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Földényi F. László

A képtilalom mint az ábrázolás elôfeltétele
Bak Imre koncept-mûveirôl

„Rossz nyelven csak tévedni lehet.”
Erdély Miklós

Wittgenstein is írhatta volna ezt a mottónak választott
mondatot. A megtévesztô egyszerûség, amely az ô kije-
lentéseit jellemzi, a huszadik században sokak számára
mérce lett. Nemcsak filozófusoknak, nyelvészeknek vagy
politikusoknak, hanem mûvészeknek is. Magyarországon
az ilyen egyszerû mondatoknak a sajátos geopolitikai
helyzet miatt talán még bonyolultabb az akusztikája, mint
Európa más tájain. Nyilvánvalónak hangzik; de ha a jelen-
tését mérlegelni kezdjük és értelmezzük, egyre szövevé-
nyesebbé válik. Az élet alapkérdései sejlenek fel benne.
És a mûvészeté is. Amilyen magától értetôdônek hallat-
szik elsô hallásra, olyan rejtélyes. A misztikusok észjárá-
sára emlékeztet: azok is az evidencia köntösébe burkol-
ták azt, ami a legtitokzatosabb, a kimondhatóság leplébe
csomagolták a kimondhatatlant. Úgy, mint késôbb a kon-
cept-mûvészek, akik némelyikében a misztikusok kései
utódaira is ráismerni. Pedig elsô pillantásra ôrájuk emlé-
keztetnek a legkevésbé. De éppen ez a rejtôzködésük a
legárulkodóbb. Az sejlik fel a mélyén, amirôl a legkevés-
bé akarnak szót ejteni. A megfejthetetlen titok, a végsô
rejtély, amely már nem oldható fel.
„Rossz nyelven csak tévedni lehet.” Azt jelentené ez,
hogy jó nyelvet kell keresni? Tehát van jó és rossz nyelv?
És mi ennek a kritériuma? Vagy ellenkezôleg: minden
nyelv jó, legfeljebb az alkalmazásuk lehet rossz? Ám ha
minden nyelv jó, akkor nincsen tévedés? Vagyis úgy van,
ahogyan Duchamp gondolta: nincsen megoldás, mert
nincsen probléma? Vagy, más irányból közelítve, ha fel-
számoljuk a tévedést, akkor a nyelv is jó lesz („meg-
javul”)? Amibôl az következne, hogy van külön jelentés
(amely tartalmazhat igazságot, de tévedést is), és van kü-
lön nyelv, mint semleges eszköz, s a kettô egymástól füg-
getlen? Vagy mégsem? Azaz, mint Wittgenstein állította,
nyelvem határai egyszersmind világom határai is? Ami-
bôl az következne, hogy mindaz, ami elgondolható, pusz-
ta elgondolhatósága következtében realitás is?
Ami, a mûvészetre kiterjesztve, azt jelenti, hogy a mûvé-
szi gondolat maga is mûvészet.
Ám ezt már Joseph Kosuth mondja, Erdéllyel nagyjából
egy idôben.
A gondolat mint realitás. Az eszme mint tényszerûség. A

„kezdetben vala az Ige” végtelenül egyszerû, mégis
kibogozhatatlanul rejtélyes igazsága közelében járunk.
Ott, ahová a hatvanas évek végén a mûvészet is eljutott, s
a képeket maga mögött hagyva – a néhány évszázaddal
korábbi képrombolók örökségét is folytatva - a fogalmak
világába lépett be. A gondolatok, a koncepciók labirin-
tusába. Ezek a gondolatok azonban sokszor a legténysz-
erûbb valóság benyomását keltik. Ha pedig a mûvészi
gondolat valóban igényt tart arra, hogy mûvészet legyen,
akkor ez nem kevesebbet jelent, mint hogy a mûvészet
végre beteljesítheti régi vágyát, és beépülhet a gyakor-
latba, valósággá válhat. És ezzel a klaszszikus avantgárd
nagy vágya fogalmazódik meg még egyszer, talán
utoljára. A látszatra nagyon is hûvös és józan koncept-art-
tól korántsem idegen a klasszikus avantgárd hôsies
elszántsága.
A koncept art mélyén lappangó patetikus hit nyomai Bak
Imre hetvenes években készült koncept mûveiben is föl-
fedezhetôk. Ez a „hit” rokonítja a koncept art-ot a klasz-
szikus avantgárd utolsó nagy patetikus irányzatával, az
absztrakt expresszionizmussal. Az a fenségest tûzte a zász-
lajára, s a fenségesnek a kategóriáját igyekezett kiter-
jeszteni; a koncept a „mûvészet” fogalmával operált és
ezt próbálta kiterjeszteni. Gyökeresen eltérôek a mód-
szereik, másként viszonyulnak a „téma”, illetve a mûvé-
szet „tárgya” kérdéséhez, homlokegyenest ellenkezô fel-
fogást kínálnak az esztétikum kapcsán. És mégis, a kettô
rokon abban, ahogyan a befogadás folyamatát radikáli-
san újrafogalmazzák, a befogadó pozícióját megingatják
és a mû és a befogadó közötti távolságot felszámolni óha-
jtják. A két irányzat rokonsága mellett szól az is, hogy
mindkettô olyan impulzusokból táplálkozik, amelyek a 18.
század legvégén egyidejûleg, egyszerre jelentek meg
Európában. A fenséges kategóriája 1756-ban kezdte el a
újkori karrierjét Edmund Burke akkor megjelent monog-
ráfiája nyomán, és Kant és Schiller hatására az újkori esz-
tétikai gondolkodás egyik legfontosabb viszonyítási pon-
tja lett. A koncept art mögött pedig egy másik fogalom fe-
dezhetô fel, amely ugyancsak a 18. század derekán szü-
letett meg, két évvel késôbb: ez a fenomenológia, ame-
lyet Johann Heinrich Lambert vezetett be La pespective
affranchie de l’embaras du plan géométral címû, 1759-
ben megjelent könyvében. A fenomenológia a retina szá-
mára kínálkozó látványt tette kérdés tárgyává, s az érzéki
látványok úgynevezett „magától értetôdôségét” vitatta. A
fenséges mögötti alapkérdés így fogalmazható meg:
mennyire biztos a helyem a világban? Valóban szilárd-e
az a pont, amelyen állok? A fenomenológia mögötti kér-
dés pedig így hangzik: mennyire bízhatok meg az érzék-
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szerveimben? Abban, amit látok, mennyi szerepe van az
érzékszervnek, és mennyi az ítéletnek, az értelemnek, az
elôzetes tudásnak?
Azért fontos hangsúlyozni a kétféle fogalomnak a belsô
rokonságát, mert ez érthetôbbé teszi Bak Imre koncept
mûveinek, valamint az ezeket megelôzô illetve követô
festményeinek az összefüggését. A hetvenes évek elején
Bak Imre egy idôre felhagyott a festészettel, és koncept
mûveket kezdett készíteni, majd fél évtizeddel késôbb
újra visszatért a festészethez, de továbbra is folytatta a
fotókoncept-munkák készítését. E „kitérô” a mából visz-
szatekintve nagyon is logikus és következetes szakasza
Bak Imre eddigi pályafutásának. Mielôtt azonban meg-
néznénk ezt a belsô összefüggést, néhány mondat erejé-
ig érdemes szólni a koncept artot elôsegítô „külsô” kö-
rülményekrôl is. Mindenek elôtt arról, hogy a hetvenes
évek legelején a koncept art bizonyult a legalkalmasabb-
nak arra, hogy az olyan államilag nem támogatott, legfel-
jebb eltûrt mûvészek, mint amilyen Bak Imre is volt, anya-
gi fedezet nélkül is mûveket készíthessenek. A koncept
„anyaga” a fogalom, hordozója pedig a fotó, a xerox, az
olcsó grafika, az írógép, a ragasztószalag, stb. – egyszó-
val mindaz, ami otthon, házilag is hozzáférhetô. A tûrt
vagy tiltott mûvészet esetében a koncept arra is alkalmas
volt, hogy a mûvészek kibújhassanak az ellenôrzés alól,
amitôl mûveik – még ha apolitikusok voltak is - politikai
felhangra tettek szert. Ugyanakkor „mozgékony” is volt a
koncept: könnyen lehetett másolni, sokszorosítani, postán
feladni, külföldre továbbítani – Bak Imre néhány év lefor-
gása alatt a koncept munkáival több nemzetközi kiállítá-
son tudott részt venni, mint a korabeli támogatott mû-
vészkollégák a hagyományos mûfajban készült mûveik-
kel (grafika, festmény, szobor) együttvéve.
Ugyanakkor – s ez már a „belsô” összefüggés felé vezet
tovább – a koncept mûvek elkészítésével a magyar mû-
vészek évtizedek óta elsô ízben tudtak felzárkózni a
nemzetközi mûvészeti élethez, sôt adott esetben akár
meg is elôzték azt. Szinkronba kerültek a nemzetközi fej-
lôdéssel, amelynek kitüntetett célja a hatvanas évek kö-
zepétôl fogva a mûvészet mibenlétének a vizsgálata volt.
A koncept mûvek újdonsága az volt, hogy az alkotások
nem formai vagy tematikus alapon lettek megítélhetôek,
hanem módszertanilag. A koncept alapvetôen terveket
kínált a befogadóknak, amelyek ráadásul nem annyira
egy tárgy elkészítésére irányultak, mint inkább egy
(mentális) folyamat elindítására. Az aktus fontosabb lett a
tárgy megszületésénél – a folyamat érdekesebbnek bi-
zonyult az eltárgyiasításnál. Ez részben a hatvanas évek
ellenkultúrájából és 68 éthoszából is következett, amely-

