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VERA MOLNAR AND THE COMPUTER

BARBARA NIERHOFF

FROM THE MACHINE IMAGINAIRE TO THE ‘"MACHINE REELLE'

When Vera Molnar decided to make use of the comput-
er for the genesis of her artistic work in 1968, this was
areal pioneering act: she was one of the first female artists
trained at the academy who turned towards the new me-
dia.! The genre of the digital image? was still quite young at
this point in time, as it was only a few years before, in the
early 1960s, that the first computed pictures had been de-
veloped simultaneously — but independently of each other
—in the US and Germany.

The name Georg Nees is closely associated with the be-
ginning of digital art: the presentation of his computer
graphics in the studio gallery of the Institute of Technol-
ogy Stuttgart in February 1965 was considered to be the
first exhibition of digitally generated images in the world.
[t was organized by Max Bense whose information aes-
thetics provided the crucial impulse for the emergence
of computer art in Germany. In addition to Georg Nees,
a mention should be made of Frieder Nake and Herbert
W. Franke, who developed their first computer graphics in
the narrow environment of information aesthetics.®

Like the American Michael Noll Nake, Nees and Franke

were not trained artists; they were natural scientists (math-

ematics and physics). The founders of digital art thus did
not epitomize artists in the traditional sense.* Rather, they
formed a union of technology, science and art, which had
already been called for by Paul Cezanne, and which was
then programmatically advanced under Russian construc-
tivism. In 1924, El Lissitzky described the affinity between
artists and engineers: art had, “like science, decomposed
the shape into its basic elements in order to reconstruct it
according to the universal laws of nature. And thereby, they
both derived the same formula: every shape is a solidified
snapshot of a process. Thus, the work is the stopping point
of becoming, and not solidified objective.”

Early computer graphics could not have been character-
ized more precisely, not only with regard to digital aesthet-
ics, where the individual picture becomes less important
because it primarily refers to the unlimited variations of
the underlying program, but also with respect to concrete
art, whose traditions serve as the foundations of ear-
ly computer art. Since information aesthetics was tightly
connected to the aesthetics of concrete art, Max Bense,
in collaboration with Max Bill, developed its rational aes-

thetics at the Design Academy in Ulm. There, Bense set

The Austrian Otto Beckmann should also be mentioned here: he took up the new digital medium in the sixties and — just like Vera Molnar — had used
algorithms for image creation even prior to his work with the computer. Jointly with his son Oskar, he developed an ad hoc art computer which was put
into operation for the first time in 1970. See Piehler, Heike M.: Die Anfdnge der Computerkunst, Frankfurt 2001 (simult. diss. Kiel 2000) and Otto Beckmann
1908-1997, published by Community of Heirs Otto Beckmann, Wien o. J. (1999).

The term "digital image" is, by all means, worth discussing because digital images, per se, do not exist. Rather, there are analogue pictures that are available
in digital form because the bit is invisible. See Pias, Claus: Das digitale Bild gibt es nicht - Uber das (Nicht-)Wissen der Bilder und die informatische lllusion,
in: zeitenblicke 2, No. |, 2003, URL: http://www.zeitenblicke.historicum.net/2003/01/pias/index.html.

For the history of early computer graphics in Germany, see Georg Nees. Kiinstliche Kunst: Die Anfdnge, Kat. Ausst. Kunsthalle Bremen 2005; Frieder
Nake. Die prdzisen Vergniigen. Die friihen gra3schen Bldtter und neue interaktive Installationen, Cat. Exhib. Kunsthalle (Art Hall) Bremen 2004/05; dsthetik
als programm: max bense /daten und streuungen, published by Barbara Biischer, Hans-Christian von Herrmann u. Christoph Hoffmann, in the periodical
KALEIDOSKOPIEN Medien - Wissen - Performance, Bd. 5, 2004.

In reaction to these developments, terms appeared rapidly which aimed to capture this new form of image creation: “Eine neue Art von Artisten drangt
sich auf” (Gunther Pfeifer 1969), “Kinstler und andere Teilnehmer" (Cat. Exhib. Computer Art, Neu Dehli 1972) or “Bildautoren™ (Herbert W. Franke
1975). Quoted acc. to Piehler 2001, p. 118,107,123.

Quoted acc. to Jacobi, Heinz: Geometrie als Gestalt - Die bildende Kunst im Spannungsfeld von elementarer Form und konzeptueller Anschauung, in:
Geometrie als Gestalt. Strukturen der modernen Kunst. Von Albers bis Paik. Werke der Sammlung der Daimler Chrysler, Cat. Exhib. Neue Nationalgalerie (New
National Gallery). Staatliche Museen zu Berlin (Public Museums of Berlin) 1999, pp. 10-35, p. 15.
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the cornerstone of his information aesthetics in the fifties,
which had the declared aim of both generating and analyz-
ing “aesthetic states™ in a mathematical-methodical way.
The fact that the impact of information aesthetics was
not restricted to Germany and the local founders of dig-
ital art is clearly illustrated by the example of Vera Mol-
nar. In search of a systematic and scientific access to art,
concrete artists and theoreticians in Europe formed
a narrow community. Francois Morellet, whom Vera Mol-
nar and her husband met in 1957, and who remains an im-
portant collaborator for the artist, recalls: “With my friends
Francois and Vera Molnar, we believed to have found
a better [theory] in the form of a brand new ‘information
theory'. According to this, we had to create experimental
works which were then supposed to serve a new science
of art”’ This relationship between Vera Molnar and infor-
mation aesthetics has not yet been covered as a central
topic in the literature. She holds the merit, however, of be-
ing the first trained artist (after “non-artists” Nake, Nees
and Franke) who, in 1968, inspired by the ideas of Bense’s
“generative aesthetics”® conquered the computer for her
artistic work, which had defining implications with respect

to the development and continuity of her artistic oeuvre.

‘“Everything concrete, though, is only itself” -

Molnar’s artistic origin

Vera Molnar was born in 1924 in Budapest, where she
grew up as an only child in a sheltered and intellectual mid-

dle-class milieu. Quite early on, she was “infected with the

virus of visual experimentation’. She remembers how, at
around the age of ten, she spent her evenings drawing the
view from her parental home, as it stretched across Lake
Balaton to the opposite shore. Every time she drew the
scenery, she used the same five colors: green for the mead-
ow leading to the water, blue for the lake, brown for the
mountain range on the other side of the lake, blue for the
sky and orange for the sunset. As time went on, Vera Mol-
nar experienced a rising sense of dissatisfaction at the close
resemblance between her depictions of the familiar land-
scape, which prompted her to start using adjacent colors in
the paint box for each visual element.”® Thus, at this young
age, she had already conducted her first systematic investi-
gation guided by principles that still inform her work today:
an analysis is followed by systematic experimentation with
the image, which generates a series of images and, thus,
variations.

Vera Molnar’s affinity to concrete art and her ambition
for the systematization and reduction of sculptural means
were thus established very early on. During her studies of
painting and art history at the Hungarian Academy of Fine
Arts in Budapest, Vera Molnar ultimately took to abstrac-
tion. Since 1946, her works have been abstract and ge-
ometric in nature but, above all, they are self-reflective: “In
my work there are no elements of a symbolic metaphoric
mystic kind there is no message no message at all.”"' Or, to
put it in Max Bense's words: “everything concrete, though,
is only itself"'2,

The history and present of concrete art informed her

own appreciation of art: in dealing with works of concrete

Bense, Max: Projekte generativer dsthetik, in: rot |9, publ. by Max Bense u. Elisabeth Walther, Stuttgart (February) 1965, pp. I1-13, p. Il.
Quoted acc. to Morellet, Cat. Exhib. Museum Wiirth. Kiinzelsau 2002, p. 55. In the detailed chronology of the catalogue (pp. 46-116), a picture is given of

the connecting network of concrete artists in Paris and across borders.

Generative aesthetics is a category of information aesthetics. Generative Computerdsthetik was the title of Georg Nees' thesis (1969) supervised by Max
Bense, in which he demonstrated the methodical analysis and synthesis of sculptural creation with the computer. As a result, for the first time, the
academic degree of D. Phil. was awarded for a topic from the field of digitally generated aesthetics.

Vera Molnar, in: Cat. Exhib. Mannheim/Laden- burg 1994, n. p.

I thank Vera Molnar for our insightful and constructive conversations in preparations for this exhibition. They provide the basis for this essay.

Molnar 1994a, pp. 26. 28.

