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SUBSTANCES

This essay is based on topics raised in the personal notes György Lôrinczy was making around 1978 in New York at his favorite café, Dante’s, or while riding the subway – two places
he liked to write. Entitled Image↔Reality, these notes concerned his new works, the Painted Images. The Painted Images (1976-1981) marked György’s point of departure from all his
previous work in Hungary and Germany and the conceptual nucleus of his work in New York. He wanted to put together a summary of his ideas while working on these pictures, not just
with regard to photography, but with regard to representation in art in general. Image↔Reality is a text written about the difficulty of saying what an image is, a difficulty which seems to
be in the very nature of images.

After György’s death, while studying these notes with his friend, Richard Ogust, we found we could not always grasp the shifting nuances of his complex approach to the description of
what an image is. We realized our inability to sometimes follow what he meant arose from a more general confusion which existed in language, from the overlapping and inconsistent
uses of the word image itself – of image as a synonym for visual representation in the simplest perceptual sense, the everyday description of what is on a picture; and of image as some-
thing extra, a complex clustering of added meanings and latent capacities, a cultural and aesthetic concept of presence and absence. (György’s notes were subtitled, “what I cannot say
about image”) By means of such additional meanings, a mere representation slips into something more than itself and becomes a component in a larger endeavor. 

György’s art developed in two distinct phases – the first one in Hungary, the second in the United States. The ideas on which the Image↔Reality notes and his later work in New York
were grounded revolved around the same basic issues as György’s photographs between 1960 and 1973 in Budapest, but from a vastly altered perspective.

György’s photographs from the early 1960’s in Hungary grew out of a non-aesthetic, non-picture approach to the real which favored the documentary effect of snapshots. He believed
that although this material existence is all we have, consciousness and knowledge are determining forces in how we structure the world and who we are. His photographs in Hungary
were experiments of the most serious sort – an attempt to find a natural articulation of the real which was not purely materialist. He sought interpretative methods within photography that
took into account the physical world which envelops us and used the material appearance of things as an image of the most profound endeavor.

György initially chose photography as a primary means of expression because he was denied access to art universities by the State of that era. He needed a way to develop his ideas
professionally. As chance would have it, he shaped his life around his father’s Leica.

To decide to develop one’s art and thinking in a realistic medium within the context of the rampant Social Realism of the 1960’s (to which he was totally opposed) meant that once György
did choose photography as his medium, he knew it would demand of him not only continuous involvement with more or less realistic forms of representation but, more importantly, a cri-
tical engagement with the problem of reality itself.

In the seminal 1965 group show in Budapest with his friends Csaba Koncz and Zoltán Király, György presented a series of black and white photographs under the common title
Macrocosmos. Devoid of human presence, these photographs evoke a world unto their own – neither landscapes nor still lifes, but close-ups of small natural objects with minimal com-
position and few details, presenting only what the material offers – a bit of stone, wood or leaf.

These works tend toward a direct relationship with Nature. The images have no need of explanation – they are what they are – albeit there is an artificial feel to the shadow-less and
rather sculptural forms which seem to hover or fly against flat and neutral backgrounds without any traditional support. This artificial feel is due to the lens’ angle and the way in which the
objects fill the picture field, but it also converges with a worldview in which the raw materials appear to be supreme: solid and monumental – with staying power.
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The inspiration for this intellectual stylization of reality/nature came about when László Zolnay gave György a small piece of wood formed by the river, a wood-sculpture. At the time, Zolnay
was leading the major archeological excavations under the Castle in Buda while György was completing his commercial book, The Castle in Buda, commissioned by Corvina Press, and
the two had formed a close friendship.

This wood-sculpture triggered György’s interest because he recognized it as the locus of several different types of meaning. He felt that when this object in all fullness of its natural exis-
tence was eroded by the river, leaving behind just a material residue, its identity was changed. He saw it now as something with a basic uncoded quality which is not yet meaning. He
was rethinking the wood-sculpture as the image of an Ur-object and used this element and others like it in the Macrocosmos pictures. This image was a device through which other
things could be imagined.

