past

2007
olaj, vaszon / oil on canvas, 75 x 30 cm






hirvivo férfi fanatikus hivékkel a bevasarldszatyran
messenger man with fanatical believers on his shopping bag

2006

2001
olaj, vaszon / oil on canvas, 140 x 200 cm

olaj, vaszon / oil on canvas, 140 x 100 cm
68 69



Kadar kongresszus
Kadar congress
2002 2002

olaj, vaszon / oil on canvas, 71 x 80,5 cm olaj, vaszon / oil on canvas, 200 x 240 cm
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73

latogatok
visitors

2002
olaj, vaszon / oil on canvas, 140 x 400 cm (diptichon)



szereldlany a telefonkdzpontban géjszakai miiszak a szaloncukor-valogatdban

mechanical girl in a telephone center nightshift in the candy-sugar selector
2002 2002
olaj, vdszon / oil on canvas, 100 x 140 cm olaj, vaszon / oil on canvas, 150 x 170 cm
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eredeti képeslap
original postcard

bokor, k6, oszlop
bush, stone, column

2003
olaj, vaszon / oil on canvas,
55 x 55 cm

bokor
bush

2003
olaj, vdszon / oil on canvas,
50x70cm

zaszlorud
flagstaff

2003
olaj, vaszon / oil on canvas,
70x35¢cm

latogatok
visitors

2003
olaj, vaszon / oil on canvas,
50x 70 cm

egy bokor
one bush

2003
olaj, vdszon / oil on canvas,
50x80cm

kis fa
little tree

2003
olaj, vdszon / oil on canvas,
35x35¢cm

lila szalag
purple stripe

2003
olaj, vaszon / oil on canvas,
50 x 80 cm

par fallikus bokorral
pair with phallic bush

2003
olaj, vaszon / oil on canvas,
35x35cm

harom bokor
three bushes

2003
olaj, vdszon / oil on canvas,
20x 30 cm

kis dsvény
little track
2003

olaj, vdszon / oil on canvas,
20x 30 cm

Képeslapok Lidicébdl
Postcard from Lidice

2003
olaj, vaszon / oil on canvas, 220 x 305 cm (installation)

76 77






nézok
watchers

1999
olaj, vaszon / oil on canvas, 40 x 160 cm (triptichon)
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Szlics Attila festészetében szamos utalas talalhatd a percepcio és a latas tudomanytorténete iranti
érdeklodésére. Kvark- és fraktalelmélet, fénytan, teleportacios kisérletek vagy paratudomanyos
jelenségek — mindazok a teriiletek foglalkoztatjdk, amelyek az objektivitds fogalmat illetéen
a tudatban létez6 valosagok tényével kapcsolatban tesznek fel Ujabb kérdéseket.

Szamos munkdjan — mintegy szeansz-hangulatot keltd megvildgitasban — megidéz6dik
a forgd magneses mezbk felfedezojének, a kortdrsak altal sokszor inkabb varazslonak,
mint kisérletez6 kutatonak tartott Nikola Tesla alakja. Egyik legismertebb talalmanya, a rdla
elnevezett Tesla-tekercs teremtette meg a tavkozlés forradalmasitasanak alapjait, valt a radio-
és a televizidjelek tovabbitasahoz is sziikséges késziilékké. Teslanak kamaszkoratol sajatos
vizudlis tehetséget is tulajdonitottak: allitdlagos képességet arra, hogy felidézzen mdultbeli
torténéseket és a jovobe lasson, ugyanakkor talalmanyait elképzelje és képzeletben a legaprobb
részletekig miikddtesse.

A Kképeken felvillan0 mar ismerGs targyak, helyszinek és események beadllitdsaiban
az abszurditasba hajlo hétkoznapi csendéletek mellett megjelenik a korai természettudomanyos
kisérletek és a némafilmek dramatizalt szinpadiassaga is.
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Attila Szlics’s paintings contain numerous references to his interest in the history of perception
and vision. Be it the quark or fractal theories, optics, teleportation experiments or para-scientific
phenomena, he is concerned with all realms of inquiry which pose new questions about the concept of
objectivity in conjunction with the realities that exist in consciousness.