Max Bense 1965, quoted acc. to Concrete Photography Konkrete Fotografie, publ. by Gottfried Jager. Rolf H. Krauss and Beate Reese. Bielefeld 2005, p. 47.
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art, the scope of her examination — which resulted in
Vera Molnar’s so-called homages, such as Decomposition of
aMondrian (1954) or Malevich derange (1966) —ranged from
a theoretical concentration on scriptures® (e.g. from Theo
von Doesburg, Georges Vantongerloo or even Max Bense)
to direct exchange with such artists as Max Bill and Francois
Morellet. In addition, her husband Francois, whom she met
at the Academy in Budapest and who was her initial part-
ner in these art experiments, greatly influenced her work
and its development.

At the exhibition Concrete Art: 50 Years of Development or-
ganized by Max Bill in Zurich, for instance, they exhibited as
an artist couple that — according to the catalogue — “jointly
[worked] on the same sculptural problems™. Further-
more, Vera Molnar and her husband were actively involved
inthe modernization of art in Paris. They, along with Hector
Garcia Miranda, Frangois Morellet, Julio Le Parc and Yvaral,
were founding members of the Centre de Recherche d’Art
visual (or CRAV),”® established in 1960, which primarily
represented a countermovement to the predominance of
Ecole de Paris. The objective of its members, who were
committed to the geometric orientation of concrete art,
was ““to attach social importance to geometry."

Above all, they were connected by the assumption that art
is primarily a continuous investigation of sculptural means
— search and experiment were the characteristic terms
of this time. “They do not compose anymore; their works
have neither a beginning nor an end; they experiment by
applying possible combinations, such as statistics, probabil-

ity, chance, mobility, etc.”"”

Vera Molnar’s works created between 1946 and 1959
show such mathematical — or rather constructive — com-
positional rules as the abandonment of image hierarchies,
the use of the Fibonacci numbers and a serial organizing
principle, as well as traditional composition rules, including
symmetry, repetition, and balanced asymmetry.

[t is only through inventing a completely new way of image
creation that Vera Molnar succeeded in developing a new
visual language. The closest connection was between her
and Morellet who, just like her, was searching for a “mini-
malisme a la francaise™.'® Strict systematization by including
chance was the slogan — in the case of Vera Molnar, it was
the principle of machine imaginaire that resulted in the cru-

cial breakthrough.
“l imagined | had a computer”

In 1959, Vera Molnar invented a method which permit-
ted her to systematically and comprehensively investigate
a sculptural problem for the first time: “In order to pro-
cess my research series in a systematic way, | initially ap-
plied a technique | called machine imaginaire. | imagined
| had a computer. | created a program and then, step by
step, | realized simple, limited series which were self-con-
tained, and thus did not skip any shape combinations.”"”

Works such as Interruption/Continuation (1961), 10 Fluores-
cent Squares Cut Into Two Pieces (1966) or the drawing A la
recherche de Paul Klee (Searching for Paul Klee; 1971) were
created in this way. The latter drawing exemplifies cer-

tain important principles of Vera Molnar’s art: by means

See Baby 2001/02, p. 28 ff. In his essay, the author discusses the significance of theoretical reflections for the genesis of Vera Molnar's work.
Konkrete Kunst. 50 Jahre Entwicklung, Cat. Exhib. Helmhaus, Ziirich 1960, p. 68. The work Effet Esthétique de I'lnversion des Fonctions par la Fluctuation de

I'Attention was exhibited, Cat. No. 162, p. 54.

Under this name, the group was founded in 1960 and then renamed GRAV (Groupe Recherche dart Visuel) the following year. See Cat. Exhib. Kiinzelsau

2002. p. 255.
Frangois Morellet 1999, quoted acc. to Cat. Exhib. Kiinzelsau 2002, p. 57.

Pierre Descarques: Groupe de Recherche dart Visuel, in: Graphis, Zirich, Edition 19, No. 105, January-February 1963, pp. 72-80, quoted acc. to Cat.

Exhib. Kiinzelsau 2002, p. 59.
Baby 2001/02, p. 22.
Molnar 1990.
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of strict directives for acting, she controls both formal
transformation and direct subjective expression. She does
this only up to a certain point, however, because the “pro-
gram” of her machine imaginaire also allows room for an
intuitive (incidental), albeit curbed, intent for expression:
“The directive for action was: place parallel lines within
a square grid and vary their alignment (horizontal, vertical,
diagonal) and weight, as well as their closeness to one an-
other. At that time, | thought that the connection of strict
systematics with simultaneous freedom might yield art."?
The key to understanding Vera Molnar's art lies in this
connection between order and structure on one side,
and disorder and freedom on the other. Paul Klee, whose
work was characterized by this very connection, became
exemplary to her. As Klee writes in his essay entitled Exact
Trials in the Field of Art: *“We build and build and still intui-
tion is a good thing. Without it, what one can accomplish
is considerable but not everything”' The analysis of sculp-
tural processes took center stage for his artistic work. In
conjunction with his teaching at the Bauhaus in Weimar
and Dessau, he worked out a complex doctrine of shape
and design, which constituted a rich source of inspiration
especially for the concrete artists of the postwar period.

In her search for an alternative to the hierarchic image
composition of not only the past but also the present, Vera
Molnar came across Klee's image entitled Variations in the
sixties: “There, | found everything | have been looking for:
the equitable distribution of the elements but in an excess
of interferences and modulations.”?2 The group of works A
la recherche de Paul Klee (created between 1969 and 1971)

had its roots in this encounter. The sheet from 1971 shows

Vera Molnar in conversation with the author, March 23, 2006.

a modulated drawing with many variations, whose basic
structure is the square grid already predetermined by
Klee. The artist uses the individual strokes as “active” and
“medial” lines in the spirit of Klee: active lines that “freely
indulge, [taking] a walk for their own sake”,? and medial
lines that indicate the shapes of areas.

The principle of the machine imaginaire and Klee's square
structure allowed Vera Molnar to transcend both the
traditional law of classic composition and the omnipres-
ence of abstract expressionism, which is, according to the
artist, “nothing more than redundant”?* Redundancy is
a key term of information theory that describes the repe-
tition of image structures which, in turn, have the purpose
of absorbing and learning aesthetic information. In order to
be of interest in an aesthetic sense, however, the image re-
quires innovation — or interruption of redundancy —above
all. It is precisely this kind of aesthetic innovation that can
be seen in the modulations of the drawing A la recherche de
Paul Klee. In a characteristic fashion, in 1965, Frieder Nake

also wrote an image program that related to Klee.
From machine imaginaire to ‘“machine reelle*

In 1968, Vera Molnar had her first opportunity to exper-
iment with a computer in the research lab of the French
computer manufacturing company Bull in Paris — signifying
a change from machine imaginaire to “machine reelle”. She
worked on the theme A la recherche de Paul Klee with the
computer as well. In the complexity of the network and
accuracy of lines, the typical features of computer graphics

really stood out in comparison with hand drawn works.?

Paul Klee 1928, in his essay on exacte versuche im bereich der kunst, reprinted in: Cat. Exhib. Zurich 1960, p. 20, see above, see as well Paul Klee - Lehrer am

Bauhaus, Cat. Exhib. Kunsthalle Bremen 2003/04, p. 21.
Molnar 2001, p. 114.

Paul Klee 1921/22, in his Bildnerische Formlehre, quoted acc. to Andreas Vowinckel: Beitrdge zur “Bildnerischen Formlehre” (1921/22) und zur “Bildnerischen
Gestaltungslehre” (1928) von Paul Klee, in: Cat. Exhib. Kunsthalle Bremen 2003/04, pp. 52-145, p. 144, see above.

Molnar 2001, p. 114.

See as well Franke, Herbert W.: Computerkunst, in: Impulse Computerkunst. Grafik - Plastik - Musik - Film, Cat. Exhib. Kunstverein Minchen 1970. pp.

1620, p. 17 1.
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Molnar had previously learned the programming language
referred to as Fortran at the University and also acquired
competence in Basic. She quit her training in the program-
ming language C, however, which proved too complicated,
and turned the programming of her image algorithms over
to professionals. Since 1996, Erwin Steller has been devel-
oping programs for the artist.?