The Macrocosmos pictures occupy a specific position in relation to reality. One detects in them the intention to bring about a synthesis by putting separate elements of experiences and
conceptions into a connected whole. The photographs are not so much pictures of things as of iconic images. But it is not nature which is being elevated to the iconic – rather it is the
invisible field of meaning informing the objects themselves – the place where ideas and concepts are willed into existence and where the work of imagination is done. Neither the images nor
the objects are mystified here. These realistic photographs are the result of intellectual attention literally focused on an idea – the objects pictured exist as much as parts of art as of na  ture.

György, who felt it was of the utmost importance to cleave to reality, seldom made photographs of anything (except in his commercial work) without first intervening in his subject matter
so as to determine the direction the photographs would take. He would make whirlpools with the water-hose in our garden and drop objects into them or blow cigarette smoke around
a stone which created primeval and sci-fi landscape effects without fixing the pictures in any particular genre. Yet, despite his interventions, his images of a stone or a leaf have an aes-
thetic presence which belongs entirely to the effects of their reality.

György owned a Dunhill cigarette lighter at the time. It was a simple gold rectangle in the latest design, a beautiful minimal sculpture. He held it up one day to his friends saying that a
photograph or any picture could be said to be good if it was felt to be as much a part of the world as did the shape of the lighter.

Two years later, in 1967, this self-manifesting aesthetic of the real in which nature is used as a kind of ready-made still constituted the conceptual ground of his one-man show,
Microcosmos. But the Microcosmos photographs brought an entirely different manner of looking to the problem.

György was not particularly interested in nature as such; he liked to have a beer under the chestnut trees while talking about other matters. But he was completely involved in problems
of what the real is and nature seemed to him the obvious means for a direct approach.

He wrote an article about this time, The Aesthetic of Small Surfaces, and his thoughts there are also reflected in the Microcosmos photographs. In these written and visual works, he
asks, what happens when a common object or material we are used to seeing casually is greatly enlarged?

György used very ordinary objects and materials in the Microcosmos photographs: a drop of water, oil or glue, fine shreds of woods, pieces of wire, etc. But it is hard to name the images
we see in these photographs because we do not really know what we are looking at. Their extreme enlargement penetrates the very substance of the material. A drop of water or oil this
enlarged is not water or oil anymore, but a biomorphic Arp-like silhouette which we presume to be natural or real simply because it is a photograph. Yet at the same time, we perceive
the object in its unusual shape and details as somehow alien with an ornamental aesthetic (beauty) that refers mainly to cultural appreciation. In these extreme close-ups, nature’s
recognizable-ness collapses into images of abstract structures and fragments of form: nature has become its alien other – representation.

The idea in the Microcosmos pictures is to expose the material nature and immaterial logic of real things through extreme enlargement. By teasing out the particulars of the material at
hand, what is real becomes abstract and camouflaged by means of its own appearance. The photographic images no longer resemble forms we can name. But they still invite the view-
er’s habitual impulse to search for the recognizable. Although György intervened in the photographs by mixing different materials, such as a drop of water or glue with tiny specks of wood
or sand, the images retain a documentary look. As we try to get closer to what we are seeing, we construct a reality for the images that is based not on the real world, but on what is
represented to us in the photographs. The meaning in the pictures is in some sort of movement: between the artist and the viewer, between the represented and the seen. What really
is going on is that we, as viewers, want to name what moves us; we want to create (as much as the artist does) images.

In this complex circuitous mapping, thinking the relation between reality and image as an event, the Microcosmos pictures begin to lead a way out of the object-forms of traditional pho-
tography.

Juxtaposing the exhibitions of 1965 and 1967, we note a dramatic shift in emphasis from the surface to the substance of the visual image. In the Macrocosmos series, our attention is
fixed on the surface of the photographic image. The stones and leaves are visually easily identifiable – they look like what we think they are supposed to look like. We do not see them
as symbols or metaphors. Their recognizable-ness brings about our immediate understanding. We identify the image with the unproblematic surface of the representation – its semantic
content stays locked in the obvious realness of what is represented.