Many of his works conjure — in séance-like lighting, as it were — the figure of Nikola Tesla,
who invented the rotating magnetic fields and who was thought of by his contemporaries more as a
magician than as an experimenting scientist. One of his most famous inventions, the Tesla coil, laid
down the groundwork for the revolutionalisation of telecommunication and became an indispensable
device for the transmission of radio and television signals. Tesla, his teenage years, was also said
to possess unique visual talents: a supposed ability to evoke past events and to see into the future,
while also envisaging his inventions and operating them in his imagination to the minutest detail.

In the composition of the, by now, familiar objects, places and events, besides the everyday still lifes
bordering on the absurd, the dramatised theatricality of early scientific experiments and silent films are
also evoked.



elektromos mez6ben il6 Nikola Tesla
Nikola Tesla is sitting in an electrical field

2005
olaj, vaszon / oil on canvas, 140 x 200 cm
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hegy kereszt alaku gleccserrel
mountain with cross-formed glacier

2000
olaj, vaszon / oil on canvas, 140 x 200 cm



jatszotér villammal
playground with lightning

2005
olaj, vaszon / oil on canvas, 200 x 240 cm

generatora mellett {il6 Tesla
Tesla is sitting next to his generator

2004
olaj, vaszon / oil on canvas, 96 x 56 cm
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tégely
crucible

2007
olaj, vaszon / oil on canvas, 100,5 x 70 cm

l[ampa fiiggdny mogott
lamp behind a curtain

2002
olaj, vaszon / oil on canvas, 100 x 100 cm

88 89




kutya karacsonyfaizzokkal
dog with christmas-tree lights

2002
olaj, vaszon / oil on canvas, 140 x 140 cm

90

91

fényben alld alak
figure standing in light

1999
olaj, vaszon / oil on canvas, 140 x 200 cm



kisérlet, Tesla
experiment, Tesla

2003
olaj, vaszon / oil on canvas, 200 x 200 cm

kicsi vilagité haz
little luminous house

2005
olaj, vaszon / oil on canvas, 51 x 71 cm
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lapok Tesla a sivatagban

sheets Tesla in the desert
2006 2007
olaj, vaszon / oil on canvas, 200 x 140 cm olaj, vaszon / oil on canvas, 200 x 240 cm
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A teremben lathatd valogatas Szlics Attila korai, vegyes technikaval késziilt munkai mellé helyezi
egy 2000-ben készitett reliefjét és a latassal kapcsolatos konkrétabb vizsgalddasokra fokuszalo,
foképp a 90-es években készitett miveit.

A korai, vegyes technikaval késziilt gipszmunkakon kiilonbozé anyag- és latvanymindségek
keverednek. lit jelenik meg az azdta vizudlis topossza valt képeslap, a festészeti inspiracio és
élveboncolas targya, a festdi és szobraszi megjelenités hatarmezsgyéjén mozgo, karcolt, nyomott,
intarzias feliiletkollazsokba épitve. Ezekben a munkakban formalddik Sziics festészetének alapvetd
karaktere: a képzelet és az objektiv valosdg dsszehangolasanak kisérlete egy olyan aspektus
feltérképezése, ahol a festészet képes allegorizalds és szimbdolumok hasznalata nélkiil reflektalni
a foto utan festett kép lehetGségeire.

Alatas hatarteriileteit,a tudattalan folyamatok és atudatos vizualis érzékelés kettévalasatvizsgalja
a 90-es évek elejétdl induld ,vakfoltos” sorozat, valamint az ,6nhasonld”, végteleniil komplex

Latoterlinkben mindig van egy olyan térrész, a vakfolt, amit nem érzékeliink. Ott, ahol
a latdideg attori a retinat, nincsenek érzéksejtjeink. Ez altalaban azért nem zavard, mert a két
szemnél ez a teriilet mashova esik, agyunk tehat a masik szem informécioja alapjan potolja ezt
a hianyt. A sorozat nem csupan ennek az dsszetett korrekcios miikddésnek a leképezése, hanem
valamiképpen megzavarja a megnyugtato, biztonsagos egységességet keresé tekintetet azaltal,
hogy beilleszt egy, a festett fellileten generalddott, furcsa hibaként észlelt sziinetet.

