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SUBSTANCES

This essay is based on topics raised in the personal notes Gyorgy Lérinczy was making around 1978 in New York at his favorite café, Dante's, or while riding the subway — two places
he liked to write. Entifled Image<sReality, these notes concerned his new works, the Painted Images. The Fainied Images (1976-1981) marked Gyorgy'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<=Reatity is a text written about the difficulty of saying what an image is, a difficulty which seems 1o
be in the very nature of images.

After Gyargy'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 redlized our inability to sometimes follow what he meant arose from a more general confusion which existed in language, from the overlapping and incongistent
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 agsthetic concept of presence and absence. (Gyorgy's notes were sublitled, “what | 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.

Gybrgy'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 Gyorgy's photographs between 1960 and 1973 in Budapest, but from a vastly altered perspective.

Gybrgy'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 matertalist. 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,

Gybrgy 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 Gyorgy
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 Zoltan Kirdly, Gyorgy presented a series of black and white photographs under the common fitle
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 detalls, presenting only what the matertal 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 fil 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.



The inspiration for this intellectual stylization of reality/nature came about when LaszIo Zolnay gave Gydrgy 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 Gyorgy 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 Gyéray'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-scupture 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 redlity. 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 themseives — the place where ideas and concepts are wiled 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 fiterally focused on an idea — the objects pictured exist as much as parts of art as of nature.

GyOrgy, who felt it was of the utmost importance to cleave 1o reality, seldom made photographs of anything (except in his commercial work) without first intervening in his subject matter
30 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.

Gyorgy 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 aestnetic of the real in which nature is used as a kind of ready-made stil constituted the conceptual ground of his one-man show,
Microcosmos. But the Microcosmos photographs brought an entirely different manner of looking to the problem.

Gyorgy 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 1o 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?

Gyorgy used very ordinary objects and materials in the Microcosmos photographs: a drop of water, oil or glug, fine shreds of woods, pieces of wire, etc. Butitis 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 ol this
enlarged is not water or ol anymore, but a biomorphic Arp-like sihouette which we presume to be natural or real simply because it is a photograph, Yet at the same time, we perceive
the abject in its unusual shape and detalls 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 s 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 sl invite the view-
er's habitual impulse to search for the recognizable. Although Gydrgy 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 redlity for the images that is based not on the real world, but on what is
represented 1o 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 easlly 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 reainess 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 Farthworks projects. Gyoray'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 redl 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 reainess
is absorbed into & new ook, which appears entirely and consciously representational.

What we see now are pictures. The real is only an effect of abstract ransient forms organized by an artist — a cultural situation. This disrupted identification — you see that a redl thing is
being shown, but you do not know what it is — invites additional responses, pushing our perceptions toward a larger cultural field of muttiple 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 amost 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 Gydrgy'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 Gyorgy'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 assthetic does



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 s 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 ol 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. Gyorgy 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 agsthetic 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 tranglation - 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’?

(GyOrgy'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 Gyorgy's work throughout his whole career was to bring about a seamless connection between the reainess 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 L Grincy

SZUBSZTANCIAK

£z az esszé temdaban Lorinczy Gyorgy feliegyzésein alapul, amelyeket 1978 kordl New York-ban it a Dante kavézoban vagy a metron utazva - két helyen, ahol szeretett dolgozni, A
Jegyzetek - Image<>Valosdg cimmel - () munkaira, a Festett Képek-re vonatkoztak. Az addigi magyar- és németorszagi munkak utan a Festett Képek (1976-1981) egy Uj kindulopon-
fot jelentettek és Ldrinczy New York-l munkéssaganak a konceptudlis Ienyegét alkottak. Mikdzben a képeken dolgozott, Gsszegerni akarta hozzajuk kapesolodo gondolatalt, nemesak a
fotogréfiara vonatkozoan, hanem dltalaban ami a mivészetekben a megjelenitest illeti. Image<>Valdsdg az image meghatarozasanak nehézsegérdl it széveg, mely nehézség, Ugy tink,
hogy magaban az image természeteben talahato.