This direct relationship between us and nature, constructed as much in thought as through the senses, brings these photographs loosely into the proximity of contemporary Arte Povera
and Earthworks projects. György’s perception-oriented approach in these photographs relied on a sense of stable objecthood and a unified given Nature. We recognize our shared exis-
tence with Nature (the real) – a visual and emotional condition through which the viewer and the viewed are felt to coincide or merge: a state of complete familiarity.

Two years later in 1967, however, the new materials of the Microcosmos photographs are hardly recognizable even as objects. The closed opaque surfaces and formal realness of the
materials have been opened, as it were, displaying the material as a substance which now seems abstract. The exaggerated effects of the extreme close-ups cause the real life condi-
tions of the drop of water or oil to undergo a transformation which liberates their aesthetic appearance. But while their recognizable-ness is pushed to the margins, their material realness
is absorbed into a new look, which appears entirely and consciously representational.

What we see now are pictures. The real is only an effect of abstract transient forms organized by an artist – a cultural situation. This disrupted identification – you see that a real thing is
being shown, but you do not know what it is – invites additional responses, pushing our perceptions toward a larger cultural field of multiple and incomplete meanings.

Among the last black and white photographs of this period to maintain the idea of images embedded in materials was a series made with jagged stones or pieces of metal usually placed
on a mirror or glass. Set on white picture field, the image – it is hard to identify what the object is – and its reflection are joined together in such way that half is an entirely flat, black sil-
houette and the other half is a faint shadow with smudged edges. The absence of nature is almost complete and the eye cannot reconstitute it. The natural substantiality of the objects
is displaced and taken over by representation. These photographs are less about the physical universe than about a cultural world.

The same thing may be said of György’s series of photographs of bent wires and metal strips, which he arranged in a complicated system of lines, again on white flat grounds. These
flowing decorative designs reveling in a Matisse-like intellectual play and freedom were the emotional residue of the time he spent in the countryside in Debrecen organizing the notori-
ous Workshop exhibition of 1967 with his friends Koncz, Nagy and others. He intended these images to give the experience of folk-like motifs. (Of course, the other side of György’s
fleeting attachment to such national art motifs was that he was seriously thinking about leaving Hungary.) Although these last images do not seem medium specific – their aesthetic does
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not immediately evoke photography – these extraordinary representations are photographs, operating within the context of art’s fluctuating relationship to reality, and their aesthetic appear-
ance is contingent upon that relationship.

The succession of materials through the Macrocosmos and Microcosmos series from the natural stains and soft biomorphic forms of the water and oil to the ever-more cultural calligraphy
and patterns of the bent wire and metal strips in 1968 was now complete. In the empty and depthless white ground that surrounds the image, meaning is at once evanescent and persis -
tent. In this neutral space – this dematerialized context – the isolated image seemed somewhat more aesthetic. György was disturbed by this aesthetic interference and felt he needed
to change course. Yet, in this empty space, a future of a different reality is foreshadowed: crammed and populated, with an emphasis that will shift from the aesthetic to the conceptual.

Nature is mute.

In spite of its enormous impact upon us, we do not deal directly with it. It deals directly with us – while we represent it. We mediate its surface reality for our perceptions by attaching
meanings to it. We put forward our own translation - which is what a representation is.

In contrast, representation is something to which we can relate directly. It is full of talk and dialogue. We can intuit and unfold the explicit and implicit ideas of pictures and we can induce
them to new concepts – because we are the ones who said all the things which went into their making.

How does a representation become a picture? How can we even distinguish between them?

György’s entire work rested on his decision to keep art and the world in relation to one another. He believed in the power of the picture, that the very manner of assembling and pre-
senting a pre-mediated image can create effects that exceed the picture frame.

The image-world of his Macrocosmos, Microcosmos and related works was entangled in the relationship of the real and the imagined, as were his Painted Images ten years later in New
York. He always paid particular attention to choosing strong and suggestive images: the better an image is, the less it remains merely identical with itself. He wanted the picture to be an
articulation of a concept – to rely on systems of reality.

The lodestar that guided György’s work throughout his whole career was to bring about a seamless connection between the realness of a representation and the transfiguring power of
imagination; to bring them into a full circle, into the Image.