Az adott targynak a két szem kiilonb6z6 néz6pontjaibol torténd abrazoldsa, a sztereokép
ugyanakkor a tavolsagtarto szemléld pozicidjabol billenti ki a néz6t. Az eljaras, amely részben
a latottak térbeliségének visszaadasat célozza, mara klasszikusnak szamito illuzio-modell.
Ez 6tvozOdik a képteret urald aperspektivikus, haldszer(i alakzatokkal, amelyeket a matematikanak
Magyarorszagon a 80-as években ismertebbé valo Uj aga, a fraktalgeometria inspiralt.
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The selection displayed in this room combines Attila Szlics’s early, mixed-technique works with a relief
made in 2000 and other works focusing on more specific investigations related to our vision, mostly
from the '90s.

The early plaster pieces made with mixed technique show a combination of various material and
visual qualities. It is here that the postcard — which has since become a visual topos — makes its
appearance as the object of vivisection and painter’s inspiration. It is built into scratched, printed, inlaid
surface collages, which move along the boundaries of painting and sculptural representation. These
works give form to the character of Sz(ics’s painting style: the experiment to harmonize imagination and
objective reality is the mapping of an aspect, where the painting is able to reflect on the possibilities of
the image painted from a photograph without the use of allegorisation and symbols.

The “blind spot” series, which was begun in the early '90s, along with the “self-similar” stereo images
— which integrate his interest in endlessly complex mathematical shapes and fractals — examine the
boundaries of vision, and the separation of subconscious processes and conscious visual perception.

There is always a blind spot, an area in our field of vision that we can’t perceive. Where the optic
nerve passes through the retina, we have no sensory receptors. This is usually not a problem because
this area is different for the two eyes and our brain is able to fill the gap based on the information
provided by the other eye. The series is not merely a mapping of this complex correctional operation;
it also, in a way, confronts the eye in its search for a pacifying, safe unity by integrating an interruption
that was generated on a painted surface and registered as a strange error.

The depiction of the given object from the different viewpoints of the two eyes — the stereo image
— pushes the viewer out of the position of the distant observer. The procedure which, in part, aims to
reproduce the spatiality of what is seen is, by now, considered a classic illusion model. It is mixed with
aperspectivist, net-like shapes which dominate the image space, and which were inspired by fractal
geometry, a new branch of mathematics that became more widely known in Hungary in the "80s.



LAy

végtelenil gyorsulo alak vakfoltban
endlessly accelerating figure in blind spot
1994 1991
olaj, vaszon / oil on canvas, 63,5 x 56,5 cm olaj, vaszon / oil on canvas, 160 x 220 cm
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tajképhiany

tajkép zoldben
lack of landscape landscape in green
1994 1996
olaj, vaszon / oil on canvas, 55 x 75 cm

olaj, vaszon / oil on canvas, 140 x 200 cm
100 101



cim nélkiil szeretetdaradat
without title love-stream
1997 1992

olaj, vdszon / oil on canvas, 220 x 150 cm vegyes technika; mix. tech., 170 x 130 cm

102 103
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cim nélkiil voros vakfolt

without title red blind spot
1994 1999
gipsz, vegyes technika / plaster, mix. tech., 170 x 190 cm olaj, vaszon / oil on canvas, 120 x 150 cm
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repiilégép négy folttal kilincs

airplane with four spots door handle
2000 1993
gipsz, vegyes technika / plaster, mix. tech., 20 x 90 cm gipsz, vegyes technika / plaster, mix. tech., 75 x 100 cm
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cim nélkil
without title

1994
gipsz, vegyes technika / plaster, mix. tech., 510 cm

110
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jatszotér éjjel
playground at night