Gyuri haldla utdn, baratiaval, Richard Ogust-tal tanuimanyozva ezeket a jegyeteket, gy taldliuk, hogy nem mindlig tudjuk Gyuri komplex megkozelitesének valtozd amyalati kllonbségeit
megragadni &s kovetni a lerasaban azt, hogy mi is az image. Azonban felismertik, hogy tanacstalansagunk egy altalanos félreértesbdl ered, amely mar eleve a nyelvben van, maganak
az image szonak egymast atfedd es kivetkezetlen hasznalataban, - amikor is az image a legegyszertob értelemben vett vizualis képmast jelenti, annak a koznapi lefrasat, hogy mit is latunk
a kép-en; és amikor az image valami megkUlonbozietettseget jelent, felgylt jelentesek bonyolult halmazat és rejtett kapacitast; a jeleniét s a hidny kulturalis és esztétikal képzetet. Az
lyen, kiegészitd jelentesek altal az egyertelm(l dbrézolas tcsuszik olyasvalamibe, amely mar nmaganal t6bb és egy szélesebb kord torekvés alkotoelemeve valk.

Gyuri mivészete két kilénbozo fazishan forrt Ki: az elsé Magyarorszagon, a méasadik az Egyestit Alamokban. Azok az elvek, amelyekre az Image<=Valdsdg jegyzetel és a késéhol New
York-1 munkak épliltek, - ugyantgy, mint budapesti, 1960 és 1973 kdzott fotografiai, - alapjaikban megegyez6 problemak korll forogtak, azonban teliesen mas perspekiivabdl nézve. A
koral 60-as években, Magyarorszagon, Gyuri fotografial a valosag nem esztétikal, nem-képi megkozelitésében gydkereziek, amely eldnyben részesiette a snapshot dokumentum hatasat,
O hitt abban, hogy - bér csak ezt az anyagi ltezést mondnatiuk a magunkénak, - fudatunk és tudésunk donis er6vel bir abban, hogy milyen vilagot épitiink magunknak és miként
hatarozzuk meg Gnmagunkat. Magyarorszagon késziilt munkéi a legkomolyabb értelemben vett kisérletezesnek tekinthetdek, amelyek a valosag természetes - nem csupan materialista -
kifejezesere torekedtek, Olyan mivészi megjelenitést keresett a fotografian beldl, amely szamitasba veszi és interpretélja a minket kordivevd fizikai vilagot és ezt, a dolgok anyagi megje-
lenesét haszndlla mint képzetet a legmélyebb torekvések kifejezesére.

Az Allam, abban az éréban lehetetlenné tette Gyuri felvélelét a mivészed f6iskolakba és kezdetben ez volt az ok, hagy a fotografiat valasziotia kifejezéeszkizekent. Elképzeléselt szakmai
modon akarta megvaldsitani: a szerencse (gy hozta, hogy az apja Leicaja korll formalta ki az életét.

Tudatossan elhatérozni egy realizmuson alapuld mivészet és gondolkozas kialakitésat a 60-as évek Szocialista Realizmusanak kizegében (es amelyet teljesen ellenzett) - Gyuri részérdl
annak a felismerését jelentette, hogy ha mar a fotografiat valasziotta eszkizeként, az nemesak hogy megkovetel egy allando, tobbé kevesbe redlista abrazolasmoddal vald elkdtelezetiséget,
de legitképpen magaval a redizmus problémajaval valo kritikal felkészultséget is jelent.

1965-ben Budapesten barataival, Koncz Csabaval és Kiraly Zoltannal kdzosen rendezett jelentds kidlitas alkalmaval - Gyuri egy sorozat fekete-fenér fotografiat mutatott be, Makrokozmosz
cimmel. A fényképek embert jelenletidl fggetlen, onalld vildg érzését keltik, nem taképek és nem csendéletek, hanem kicsiny termeszeti targyak kozelképei, minimalis kompozicioval €3
kevés részlettel, Csak az mutatkozik a képeken amit az anyag Gnmaga ny(it - kavics, fadarab, vagy levél.