A good picture looks back at you: and it reveals the . . . 
Kati Lôrincy

SZUBSZTANCIÁK

Ez az esszé témájában Lôrinczy György feljegyzésein alapul, amelyeket 1978 körül New York-ban írt a Dante kávézóban vagy a metrón utazva - két he lyen, ahol szeretett dolgozni. A
jegyzetek - Image↔Valóság címmel - új munkáira, a Festett Képek-re vonatkoztak. Az addigi magyar- és németországi munkák után a Festett Képek (1976-1981) egy új kiindulópon-
tot jelentettek és Lôrinczy New York-i munkásságának a konceptuális lényegét alkották. Miközben a képeken dolgozott, összegezni akarta hozzájuk kapcsolódó gondolatait, nemcsak a
fotográfiára vonatkozóan, hanem általában ami a mûvészetekben a meg jelenitést illeti. Image↔Valóság az image meghatározásának nehézségérôl írt szöveg, mely nehézség, úgy tûnik,
hogy magában az image termé sze tében taláható.

Gyuri halála után, barátjával, Richard Ogust-tal tanulmányozva ezeket a jegyeteket, úgy találtuk, hogy nem mindig tudjuk Gyuri komplex megközelítésének változó árnyalati különbségeit
megragadni és követni a leírásában azt, hogy mi is az image. Azonban felismertük, hogy tanácstalanságunk egy általános fél reértésbôl ered, amely már eleve a nyelvben van, magának
az image szónak egymást átfedô és következetlen használatában, - amikor is az image a legegyszerûbb értelemben vett vizuális képmást jelenti, annak a köznapi leírását, hogy mit is látunk
a kép-en; és amikor az image valami megkülönböz te tettséget jelent, felgyûlt jelentések bonyolult halmazát és rejtett kapacitást; a jelenlét és a hiány kulturális és esztétikai képzetét. Az
ilyen, kiegészítô jelentések által az egyértelmû ábrázolás átcsúszik olyasvalamibe, amely már önmagánál több és egy szélesebb körû törekvés alkotóelemévé válik.

Gyuri mûvészete két különbözô fázisban forrt ki: az elsô Magyarországon, a második az Egyesült Államokban. Azok az elvek, amelyekre az Image↔Valóság jegyzetei és a késôbbi New
York-i munkák épültek, - ugyanúgy, mint budapesti, 1960 és 1973 közötti fotográfiái, - alapjaikban megegyezô problémák körül fo rogtak, azonban teljesen más perspektívából nézve. A
korai 60-as években, Magyarországon, Gyuri fotográfiái a valóság nem esztétikai, nem-képi meg közelítésében gyökereztek, amely elônyben részesítette a snapshot dokumentum hatását.
Ô hitt abban, hogy - bár csak ezt az anyagi létezést mondhatjuk a magunkénak, - tudatunk és tudásunk döntô erôvel bír abban, hogy milyen világot építünk magunknak és miként
határozzuk meg önmagunkat. Ma gyar or szágon készült munkái a legkomolyabb értelemben vett kísérletezésnek tekinthetôek, amelyek a valóság természetes - nem csupán materialista -
kifeje zé sére törekedtek. Olyan mûvészi megjelenítést keresett a fotográfián belül, amely számításba veszi és interpretálja a minket körülvevô fizikai világot és ezt, a dolgok anyagi megje-
lenését használta mint képzetet a legmélyebb törekvések kifejezésére.

Az Állam, abban az érában lehetetlenné tette Gyuri felvételét a mûvészeti fôiskolákba és kezdetben ez volt az ok, hogy a fotográfiát választotta kifeje zô eszközeként. Elképzeléseit szakmai
módon akarta megvalósitani: a szerencse úgy hozta, hogy az apja Leicája körül formálta ki az életét.

Tudatossan elhatározni egy realizmuson alapuló mûvészet és gondolkozás kialakitását a 60-as évek Szocialista Realizmusának közegében (és amelyet teljesen ellenzett) - Gyuri részérôl
annak a felismerését jelentette, hogy ha már a fotográfiát választotta eszközeként, az nemcsak hogy megkövetel egy á llandó, többé kevésbé realista ábrázolásmóddal való elkötelezettséget,
de legfôképpen magával a realizmus problémájával való kritikai felkészültséget is jelent.