Vera Molnar created her first two computer graphics,
printed on a Benson-Plotter, in 1968, which, in a formal
sense, paved the way for the subsequent sheets of the
Klee series. In a small format, less complex, horizontal, ver-
tical and diagonal routes are added to an invisible square
grid. For Molnar, the computer has always been a tool that
facilitates her work and, above all, permits her to advance
toward “inconceivable””’ images. The computer, on its
own, does not have the capacity to create art, however: it
is a “very good assistant but it is a little bit stupid, a lot has
to be explained to it"?®

The algorithm for the 1969 series Interruptions — which
contains the sheet Interruptions & Recouvrements (Interrup-
tions by Fading) — entails exclusively diagonal lines creat-
ed on a squared area and distributed in such a way that
some areas remain clear. Like in the Klee series, the imag-
es display a balance between redundancy and innovation.
In this case, the “interruptions” (i.e. the clear areas) are
innovations that break open the network from repeating
diagonals. With the collaboration of her husband and an
acquaintance from Indochina, the program was formulat-
ed with at least one preexisting sketch by the artist. Until

today, every image theme is prepared by drawings: "I live

with a pencil but | do not live with a computer.”? The se-
ries belongs to those early works where Vera Molnar was
not yet able to verify the image results of the program on
screen. It was only through the output on the drawing tool
that the calculations took visible shape. Thus, to a certain
extent, the image was a surprise. According to her state-
ment, the images were often “totally wrong”>° However,
in 1969, Vera Molnar had the opportunity to work directly
on the screen at the computer centre of the University of
Paris and, thus, to start interacting with the computer. This
was quite early, considering that screens were not wide-
spread at that time; aside from certain public institutions,
such as universities and research centres, only major com-
panies — like IBM, Siemens, BOEING and General Motors
—had them at their disposal.

Since there is a difference in aesthetics between images on
the screen and images in print, Vera Molnar decided quite
early to not only work with the results of the program
on screen, but to also display some of the images through
photographic means. Neither colors and luminance nor
the specific spatiality of a screen can be reproduced by
such graphic output equipment as plotters and printers.”'

In the evolution of Vera Molnar's art, the step from ma-
chine imaginaire to computers was of great consequence
because the “machine reelle”, on the one hand, facilitat-
ed the technique of image generation and, on the other,
considerably extended image potential on account of its
great computing and random generating power. Further-
more, the basic geometric shapes — or, rather: lines — of

Molnar’s visual cosmos had corresponded with the visual

Erwin Steller, mathematician and physicist, has designed computer graphics since 1985. Between 1987 and 1994, he taught Computer and Art at University
Karlsruhe. He is best known as the author of Computer und Kunst: Programmierte Gestaltung. Wurzeln und Tendenzen neuer Asthetiken, Mannheim/Leipzig/
Wien/Zirich 1992. He has lived and worked in Paris since 1993. See also: Steller 1999.

Molnar 1990.
Vera Molnar in conversation with the author, March 23, 2006.

Vera Molnar in conversation with the author, March 23, 2006. Vera Molnar has worked with DIN A5 sketch-books since 1976: her Journal intimes
contains both sketches as well as photographs and written down thoughts that serve as theoretical and graphic preparation. See as well Lehmann

2004, p 14.
Vera Molnar in conversation with the author, March 23, 2006.
These photographs are exhibited in Bremen for the first time.
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language of the computer from the very beginning: “The
technical elements that make up my work are geometric
shapes, such as squares, rectangles, and often mere lines.
() I'use simple shapes because they allow me step by step
control over how | create the image arrangement. Thus,
| can try to identify the exact moment when the evidence
of art becomes visible. In order to guarantee the system-
atic nature of this research, | use a computer. (...) At first,
| conducted slow and inspiring experiments by means of
a computer. (..) This resulted in many visually interesting
situations, e.g. the quasi-situation where the square was
still nearly a square. At first, the difference between height
and width was not distinguishable. Then, shortly after,
a difference could be detected in an unstable way; this is
one of my favourite situations.”*? In two sheets of the se-
ries 144 Trapézes (144 Trapeziums) from 1974, this precise
creative moment is captured. The series Hypertransforma-
tions (1975/76) and the work Structures de quadrilateres
(Quadrilateral Structures, 1986) also explore the metamor-
phosis of a square — the conjuncture of order and disorder
—or rather figure and figure dissolving, respectively new
creation. Computer generated algorithmic chance is thus

assigned a key role.

“Art is a fault in the system” - Chance/Or-

der/Series

In 1917, Hans Arp, with his image series According to the
Laws of Chance, established a basis for a kind of art where
chance was ascribed an important role. For the first time,
image compositions were based on systematically generat-
ed chance: for his collages, Arp adopted random arrange-
ments resulting from pieces of paper dropped on the

floor. From then on, the principle of chance constituted

Molnar 1989, p. 221.
Die Algorithmische Revolution, Cat. Exhib. ZKM, Karlsruhe 2004/05, p. 2.

a characteristic element of developments in art — espe-
cially since the fifties. Consequently, concrete artists —and,
in the field of fluxus/happening, John Cage especially —
interpreted the principle of chance by transforming sys-
tematic chance into an algorithmic (mathematical) one. In
this way, they produced an “ultimate definition”* because
the artist could not exert their own influence anymore.
In computer art, random chance played a key role from
the very beginning.** In the context of Vera Molnar’s art,
it is important to call to mind Morellet, who was the first
to commonly display chance and order in his works: he
placed black triangles in accordance with the consecutive
numbers of a telephone directory in his work Random
Distribution of Triangles According to Odd and Even Numbers
from a Telephone Directory. The quantity and arrangement
of the triangles were determined by the random sequence
of odd and even numbers. A triangle was placed into
a square grid where respectively four places were availa-
ble only in case of odd numbers.

Just like in Vera Molnar's art, which evolved according to
the principle of the machine imaginaire, in Morellet's work,
100, systematization/order and chance/freedom coincide.
In the case of Morellet, this happened more consistently
because the chance he worked with was not subject to
human influence, whereas Vera Molnar’s chance — for in-
stance, in A la recherche de Paul Klee — was human and thus
more suggestible, as it seems to be impossible for human
beings to act completely haphazardly. As soon as the op-
portunity arises, disposing commitments are determined.
Thus, Hans Arp afterwards confessed to have taken cor-
rective actions on his random compositions every once
a while — a situation not entirely unfamiliar to Vera Mol-
nar either: "My ‘hazard’ causes me to always recur”®

A real demonstration of randomness through the artwork

See as well Nierhoff, Barbara: Die Ordnung des Zufalls, Ein Blick auf Prinzipien friher digitaler Kunst am Beispiel von Georg Nees, in: Cat. Exhib. Kunsthalle

Bremen 2005, n. p. and Cat. Exhib. Karlsruhe 2004/05.
Vera Molnar in conversation with the author, March 23, 2006.
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was only possible if the artists decided to consistently in-
terpret systematically generated chance and abandon the
option of taking corrective action. This understanding also
explains Vera Molnar's shift from the machine imaginaire
to the “machine reelle”. The point was to use the proba-
bilities of algorithmic chance in order to find unimagined
images, “to get rid of cultural ‘ready-mades’ and to find
shape-combinations that have never been seen before,
neither in nature nor in a museum”.* Time and again, Vera
Molnar compared both forms of chance — one generated
by her and the other resulting from mathematical proba-
bilities — only to realize that her self-generated chance was
much less innovative.

The work entitled One Percent Disorder (1980), for instance,
had two existing versions: one drawn by hand and another
generated by a computer. Starting from Klee's idea where-
by “[a]rt is a fault in the system”,*” Vera Molnar disturbed
the order of a total of 5000 concentric squares (distribut-
ed over 20 sheets) by exactly one percent: on every sheet,
between one and three squares are missing, with a total
of 50. Which of the 250 squares would not be drawn on
a given sheet was determined by the random generator of
the program. The version created by hand, however, was
destroyed by the artist because it was much more boring
— the influence of traditional composition rules which un-
consciously guided the hand had been too strong.

In this work, haphazardness and order coexist in an im-
pressive way and — by means of the computer program
and despite minimal interference with the basic structure
— create an outstanding range of variations. It is crucial,

however, that the artist uses chance as a means to an end

Molnar 1990.
See Molnar 1980.

and not as an end in itself: “ use chance, not the other way
around — hopefully.”*® Because both the structure and the
system (program) result not from chance but from Mol-
nar's artistic considerations.