1995
olaj, vaszon / oil on canvas, 170 x 260 cm
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113

sztereoszkopikus vadaszok
stereoscopical hunters

1995
olaj, vaszon / oil on canvas, 90 x 320 cm (diptichon)






viszlat
goodbye

1996
vegyes technika; mix. tech., 70 x 100 cm

116
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rajz
drawing

2006. 01. 05.
grafit, szines ceruza / graphite, colored pencil, 41 x 59,5 cm

120

121

rajz
drawing

2006. 01. 06.
grafit, pasztell / graphite, pastel, 33 x 45,5 cm



rajz
drawing

2006. 01.10.
grafit / graphite 24 x 31 cm

122

123

rajz
drawing

2003. 20.
grafit, toll / graphite, pen, 30 x 44,5 cm



rajz
drawing

2006. 01.12.
ceruza / pencil, 24 x 31cm

124

125

rajz
drawing

2006. 05. 01.
ceruza / pencil, 30 x 42 cm



rajz
drawing

2006. 05. 10.
ceruza / pencil, 50 x 64 cm

126

127

rajz
drawing

2006. 05. 04.
ceruza / pencil, 30 x 42 cm



rajz
drawing

2007. 06. 08.
ceruza / pencil, 50 x 64 cm

128

129

rajz
drawing

2005.11. 1.
ceruza / pencil, 29,5 x 42 cm



rajz
drawing

2006. 01. 08.
ceruza / pencil, 24 x 31 cm

130

131

rajz
drawing

2006. 01. 07.
ceruza / pencil, 42 x 29,5 cm



rajz
drawing

2006. 01. 14,
ceruza / pencil, 37,5 x 36,5 cm

132

133

rajz
drawing

2006. 05. 03.
ceruza / pencil, 30 x 42 cm



rajz
drawing

2003. 8.
ceruza / pencil, 30 x 42 cm

134

135

rajz
drawing

2003. 9.
ceruza / pencil, 30 x 42 cm
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1967-ben sziiletett Miskolcon.
Budapesten él és dolgozik.

Born in Miskolc, Hungary in 1967.
Lives and works in Budapest.

www.szucsattila.hu

EGYENI KIALLITASOK / INDIVIDUAL EXHIBITIONS

2007

2006

2005

2004

2003

2002

2001

2000
1999

1998

Buborékmemodria / Bubble Memory, WAX, Budapest

Festmények / Paintings, Galerie Zuid, Antwerp

Kiforditva / Inside Out, Varosi Galéria, Zalaegerszeg

Buster Keaton, Galerie Emmanuel Walderdorff, KoIn

Enter, Tarsalgd, Budapest

Works 2001-2005 / Works 2001-2005, Café Okker Galéria, Budapest
Buborékvilag / Bubbleworld, ach Galéria, Budapest

Uj képek / New Paintings, Haworth Hungary BemutatGterem és Galéria, Budapest
Holt lelkek / Dead Souls, ach Galéria, Budapest

EI6 lelkek / Living Souls, Irokéz Galéria, Szombathely

Uj képek / New Works, Csikész Galéria, Veszprém

Drawings from the Little-Big House, Szinnyei Szalon, Budapest

New Pictures, Tylers Museum, Haarlem

Local News from Nowhere, Galerie Emmanuel Walderdorff, Kdln

Képeslap Lidicébdl / Postcard from Lidice, St. Art Galéria, Budapest

New Pictures, Kiinstlerhaus Bethanien, Berlin

Bevezetés a lizerekbe / Introduction to Losers, Dedk Erika Galéria, Budapest
Tisztaszoba / Clean-room, Fovarosi Képtar/Kiscelli Mizeum, Budapest
Tisztaszoba / Clean-room, Magyar Koztarsasag Nagykovetsége, Berlin
Z6ldség-Gyiimolcs / Greengrocery, Fészek Galéria, Budapest

Uj festmények / New Pictures, Deak Erika Galéria, Budapest

Coutts Bank, Wien

Enterieur, Dorottya Galéria, Budapest

Repiilok 1994-99 / Aeroplanes 1994-99, Zenit Galéria, Budapest

Paul Sties Gallery, Kronberg

,Es mindig csak képeket” / “And always just Images”, Dedk Erika Galéria, Budapest
[llarium Galéria, Budapest