1965-ben Budapesten barátaival, Koncz Csabával és Király Zoltánnal közösen rendezett jelentôs kiállítás alkalmával - Gyuri egy sorozat fekete-fehér fo tog ráfiát mutatott be, Makrokozmosz
címmel. A fényképek emberi jelenléttôl független, önálló világ érzését keltik, nem tájképek és nem csendéletek, ha nem kicsiny természeti tárgyak közelképei, minimális kompozicióval és
kevés részlettel. Csak az mutatkozik a képeken amit az anyag önmaga nyújt - kavics, fadarab, vagy levél.

Ezek a munkák közvetlen, direkt módon foglalkoznak a Természettel. Az image-eknek nincs szükségük magyarázatra, a tárgyak azok amik, bár érezhetô valami mûvi az árnyék nélküli és
szo borszerû formákban, amelyek a lapos, semleges háttér elôtt, minden hagyományos támaszték nélkül lebegni, vagy repülni látszanak. Ez a mûvi hatás részben a lencse nézôpontjának
tud ható be, részben pedig annak ahogy a tárgyak kitöltik a képmezôt. Mindezek következtében úgy tûnik, hogy az anyag nyers volta uralkodik: szilárdan és monumentálisan, maradandó
erôvel.
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A valóság/természet intellektuális stilizálásának ihletét az a kis folyó által formált fadarab, faszobor adta, amelyet Gyuri Zolnay László-tól kapott. Akkoriban Zolnay volt a budai Vár alatti
régészeti ásatások vezetôje, azzal egyidôben, hogy Gyuri a Budai Vár fotóalbum megbizatásán dolgozott - és ôk ketten szoros barátságot kötöttek.

Gyuri érdeklôdését rögtön felkeltette ez a faszobor, mert egy szinteret látott benne, több, egymástól eltérô jelentések helyét. Úgy érezte, hogy amikor a folyó a természetes létezés tel-
jességét lekoptatta errôl a tárgyról, - pusztán az anyagát hagyva hátra, - a fadarab azonossága idôközben megváltozott. Ezt ô valami alapvetô, még nem rendszerezett, jelentés elôtti
állapotnak vélte. A ‘faszobor‘ ebbôl a szempontból nézve egy ôsforma image-e lett, amelyet (és ehhez hasonlókat) alapelemként használt a Makrokozmosz képekben. Ez az image egy
eszköz volt, amelyen keresztül más dolgok elképzelése vált lehetôvé.

A Makrokozmosz képek különleges kapcsolatban állnak a valósággal. Az ember úgy érzi van bennük egy szándék, amely az élmények, és fogalmak különálló elemeit egy összefüggô
egységbe akarja hozni. A fotográfiák nem annyira dolgok, mint inkább ikonikus ideák képei. Azonban nem a természet az, amely idealizált itt, - hanem az a láthatatlan, magukat a tár-
gyakat átható jelentések mezeje, - a hely, ahol ideák és fogalmak születnek és ahol az el kép  zelt munka formát ölt. De sem a képi-image-ek, sem pedig maguk a tárgyak nem miszti-
fikáltak. Ezek a realista fényképek egy intellektuális odafigyelés eredményei, amely (szó szerint) élesre állított valamely ideát, - melynek következtében az ábrázolt tárgyak legalább annyira
a mûvészet függvényei, mint amennyire a természeté. 

Gyuri, aki mindig a valóság szem elôtt tartását érezte a legfontossabbnak, ritkán fényképezett bármit is (a megrendelésre készült munkáit kivéve) az adott dolog megváltoztatása nélkül és
így elôre meghatározta, hogy a fénykép milyen irányba haladjon. A kertünkben például a locsolóval kreált örvénylô pocso lyák ba különbözô dolgokat dobált; vagy cigarettafüstöt fújt egy kô
köré amely ôsrégi, vagy fantasztikus, sci-fi tájkép hatását kelti anélkül, hogy ez a hatás a képet egy határozott mûfajba rögzítené. Beavatkozása ellenére image-einek határozott esztétikai
jelenléte teljességgel a kô, vagy levél tényleges léte zé  sének következménye.