The marriage of order and disorder is a topic that is rel-
evant to Vera Molnar's entire body of work. Even before
her work with the machine imaginaire and the computer
began, she produced a piece that investigated this very re-
lationship. Inspired by the magic square in Albrecht Direr's
copperplate engraving Melancholia, Molnar drew her Hom-
mage a Direr in 1948. The positions of the numbers | to
|6 within the magic square —where the sum in the vertical,
horizontal and diagonal lines always adds up to 34 — are
connected by a continuous line in ascending order. The re-
sult is a line formation that, while it may appear confusing
at first glance, exhibits strict structural order: it is com-
pletely point-symmetric. The artist's imagination was cap-
tured by this drawing and, since 1953, she has systematical-
ly dealt with this theme through number of work series.
Already in 1955, the principle of chance was integrated
into sculptural considerations: "I postulated that order,
regularity, is a special form of disorder. What would hap-
pen, | wondered, if | connected the |16 points not accord-
ing to the magic square or according to another regular
distribution but according to chance? This method result-
ed in an immense number of drawings, which — produced
by the computer and plotter — later became truly fasci-
nating. Sometimes they were interesting, sometimes not,
sometimes they were trivial, sometimes unsavory, but they
were always different and very often quite unexpected.”

In an additional step, Vera Molnar inserted the individual

Molnar 1992, quoted acc. to Rompza 1999, p. 58. See also Nees, Georg: Generative Computergrafik, Berlin/Miinchen 1969, p. 18 (simult. diss. Stuttgart
1969): “To aesthetic structure and shape, the random generators add substance. Were the random generators to govern, chaos would result. Because
the aesthetic structure limits chance occurrence, it informs the chaos. Perceptible aesthetic information results.” Arithmetic chance served as a rich
source of formal innovation in early computer art. Information aesthetics distinguishes between micro and macro innovation. While the tied structures
(macro innovations) can be mathematically derived on account of their regularity, this approach is not feasible in case of free, stochastic structures (micro

innovations) which are filled with information. See Nierhoff 2005, see above.

Molnar 1992a, p. 82. For this work series, see ibid., Kiibler 1999.
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drawings inside a square grid into the computer graphics
Hommage a Diirer created in the nineties: “When several
variations (...) were closely connected, | had the impression
that the whole induces the shape of Direr’s structure in
a completely blurred, completely unstable way. Consid-
ered separately, nearly all drawings are irregular, asym-
metric. Considered side by side, though, a trace of hidden
order appears (...). Obviously, | succeeded in doing some-
thing that is characteristic of my entire visual search: cre-
ating order with disorder.® The square grid has not only
structured Molnar's works since the fifties, but has also
been a compositional feature of her early computer graph-
ics. There is an additional Direr cycle piece from 1998,
where the line nolonger passes through all |6 points, which
bears an amazing resemblance to the computer graphics
created between 1965 and 1968 by Georg Nees. In 1990,
Vera Molnar had the opportunity to install her Hommage
a Direr at the Foundation for Concrete Art in Reutlin-
gen and to figuratively connect the many drawings
created through the years; black fiber stretched taut
on steel pins connected 20 random images. Vera
Molnar ultimately revived this idea in the diptych of
Rohlf's edition, created in 2004, where the continu-
ity of the fiber similarly reflected unity in diversity.
Her continuous occupation with Direr's magic square
for the past 50 years, reveals an attitude of appreciation
for continuity in work and art, in which art is considered
a continuous investigation of sculptural means, where the
single work has lost significance.!" Consequently, Molnar’s
oeuvre is characterized by the principle of serialism — or
rather a serial organizing principle — as well as an interest

in image variation: “'See, now | have found the right solu-

Molnar 1992a, p. 82.

tion, oh no, not at all, it is absolutely meaningless; another
try, let us do it in another way, hence with this immovabili-
ty (...). My instability, my uncertainty, my hesitation regard-
ing the different steps are reinforced by the computer.” *
Her art books Out of Square (1994) and Tango (1996) re-
flect this perception of art: from one page to the next, the
initial shape keeps changing. But in her choice of using vel-
lum-like paper, both past and future shapes show through
and thus stay present.

Here, the computer with its unmanageable potential of
image variations is an optimal device. When it comes to
digital images, the absence of their seclusiveness accom-
modates the artist's experimental scientific approach be-
cause, behind the single picture, there is always the image
category that also needs to be considered. By means of
random generators, chance can introduce interference
into the program at various stages. As a consequence,
new variations can be continuously calculated and real-
ized as images. The selected images thus constitute only
limited material expressions of a virtually infinite consec-
utive chain.

And thus, the principle of varying repetition can be found
in Vera Molnar's work, both in her single images (e.g. in the
25 Carres/ 25 Squares, 1991) and in the image series of spe-
cific programs (e.g. Une ligne, grecque apres tremblement de
terre/ One Line, Meander dfter Earthquake; 1996/2004). This
principle of the series does not only relate Vera Molnar's
work to concrete art but to information aesthetics as well,
where redundancy is a central term. Bense once depicted
these circumstances as follows: “If | talk to you in Chinese,
the degree of innovation (invention) is so great that you

will not be able to understand even one word!* An image

This experimental approach to Vera Molnar's art might possibly also explain why she had her first solo exhibition as late as 1976.

Molnar, quoted acc. to Cat. Exhib. Mannheim/Ladenburg 1994, n. p.

Quoted acc. to Miiller, Hans-Jiirgen: Kunst kommt nicht von Kénnen. Uber die Schwierigkeiten beim Umgang mit zeitgendssischer Kunst. Ein Streifzug durch die

sechziger Jahre, Stuttgart 1977, p. 18.
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thus needs familiar characteristics (redundancies/repeti-
tions) in order to be identified as such, to be classified and
recognized.

In any case, the idea of the self-contained confronts Vera
Molnar's appreciation of art in a diametric way. Therefore,
only few self-contained series — such as 9 Doubles signes
sans signification (9 Double Signs without Meaning) — from
2004 exist. There is a clear prevalence of “open” series,
where topics are taken up and are processed again and

again over a long period of time.

The relationship between hand and machine

In addition to printed computer-based works, the artist's
body of work also includes paintings that directly relate
to computer generated templates. An example would be
Transformation en bleu (Transformation in Blue, 1983), which
pictorially realizes a version of the series Hypertransforma-
tions (1975/76). In such a way, one of innumerable varia-
tions is singled out as an individual work from the process
of sculptural investigation. Uniqueness and originality now
determine the work terminology; they are criteria that
have been challenged by computer graphics because the
original, in the conventional sense, no longer exists.

The “original” computer graphic work does not originate
from the artist’s hand but is produced by an output de-
vice and is not even based upon a template created by the
artist. This especially accommodated the spirit of the six-
ties, when works of art increasingly became expressions

of cerebration and artists became suppliers of ideas. Vera

Molnar successfully distinguishes between work which
comprehends art as a continuous investigation where the
creative shape and the image are constantly subject to
modification and dissolution,* and that which attempts to
conceptualize the individual work as ““the ‘Epiphany’ of the
phenomenon of art”*

While Transformation en bleu (Transformation in Blue) was
created from a computer-generated template, 36 Carrés
sur 2 lignes et 18 colonnes (36 Squares in Two Rows and 18
Groups) from 1997 and Lombre prend le dessus (The Shad-
ow Prevails) from 2005 were developed in parallel to Vera
Molnar’s work with the computer. The completed series
9 Doubles signes sans signification (9 Double Signs without
Meaning) from the year 2004 is the result of an examina-
tion of the image theme in the digital media. The square-
edged dynamic of two sharply deviating lines whose ends
extend past the image border and the relationship of two
line widths are joined by the increasing intensification of
a line from sheet to sheet in the series. The works reflect
an additional side to Vera Molnar's work with the comput-
er. Independently of the generated images, she develops
her own compositions for the image theme where the
results of the computer reach the output stage in a con-
densed and clarified condition.*® Furthermore, the draw-
ing Lignes brisées (Broken Lines) created as early as 1972
also documents the continuity of image analysis. When
Vera Molnar drew the picture, it was not yet possible for
her to comprehensively analyze the theme by means of
a computer. A corresponding program was developed

only decades later*

"What | do love, though, is the incompleteness, the development; the result from the unsorted pages of my journal. All these little sketches, these collages,
these fragments of computer drawings which hardly want to be ‘beautiful.” Molnar 1995, p. 566 f.

Molnar 1990.
See also Popper 1999.