Bartok 32 Galéria, Budapest



1997

1996

1995
1994

1992
1990
1989
1987

Obudai Tarsaskor Galéria, Budapest

Szent Istvan Kirdly Muzeum, Székesfehérvar
Fészek Galéria, Budapest

Constans, Spiritusz Galéria, Budapest

ICA-D, Kortars Miivészeti Intézet, Dunaujvaros
Mi-terem Galéria, Budapest

Liget Galéria, Budapest

Spiritusz Galéria, Budapest

Galerie in Margarethenhof (with Eva Kéves), Bonn
Liget Galéria, Budapest

Bartok 32 Galéria, Budapest

H6-tar, Lagymanyosi Kozosségi Haz, Budapest
Studié Galéria, Budapest

Varfok 14 Mihelygaléria, Budapest

Ujlak Mozi, Budapest

Szelep / Valve, Bercsényi Klub, Budapest
Galéria 11, Budapest

CSOPORTOS KIALLITASOK / GROUP EXHIBITIONS

2007

2006

made in, made by, Lada project, Berlin

Testbeszéd / Body Language, MODEM, Debrecen

Lost and Found, MODEM, Debrecen

Eclectic Affinities among European Artists, Frissiras Museum, Athens
Sziiletési helye Miskolc / Born in Miskolc, Varosi Galéria, Miskolc
Observing Mankind, Galerie Zuid, Antwerp

Kilencvenkilenc év / Ninety-nine Years, MODEM, Debrecen

7 Kiinstler aus Budapest, Rathausgalerie Miinchen

ach Galéria, Arte Fiera di Bologna

ach Galéria, Kunst06 Ziirich

ach Galéria, Viennafair

Hohepunkte der KunstFilmBiennale, KoIn in Berlin, Wahrnehmungsprozesse, KW Institute for Contemporary Art, Berlin
Rezonancia — Elektromagneses testek / Resonance — Electromagnetic Bodlies,

Ludwig Mazeum — Kortars Miivészeti Mizeum, Budapest
Lost and Found, Staatliche Kunsthalle, Baden-Baden
Summer Exhibition, Gallery Tanya Rumpff, Haarlem
Tizéves a Strabag-dij / Ten Years of the Strabag Painting Prize,
Ludwig Mdzeum — Kortars Miivészeti Mizeum, Budapest
You Bet It, Gallery AP4-art, Lugano
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2005

2004
2003

2002
2001

2000

1999

1998

1997

1996

1995
1994

Masodik jelen / Second Present, Traf6 Galéria, Budapest

Aldozat — Engesztelés / Sacrifice — Appeasement, Magyar Zsidé Mizeum, Budapest

Hungarian View, AP4-ART, Genf

Lager, Galerie Emmanuel Walderdorff, KéIn

4 artists from Hungary, Gallery Tanya Rumpff, Haarlem

Friss miivek egy hétig / Fresh Works for a Week, Miicsarnok, Budapest

Ures terek / Empty Spaces, Csok Istvan Galéria, Székesfehérvar

9x9, Hungarian artists in Leiden, Centrum Beeldende Kunst, Leiden

Portré / Portrait, Deak Erika Galéria, Budapest

Wasser in Attersee, Atterseehalle, Linz

Ungarische Kunst heute, Kulturabteilung Bayer AG, Dormagen

Mimi nem felejt / Mimi doesn’t Forget, Trafé Galéria, Budapest

Touches by Visual Art of Visegrad Four, Vytvarné Centrum Chagall, Ostrava

Klima / Klima, Miicsarnok, Budapest

Erintés, avagy a festészet allegoridi / Touch, The Allegories of Painting, Ateliers Pro Arts, Budapest

Krém / Cream, MEO — Kortars M(ivészeti Gy(jtemény, Budapest

Ungarische Kunst heute, Kulturabteilung Bayer AG, Leverkusen

Junge Kunst Ungarn, Europaische Begegnungen, Miinchen, Dresdner Bank

Parbeszéd / Conversation, Deak Erika Galéria, Budapest

Bucsu a XX. szazadtdl / Farewell to the 20th Century, Magyar Nemzeti Galéria, Budapest

Remix, Pécsi Galéria, Pécs

Gallery by Night, Studié Galéria, Budapest

Fiatal és komoly — Visszaforgatott kép / Young and Serious — Recycled Image, Ernst Mizeum, Budapest