nek egyik nagy célja a nézô aktivizálása, valamint a mû
és a befogadó közötti távolság felszámolása volt. Ma-
gyarországon is egye erôteljesebben jelentkezett ez az
igény: a happening itthoni megjelenése, a fluxus hatása,
a mail art ekkori virágázása, a mûfaji besorolhatósággal
szembeni ellenállás mind összefügg ezzel. Ugyanakkor –
s ez a koncept magyar specifikumának is tekinthetô –
Magyarországon azzal, hogy elsô ízben kérdeztek rá so-
kan a mûvészet mibenlétére és tették kétségessé a kínál-
kozó válaszok magától értetôdôségét, a magyar mûvé-
szeti fejlôdés provincializmusáról is elkezdték lefújni a
port. „Hol jön ki a mûvészet?”, kérdezte ekkortájt Szent-
jóby Tamás, s a válasza: „A könyökömön” több volt egy-
szerû provokációnál. Hiszen – mutatis mutandis – ugyanezt
mondhatta el Erdély Miklós, Pauer Gyula, Jovánovics
György, Galántai György, Attalai Gábor és még sok más
mûvész is. Közöttük Bak Imre is. Valójában nem a mû-
vészet jött ki a könyökükön, hanem az a bénító magától
értetôdôség, amely Magyarországon évtizedeken vagy
évszázadokon át zsibbasztóan és hervasztóan hatott min-
denfajta önálló, kreatív gondolkodásra.
És ezzel máris Bak Imre pályafutásának „belsô” logiká-
jánál vagyunk. Számos pályatársától eltérôen nem vett
részt ugyan happeningekben, sem politikailag kihegye-
zett mûvészeti akciókban, de azzal, hogy elkötelezte ma-
gát a koncepttel, a maga módján hasonlóan radikális lé-
péseket tett a mûvészet mibenlétének újragondolása irá-
nyába. A vizualitásra irányuló kutatásai ugyanarra a kér-
désre irányultak, mint a koncept többi képviselôjének a
törekvései: nevezetesen hogy mi tesz egy mûalkotást
„mûvészivé”? Kérdés, amelyre nincsen logikus válasz.
Legfeljebb javaslatok vannak – s a megszületô javaslatok
maguk is mûvekként lépnek elô. Bak Imre koncept mûvei
a javaslatmûvészet körébe tartoznak, s minden egyes
mûve a mûvészet addigi határait tolja kijjebb. A koncept
mûvek a mûvészetrôl is szólnak, önmagukat tematizálják,
végsô soron saját létfeltételükre kérdeznek rá.
De nemcsak általában szólnak ezek a mûvek a mûvészet-
rôl, hanem konkrétan saját szûkebb közegükrôl is - vagy-
is Bak Imre addigi mûvészetérôl is. Bak Imre koncept al-
kotásait nézve olyan gyanú támad a nézôben, hogy a mû-
vészt talán nem is annyira a koncept „mint olyan” érde-
kelte, hanem ebben inkább lehetôséget látott arra, hogy
a saját munkáival kapcsolatos módszertani kérdéseket
megfogalmazhassa. Az 1973-ban kiadott „csináld ma-
gad!” címû füzetében például olyan grafikus koncept-
munkák láthatók, amelyek minden hasonlóság ellenére
nem annyira a kortárs nemzetközi koncept-mûvészet e-
redményeit gondolják tovább, mint inkább a hetvenes é-

vek elején keletkezett nagyméretû színes festményekkel
kapcsolatban vetnek fel kérdéseket, amennyiben a síksz-
erûség lehetôségeit vizsgálják. Ezek a koncept-munkák
részben arra kérdeznek rá, hogy mitôl síkszerû a sík,
illetve hol húzódik az átmenet a két és a három dimenzió
között. Látszólag egyszerû kérdések – ám a festészetnek
mégis a legrejtélyesebb problémái. Bak Imre ebben a
munkájában a lineáris síkidomokat és a térben ábrázolt
háromdimenziós testeket játszatja egybe, ami különös
eredményre vezet. A „fent” és a „lent” valamint a „bal” és
a „jobb” feliratokkal ellátott idomok viszonya még meg-
marad a szûkebb értelemben vett térbeliség kérdésénél.
Ám a „lassú” és „gyors”, valamint „könnyû” és „nehéz”
feliratú hasonló idomok már jelzik, hogy a tér soha nem
„semleges”, hanem mindig minôségek „tartálya” is.
Newton még elkülönítette egymástól az „abszolút” és a
„relatív” teret, s a Principiában ezt írta: „Az abszolút tér,
önnön természetében, anélkül, hogy bármely külsô do-
loggal vonatkozásban állna, mindig hasonló és változat-
lan. A relatív tér az abszolút tér valamely változtatható di-
menziója vagy mértéke; ezt az érzékeink határozzák
meg a testekhez való viszonyulásuk alapján, és közönsé-
gesen ezt tekintjük változatlan térnek…; közönségesen
ez semmilyen kényelmetlenséggel sem jár; a filozófiai
vizsgálódás során azonban el kell vonatkoztatnunk az
érzékeinktôl, és a dolgokat önmagukban kell vizsgálnunk,
elkülönítve attól, ami csupán érzékileg mérhetô bennük.”
A 18. század végétôl kezdve azonban, éppen az említett
fenomenológiai kutatások elindulásával egyre általános-
abbá vált az a meggyôzôdés, hogy a tér az emberi szem-
lélet függvénye. Ez értelemszerûen azt is jelenti, hogy a
„tiszta síkbeliség”, ami Bak Imre mûvészetének ekkor
egyik fontos témája, elméleti hipotézis csupán, a térnek
egy gondolatban végrehajtott redukciója. A háromdi-
menziós tér pedig, amelynek a sík egyik változata csu-
pán, az érzékelô ember saját tere. Az „égbolt” és a „föld”
feliratú idomok az emberi horizontot jelölik ki; a „jó” és
a „rossz” feliratú idomok pedig mintegy megpecsételik
az eddigi gondolati folyamatot: érzékelni annyi,mint érté-
kelni.
Ez viszont azt jelenti, hogy a látás (érzékelés) eleve te-
remtô, azaz kreatív tevékenység is. Nemcsak a „mûvé-
szi” látás az, hanem eleve minden látás. Vagyis minden
látásban ott lappang a „mûvészi” látás lehetôsége. Nem
feltétlenül abban az értelemben, hogy „mindenki mû-
vész” (mely gondolat egyébként éppen a hetvenes évek
elején, a koncept virágkorában vált világszerte népsze-
rûvé), hanem hogy megfelelô gyakorlatoztatás révén
mindenkinek a látása „nevelhetô” és fejleszthetô abba az