Here, a parallel to Karl Gerstner can be found: "“Various ideas and algorithms are not simply chronological in nature but also interfere with — and

interpenetrate — one another. It could take twenty years before a concept resulted in actual images, until | got the hang of how to make something concrete out
of anidea.” Gerstner in an interview with Dieter Koepplin in 1992, in: Karl Gerstner, Cat. Exhib. Museum fiir Gegenwartskunst Basel/Kunsthalle Ttibingen/Von der
Heydt-Museum Wuppertal/Kunst- halle Weimar/Kunstmuseum Solothorn 1992, pp. 20-42, p. 41. Gerstner had also worked with the computer since 1970 and
published a book entitled Programme fir Lésungen entwerfen in 1963 (and thus prior to the computer era), which places focus on the significance of programming
— procedural instruction — for art. The title says it all for Gerstner (and also for Molnar): "I have never created images but algorithms that images are derived

from. Usually, in unlimited numbers.” Ibid.
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Lettres de ma mere (Letters of My Mother) from 1990 shows
an additional aspect to Vera Molnar's work with the com-
puter. The series belongs to a group of works, started in
1984, that focuses on the handwriting of the artist's moth-
er®™ Every week, the artist received a letter from her
mother, which carried aesthetic significance: the handwrit-
ing tended to increasingly dominate the right side of the
page. In the exposed sheets, the artist interlinked comput-
er and hand drawing. Aside from the wide range of line
variations, the equal relationship between hand and ma-
chine — or rather of intuitive and scientific-systematic ar-
tistic work — are thus depicted: “In my work (...) there are
straight lines. Created by the plotter, they are technically
perfect. Drawn with a rigid pencil or Indian ink. (...) there

are straight, immaterial lines that become visible only on

See also Rompza 1999.
Molnar 1994a, pp. 26, 28. See also Rompza 1999, pp. 56-59.
Vera Molnar in conversation with the author, March 23, 2006.

screen; they are not real lines but a sequence of bright and
glistening points. (..) there is sometimes difficult, some-
times successful co-operation between two different kinds
of lines: The one calculated with the computer and pro-
cessed mechanically, the other drawn by hand, determined
by intuition ‘au naturel’. The two kinds of lines which follow
each other; intersect or overlap on a single sheet of paper,
are often so similar that they can hardly be distinguished.
More often than not, though, they are different and they
fiercely collide. They function in parallel; they state the
same thing but in a different way. "

While Vera Molnar can imagine her work created with-
out a computer, the “trips to the infeasible”, *° which add
the necessary element of surprise, as well as the elements

of monotonie and symetrie, to her work, would be missing.

VERA MOLNAR ES A KOMPUTER

A MACHINE IMAGINAIRE-TOL A MACHINE REELLE-IG

[968-ban, amikor Vera Molnar Ugy dontétt, hogy a kom-
putert hivja segitségll mdvészete geneziséhez, ez valddi
Uttord tett volt: az akadémiai végzettségl képz&mdlivészek
kozil & volt az egyik legelsd, aki az 4j médium felé fordult.
A digitdlis kép mifaja? ekkor még nagyon fiatal volt. Csak
néhdny évvel azelStt, az 1960-as évek elején jGttek Iétre az
elsé kiszdmitott képek, parhuzamosan, de egymdstdl flug-
getlenll az USA-ban és Németorszagban.

A digitdlis mlvészet kezdetével Georg Nees neve is Ossze-
forrott, miutdn komputergrafikdinak 1965-6s bemutatdsat
a stuttgarti Mszaki F8iskola stldidgaléridjdban vildgszerte
adigitdlisan elédllftott képek legelsé kidllftadsaként tartjdk sza-
mon. E kidllitdst Max Bense szervezte, és Németorszdgban
az & informécidesztétikdja adta a dontd Gsztonzést a kom-
putermlvészet megsziletéséhez. Az (ttordk kézott Georg
Nees mellett Frieder Nake és Herbert W. Franke nevét kell
emlftenlink, akik ugyancsak az informdcidesztétika szlkebb
kornyezetében fejlesztették ki els§ komputergrafikdikat.?
Nake, Nees és Franke azonban — akdrcsak az amerikai
Michael Noll — nem tanult képzdmdlvészek voltak, hanem
természettuddsok (matematikusok és fizikusok). A digitd-

lis mUvészet alapitdi tehdt nem hagyomanyos értelemben

BARBARA NIERHOFF

vett mlvészek voltak.! Ehelyett technikdnak, illetve tudo-
manynak és mivészetnek az a fajta szévetsége teljesilt be
vellk, amelyet mar Paul Cézanne siirgetett, s amelyet aztdn
az orosz konstruktivizmus programszerlen vitt elébbre.
El Liszickij 1924-ben igy jellemezte a mivész és mérndk
kozstti rokonsdgot: a mivészet ,,a tudomanyhoz hason-
|6an alapelemeire boncolta a format, hogy aztan a termé-
szet egyetemes torvénye alapjdn rakja Ujra 6ssze. Es ennek
sordn mind a kett§ ugyanarra a képletre jutott: minden
forma egy folyamat megdermedt pillanatképe. A mi tehdt
a keletkezés megdlléja, nem pedig megdermedt cél.

A korai komputergrafikdk aligha jellemezhetdk jobban — és
nemcsak a digitdlis esztétika vonatkozdsdban, amely szerint
az egyes kép veszit jelentéségébdl, miutdn az egyes kép
elsésorban az alapjdul szolgdlé program korldtlan varidcids
lehet&ségeire utal, de a konkrét mivészet vonatkozdsd-
ban is, mdrpedig a komputermiivészet korai példdi ennek
a hagyomdnydban gydkereznek. Az informdcidesztétika
szorosan k&tddétt a konkrét mivészet esztétikdjahoz. Igy
Max Bense Max Billlel egylttmUkddve, az ulmi Forma-
tervezési Fdiskolan dolgozta ki raciondlis esztétikdjat. Itt

rakta le az 1950-es években informdcidesztétikdja alapjait,

Erdemes emlékeztetniink az osztrak Otto Beckmannra is, aki az 1960-as években felkarolta az Uj digitdlis médiumot, és Molnar-hoz hasonléan mér a
komputerrel folytatott munkdja eldtt algoritmusokat haszndlt képeihez. Fidval, Oskarral kéz&sen kiilon mivészetkomputert fejlesztett ki, amely 1970-
ben dllt el8szér tizembe. V6. Piehler, Heike M.: Die Anfdnge der Computerkunst, Frankfurt 2001 [dissz. Kiel 2000) és Otto Beckmann 1908-1997, az Otto
Beckmann-6rokasok kézésségének szerkesztésében, Wien é.n. [1999].

A digitélis kép fogalma mindenképp vitdra érdemes, hiszen a digitdlis kép mint olyan nem Iétezik. Sokkal inkdbb analdg képek vannak, amelyek digitdlisan
allnak rendelkezésre, mivel a bit lathatatlan. V. Pias, Claus: Das digitale Bild gibt es nicht - Uber das (Nicht-)Wissen der Bilder und die informatische
lllusion; in: zeitenblicke 2, Nr. 1, 2003, http://www.zeitenblicke.de/2003/01/pias/index.html.

A korai komputergrafika németorszégi torténetéhez Id. Georg Nees. Kiinstliche Kunst: Die Anfdnge, Kunsthalle Bremen (kidll. kat.), 2005; Frieder Nake. Die
prédzisen Vergniigen. Die friihen grafischen Bldtter und neue interaktive Installationen. Kunsthalle Bremen (kidll. kat.), 2004/2005; dsthetik als programm: max
bense/daten und streuungen, szerk. Barbara Bischer, Hans-Christian von Herrmann és Christoph Hoffmann, a KALIDOSKOPIEN Medien — Wissen —
Performance sorozatban, 5. k., 2004.

A recepcidban ezért hamar megjelentek olyan fogalmak, amelyek a képgenezis Uj formdjat igyekeztek megragadni: ,, A mUvészek egy Uj fajtdja hodit teret”
(Giinther Pfeifer 1969), ,, mivészek und mds résztvevék" (Computer Art, kidll. kat. Uj-Delhi 1972), vagy , képszerzék' (Herbert W. Franke 1975). Idézi
Piehler 2001, §118, 107, 123.

|dézi Jacobi, Heinz: Geometrie als Gestalt - Die bildende Kunst im Spannungsfeld von elementarer Form und konzeptueller Anschauung, in: Geometrie
als Gestalt. Strukturen der modernen Kunst. Von Albers bis Paik. Werke der Sammlung Daimler Chrysler. Neue Nationalgalerie, Staatliche Museen
zu Berlin 1999 (kidll. kat.), 10-35., 15. o.
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amely azt tlzte célul, hogy matematikailag, médszeresen
dlittson el& ,esztétikai dllapotokat™, és ugyanilyen médon
elemezze azokat.