Ezek a munkak kbzvetlen, direkt modon foglalkoznak a Termeszetiel, Az image-eknek nincs szikségik magyarazalra, a targyak azok amik, bar érezhetd valami mivi az amyék nélkli és
szoborszer( formakban, amelyek a lapos, semleges hattér el6tt, minden hagyomanyos tamasziék nélkil lebegni, vagy replini latszanak. £z a mivi hatds részoen a lencse nézépontianak
tudhato be, részben pedig annak ahogy a targyak kitdltik a képmez6t. Mindezek kdvetkeztében Ugy tnk, hogy az anyag nyers volta uralkodik: szilardan €s monumentalisan, maradando
erdvel.



A valbsag/természet intellektudlis stiizalasanak inletét az a kis folyo altal formdlt fadarab, faszobor adta, amelyet Gyuri Zolnay Laszlo-161 kapott. Akkoriban Zolnay volt a budai Var alati
regeszeli asatasok vezetdje, azzal egyidGben, hogy Gyuri a Budai Var fotoaloum megbizatasan dolgozott - s 0k ketten szoros baratsagot kototiek.

Gyur! érdekldaését rogton felkeletie ez a faszobor, mert eqy szinteret latott benne, tbb, egyméstol eltérd jelentések helyét. Ugy érezte, hogy amikor a folyd a természetes étezés tel-
Jességét lekoptatta errdl a targyrol, - pusztan az anyagat hagyva hatra, - a fadarab azonossaga idckozoen megvaltozott., Ezt & valami alapvetd, még nem rendszerezett, jelentes el
allapotnak vélte. A ‘faszobor' ebbdl a szempontodl nézve egy Gsforma image-e lett, amelyet (6s ehhez hasonlokal) alapelemkent hasznalt a Makrokozmosz kepekben. Bz az image egy
eszkdz volt, amelyen kereszill mas dolgok elképzelése valt lehetévé.

A Makrokozmosz kepek kilonleges kapesolatban allnak a valosaggal. Az ember Ugy érzi van bennik egy szandek, amely az elmények, és fogalmak kilonalld elemeit egy 0sszefliggd
egysegbe akarja hozni. A fotografiak nem annyira dolgok, mint inkabb konikus ideak képei. Azonban nem a természet az, amely idealizalt itt, - hanem &z a lathatatlan, magukat a tar-
gyakat athato jelentések mezeje, - a hely, ahol idedk és fogalmak sziiletnek és ahol az elképzelt munka format 6lt. De sem a képi-image-ek, sem pedig maguk a targyak nem miszti-
fikaltak. Ezek a realista fenykepek egy intellekiualis odafigyelés eredményel, amely (sz0 szerint) élesre dllitott valamely idedt, - melynek kévetkeztében az dorazolt targyak legalabb annyira
a mivészet flggvényel, mint amennyire a termeszete.

Gyuri, aki mindig a valosag szem elott tartasat érezte a legfontossabbnak, ritkan fenyképezett barmit is (2 megrendelésre kaszUlit munkait kiveve) az adott dolog megvaltoziatasa nélkll és
igy el6re meghatarozta, hogy a fénykép milyen iranyba haladjon. A kertiinkben peldaul a locsoloval kredlt Grvenyld pocsolyakba kilonbozé dolgokat dobalt; vagy cigarettafustot fujt egy ko
koré amely 6srégi, vagy fantasziikus, sci-fi tajkép hatasat kelti anelkil, hogy ez a hatas a képet egy hatarozott miifajoa rogztené, Beavatkozasa ellenére image-einek hatarozott esztetikal
jeleniéte teliességgel a ko, vagy level tényleges letezésének kovetkezmeénye,

Abban az iddben volt egy Dunhill Gngyujtoja, egyszer( arany hasab, a legutolsd modell, egy szép minimalista szobor, Egy nap baratal tarsasagaban feltartotta ezt az ongyujtot, mint peldat
arra, hogy egy fénykép, vagy barmilyen kép jonak monahatd, ha az a vilag részének érezhetd, legalabl annyira, mint az Gngyujto forméja.