irányba, hogy a „magától értetôdônek” tetszô látványo-
kat is a maguk sokrétûségében érzékelje. A „csináld
magad!” címû füzet ennyiben Erdély Miklós és Maurer
Dóra két évvel késôbb, 1975-ben indított kreativitás-gya-
korlatait, valamint a Fafej (Fantázia Fejlesztô Gyakorlatok)
és az Indigó (Interdiszciplináris Gondolkodás) csoportok
tevékenységét elôlegzi. Fantázia-fejlesztô, pontosabban
látás-fejlesztô gyakorlatokról van szó itt is. És eközben –
s ennyiben a kortárs nemzetközi koncept hatását is érde-
mes észrevenni – fenomenológiai vizsgálatokra hívja fel a
figyelmet. Olyasmire, ami a koncept legbensô lényegé-
hez tartozik. Többek között ezt írja Bak Imre a füzet beve-
zetôjében: „Köztudott, hogy a jelenségek látott oldala
nem azonos magával a jelenséggel… Vagyis a dolgok
másként néznek ki a tudatunkban, mint ahogy érzékszer-
veink tükrözik… Nyilvánvaló hogy a dolgok és jelensé-
gek mellett való elrohanás vagy az alapos, figyelmes
szemlélôdés kiegészülve egy szellemileg aktív gondol-
kodó és meditatív tevékenységgel egészen más színvon-
alon eredményez benyomásokat, élményeket. Az aktív
látás technikájának kidolgozása és mindennapi alkalma-
zása tehát hozzásegít ahhoz, hogy a LÉTET tartalmasab-
ban élhessük meg.”
Még mielôtt ezt az utolsó mondatot értelmeznénk, érde-
mes megnézni, hogyan is gondolja el Bak Imre a látás
gyakorlatoztatását. Mindenek elôtt úgy, hogy nyilvánvaló-
nak látszó jelenségekre kérdez rá, s kérdéseivel mintegy
megingatja az ezekkel kapcsolatos befogadói bizonyos-
ságot. Olyan mértékben, hogy a kép önnön hiánya által
teljesedik be. Ilyenek például a kék, fekete vagy sárga
négyzeteket „bemutató” sorozatok, ahol a bemutatásnak
a „be nemmutatás” is része. Ilyen a „hagyományos” élet-
képeket sugalló „Három festmény” sorozat (Csendélet,
Tájkép, Arckép), ahol a kép a le nem képezés eredmé-
nye lesz. A képtilalom mint az ábrázolás elôfeltétele: ez a
paradoxon lehetne ezeknek a munkáknak a közös mottó-
ja. Ez a paradoxon segít értelmezni Bak Imre ekkoriban
készült fotóit is, amelyek szintén hangsúlyozottan koncept
mûvek. Két szempontot érdemes említeni ezekkel a mun-
kákkal kapcsolatban. Egyrészt a tematikájukat, másrészt
a mûfajukat. Ami a tematikát illeti, a fotók szorosan kap-
csolódnak Bak Imre egyéb koncept-mûveinek a kérdés-
feltevéseihez. A land art projekteket bemutató fotókon és
fotósorozatokon részben különnemû anyagok találkoz-
nak, részben természetes anyagok, illetve megmunkált
tárgyak érintkeznek. A Park címû sorozat képein a meg-
munkált kôlapok, illetve a fû/föld képeznek sajátos együt-
test, s a hangsúly nem egy park bemutatásán van, hanem
a heterogén anyagok találkozásán, valamint azokon a sa-
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Függôleges, ferde, vízszintes
Vertical, diagonal, horizontal, 1973



játos absztrakt szerkezeteken, amelyek a természeti lát-
ványon belül is felfedezhetôk. A káoszt kozmosszá ala-
kítják át a fotók, amennyiben absztrakt szerkezetek mu-
tatnak ki a természetben. A Geometrikus variációk címû
sorozaton organikus és anorganikus matériák illeszked-
nek. Ami a „valóságban” esetleges, véletlenszerû látvány-
nak tûnik fel, az ezen a sorozaton, amely eleve feldara-
bolja a természetes látványt, mint szükségszerûség jele-
nik meg: mintha a természetbe is be lenne programozva
az absztrakció. Különösen jól mutatkozik meg ez a Kert-
ben vagy az Ágak címû munkákban, ahol a „rendezet-
len”, természet a látvány puszta feldarabolása révén sa-
játos renddé áll össze. Ez a rend így természetesen soha
nem látható; de azzal, hogy Bak Imre gondolatban – és
fényképeken – mégis megteremtette, mintegy lehetôsé-
get kínált a nézônek arra, hogy maga is elkezdjen hason-
ló „rendeket” keresni a magától értetôdônek tetszô látvá-
n y o k b a n .
A fotósorozatokhoz kapcsolódnak a fotomontázsok,
amelyek a sorozatszerûséget egyetlen látványon belül
érvényesítik, s mint a „csináld magad!” füzetbeli ábrák,
ezek a montázsok is a tér problémáját járják körül.
Részben úgy, hogy a „természetes” teret feldarabolják és
virtuálissá teszik (például megsokszorozzák Budapestet,
új részletekkel gazdagítják a várost, stb.), részben pedig
úgy, hogy a természet egy-egy metszetét elforgatják (füg-
gôlegesen, vízszintesen, átlósan, ferdén, stb.), amitôl az
eredeti látvány kaleidoszkópszerûvé válik.
A fotók tematikája ennyiben nem idegen a többi koncept
mûtôl. Ugyanez mondható el azonban a mûfajukról is. Bár
ez esetben nem rajzokról, szerkezetekrôl, térbeli mun-
kákról vagy füzetekrôl van szó, hanem egy klasszikus
mûfajról, vagyis fotóról, mégis, a jelen esetben nem a fotó
mûfaján van a hangsúly. Nem a fotómûvészet körébe tar-
toznak ezek a mûvek, hanem olyan koncept alkotásokról
van szó, amelyeket ezúttal a fotó eszközével készítettek
el. Bak Imre felvételei nem fénykép-mûvek, hanem olyan
mûalkotások, amelyek a jelen esetben fényképezôgép-
pel készültek. A fotómûvészet nem lényegi elemük – el-
lenkezôleg: éppen a mûfaj és a közeg esetlegessége
tünteti ki ôket. Amíg a hagyományos értelemben vett fo-
tómûvészet alkotásai megteremtik a saját univerzumukat,
amely kizárólag a fotó mûfajában tud létezni, addig Bak
Imre koncept mûvei túlmutatnak a fotómûvészet mûfaján.
(Az igazság kedvéért hadd tegyem hozzá: a Nyár vagy a
Kék ég címû mûveitôl nem vitatnám el a fotómûvészet
megjelölést sem.) Érdemes hangsúlyozni ezt a különb-
séget – jelezni a mûfaji különbséget, vagyis hogy a fotók
esetében is valódi koncept mûvekrôl van szó. A fotó esz-