Am mint Vera Molnar példdja mutatja, az informacideszté-
tika hatdsa nem korldtozéddott Németorszdgra és a digitdlis
mUvészet ottani Uttérdire. A korszak konkrét mivészei és
teoretikusai, a mivészet mddszeres és tudomanyos meg-
kézelitését kutatva, Eurépa-szerte szoros kozdsséget alkot-
tak. Francois Morellet, akivel Vera Molnar és férje 1957-ben
ismerkedett meg, és aki mdig a mUvésznd fontos szévet-
ségese maradt, igy emlékezik: ,,Bardtaimmal, Francois és
Vera Molnar-ral Ugy hittik, hogy a vadonatdj ,informécidel-
mélet-ben sikeriilt egy jobb elméletet taldlnunk. fgy aztan
olyan kisérleti munkdkat kellett csindlnunk, amelyek egy Uj
mUvészettudomdny fejl6dését szolgdlhattdk."”’

E kapcsolatot Vera Molnar és az informdcidesztétika kézott
eddig nem dolgozta fel a szakirodalom. Pedig Vera Mol-
nar-é az érdem, hogy a hdrom ,,nem-mdvész", Nake, Nees
és Franke utdn & volt 1968-ban az els§ tanult képzdmd-
vész, aki — egyebek kdzt Bense , generativ esztétikdjanak"
gondolataitdl indfttatva® — mivészete szolgdlatdba dllitotta
a komputert, mely attdl fogva fontos szerepet jdtszott

munkdssdgdnak fejlédésében és folyamatossdgdban.

»Ellenben minden konkrét csak 6nmaga‘“ - Vera

Molnar miivészi gyokerei

Vera Molnar 1924-ben sziiletett Budapesten, ahol jémddu

polgdri szil8k egyetlen gyermekeként nevelkedett. Mér

kordn megtdmadta ,,a vizudlis kisérletezés virusa".® Emlék-
szik rd, amint tizévesen egy ideig minden este lefestette
a Balaton Idtképét, ahogy az a szil&i hdzbdl a tulsd parttal
egylitt a szeme elé térult. Kezdetben minden alkalommal
ugyanazt az &t szint hasznélta: zéldet a vizhez vivé réthez,
kéket a téhoz, barndt a tllparti hegyvonulathoz, kéket az
éghez és narancssédrgat a lemend naphoz. Egy idé utdn mar
nem elégitette ki az &rokké egyforma kép, és elhatdrozta,
hogy mostantdl mindig a festékes doboz szomszédos szinét
vélasztja az egyes képmez8khdz.'® Vagyis mér ilyen kordn,
legelsé mddszeres prébélkozdsa soran azok az elvek vezé-
relték, amelyek madig meghatdrozzdk munkajdt: az elemzést
a mddszeres képmUivészeti kisérlet kdveti, amelybd| képso-
rozatok és ezzel varidciok szlletnek.

Vera Molnar-ndl eszerint tehdt mdr nagyon kordn meg-
volt a konkrét muvészethez vald vonzdédds és a torekvés
a képalkoté eszkézdk rendszerezésére és redukaldsdra.
Festészeti és mlvészettorténeti tanulmanyai sordn a buda-
pesti KépzémUivészeti FSiskoldn végll eljutott az absztrak-
cidig. Munkdi 1946 dta nonfigurativak, egyszersmind geo-
metrikusak — mindenekel&tt azonban &nreferencidlisak:
,Az én munkdmban nincsenek szimbolikus metafizikus
misztikus jellegl alkotéelemek nincs semmilyen Uzenet
egydltaldn semmilyen Uzenet™!!, vagy ahogy Max Bense
fogalmazott: ,ellenben minden konkrét csak Gnmaga?.
Vera Molnar sajat mivészetfelfogdsdt a konkrét mivé-
szet torténete és jelene alakitotta: e meghatdrozd kap-
csolat fve a konkrét muivészet mUlveinek elemzésétdl,

amely Vera Molnar Ugynevezett hommage-aiba” torkollt,

Bense, Max: projekte generativer dsthetik, in: rot 19, szerk. Max Bense és Elisabeth Walther, Stuttgart 1965 (februdr), 11-13., I1. o.
Az idézet helye: Morellet, Museum Wiirth, Kiinzelsau 2002 (kidll. kat.), 55. o. A kataldgus részletes kronoldgidjdbdl (46-116. 0.) jol kirajzolddik a parizsi és

nemzetkdzi konkrét miivészek kapcsolatainak héldzata.

Itt az informdcidesztétika egyik részterlletérd| van szé. Generativ komputeresztétika volt a cime Georg Nees Bensénél irt disszertacidjanak is (1969),
amelyben Nees a komputerre épulé képalkotdi folyamat mddszeres elemzését és szintézisét nydjtja. Ekkor adomdnyoztak elészér doktori cimet egy
olyan témaért, amely a digitdlisan Iétrehozott esztétika teriletéhez kapcsolédott.

Vera Molnar, in: Mannheim/Ladenburg 1994 (kidll. kat.), sz. n. Ldsd az irodalomjegyzéket, 78sk o.

Itt mondok k&szénetet Vera Molnar-nak a kidllitds el8késziiletei soran folytatott informativ és konstruktiv beszélgetésekért, amelyek e tanulmdny alapjaul

szolgdltak.
Molnar 19943, 26., 28. o.

Max Bense 1965, idézi Concrete Photography Konkrete Fotografie, szerk. Gottfried Jager, Rolf H. Krauss és Beate Reese, Bielefeld 2005, 47. o.

Az hommage-sorozatokrél vé. Zuschlag 2004.
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mint amilyen az Egy Mondrian dekompondldsa (1954) vagy
a Malevitch dérangé (1966), az elméleti szbvegek, igy Theo
von Doesburg, Georges Vantongerloo vagy Max Bense
tanulmdnyozdsdn dt'* a mdvészekkel, gy Max Billlel vagy
Francois Morellet-vel folytatott kézvetlen eszmecseréig
terjedt. Munkdssdgdra és annak fejl6désére emellett nagy
hatdssal volt férje, Francois, akit a budapesti f8iskoldn
ismert meg, és akivel eleinte koézds mivészi kisérleteket
végeztek. lgy 1960-ban a konkrét mivészet fél évszdzados
fejl6désének szentelt, Max Bill dltal szervezett zirichi kidlli-
tason még muvészparosként dllitottak ki, amely — a katald-
gus szerint -, kézdsen dolgozik ugyanazokon a képzdmuivé-
szeti problémdkon'®.

Vera Molnar és férje emellett aktivan kézremukodtek
a parizsi mUvészet meguljuldsaban. 1960-ban Hector Garcia
Miranda, Francois Morellet, Julio Le Parc és Yvaral mellett
a Centre de Recherche dArt Visuel, réviden CRAV'® legfon-
tosabb alapitd tagjai kozé tartoztak. Az alapftds mindene-
kelStt az Ecole de Paris egyeduralkodd szerepét igyekezett
ellensulyozni. Tagjai a konkrét mivészet geometrikus irdny-
zata irdnt kotelezték el magukat, és azt tlzték célul, hogy
,tdrsadalmi értelmet adnak a geometridnak.”” Mindene-
kelStt az a feltételezés kotdtte Gssze Sket, hogy a miivészet
elsésorban a képalkotd eszkdzok folyamatos vizsgdlata —
a kor kulcsfogalma a kutatds és a kisérlet (,,recherche” és
,expériment”) volt. , Ok mar nem kompondlnak; muveik-
nek nincs sem kezdetik, sem végik; oly mdd kisérletez-
nek, hogy kombindcids lehetéségeket, példaul a statisztikat,
a valdszinliséget, a véletlent, a mozgdst stb. haszndljdk".'®
Vera Molnar esetében ugyan mér az 1946 és 1959 kézott

keletkezett munkdkon megjelennek matematikai, illetve

konstruktiv kompozicids szabdlyok, gy a képhierarchidk
mell6zése, a Fibonacci-szdmok haszndlata és a szeridlis
rendezési elv, de ugyanlgy megtaldlhatok a képszerkesz-
tés hagyomdnyos szabdlyai is, mint a szimmetria, ismét-
Iés, stlypontozds és a kiegyensulyozott aszimmetria. Vera
Molnar-nak végll csak egy egészen madsfajta képalkotdsi
mddszer segitségével sikerdlt Uj képnyelvet kifejlesztenie.
A legszorosabb kapcsolat flizte Morellet-hez, aki hozzad

hasonldan egyfajta ,minimalisme a la francaise™”

megta-
ldlasat tlzte célul. Szigord rendszerezés a véletlen bevo-
nasaval — igy hangzott a jelszd, és Vera Molnar esetében
a machine imaginaire elvének bevezetése hozta mega déntd

attorést.
»Elképzeltem, hogy van egy komputerem**

1959-ben Vera Molnar kitaldlt egy mddszert, amely el&szor
tette lehetdvé, hogy szisztematikusan és dtfogdan vizsgél-
jon egy képalkotdi problémdt: ,,Hogy kutatdssorozataimat
valdban szisztematikusan dolgozhassam fel, el8szor egy
olyan technikdt haszndltam, amelyet machine imaginaire-nek
neveztem. Elképzeltem, hogy van egy komputerem. Ter-
veztem egy programot, és aztdn 1épésrdl Iépésre egyszerd,
kis terjedelmU sorozatokat készitettem, amelyek azonban
onmagukban teljesek voltak, azaz egyetlen formakombind-
ci6t sem hagytak ki’

fgy szilletett egyebek kozétt a Megszakitds/folytatds (1961),
a 10 fluoreszkdlé, két részre vdgott négyzet (1966) vagy az A la
recherche de Paul Klee c. rajz (1971).