Ket ewel kesdob, 1967 -ben, Gyuri Mikrokozmosz kialitasanak a konceptudlis alapjat még mindig a valdsag esztetikajanak dnmegnyivanulasa alkotia, amikor is a természetet egyfata
ready-made-ként hasznalia. De a Mikrokozmosz képek teliesen kilonbozd szempontot emeltek be.

Gyurit nem érdekelte kilondsképpen a természet, mint olyan; szeretett egy pohar srrel a gesztenyefak alatt Uini és beszelni dolgokrdl. Teliesen belemertit azonban a valdsaggal foglalkozo
problemakba, hogy miis az - &s a termeszet kézenfekvd eszkdznek tlnt a kérdés kozvetlen megkozelitesében.

Ekkorlban Kis fellletek esztétikdja cimmel irt egy cikket, amelynek alapgondolata a Mikrokozmosz fotografiakban is visszatukiozddik. Ezekben az frott és vizudlis munkakban azt kérdez,
hogy mi is torténik amikor egy mindennap észlelt, szamunkra kdzonséges targyat, vagy anyagot igazan felnagyftunk?

A Mikrokozmosz fotografiakhoz Gyuri valdban szokvanyos anyagokat hasznalt: egy csepp vizet, olajat vagy ragasziot, fatdrmeleket, drotdarabot, A képek targyai azonban nehezen bea-
zonostthatoak. Ugy tinik, hogy a dolgok tUlzott felnagyitésa az anyag igez Iényegébe hatol és U format ad neki, amely aztan () helyzetet teremt. Amikor a viz, vagy olajcsepp ennyire fel-
nagyitott, az mar nem iz, vagy olgj 10bbe, hanem egy Arp-szer(l bioforma sziluetije, amelyrdl feltételezzik, vagy felismerjik, hogy természetes (realis), egyszer(ien azért mert a fénykepe
valaminek. Ugyanakkor észrevessziik a formak és reszietek szokatlan idegenszertisegét is &s annak hangstlyozotian esziétikus (szepség), oramentalis megnyilatkozasat, amely elsdsor-
ban kulturlis értekitélettinkre hat. A tllzott felnagyitas kévetkeztében a természet felismernettsége abszirakt elemekre, forma-toredekekre esik szet: a természet Gnmaga ellentéte lett, ide-
gen: abrazolo miveszet.

Az alkoto szandék a Mikrokozmosz képek mogott az, hogy a Iétez6 dolgok anyagi természetét és anyagon tull logikdjat a tulzott felnagyitassal hangsulyozza. Azaltal, hogy kikényszertti a
szoban forgo anyag sajatossagat, ami redlis volt abszirakt lesz es sajat killseje altal dlcazott. A lefénykepezett dolgok nem hasonlitanak tobbé altalunk megnevezhetd formakra. De mégis,
Kivaltjak azt a megrogzott szokast a nezébdl, hogy rogton keresse a felismerhetGt bennik, Annak ellenére, hogy Gyuri manipulalta a fényképeket kilonbozd anyagok 0sszekeverasével,
mint peldaul a viz - s ragasziocsepbe faport, vagy homokot szort, az image-ek, mégis, a hitelesseg latszatat kelfik. Amikor megprobalunk kozelebbi kopesolatot teremteni az image-ekkel,
ennek soran egy valosagot akotunk szamukra, amely nem a Iétezd vilagra alapul, hanem arra, amit a fénykép lefestett szamunkra. A képekben a jelentés ezért valamifele mozgo allapot-
ban van: a mvész és a néz0 kozott, az dbrazolt és a latott kozott. Valbjaban azonban az torténik, hogy mi, mint nézk meg akarjuk nevezni azt, ami hat rank; mert miis, ugyandgy, mint
a mivész kep(zetieket akarunk alkotni,

Ebben a komplex, kanyargos felmérésben, - amely a realitas s az image kapesolatat esemény-sorozainak latia, - a Mikrokozmosz képek a tradiciondlis fotografia targyi formalizmusabdl
kivezet® Ut kezdetenek tekinthetGek.