közével Bak Imre ugyanazt hajtja végre, mint amit egyéb
koncept mûveivel: a természetet, annak „valós” terét is
bevonja a vizsgálatba, s miközben feldarabolja (átalakít-
ja, felszabdalja, újraszervezi, montírozza) az úgynevezett
„objektív” látványt, újfent magának a térnek a miben-
létére kérdez rá.
A fotókon látható széttördelt, azaz dekonstruált látványok
ugyanis szintén a tér problémájára figyelmeztetnek, ami
Bak Imre mûvészetének mindig is egyik központi kérdé-
se volt. Az 1971-ben készült esseni Fachwerk c. alkotása
radikális lépés volt a sík felrobbantása irányába: a sík a
térbe „omlott be”, ez a tér azonban a maga módján épp-
oly lakhatatlanná vált, amilyen lakhatatlan a kétdimenziós
sík. A mûvészet a reális tér és a reális sík felszámolása
nyomán születik meg – a szó legszorosabb értelmében
vett képtelenség lesz az alapanyaga. Nem a „valóságot”,
hanem a képzeletet és a szellemet engedi szabadjára –
azt, ami a maga nemében persze éppúgy valóság, mint
az úgynevezett fizikai tényszerûség. A képzelet terének
kibontására példa az ugyancsak 1971-es Kötél-projekt,
amelynek megvalósítására 1971 augusztusában került sor
az esseni Folkwang múzeumban. „A 10 legszebb német-
országi középkori templom között kapcsolat létesítendô.
A kapcsolatot Németország térképére felragasztott zsi-
neggel illusztráljuk (1:1 000 000). A hálórendszert máso-
dik fázisként a kiállító terem méretére felnagyítjuk és a
mennyezet alá függesztjük. Harmadik fokozatban a
szemlélônek magának kell elképzelni a további nagyítást
és az említett templomok fölött a valóságban egy háló-
tetôt elképzelni. A templomok: Aachen, Augsburg, Köln,
Lübeck, München, Münster, Nürnberg, Regensburg,
Soest,Worms.”
Ezek a virtuális terek (a képzelet katedrálisai) egyfelôl a
mûvészet lényegéhez vezetnek közelebb. Másfelôl ah-
hoz segítenek hozzá, amit Bak Imre úgy fogalmazott meg,
hogy „a LÉTET tartalmasabban élhessük meg”. Ez vi-
szont a mûvészetnek a metafizikai alapjára figyelmeztet,
ami Bak Imre számára pályája kezdetétôl fogva centrális
kihívásnak bizonyult. A négy elem keletkezése (tûz, lev-
egô, föld, víz) címû koncept-munkája éppúgy egy ontoló-
giai kérdést jár körül, mint az Emlékmû a négy alapelem-
hez címû 1971-es szöveg-konceptje: „Vízen lebegô átlát-
szó mûanyag légpárna által tartott kôtömb, amelyben tûz
ég.” Nyilvánvaló Hamvas Béla hatása, akinek mûveivel
Bak Imre ekkortájt behatóan foglalkozott, és aki nemcsak
rá, hanem generációja más koncept-mûvészeire is befo-
lyással volt. A koncept , bár látszatra rendkívül racionális,
a formális logikán alapuló mûvészeti irányzat volt, valójá-
ban igen hatékonyan segítette elô a „lét” megértését,

vagyis az ontológiai vizsgálódást. Mint Bak Imre koncept-
mûvei is bizonyítják, a koncept egyik legfontosabb mód-
szere a tautologikus rámutatás. Elsô „olvasatra” ez egy
önmagát felszámoló módszernek tûnik fel. Második olva-
satra azonban kiderül, hogy a tautológia voltaképpen a
nyilvánvalót mutatja fel. Éppen a fenomenológiai kutatá-
sok bizonyítják meggyôzôen, hogy egyáltalán nem nyil-
vánvaló az, hogy egy jelenségben (dologban, látványban,
tárgy-együttesben) mi a nyilvánvaló.A koncept nagy ered-
ménye (amely miatt módszertanilag is egy évtizeden
keresztül rabul tudott ejteni annyi sok irányból érkezô
mûvészt világszerte) az, hogy a nyilvánvalót, az evidenst
nem a látványra korlátozza, hanem azt mint szerkezeti
elemet ismeri fel. A nyilvánvaló az, ami a valóságnak
szerkezetet ad, és amitôl a dolgok (tárgyak, jelenségek)
olyasmivé állnak össze, amit azután valóságnak nevezhe-
tünk. Más szavakkal: attól van valóság, hogy valami egy
szerkezetté összeáll.
A koncept nagy vonzereje ebben rejlett: olyan ontológiai
tevékenységrôl van szó, amelynek végsô célja megmu-
tatni azt, „ami van”. Fenomenológiai és filozófiai vizsgáló-

dásról van szó – amely körül a kései Wittgenstein éppú-
gy ott bábáskodik, mint Husserl vagy Heidegger. Amikor
Bak Imre a LÉT tartalmas megélésérôl ír, akkor szigorúan
„formai” kérdéseket vizsgál: a síknak és a térnek, vagyis
a dimenzióknak a fizikai természetét. Ezek azonban elvá-
laszthatatlanok a képzelet és a szellem virtuális dimenzi-
óitól, amelyek Bak Imre mûvészetében mindenütt felfe-
dezhetôk és amelyek sajátos, összetéveszthetetlen aurát
kölcsönöznek a mûveinek. A koncept-alkotások korsza-
ka, a hetvenes évek elsô fele is ennek az aurának a kere-
sése jegyében telt el. Ennek a korszaknak az eredmé-
nyei, Bak Imre koncept mûvei nem állnak mindenkihez
egyformán közel. De az bizonyosnak vehetô, hogy Bak
Imre festészetének ezután következô szakasza, a nyolc-
vanas és kilencvenes évek nagy áttörése nem lett volna
olyan látványos az ezt megelôzô módszertani vizsgáló-
dások nélkül. A kép-nélküli látványok és a tautologikus
rámutatások a mûvészet mibenlétére kérdeztek rá, és a
kortárs mûvészethez való felzárkózást segítették elô. De
mindeközben annak az aurának a megszületése körül
bábáskodtak, amely nem sokkal késôbb Bak Imre fes-
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László F. Földényi

Image prohibition as a precondition
for visual representation
About concept works by Imre Bak

“One can only be mistaken speaking a wrong language”
Miklós Erdély

Wittgenstein could have written the sentence chosen
here as the motto. The misleading simplicity characteris-
ing his statements became a standard for many in the
twentieth century. I am talking here not only about philo-
sophers, linguists or politicians but also about artists. In
Hungary, due to its peculiar geopolitical situation, such
simple sentences acquired perhaps even richer over-
tones than in other parts of Europe. It sounds self-expla-
natory but when we begin to ponder over it, the state-
ment becomes more and more complicated. Basic ques-
tions of life as well as of art can be felt in it. It is as myste-
rious as it sounds obvious at the first hearing. It resem-
bles the way of thinking of mystics, they also concealed
what is the most secret under the cover of the evident,
and packaged the indescribable into the speakable.
Later concept artists behaved similarly. Among them one
could sometimes recognise late descendants from those
mystics even though at the first sight they do not resem-
ble mystics much. However, it is this secrecy that betrays
them most. Deep inside one can discovered what they
would like to speak of least: the unsolvable mysteries and
ultimate secrets that cannot be uncovered.
“One can only be mistaken speaking a wrong language”.
Would this mean that one needs to seek a good lan-
guage? So, is there a good and a wrong language? What
is the criterion? Or just on the contrary: perhaps every
language is good and it is just its application that can be
wrong? But if every language is good how could there be
an error? Or perhaps, as Duchamp thought, there is no
solution as there is no problem? Or, looking at the issue
from another direction, if we get rid of a mistake then the
language will be good (it will “correct” itself)? Which
would mean that meaning (which can contain both the
truth and an error) is separate from the language, which
is a neutral tool, and the two are independent of each
other? Or perhaps not? Are the limits of my language, as
Wittgenstein said, at the same time the limits of my
world?Which would mean that what can be conceived of
due to this very fact is also real. Which, applied to art,
would mean that a thought related to art is itself art.