Ez utdbbi Vera Molnar mdvészi munkamddszerének tobb

fontos elvét szemlélteti: szigord cselekvési utasitdsokkal

V6. Baby 2001/02, 28skk o. A szerzd esszéjében egyebek kézdtt rdmutat az elméleti reflexid jelentéségére Vera Molnar életmUvének genezisében.
Konkrete Kunst. 50 Jahre Entwicklung, Helmhaus, Ziirich 1960 (kidll. kat.,), 68. o. A Kidllitdson kettejik Effet Esthétique de I'lnversion des Fonctions par la

Fluctuation de I'Attention cimd munkdja szerepelt, kat. sz. 162, 54. o.

A csoport ezen a néven jott létre 1960-ban, dm mdr 1961-ben dtkeresztelte magdt, ekkortdl a GRAV (Groupe Recherche d'Art Visuel) nevet viselte. V6.

Kiinzelsau 2002 (kidll. kat.), 255. o.
Frangois Morellet 1999, idézi: kidll. kat. Kiinzelsau 2002, 57. o..

Pierre Descargues: Groupe de Recherche d ,art Visuel, in: Graphis, Zirich, 19. k., 105. sz., 1963. jan.—feb., 72-80. o, idézi: kidll. kat. Kiinzelsau 2002, 59. o

Baby 2001/02, S. 22.
Molnar 1990, Ujrakozlése ebben a katalégusban, 30sk o.
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ellendrzi mind a formai transzformacidkat, mind a kézvet-
len szubjektiv kifejezést. Ezt azonban csak egy bizonyos
pontig teszi, mert e machine imaginaire programja egyuttal
szabad tereket is tartalmaz, amelyeket egy fegyelmezett,
mégis intuitiv (Véletlenszerd) kifejez8 akarat tolthet ki:
A cselekvési utasitds igy szolt: helyezz el egy négyzetracs-
ban parhuzamos vonalakat, és varidld az egyes vonalak ira-
nydt (vizszintes, fliggdleges, 4tlds) és vastagsdgdt, valamint
strdségliket. Akkor azt gondoltam, hogy a szigoru rendsze-
resség az egyidej( szabadsdggal 6sszekdtve képes miivésze-
tet létrehozni.”?' Vera Molnar mlvészetének megértéséhez
éppen itt, egyfeldl rend és struktira, masfeldl rendetlenség
és szabadsdg ilyen Ssszekapcsoldsdban rejlik a kulcs. E tekin-
tetben éppen Paul Klee tudott példaként hatni rd, akinek
ugyanez a kapcsolat jellemzi a munkdssdgat: ,,Konstrudlunk
és konstrudlunk, de az intuicié azért még mindig jé dolog.
Neélkile is sok mindenre képes az ember, de nem minden-
re'?, irta Klee egzakt kisérletek a miivészet tertletén cimd
tanulmdnydban. Klee mivészi munkdjdban a képalkotd
folyamatok elemzése dllt a kézéppontban. A weimari és
dessaui Bauhausban folytatott pedagdgiai tevékenységéhez
kapcsoléddan komplex forma- és kompoziciétant dolgo-
zott ki, amely éppen a vildghdborud utdni korszak konkrét
mUvészeinek szolgalt gazdag inspirdcids forrdsként.

Vera Molnar, aki nemcsak a mult hierarchizalt képkom-
pozicidjahoz keresett alternativdt, de a jelenkor minden-
haté tetszélegességét is, az 1960-as években taldlkozott
Klee Varidcick c. képével: , Ott mindent megtaldltam, amit
kerestem: az elemek egyenjogl elosztdsat, ezt azonban az
interferencidk és moduldcidk zsufolt tiltengésében.?® Az
1969 és 1971 kozétt keletkezett micsoport, az A la recher-

che de Paul Klee (Paul Klee nyomdban) erre a taldlkozdsra

Vera Molnar-ral a szerzé beszélget, 2006. mérc. 23.

nydlik vissza. Az 1971-es lapon varidciékban gazdag, modu-
[4lt rajz lathatd, amelynek alapstruktirdja a mdr Klee-nél is
meglévd négyzetrdcs. Vera Molnar apré vondsok sokasd-
gdt haszndlja a klee-i értelemben vett ,aktiv" és ,, medidlis
vonalakként™: az aktiv vonalak ,szabadon kdészédlnak, séta
ez a séta kedvéért'?, a medidlis vonalak pedig sk formdk
kérvonalait frjék le.

A machine imaginaire elve és Klee négyzetes struktirdja
tette lehetévé Vera Molnar-nak, hogy mind a klasszikus
kompozicié megoroklott torvényeit, mind az absztrakt
expresszionizmus tetsz8legességét meghaladja, mely sze-
rinte ,,nem egyéb, mint redunddns’?. A redundancia az
informatika kulcsfogalma, és a képi struktuirdk olyan ismét-
|6dését jeloli, amely arra szolgdl, hogy az esztétikai infor-
méciét egyaltaldn be tudjuk fogadni és 4t tudjuk élni. Am
ahhoz, hogy esztétikailag érdekes legyen, a képnek minde-
nekel&tt innnovdcidra van sziiksége — vagyis a redundancia
megzavardsdra. Az esztétikai innovdcidnak pontosan ez
a formdja nyilvanul meg az A la recherche de Paul Klee (Paul
Klee nyomdban) cimU rajz moduldcidiban. Jellemzd, hogy
Frieder Nake 1965-ben szintén olyan képprogramot frt,

amely Klee-hez kapcsolddott.
A machine imaginaire-tdl a ,machine réelle’-ig

Vera Molnar [968-ban kapott el&szér lehetdséget rd, hogy
a francia Bull szamitégépgyar parizsi kutatdlaboratériumd-
ban komputerrel kisérletezhessen — a machine imaginai-
re-rél a ,machine réelle’-re vdltson.

A mlivész egyebek kézt az A la recherche de Paul Klee (Paul
Klee nyomdban) cim( munkdjat is feldolgozta komputerrel.

Az dtdolgozds a kézi rajzhoz képest — vonalhdlézatdnak

Paul Klee 1928-as, exacte versuche im bereich der Kunst cim( tanulmanydban, amely a zirichi kidllitds katalégusdban is olvashaté: Zurich 1960, 20. o., ldsd
fent. V6. még Paul Klee - Lehrer am Bauhaus, Kunsthalle Bremen 2003/04 (kidll. kat.), 21. o.

Molnar 2001, 114. o.

Paul Klee 1921/22-es tanulménydban, a Bildnerische Formlehrében. Idézi Andreas Vowinckel: Beitrdge zur ,Bildnerischen Formlehre” (1921/22) und zur
,.Bildnerischen Gestaltungslehre” (1928) von Paul Klee, in: Kunsthalle Bremen 2003/04 (kidll. kat.), 52-145., 144. o., ldsd fent.

Molnar 2001, 114. o
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komplexitdsdval és a vonalak pontossdgdval — a komputer-
grafika jellegzetes jegyeit mutatja.?® Vera Molnar az egye-
temen elébb megtanulta a Fortran programozd nyelvet.
Elsajatitotta a kovetkezd nyelvet, a Basicet is, csak a jéval
bonyolultabb C-nél hagyta abba a tanuldst, és ettd| fogva
masra bizta képalgoritmusainak programozdsdt. 1996 d6ta
Erwin Steller irja szdmdra a programokat.?’