Rendhagyd emlékezet / Irregular Memory, Frankfurt

Antoldgia / Anthology, Ludwig Mizeum — Kortars Miivészeti Muzeum, Budapest

Csendesek a hajnalok / The Dawns are Quiet, ICA-D, Kortars Mivészeti Intézet, Dunadjvaros

Van egy n6 / There is a Woman, Deak Erika Galéria, Budapest

Levegd / Air, Romai Magyar Akadémia, Roma

Constans (a Dokumentacio) / Constans (the Documentation), Vigad6 Galéria, Budapest

A Magyar Aszfalt Palyazat dijazottjainak kidllitdsa / The Hungarian Asphalt Award Winners Show,
Ludwig Muzeum — Kortars Miivészeti Muzeum, Budapest

Olaj / vaszon / Oil on canvas, Miicsarnok, Budapest

A Pillang6-hatas / The Butterfly Effect, Micsarnok, Budapest

Legkevesebb / Least, Ernst Mizeum, Budapest

Tajkép a tajkép utan / Landscape after Landscape, Fészek Galéria, Budapest

Miivek és magatartas 1990-96 / Works and Behaviour 1990-96, Csok Istvan Képtar, Székesfehérvar

Aritmia Il / Arhythm Ill, Uitz Terem, Dunaujvaros

Tobb, mint tiz / More than Ten, Ludwig Mdzeum, Budapest

V=A x Q, Csok Istvan Képtar, Székesfehérvar

Derkovits-Osztondijasok beszamol6ja / Exhibition of the Derkovits Scholarship Grantees, Ernst Mizeum, Budapest



1993

1992

1991

1990
1989

1988

Négy / Vier, Kunstverein, Horn, Ausztria; Szent Istvan Kiraly Mizeum, Székesfehérvar

Zweite Zeitgenossische ungarische Epigonen Ausstellung, KX Kampnagel, Hamburg

Liget Galéria, Budapest

Minta Il / Model Il, Fészek Galéria, Budapest

Revisions: Contemporary Hungarian Art, Experimental Art Foundation, Adelaide;
Museum of Contemporary Art, Brisbane

Exchange Project, Barak, Bern

Resource Kunst, Miicsarnok, Budapest

Oszcillécid I-1l / Oscillation I-11, Siesta Basta, Komarno; Miicsarnok, Budapest

Studioé '91 / Studio 91, Magyar Nemzeti Galéria, Budapest

Ujlak Csoport, Ujlak Mozi, Budapest

Tavolsag / Distance, Magyar Képzémiivészeti Fdiskola, Barcsay-terem, Budapest

25. Internationale Malerwochen in der Steiermark, Neue Galerie am Landesmuseum Joanneum, Graz

Inspiration Sommeratelier: junge Kunst in Europa, Hannover

People to People Festival, Praga

Papirmel6k / Paperworks, Csepeli Papirgyar PIK, Budapest

DiJAK, 0SZTONDIJAK / GRANTS, SCHOLARSHIPS, AWARDS

2005
2003
1998

1997
1996
1996

Munkécsy Mihaly-dij / Mihdly Munkdcsy Award

Kiinstlerhaus Bethanien, Berlin, Internationales Atelierprogram, 2003—-2004

Institute fiir den Dunauraum und Mitteleuropa, Central European Culture Initiative 6sztondij
The MAK-Schindler dsztdndij program, Mackey Apartment House, Los Angeles

Romai Magyar Akadémia 6sztondija / Hungarian Academy, Rome — scolarship

Magyar Aszfalt-dij / Hungarian Asphhalt Ltd. Award

Smohay-dij / Smohay Award

Barcsay-dij / Barcsay Award

1993-96 Derkovits-dsztondij / Derkovits Scolarship

MUNKAK KOZGYUJTEMENYEKBEN / WORKS IN PUBLIC COLLECTIONS
Neue Galerie am Landesmuseum Joanneum, Graz, Austria

Magyar Nemzeti Galéria, Budapest

Ludwig Muzeum — Kortars M(ivészeti Muzeum, Budapest

Dunadijvarosi Kortars Mivészetért Alapitvany

Szent Istvan Kiraly Mizeum, Székesfehérvar

Hypo Bank, Budapest

Raiffeisen Bank, Budapest

Frissiras Museum, Athén
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