Joseph Kosuth said it approximately at the same time as
Erdély. A thought as reality. A concept as a fact. We are
close to the utterly simple and yet inextricably mysteri-
ous truth of the “In the beginning there was Word”. We
are where the art, having left images behind and thus
continuing the iconoclast traditions from hundreds of
years before, got to at the end of the 1960s and entered
the world of concepts. A labyrinth of thoughts and con-
cepts. These thoughts, however, often evoke the impres-
sion of a factual reality. If an art thought indeed aspires to
become the art itself then it means no less than that the
art has finally fulfilled its old dream of becoming a part of
everyday experience, of reality. This statement perhaps
for the last time, speaks of the great dream of the classi-
cal avant-garde again. The seemingly cool and sober
concept art is no stranger to the heroic dedication of the
classical avant-garde.
Traces of this faith hidden deeply in the concept art can
be discovered also in the conceptual works by Imre Bak
from the 1970s. This faith links the concept art with
abstract expressionism, the last grand trend of the classi-
cal avant-garde. The latter put forward the idea of mag-
nificence and promoted the category of “the magnifi-
cent”, the former worked with the notion of the art and
tried to expand it. Their methods were radically different,
each approached the “subject” and the “object” of art in
a disparate way, and offered a completely different under-
standing of aesthetic qualities. And still, the two remain
related in their new formulation of the reception, in how
they shake up the position of the recipient and how they
try to rid of the distance between a piece of art and the
recipient. An argument supporting a close relationship
between the two is the fact that both feed from the impuls-
es that simultaneously appeared in Europe at the end of
the eighteenth century. The career of the concept of the
magnificent was relaunched with a monograph by
Edmund Burke in 1756. Under the influence of Kant and
Schiller it became one of the most important points of ref-
erence of modern aesthetics. Another notion that can be
discovered behind the concept art is phenomenology,
which was also born at the end of the eighteenth century,
two years later than the magnificence. Johann Heinrich
Lambert introduced it in his Le perspective affranchie de
l'embaras du plan géométral published in 1759.
Phenomenology focused on the images on the retina and
questioned the “self-evident” character of sensual per-
ceptions. The question behind the notion of the magnifi-
cence is: how certain is my place in the world? Is the
place I am standing on really stable? The questions
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behind phenomenology are the following: how much can
I trust my senses? How big is the role of the senses in
what I see and what role is played by my judgement, rea-
son and prior knowledge?
It is important to stress the internal link between these
two concepts as this makes the connection between con-
cept art works by Imre Bak and his previous and follow-
ing art easier to understand. In the beginning of the
1970s Imre Bak gave up painting for some time and
turned to the concept art, in the second half of the decade
he returned to painting but continued to make photo-
graphic concept works. Looking backwards this “digres-
sion” looks a logical and consequent period in Bak's
career. Before we have a look at this internal connection,
it is worth dedicating a few sentences to the external con-
ditions preparing the emergence of the concept art. First,
at the beginning of the 1970s the concept art proved to
be the most suitable method of creating art works without
much material resources for artists who were unsupport-
ed, or just tolerated, by the state, like Imre Bak. The
“material” of their works were concepts, the carriers - a
photograph, a photocopy, a cheap graphic print, a type-
writer, a gluing tape, etc., put shortly, things already avail-
able in the home. For tolerated or prohibited artists the
concept art was suitable for evading political control,
which led to a situation in which their works, even in
themselves apolitical, acquired political overtones.
Concepts were “mobile”, they were easy to copy, multi-
ply, mail and forward abroad. Over the period of a few
years Imre Bak managed to participate with is concept
works in more international exhibitions than all his col-
leagues working with more traditional techniques
(graphic art, painting, sculpture).
At the same time, and this leads us already towards the
“internal” dependencies, concept works, for the first time
in decades, enabled Hungarian artists to catch up with the
international art life and in some cases even to surpass it.
Hungarian artists synchronised themselves with the inter-
national developments, whose prominent goal since the
mid-1960s had been the examination of the nature of the
art. The novelty of the concept art relied on the fact that
concept works were not be judged on formal or thematic
principles but on the basis of methodology. Generally
speaking, a concept work offered the recipient with a
plan, which rather than aiming at the creation of a specif-
ic object was to start a mental process. This act was more
important than the creation of an object, the process
proved to be more important from the bringing the object
into existence. To some extent the counter-culture of the

1970s and the ethos of 1968, one of whose great goals
was the activisation of the viewer and the elimination of
the distance between the work of art and the recipient,
were responsible for this. Increasingly, this desire mani-
fested itself in Hungary. The emergence of the happen-
ing, the influence of Fluxus, the flourishing of mail art, the
resistance against categorisation into genres all testify to
this. At the same time, and this is already specific to
Hungary, the very fact of examination of the nature of art
and questioning the self-evident character of available
answers has led to a situation in which the parochialism of
Hungarian art began to be perceived differently. “Where
does the art come out from?” asked then Tamás Szent-
jóby, and his answer “out of my elbow” was more than a
mere provocation. The same could have been said by
Miklós Erdély, Gyula Pauer, György Jovánovics, György
Galántai, Gábor Attalai and numerous other artists, Imre
Bak among them. In fact it was not the art that was com-
ing out of their elbows but the paralysing self-evidence
which for decades or centuries had stifled or withered all
kinds of independent, creative thinking in Hungary.
This brings us to the “internal” logic of Imre Bak's career.
In contrast to his numerous peers he did not participate in
happenings or politically engaged projects but the very
fact of his commitment to the concept art meant that, in
his own way, he also took radical steps towards the re-
examining of the nature of art. His research focusing on
the visuality took on the same question as the endeavours
of other representatives of the concept art: what makes a
piece of art “artistic”? This is a question without a logical
answer. At most there are propositions, and they are also
pieces of art. Concept works by Imre Bak belong to the
realm of a proposition art, and every one of them pushes
the limits of the art further. Concept works speak of the
art, treat themselves as their own subject and ultimately
question the conditions of their own existence.
These works do not speak of the art in general terms only
but also in a narrower way, i.e. make references to the
previous work of Imre Bak. Watching his concept works
one begins to suspect that the artist was less interested in
the concept “as such” but instead he saw in it an oppor-
tunity for formulating methodological questions connec-
ted with his own work. For instance, the booklet entitled
Do it yourself published in 1973 contains graphical con-
cept works that in spite of all similarities to the contem-
porary international concept art do not ponder over its
achievements but instead focus on Bak's large-size
colour paintings from the early 1970s and examine the
possibility of the levelness. These concept works in part

ask what makes a plain field level or where the transition
from two to three dimensions takes place. These are
seemingly simple questions but they remain the most
mysterious problems of painting. In the booklet Imre Bak
combines a linear plane figure with a three-dimensional
body into one which leads to a peculiar result. The rela-
tionship between figures marked with “up”, “down” as
well as “left” and “right” remains within the more narrow-
ly understood questions of space. At the same time simi-
lar figures with the “slow”, “fast” as well as “light” and
“heavy” signs signal that the space is never “neutral” but
it is always a “container” full of qualifications, too. Newton
already separated the “absolute” and “relative” spaces.
In his Principia he wrote: “An absolute space, by its own
nature, is always similar and constant without interacting
with outside objects. A relative space is a changeable
dimension or measure of an absolute space; our senses
define it relying on the relationship to our body, and this
is what collectively we consider as a constant space. ... ;
collectively it does not cause any inconvenience, howev-
er, in a philosophical examination we need to distance
ourselves from our senses and we need to consider
things as they are disregarding what is sensory.” Since the
end of the eighteenth century with the launch of the phe-
nomenological research the opinion that the space is a
function of a human attitude became increasingly com-
mon. In this context the “clear levelness”, which was then
an important subject of Imre Bak's art, is just a theoretical
construct, a mental reduction of space. A three-dimen-
sional space, which is a version of the plain, will be a
space of a perceptive human. Figures with the “firma-
ment” and “earth” signs delineate the human horizon,
figures marked “good” and “bad” help conclude the
mental process: sensual perception is evaluation.
This means that seeing (sensation) is an act of creation,
or, put differently, a creative activity. This observation con-
cerns not just “artistic” perception but all kind of seeing.
Every act of seeing hides in itself a possibility of an “artis-
tic” perception. This, however, does not mean that
“everybody is an artist” (this notion, incidentally, became
popular around the world in the heyday of the concept
art) but that with appropriate practice everybody's sight
can be “educated” in such a way so that it can perceive
the seemingly “self-evident” images in their manifold
character. In this the Do it yourself booklet precedes the
creativity exercises launched by Miklós Erdély and Dóra
Mauer two years later in 1975 as well as the activities of
the Fafej (Fantázia Fejlesztô Gyakorlatok – Exercises De-
veloping Imagination) and the Indigó (Interdiszciplináris