Abban az idôben volt egy Dunhill öngyújtója, egyszerû arany hasáb, a legutolsó modell, egy szép minimalista szobor. Egy nap barátai társaságában feltar tot ta ezt az öngyújtót, mint példát
arra, hogy egy fénykép, vagy bármilyen kép jónak mondható, ha az a világ részének érezhetô, legalább annyira, mint az öngyujtó formája.

Két évvel késôbb, 1967-ben, Gyuri Mikrokozmosz kiállításának a konceptuális alapját még mindig a valóság esztétikájának önmegnyilvánulása alkotja, ami kor is a természetet egyfajta
ready-made-ként használja. De a Mikrokozmosz képek teljesen különbözô szempontot emeltek be.

Gyurit nem érdekelte különösképpen a természet, mint olyan; szeretett egy pohár sörrel a gesztenyefák alatt ülni és beszélni dolgokról. Teljesen belemerült azonban a valósággal foglalkozó
problémákba, hogy mi is az - és a természet kézenfekvô eszköznek tûnt a kérdés közvetlen megközelítésében.

Ekkoriban Kis felületek esztétikája címmel írt egy cikket, amelynek alapgondolata a Mikrokozmosz fotográfiákban is visszatükrözôdik. Ezekben az írott és vizuális munkákban azt kérdezi,
hogy mi is történik amikor egy mindennap észlelt, számunkra közönséges tárgyat, vagy anyagot igazán felnagyítunk?

A Mikrokozmosz fotográfiákhoz Gyuri valóban szokványos anyagokat használt: egy csepp vizet, olajat vagy ragasztót, fatörmeléket, drótdarabot. A képek tárgyai azonban nehezen bea-
zonosíthatóak. Úgy tünik, hogy a dolgok túlzott felnagyítása az anyag igazi lényegébe hatol és új formát ad neki, amely aztán új helyzetet teremt. Amikor a víz, vagy olajcsepp ennyire fel-
nagyított, az már nem víz, vagy olaj többé, hanem egy Arp-szerû bioforma sziluettje, amelyrôl feltételezzük, vagy felismerjük, hogy természetes (reális), egyszerûen azért mert a fényképe
valaminek. Ugyanakkor észrevesszük a formák és rész letek szokatlan idegenszerûségét is és annak hangsúlyozottan esztétikus (szépség), ornamentális megnyilatkozását, amely elsôsor-
ban kulturális értékítéletünkre hat. A túlzott felnagyítás következtében a természet felismerhetôsége absztrakt elemekre, forma-töredékekre esik szét: a természet önmaga ellentéte lett, ide-
gen: ábrázoló müvészet.

Az alkotó szándék a Mikrokozmosz képek mögött az, hogy a létezô dolgok anyagi természetét és anyagon túli logikáját a túlzott felnagyítással hangsúlyoz za.  Azáltal, hogy kikényszeríti a
szóban forgó anyag sajátosságát, ami reális volt absztrakt lesz és saját külseje által álcázott. A lefényképezett dolgok nem hasonlítanak többé általunk megnevezhetô formákra. De mégis,
kiváltják azt a megrögzött szokást a nézôbôl, hogy rögtön keresse a felismerhetôt ben nük. Annak ellenére, hogy Gyuri manipulálta a fényképeket különbözô anyagok összekeverésével,
mint például a viz - és ragasztócsepbe faport, vagy homokot szórt, az image-ek, mégis, a hitelesség látszatát keltik. Amikor megpróbálunk közelebbi kopcsolatot teremteni az image-ekkel,
ennek során egy valóságot alkotunk számukra, amely nem a létezô világra alapul, hanem arra, amit a fénykép lefestett számunkra. A képekben a jelentés ezért valamifele mozgó állapot-
ban van: a mûvész és a nézô között, az ábrázolt és a látott között. Valójában azonban az történik, hogy mi, mint nézôk meg akarjuk nevezni azt, ami hat ránk; mert mi is, ugyanúgy, mint
a mûvész kép(zet)eket akarunk alkotni.