Ha sszehasonliiuk az 1965-0s s 1967 -es kidlitast, azt vesszilk észre, hogy a hangsuly a latott targy kiiszinérdl dramai mddon annak anyagi lényegére tolodik at. A Makrokozmosz
sorozatban a lefényképezett dolog kilsején Gsszpontosul a figyelmink: a ko vagy level kdnnyen felismerhetd, - a latvany megegyezik az dltalunk ismertnek hitt dologgal, Nem szimbolum,
vagy metaforaként latiuk az dorét, a felismerhetdvel azonnal dsszhangban vagyunk. Mivel az image-et azonosnak latiuk az abrazolés problémamentes kilszinével - a jelentéstartalom bezart
marad az dbrézolt dolog nyilvanvalo realitasaban.

£7 a kdzvetlen kapesolat a természettel - amely legalabb annyira a gondolat, mint az erzékek flggvénye, - a fenyképeket - laza értelemben - a korabell Arte Povera és Earthworks pro-
Jectek kizelebe hozza, Gyurinak ez az erzékelhetd vilagra alapozott szemlélete a termeszetes dolgok allanddsaganak érzetere, az adott természet egysegére tamaszkodott, A képek reali-
tasaban felismerjik a magunk és a természet (valosag) kozos letet, - azt a képi és érzelmi helyzetet, amelyben a néz6 szubjekiuma megegyezd fazisban van, egynek érzi magat az abra-
70lt dologgal - a telies egymasra ismerés alapota ez.

Két éwel kestob azonban, 1967-ben, a Mikrokozmosz fotografiakban hasznalt (j anyagok targyi mivolta is dlig felismerhetd. Az anyagok zart, énazonos felszing és formai realizmusa
mintha kinyitodna, hogy feltarja az anyag belsd termeszetét, szubsztancidjat, amely igy most abszirakinak tinik. Az elttizott, szélsdseges felnagyitas kdvetkeztében a viz, vagy olajcsepp
valosagos formaja megvaltozik, amely valtozas érvenyre juttatia az anyagok sajat esztétikai tulajdonsagat, Mig felismerhetdséglik korlatolt, anyagi valosaguk () kilsGt vesz fel, amely mar
nem mint termeszet sz01 hozzank, hanem teliesen és tudatosan abrazolomiveszetnek tekinthetd.,

Amit mi most latunk, az kép. A valdsag az csak az abszirakt, aimeneti formak hatasaként érezhetd, a mivész elrendezésében - és ez mar kulturdlis szituacio. Ez a felig-beazonosités, -
[atod, hogy az dbrazolas egy Iétez6 dolgot mutat, de nem tudod, hogy mi &z, - tovabbi vélaszkeresésre 6szi6ndz, mikizben a tobbiranyd és hidnyos jelentések szélesebb kulturalis meze-
Jére sodrodunk.

Ennek a periodusnak az utolso fekete/fenér fotoi kozott - amelyekben még folytatodik az anyagba beéplilt image gondolata, - volt az egyenetlen &l kévekkel es femdarabokkal keszilt,
tobbnyire tkorre, vagy Uveglapra helyezett képek sorozata. A feher képmezdben lebegd image (ugyancsak nehéz beazonositani a targyat) és annak tlkdrképe oly modon kapesolodik
egybe, hogy &z egyk fél egyontetll fekete sziluettet kepez, a masik fel elmosodott, halvany amyeékot. A természet alig van jelen és szemink sem tudja Ujra (oda)képzelni. A targyak ter-
mészetbeni lenyege, szubsztancidia kimozdult és helyebe az abrazolomivészet IEp. Ezek a fotografiak nem annyira a fizikai vilagrol, mint inkabb egy kulturdlis gondolatvilagrol adnak képet.