Gondolkodás – Interdisciplinary Thinking) groups. Imre
Bak works on exercises developing imagination or, more
specifically, sight. In the meantime he also deals with phe-
nomenological examinations, in which one can notice the
influence of the international concept art. These issues
belong to the inner circle of the notion of the concept art.
Among others this is what he wrote in the introduction to
the booklet: “It is commonly known that the perception of
given phenomenon is not identical with it. ... Put another
way, things look differently in our minds than what our
senses tell us. ... It is obvious that passing phenomena
and things in a hurry, and carrying out a thorough, atten-
tive inspection complemented by a mentally active and
meditative work will result in completely different impres-
sions and experiences. Elaboration of an active tech-
nique of seeing and its application in everyday life helps
us in a more substantial experience of our existence.”
Before we move to an analysis of the last sentence it is
worth examining how Imre Bak understands exercising
sight. First, he questions the obviousness of perceptions
and by doing so he shakes up the related certainty of the
recipient. This can be achieved by the absence of the
image itself. An example of this approach are the “intro-
ductory” series of blue, black and yellow squares, where
an absence is a part of the introduction. Another one is a
series entitled “Three paintings” (Still Life, Landscape,
Portrait) evoking traditional genre painting, where the
picture, however, is a result of non-representation. Image
prohibition as a precondition of visual representation: this
paradox can be a common motto for these works. It can
also help understand Imre Bak's photographic works cre-
ated at that time, which also are pointedly concept works.
Two aspects of them are worth mentioning, first their sub-
jects and second their genre.With regards to the subjects,
the photos are closely related to the questions raised by
other concept works by Imre Bak. Heterogeneous, natu-
ral and processed objects meet on the photographs and
photographic series presenting the land art projects. In
the series entitled The park processed stone slabs form
peculiar groupings together with grass and soil. The
stress is not on the park but on the meeting of heteroge-
neous materials as well as their particular abstract struc-
tures that can be observed within the natural image.
When abstract structures manifest themselves in the
nature the photos form a universe out of the chaos. In the
series Geometric variations organic and inorganic mate-
rials interlock. What looks accidental and random in
“reality”, emerges in this series, which chops the natural
image into pieces, as a necessity as if abstraction was

Három festmény / Three Pictures, 1972 (részlet/detail)

Három festmény / Three Pictures, 1972 (részlet/detail)



programmed into the nature. This can be particularly well
seen in the works entitled In the garden and The branch-
es, where an “disorganised” nature acquires particular
order thanks to the mere cutting into pieces.This order is,
of course, never visible by itself but, thanks to the fact that
Imre Bak created it in his thoughts and then photographs,
an opportunity opens to the viewers to start seeking sim-
ilar “orders” in the self-evident images. The photograph-
ic series are accompanied by photo montages that vindi-
cate their serial character within a single image and, as if
illustrations to the Do it yourself booklet, address the
question of the space. On the one hand they achieve this
by cutting the “natural” space into pieces and turning it
virtual (for instance, they multiply Budapest and enrich it
with new parts), on the other one they do so by turning a
cut of the nature (vertically, horizontally, diagonally, askew,
etc.), which makes the original image kaleidoscopical.
The subject of the photos is not different from other con-
cept works. The same can be said about their genre.
They are not drawings, structures, spacial works or book-
lets, instead they belong to a classical genre, namely pho-
tography, but the genre is of little importance here. These
works are not art photos, instead, they are concept works
created with the use of the techniques of photography.
Photographs by Imre Bak are not art photography but
works of art prepared, in given case, with a camera. Art
photography is not their key characteristic, on the con-
trary, they stand out thanks to the incidental character of
the genre and the medium.While the works of traditional
photography create their own universe, which can exist
exclusively within the realm of photography, concept
works by Imre Bak reach beyond the photographic
genre. (For the sake of truth let me add that I would not
question that works such as The summer or The blue sky
belong to the art photography). It is worthwhile to stress
this distinction, this genre difference, these photographs
are real concept works. Relying on the tools of photogra-
phy Imre Bak achieves the same goals as with other con-
cept works: he examines the nature and its “real” space
and, while he chops to pieces (transforms, redesigns,
assembles) the so-called “objective” image, he raises
again the questions of the space and its essence.
The shattered, deconstructed images seen in the photo-
graphs warn about the problems of the space, which has
always been a central question of Imre Bak's art. The
Fachwerk made in Essen in 1971 was a radical step
towards blowing up of the plain: the plain “melted” into
the space, the space, however, in its own way became as
uninhabitable as is the two-dimensional plain. Art is born

upon the elimination of the real space and the real plain,
speaking verbatim, the unimaginability is its raw materi-
al. Instead of the “reality” it sets free the imagination and
the mind, which of course is, in a way, as much a reality as
the so-called physical factuality. An example of the
unpacking of the space of imagination is the project The
rope implemented in August of 1971 in the Folkwang
museum in Essen. “A connection between ten the most
beautiful Middle Ages churches in Germany can be cre-
ated. We are illustrating this connection with a string
glued to a map of Germany (1:1,000,000). As the second
stage of the project we will enlarge the net to the size of
the exhibition hall and than hang it down from the ceiling.
In the third stage the viewer has to imagine further en-
largement and a net over the real churches. The churches
are as follows: Aachen, Augsburg, Köln, Lübeck, Münster,
Nürnberg, Regensburg, Soest,Worms.”
One the one hand these virtual spaces (the cathedrals of
imagination) lead towards the essence of art. On the
other one they help us to, as Imre Bak put it, “a more sub-
stantial experience of our existence.”This leads further to
the question of the metaphysical basis of the art, which
has been a key challenge to Imre Bak since the begin-
ning of his career. His concept work entitled The origin of
the four elements (fire, air, soil, water) touches upon onto-
logical questions in the same way as the 1971 text con-
cept entitled A monument to the four basic components:
“A transparent, plastic air cushion floating on water and
holding a stone block, on which a fire burns.” The influ-
ence of Béla Hamvas, whose works Imre Bak studied
intensely at that time, is obvious here. Hamvas influenced
not only Bak but also other concept artists of his genera-
tion. The concept art, even though at the first sight it was
a very rational art trend relying on formal logic, in reality
helped understand “the existence”, which is an ontologi-
cal examination. As Imre Bak's concept works prove, one
of the most important method of the concept art is a tau-
tological demonstration. On the first “reading” it seems to
be a self-eliminating method. On the second reading,
however, it becomes clear that the tautology in fact shows
the obvious. It is the phenomenological research that has
convincingly demonstrated that what is obvious in given
phenomenon (thing, image, assembled objects) is not at
all obvious. A great achievement of the concept art
(which allowed it to methodologically enchant artists rep-
resenting so many trends from around the world for a
decade) is that it did not limit the obvious, the evident to
the image but recognised it as a constructive element.
The obvious is what gives the reality a structure and what

makes things (objects, phenomena) congregate into
something that we later can call the reality. Put differently:
reality exists because things have taken on a structure.
The power of the concept art stems from the fact that it is
an ontological activity whose ultimate goal is to show
what “there is”. It involves a phenomenological and philo-
sophical examination, which was something that occu-
pied lateWittgenstein as well as Husserl and Heidegger.
When Imre Bak writes about “a more substantial experi-
encing of our existence” he is examining strictly “formal”
questions about the physical nature of the space, the
plain or the dimensions. They, however, are inseparable
from the virtual dimensions of the imagination and the
mind that can be discovered throughout the art of Imre
Bak and that have lent their peculiar unmistakeable aura

to his works. The first half of the 1970s, the period when
concept works were created, passed dominated by the
search of this aura. The results of this period - the works
of Imre Bak - do not stand equally close to everybody. But
one can safely accept that Imre Bak's painting art of the
following period, the great breakthrough of the 1980s and
the 1990s, would not have been that spectacular without
the methodological examinations preceding it. The
images without pictures and the tautological shows ques-
tioned the essence of the art and helped catch up with
the contemporary art. But first of all they assisted the birth
of the aura that later shone up in its full magnificence in
the paintings of Imre Bak.