Ebben a komplex, kanyargós felmérésben, - amely a realitás és az image kapcsolatát esemény-sorozatnak látja, - a Mikrokozmosz képek a tradicionális fotográfia tárgyi formalizmusából
kivezetô út kezdetének tekinthetôek.

Ha összehasonlítjuk az 1965-ös és 1967-es kiállítást, azt vesszük észre, hogy a hangsúly a látott tárgy külszínérôl drámai módon annak anyagi lényegére tolódik át. A Makrokozmosz
sorozatban a lefényképezett dolog külsején összpontosul a figyelmünk: a kô vagy levél könnyen felismerhetô, - a látvány megegyezik az általunk ismertnek hitt dologgal. Nem szimbólum,
vagy metaforaként látjuk az ábrát, a felismerhetôvel azonnal összhangban vagyunk. Mivel az image-et azonosnak látjuk az ábrázolás problémamentes külszínével - a jelentéstartalom bezárt
marad az ábrázolt dolog nyilvánvaló realitásában. 

Ez a közvetlen kapcsolat a természettel - amely legalább annyira a gondolat, mint az érzékek függvénye, - a fényképeket - laza értelemben - a korabeli Arte Povera és Earthworks pro-
jectek közelébe hozza. Gyurinak ez az érzékelhetô világra alapozott szemlélete a természetes dolgok állandóságának érzetére, az adott természet egységére támaszkodott. A képek reali -
tásában felismerjük a magunk és a természet (valóság) közös létét, - azt a képi és ér zel mi helyzetet, amelyben a nézô szubjektuma megegyezô fázisban van, egynek érzi magát az ábrá-
zolt dologgal - a teljes egymásra ismerés állapota ez.

Két évvel késôbb azonban, 1967-ben, a Mikrokozmosz fotográfiákban használt új anyagok tárgyi mivolta is alig felismerhetô. Az anyagok zárt, önazonos felszine és formai realizmusa
mintha kinyitódna, hogy feltárja az anyag belsô természetét, szubsztanciáját, amely így most absztraktnak tûnik. Az eltúlzott, szélsôséges felnagyítás következtében a víz, vagy olajcsepp
valóságos formája megváltozik, amely változás érvényre juttatja az anyagok saját esztétikai tulajdonságát. Míg felismerhetôségük korlátolt, anyagi valóságuk új külsôt vesz fel, amely már
nem mint természet szól hozzánk, hanem teljesen és tudatosan ábrázolómûvészetnek tekinthetô.

Amit mi most látunk, az kép. A valóság az csak az absztrakt, átmeneti formák hatásaként érezhetô, a mûvész elrendezésében - és ez már kulturális szituá ció. Ez a félig-beazonosítás, -
látod, hogy az ábrázolás egy létezô dolgot mutat, de nem tudod, hogy mi az, - további válaszkeresésre ösztönôz, miközben a többirányú és hiányos jelentések szélesebb kulturális meze-
jére sodródunk.

Ennek a periódusnak az utolsó fekete/fehér fotói között - amelyekben még folytatódik az anyagba beépült image gondolata, - volt az egyenetlen élü kö vek kel és fémdarabokkal készült,
többnyire tükörre, vagy üveglapra helyezett képek sorozata. A fehér képmezôben lebegô image (ugyancsak nehéz beazonosítani a tárgyat) és annak tükörképe oly módon kapcsolódik
egybe, hogy az egyik fél egyöntetû fekete sziluettet képez, a másik fél elmosódott, hal vány árnyékot. A természet alig van jelen és szemünk sem tudja újra (oda)képzelni. A tárgyak ter-
mészetbeni lényege, szubsztanciája kimozdult és helyébe az ábrázolómûvészet lép. Ezek a fotográfiák nem annyira a fizikai világról, mint inkább egy kulturális gondolatvilágról adnak képet.