Ugyanez elmondhato Gyurinak egy masik, hajlitott drotok es femestkokrol készClt fotosorozatardl, a bonyolult vonalrendszerben elrendezett image-ekrdl, amelyeket szintén fehér, Ures hat-



tér vesz korll, Ezek a konnyed, dekorativ stilusu, intellektudlis jatékd és felszabadult Matisse-szerll képek a Debrecenben és videken eltliott iddszak érzelmi lerakodasal voltak, amikor
Darataival, Konczal, Naggyal és masokkal egyUtt szerveztek a hiredt Mihely 67 kialitast, Az image-ekkel népi motivumok elményet akarta felidézni. (De a nepmivészetek iranti hirtelen
érdekldagsenek rejtett erzelmi oldala mar Magyarorszag elhagyasanak gondolatat tikrozi.) Annak ellenére, hogy az utolsd sorozat képeit nehéz egy meghatarozott mivészi kategoriaba
soraini - esziétikéjuk nem idézi fel azonnal a fénykeépészetet, - ezek a rendkivll képek mégiscsak fotografiak, amelyek a mivészet és valosag viszonyanak valtozod dsszefliggésein belll
mikddnek és esztatikai megjelenéstk is ennek a viszonynak a fliggvénye.

Az a kor, amelyet az anyagok valtakozasa a Makro- és Mikrokozmosz sorozatban leir - a viz, vagy olaj természetes foltjatol és lagy éldformajatol kezave a hajlitott drotok és fémesikok
egyre inkabb kultiralis kaligrafiai s motivumai felé haladva - most, 1968-ban befejezddik. Az image-ket korIoleld Ures, mélyseg nélkili fener hattérben a jelentés egyiddben elilant és
folytonos. Gyurinak Ugy tint, hogy ebben a semleges térben, - anyagtalan kbrmyezetben - a maganyos image esziétikussaga jobban Kinangstlyozodik. Ot nyugtalanitotta ez, a7 esztétika
tizott beavatkozasa, interferenciaja a latvanyba es (gy erezte, hogy ranyt kell valtoztatnia. Megis, ebben az Ures terben egy masfajta valosag jovije sejthetd mar: zsufolt és benépestilt és
ahol a hangsuly nem az esztétikén lesz, hanem attevédik majd a konceptudlisra.

A természet nema.

Annak ellenére, hogy Oriasi hatassal van rank, nem tudunk kdzvetlentl hozzaférni, minket azonban kozvetlendil befolyasol amikor abrazoljuk. Megismernetd realitasa a hozzaf(izott jelen-
teseken keresztll lesz erzékeink szamara hozzaférnetd; sajat értelmezésinket helyezzlk eldtérbe: - ami maga az abrazolas.

Ezzel ellentétoen, az dbrézolés, vagy megjelenités olyasvalami, amelyhez mér kiizvetlenill tudunk viszonyulni, Mert mesével és parbeszéadel telitett. Altalaban képesek vagyunk megérezn
és feltarni egy kép nvilt, vagy hallgatolagos eszméjét és eldobre tudjuk vinni (j gondolatok felé, - azert, mert eleve mi mindnyajan vagyunk azok, akik kigondoltuk mindazt, ami a kép megal-
kotasat lehetdve tette.

Hogy lesz egy abrazolasbol kép? Hogy lehetséges mégesak kulonbseget is tenni koziik?

Gyuri egész munkassaga a mivészet és vilag dsszefliggésének tudatos megtartasat kovette, Hitt a kép erejében, maganak az elore kivalasziott image-nek az elrendezési és talalasi mod-
szerében, amely hatasaban képes a kép keretén tullépni,

A Makrokozmosz, Mikrokozmosz és hasonld munkak image-vildga a valosag és az elképzelt Gsszefliggesével foglalkozott, a tiz éwel késobb, New York-ban készilt Festelt Kepekhez
hasonloan. Gyuri mindig kilonleges figyelmet forditott erds és amyalt image-ek kivalasztasara: minél jobb egy image, anndl kevesbé marad csupan dnmagaval azonos. Azt akarta, hogy
a kep fogalom-kifejezd legyen, valosag-rendszerekre tdmaszkodva.

A vezerelv amely karrierje sordn munkdjaban Gyurit irdnyitotta az volt, hogy térés nélklli kapesolatot érjen el az abrazolas redizmusa és a képzelet atvaltoztatd ereje kizott; hogy a kettd
Kiegeszitse egymast az Image-ben.

Eqy jO kép visszanez rad: es felfedia . . . .
Kati L Grincy
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