Landscapes, 1973 (részlet/detail)

Három festmény / Three Pictures, 1972 (részlet/detail)



KÉPEK / PLATES



1. Geometrikus variációk / Geometric Variations, 1977, fotó, 370x495mm (500x700mm), mgt



2. Cím nélkül / Untitled, fotó, 380x500mm (420x615mm)



3. Falu / Village III, 1974, fotó, 210x147mm (500x700mm) 4. Falu / Village I, 1974, fotó, 210x147mm (500x700mm)



5. Budapest I, 1973, ofszetkollázs, 107x170mm (420x613mm) 6. Budapest II, 1973, ofszetkollázs, 107x168mm (420x613mm)



7. Cím nélkül / Untitled, 1973, ofszetkollázs, 175x110mm (420x613mm)



8. Falu / Village IV, 1974, ofszetkollázs, 195x300mm (500x700mm), Somlói-Spengler gyûjtemény 9. Átlós, fent-lent, bal-jobb / Diagonal, up-down, left-right, 1973, ofszetkollázs, 195x300mm (420x613mm), Somlói-Spengler gyûjtemény



10. Falu / Village V, 1974, ofszetkollázs, 150x390mm (500x700mm), Somlói-Spengler gyûjtemény 11. Cím nélkül / Untitled, 1974, fotó, 150x425mm (433x613mm)



12-13. Tokaj I-II, 1974, ofszetkollázs, 145x420mm, 160x435mm (500x700mm), mgt 14. Tokaj III, 1975, ofszetkollázs, 225x310mm, mgt



15. Átlós, fent-lent / Diagonal, up-down, 1973, ofszetkollázs, 100x148mm (420x613mm)



16. Függôleges-vízszintes, bal-jobb / Vertical-horizontal, left-right, 1973, ofszetkollázs, 105x170mm (420x613mm), mgt



17. Cím nélkül / Untitled, 1976, fotó, 188x263mm (430x615mm) 18. Függôleges-vízszintes / Vertical-horizontal, 1974, fotó, 185x260mm (430x615mm), mgt



19.Variáció / Variation, 1978, fotó, 183x255mm (500x700mm), mgt 20. Cím nélkül / Untitled, 1973, fotó, 170x475mm (420x613mm), Somlói-Spengler gyûjtemény



21. Tél / Winter, 1979, fotó, 90x250mm (500x700mm), mgt 22. Nyár / Summer, 1979, fotó, 125x180mm (500x700mm), mgt



23. Negatív-pozitív / Negative-positive, 1978, fotó, 90x255mm (500x700mm), mgt 24. Elfordítás / Turn, 1978, fotó, 90x250mm (500x700mm), mgt



25. Fel-le / Up-down I, 1978, fotó, 245x90mm
(500x700mm), mgt 26. Fel-le / Up-down II, 1978, fotó, 125x175mm (500x700mm), mgt



27. Tükrözés / Reflection, 1976, fotó, 110x150mm (500x700mm), mgt 28. Tükrözés / Reflection, 1978, fotó, 115x175mm (500x700mm), mgt



29. Ágak / Branches /1+1=3/, 1978, fotó, 177x124mm (500x700mm) 30.Víz-fény / Water-light, 1978, fotó, 183x125mm (500x700mm), mgt



31. Átlós metszés / Diagonal Cut, 1978, fotó, 90x250mm (500x700mm), mgt 32.Víz-Víz / Water-water, 1978, fotó, 175x125mm (500x700mm), mgt



33. Kijev / Kiev I, 1979, fotó, 87x253mm (500x700mm), mgt 34-35. Kijev / Kiev II-III, 1979, fotó, 90x250mm, 87x250mm (500x700mm)



36. Kék ég / Blue Sky, 1978, fotó, 125x180mm (500x700mm), mgt



37. Park IV, 1979, fotó, 175x125mm (500x700mm), mgt 38-39. Park I-II, 1979, fotó, 180x125mm, 175x125mm (500x700mm), mgt



40. Ablak / Window, 1979, fotó, 125x180mm (500x700mm), mgt



Kronológia

1939 Július 5-én született Budapesten.
1953-57 Képzô és Iparmûvészeti Gimnázium, Budapest
1958-63 Tanulmányok a budapesti Képzômûvészeti Fôis-

kola festô szakán.
1962 Fôiskolai tanulmányút: Moszkva, Leningrád, a

Puskin Múzeum és az Ermitázs modern gyûjte-
ményének megtekintése. Utazások Lengyelor-
szágba, Csehszlovákiába.

1964 Elsô utazás Nyugat-Európába. Németország,
Franciaország, Anglia, Olaszország. „Festészet
és szobrászat tíz éve, 54/64” címû kiállítás a Tate
Galleryben, Londonban, valamint a Biennalémeg-
tekintése Velencében.

1965 Második utazása Németországba: találkozása
Stella, Kelly, Pfahler, Lenk, Uecker munkáival a
stuttgarti Müller Galériában. Megismeri Dieter
Honisch mûvészettörténészt. Négyhetes tartóz-
kodás Párizsban, colourfield festészeti kísérle-
tek.

1966-67 Elsô hard edge festmények.
1968 A Documenta megtekintése Kasselben. Kiállítás

a Müller Galériában Stuttgartban (Nádler István-
nal). Részt vesz az elsô „IPARTERV” kiállításon.

1969 Második „IPARTERV” kiállítás. A ljubljani nemzet-
közi grafikai Biennálén a zsûri különdíját kapja.

1970-79 Különféle csoportkiállításokon vesz részt Német
országban, Lengyelországban, Csehszlovákiá-
ban. Koncept munkákat készít (fotó, szöveg,Mail
Art). Közben csaknem négy évig nem fest.

1970 Meghívást kapott Vance-ba a Károlyi Alapítvány
mûvésztelepére. Az elsô önálló kiállítás Magyar-
országon (Konkoly Gyulával).

1971 Ösztöndíj és kiállítás az esseni Folkwang Múze-
umban (Jovánovics Györggyel). Elsô csoportki-
állítás Bécsben a Grichenbeisel Galériában (Fajó,
Hencze, Nádler, Pauer, Tot).

1973 Meghívják a nemzetközi Festô Hetekre Eisen-
stadtba.

1974 Visszatérés a festészethez. Ösztöndíj a Nemzet-
közi Festô Hetekre Grazba. A Népmûvelési In-
tézet munkatársa lett. Feladata az alternatív mû-
vészeti nevelés, galériák szervezése mûvelôdé-
si intézményekben.

1977 Elsô önálló kiállítása aMûcsarnokban, Budapesten.
1979-86 A Film – Színház – Muzsika címû folyóirat mun-

katársa.
1982 Elsô posztmodern képek.

1983 Kiállítás a Steinek Galériában, Bécsben.
1985 Részt vesz a „Három generáció” címû kiállítá-

son, /Graz – Budapest/.
1986 Kiállít a Velencei Biennalé magyar pavilonjában

(Birkás, Kelemen, Nádler).
1987 Második egyéni kiállítása a Mûcsarnokban, Bu-

dapesten, valamint kiállít az Eremitage Galériá-
ban, Berlinben. Részt vesz a Fodor Múzeum,
Amsterdam, és a E.L.A.C. Lyon csoportkiállításon.

1987-92 Tanár az Iparmûvészeti Fôiskolán (90-ben egye-
temi tanári kinevezést kap).

1988 Megkapja a Munkácsy Díjat.
1989 Meghívják Japánba, a „Bilder für den Himmel”

nemzetközi mûvészeti programra.
1991 Csoportkiállítás Seoulban, az Arts Museumban,

részt vesz a megnyitón.
1993 Elsô new yorki utazás. Többrészes nagyformá-

tumú képek.
1996 Újabb new yorki tartózkodás. Átveszi a Kiváló

Mûvész kitüntetést. Kiállít a Ludwig Múzeumban
Budapesten. Vendég professzor a berlini Nyári
Akadémián.