Ugyanez elmondható Gyurinak egy másik, hajlított drótok és fémcsíkokról készült fotósorozatáról, a bonyolult vonalrendszerben elrendezett image-ekrôl, amelyeket szintén fehér, üres hát-
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tér vesz körül. Ezek a könnyed, dekorativ stílusu, intellektuális játékú és felszabadult Matisse-szerü képek a Debrecenben és vidékén eltöltött idôszak érzelmi lerakódásai voltak, amikor
barátaival, Konczal, Naggyal és másokkal együtt szervezték a hírhedt Mûhely ‘67 kiállítást. Az image-ekkel népi motívumok élményét akarta felidézni. (De a népmûvészetek iránti hirtelen
érdeklôdésének rejtett érzelmi oldala már Magyarország el hagyásának gondolatát tükrözi.) Annak ellenére, hogy az utolsó sorozat képeit nehéz egy meghatározott mûvészi kategóriába
sorolni - esztétikájuk nem idézi fel azonnal a fényképészetet, - ezek a rendkívüli képek mégiscsak fotográfiák, amelyek a mûvészet és valóság viszonyának változó összefüggésein belül
mûködnek és esztétikai megjelenésük is ennek a viszonynak a függvénye.

Az a kör, amelyet az anyagok váltakozása a Makro- és Mikrokozmosz sorozatban leír - a viz, vagy olaj természetes foltjától és lágy élôformájától kezdve a hajlított drótok és fémcsikok
egyre inkább kultúrális kaligráfiái és motívumai felé haladva - most, 1968-ban befejezôdik. Az image-ket körûlölelô üres, mély ség nélküli fehér háttérben a jelentés egyidôben elillanó és
folytonos. Gyurinak úgy tûnt, hogy ebben a semleges térben, - anyagtalan környezetben - a magányos image esztétikussága jobban kihangsúlyozódik. Ôt nyugtalanitotta ez, az esztétika
túlzott beavatkozása, interferenciája a látványba és úgy érez te, hogy irányt kell változtatnia. Mégis, ebben az üres térben egy másfajta valóság jövôje sejthetô már: zsúfolt és benépesült és
ahol a hangsúly nem az esztétikán lesz, hanem áttevôdik majd a konceptuálisra.

A természet néma.

Annak ellenére, hogy óriási hatással van ránk, nem tudunk közvetlenül hozzáférni, minket azonban közvetlenül befolyásol amikor ábrázoljuk. Megis mer he tô realitása a hozzáfûzött jelen-
téseken keresztûl lesz érzékeink számára hozzáférhetô; saját értelmezésünket helyezzük elôtérbe: - ami maga az ábrá zo lás.

Ezzel ellentétben, az ábrázolás, vagy megjelenítés olyasvalami, amelyhez már közvetlenül tudunk viszonyulni. Mert mesével és párbeszéddel telített. Általában képesek vagyunk megérezni
és feltárni egy kép nyílt, vagy hallgatólagos eszméjét és elôbbre tudjuk vinni új gondolatok felé, - azért, mert eleve mi mindnyájan vagyunk azok, akik kigondoltuk mindazt, ami a kép megal -
ko tását lehetôvé tette.

Hogy lesz egy ábrázolásból kép? Hogy lehetséges mégcsak különbséget is tenni köztük? 

Gyuri egész munkássága a mûvészet és világ összefüggésének tudatos megtartását követte. Hitt a kép erejében, magának az elôre kiválasztott image-nek az elrendezési és tálalási mód-
szerében, amely hatásában képes a kép keretén túllépni.

A Makrokozmosz, Mikrokozmosz és hasonló munkák image-világa a valóság és az elképzelt összefüggésével foglalkozott, a tíz évvel késôbb, New York-ban készült Festett Képekhez
hasonlóan. Gyuri mindíg különleges figyelmet fordított erôs és árnyalt image-ek kiválasztására: minél jobb egy image, annál kevésbé marad csupán önmagával azonos. Azt akarta, hogy
a kép fogalom-kifejezô legyen, valóság-rendszerekre támaszkodva.

A vezérelv amely karrierje során munkájában Gyurit irányította az volt, hogy törés nélküli kapcsolatot érjen el az ábrázolás realizmusa és a képzelet átváltoztató ereje között; hogy a kettô
kiegészítse egymást az Image-ben.

Egy jó kép visszanéz rád: és felfedi a . . . .
Kati Lôrincy
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