1998 Bécsben átveszi a Herder Díjat. Tagja lett a Széc-
henyi Mûvészeti Akadémiának Budapesten.
Részt vett a Peter Baum által rendezett Ungarn –
Avantgarde 20. Jahrhundert kiállításon Linzben.

1999 Önálló kiállítás a két székesfehérvári múzeum-
ban. Csoportkiállítás Berlinben az Akademie
der Künste kiállítóhelyiségében.

2002 Megkapja a Kossuth Díjat. Részt vesz a Dieter
Honisch által rendezett kiállításon Berlinben, a
Max Liebermann Hausban.

2003 Megjelent Hajdu Istvánmonográfiája három nyel-
ven.

2004 Pilsenben kiállított a „Geometria Magyar” címû
kiállításon.

Budapesten él és dolgozik.

Munkái közgyûjteményekben

Aachen, Museum Ludwig
Berlin, Neue Nationalgalerie
Bratislava, Národni Galerie
Budapest, Kiscelli Múzeum
Budapest, Ludwig Múzeum
Budapest, Magyar Nemzeti Galéria
Chelm, Muzeum Okregowe
Debrecen, Déri Múzeum
Detmold, Art Kite Museum
Dunaszerdahely, Kortárs Magyar Galéria
Essen, Museum Folkwang
Graz, Neue Galerie am Landesmuseum Joanneum
Gyôr, Városi Mûvészeti Múzeum
Leverkusen, Museum Morsbroich
Linz, Lentos Kunstmuseum
Lyon, Musée St. Pierre Art Contemporain
Makó, József Attila Múzeum
Miskolc, Herman Ottó Múzeum
Montbéliard, Musée de Chateau
Oldenburg, Landesmuseum
Paris, Fonds National d’Art Contemporain
Pécs, Janus Pannonius Múzeum
Sárospatak, Sárospataki Képtár
Szczecin, Muzeum Narodowe
Szeged, Móra Ferenc Múzeum
Székesfehérvár, Szent István Király Múzeum
Szombathely, Szombathelyi Képtár
Veszprém, Modern Képtár, Vass László Gyûjtemény
Wien, MUMOK
Wien, Sammlung Albertina
Würzburg, Galerie IHK

Chronology

1939 Born on July 5th in Budapest.
1953-57 Fine and Applied Art high school, Budapest.
1958-63 Studies at the painting department of the Buda-

pest College of Fine Arts.
1962 College study tours: Moscow, Leningrad, views

the modern art collections of the Pushkin Muse-
um and the Hermitage. Visits Poland and Cze-
choslovakia.

1964 First trip to Western Europe. Germany, France,
England, Italy. Views the “Painting and Sculture
of a Decade 54-64” exhibition at the Tate Gallery
in London and the Biennalé in Venice.

1965 Second trip to Germany: Meets with the works
of Stella, Kelly, Pfahler, Lenk, and Uecker at the
Müller Gallery in Stuttgart. Gets to know the art
historian Dieter Honisch. Four-week stay in Paris,
experiments with colourfield painting.

1966-67 First hard edge paintings.
1968 Views the Documenta in Kassel. Exhibition in the

Müller Gallery in Stuttgart (with István Nádler).
Takes part in the first “IPARTERV” exhibition.

1969 Second “IPARTERV” exhibition. Receives the spe-
cial prize from the jury at the Ljubljana interna-
tional graphics Biennalé.

1970-79 Takes part in various group exhibitions in Ger-
many, Poland, Czechoslovakia. Produces con-
cept works (photo, text, mail art). In the mean-
time, does not paint for nearly four years.

1970 Receives an invitation to the Károlyi Foundation’s
artists’ retreat in Vence. First individual exhibiti-
on in Hungary (with Gyula Konkoly).

1971 Scholarship and exhibition at the Folkwang Mu-
seum in Essen (with György Jovánovics). First
group exhibition Vienna at the Grichenbeisel
Gallery (Fajó, Hencze, Nádler, Pauer, Tot).

1973 Invitation to the International Painter’s Weeks in
Eisenstadt.

1974 Return to painting. Scholarship to the Internatio-
nal Painters Weeks in Graz. Employment at the
Institute of Adult Education. His job is alternative
artistic education and organising galleries in cul-
tural institutions.

1977 First Solo exhibition in the Budapest Kunsthalle.
1979-86 Employment at the journal Film-Theatre-Music.
1982 First postmodern pictures.

1983 Exhibition at the Steinek Gallery, Vienna.
1985 Takes part in the “Three Generations” exhibition,

Graz–Budapest.
1986 Exhibits in the Hungarian pavilon at the Venice

Biennale (Birkás, Kelemen, Nádler).
1987 Second Solo exhibition at the Budapest Kunsthal-

le, and exhibits at the Eremitage Gallery in Ber-
lin. Takes part in the group exhibition at the Fo-
dor Museum in Amsterdam and E.L.A.C. in Lyon.

1987-92 Teacher at the Collge of Applied Art (named uni-
versity lecturer in 1990).

1988 Receives the Munkácsy Prize.
1989 Invitation to Japan, to the “Bilder für den Himmel”

international arts programme.
1991 Group exhibition in Seoul in the Arts Museum,

takes part at the opening.
1993 First trip to NewYork. Large format pictures from

several parts.
1996 Returns to NewYork. Receives the Excellent Artist

Award. Exhibits at the Ludwig Museum in Buda-
pest. Guest professor at the Berlin Summer Aca-
demy.

1998 Receives the Herder Prize inVienna. Becomes a
member of the Széchenyi Art Academy in Buda-
pest. Takes part in the “Ungarn – Avantgarde 20.
Jahrhundert” exhibition in Linz, directed by Pe-
ter Baum.

1999 Solo exhibitions at the two museums in Székes-
fehérvár. Group exhibition in Berlin at the exhi-
bition space of the Akademie der Künste.

2002 Receives the Kossuth Prize.Takes part in the exhi-
bition at the Max Liebermann Haus in Berlin or-
ganised by Dieter Honisch.

2003 Monographie is published by István Hajdu in
three languages.

2004 Exhibit in the Show „GeometriaMagyar” in Pilsen.

Lives and works in Budapest.

Works in Public Collections

Aachen, Museum Ludwig
Berlin, Neue Nationalgalerie
Bratislava, Národni Galerie
Budapest, Kiscelli Múzeum
Budapest, Ludwig Múzeum
Budapest, Magyar Nemzeti Galéria
Chelm, Muzeum Okregowe
Debrecen, Déri Múzeum
Detmold, Art Kite Museum
Dunaszerdahely, Kortárs Magyar Galéria
Essen, Museum Folkwang
Graz, Neue Galerie am Landesmuseum Joanneum
Gyôr, Városi Mûvészeti Múzeum
Leverkusen, Museum Morsbroich
Linz, Lentos Kunstmuseum
Lyon, Musée St. Pierre Art Contemporain
Makó, József Attila Múzeum
Miskolc, Herman Ottó Múzeum
Montbéliard, Musée de Chateau
Oldenburg, Landesmuseum
Paris, Fonds National d’Art Contemporain
Pécs, Janus Pannonius Múzeum
Sárospatak, Sárospataki Képtár
Szczecin, Muzeum Narodowe
Szeged, Móra Ferenc Múzeum
Székesfehérvár, Szent István Király Múzeum
Szombathely, Szombathelyi Képtár
Veszprém, Modern Képtár, Vass László Gyûjtemény
Wien, MUMOK
Wien, Sammlung Albertina
Würzburg, Galerie IHK



A kötet megjelenését támogatta / Supported by
Nemzet Kulturális Örökség Minisztériuma, Nemzeti Kulturális Alap

© Képek: Bak Imre Szöveg: Földényi F. László Fordítás: Jerzy Celichowski
Könyvterv: Albert Zsuzsanna Reprodukció: Bozsó András Nyomta: Mester Nyomda ISBN: 963 868 892 0

Vintage Galéria 1053 Budapest, Magyar utca 26. tel/fax: 36 1 3370584 www.vintage.hu galeria@vintage.hu