Vera Molnar elsé komputergrafikdi kézé tartozik két 1968-
as munkdja, amelyeket Benson rajzgéppel dllitott eld, és
formailag a Klee-sorozat késébbi lapjainak el8készitései.
E kis méretd, kevésbé komplex lapokon vizszintes, fliggs-
leges és atlds vonalak halézzék be a lathatatlan négyzetra-
csot. A komputer Vera Molnar szamdra kezdettdl fogva
eszkdz, amely megkdnnyiti munkdjat, féleg pedig lehetévé
teszi, hogy ,elképzelhetetlen?® képi vildgokba hatoljon be.
A komputer dnmagdtdl azonban nem hoz Iétre mivésze-
tet, inkdbb ,,nagyon j6 asszisztens, csak kicsit buta, sok min-
dent el kell magyardzni neki."*

Az 1969-es Interruptions (Megszakitdsok) sorozathoz frt
algoritmus — e sorozat része az Interruptions a Recouvre-
ments (Atfedések dltali megszakitdsok) cimdi lap is — igy szolt:
rajzolj egy négyzetfellletre kizdrdlag 4tlds szakaszokat, de
Ugy oszd el 8ket, hogy néhany terdiilet szabadon maradjon.
Mint a Klee-sorozatot, ezeket a képeket is redundancia és
innovécié kiegyensulyozottsdga jellemzi. Ebben az esetben
a,,megszakitdsok", vagyis a szabad teriletek az innovéciok,
amelyek megtdrik az ismétlédd atlésokbdl fonddd haldt.
Vera Molnar férjével és egy indokinai ismerdsikkel dol-
gozta ki a programot, amelyhez elézdleg legaldbb egy vazlat

készllt. A mlvész mindmaig valamennyi képtémat rajzokkal

késziti elé: |, Egy ceruzdval élek egyltt, de nem élek egyltt
akomputerrel.?° A sorozat ama korai munkdk egyike, ame-
lyeknél Vera Molnar még nem tudta monitoron ellendrizni
a program képi eredményeit. A kalkuldcié eredménye csak
akkor oltstt I1athatd alakot, mikor a rajzgép megirta-ki-
nyomtatta. A kép tehdt bizonyos mértékig meglepetés volt.
Alkotdjuk Ugy fogalmazott, hogy a képek sokszor ,teljesen
rosszak' voltak>' A pdrizsi egyetem szdmitdgép-kdzpont-
jdban azonban mdr 1969-ban mddja nyilt rd, hogy koz-
vetlenll a képernydn dolgozzon, és parbeszédbe Iépjen
a komputerrel. Ez nagyon kordn volt, ha meggondoljuk,
hogy ebben az idépontban még messze nem voltak elter-
jedve a monitorok. Csak nagy vdllalatok, mint az IBM,
a Siemens, a BOEING és a General Motors, valamint kdzin-
tézmények, igy az egyetemek és kutatdkdzpontok rendel-
keztek ilyenekkel.

Mivel a monitorképek eleve mds esztétikdval birnak, mint
a kinyomtatottak, Vera Molnar kordn dgy dontétt, hogy
nemcsak a program eredményeit dolgozza fel képernydn,
de egyik-mdsik képet fényképezdgéppel is megdrokiti.
Agrafikaikiirdkészilékek, mintaplotterekésnyomtatdk,sem
a képernyd szinességét és fényerejét, sem sajdtos térbelisé-
gét nem képesek visszaadni.*2

Vera Molnar mivészetének fejl6désében logikus kényszer-
|épésnek tetszik a machine imaginaire felvaltdsa a kompu-
terrel, hiszen a ,machine réelle’ egyfeldl leegyszerisitette
a képalkotd eljdrdst, mésfeldl a nagy szamftdkapacitds és
a Véletlengenerdtor sokszorosdra ndvelte a potencidlis
képek szdmat. Az egyszer( mértani formdk, illetve a mol-

nari képkozmosz vonalai is kezdettdl fogva megfeleltek

V6. még Franke, Herbert W.: Computerkunst, in: Impulse Computerkunst. Grafik - Plastik - Musik - Film, Kunstverein Miinchen 1970 (kidll. kat.), 16-20., 17sk o.
Erwin Steller, aki eredetileg matematikus és fizikus, 1985 6ta maga is készit komputergrafikdkat. [987-t8l 1994-ig a karlsruhei egyetemen oktatta komputer
és mvészet kapcsolatét. Elsésorban a Computer und Kunst: Programmierte Gestaltung. Wurzeln und Tendenzen neuer Asthetiken cim( monogréfia szerzéjeként
ismert (Mannheim/Leipzig/Wien/Ziirich, 1992). 1993 &ta Pdrizsban él és dolgozik. V6. még Steller 1999.

Molnar 1990, Ujrakozlése ebben a katalégusban, 30sk o.
Vera Molnar beszélgetése a szerzével 2006. mdrc. 23-an.

Vera Molnar beszélgetése a szerzével 2006. mdrc. 23-dn. Vera Molnar 1976 éta dolgozik A5-6s méretli vdzlatkdnyvekkel. E Journal intime-ben vdzlatok és
gondolatok mellett fotdkat is rogzit, amelyek elméleti és gyakorlati el6késziiletként szolgdlnak a rajzokhoz. V6. még Lehmann 2004, 14. o.

Vera Molnar beszélgetése a szerz&vel 2006. mérc. 23-an.
Ezeket a fotok Brémdban lettek el8szor kidllitva.
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akomputer képnyelvének. , A formai elemek, amelye mun-
kdmat alkotjdk, mértani formak, mint a négyzet, a téglalap,
sokszor pedig csak vonalak. (...) Azért haszndlok egyszerd
formédkat, mert ezek megengedik, hogy 1épésrdl 1épésre
ellen8rizzem a képstruktura keletkezését, és kdzben meg-
prébélhatom pontosan meghatdrozni azt a pillanatot, ami-
kor a mivészet evidencidja lathatévd valik. E szisztematikus
kutatds megvaldsitdsdhoz a komputert haszndlom. (..) EI&-
szor lassu és biztatd kisérleteket végeztem egy komputer-
rel. (.) fgy nagyon sok, vizudlisan érdekes helyzetet kaptam.
Példaul azt a kvazi-szitudcidt, amikor a négyzet mér éppen
csak hogy négyzet volt. Mikor még nem lehetett érzékelni
a magassdg és szélesség kozotti kildnbséget. Aztdn, nem
sokkal késébb, mikor az ember bizonytalanul mar folfede-
zett valamennyi kilénbséget; ez az egyik kedvenc szitud-
ciém.”* Az 1974-es 144 Trapezes (144 trapéz) cim( sorozat
két lapja az alkotéfolyamatnak pontosan ezt a mozzana-
tat régziti. Az Hypertransformations (Hipertranszformdciok,
1975/76) cim( sorozat, valamint a Structures de quadri-
lateres (Téglalap-struktirdk, 1986) cimd munka egy négy-
zet metamorfdzisdt dolgozza fel — rend és rendetlenség,
illetve alak, alak-feloldds és Ujraalkotds taldlkozdsdt. Ebben

kulcsszerep jut a komputer algoritmikus véletlenjének.

,»A miivészet hiba a rendszerben* - véletlen

Irend/széria

Hans Arp [917-es sorozata, A véletlen tdrvényei szerint ren-
dezve egy olyan mlvészet alapjait teremtette meg, amely-
ben fontos szerep jutott a véletlennek. A képalkotds mint
olyan ekkor épiilt el8szor a szisztematikusan el&allftott
Véletlenre: Hans Arp a féldre szért papirdarabok esetle-
gesen kialakuld elrendez8dését emelte 4t kolldzsaiba. Ettél

kezdve a véletlen elve hatdrozta meg a mivészet fejl6dését

Molnar 1989, 22sk o.

—f8leg az 1950-es évek Sta. A konkrét mivészek, a fluxus
/happening terlletén pedig kiléndsen John Cage oly méd
alkalmaztdk kovetkezetesen a véletlen elvét, hogy a szisz-
tematikus Véletlent egy algoritmikus (matematikai) vélet-
lenbe vitték at, és ezzel megalkottdk a ,végleges definici-
634, hiszen a m(ivész ezt mdr képtelen volt befolydsolni.
A komputermdvészet szamadra kezdettdl fogva kulcsszere-
pet jatszott a véletlen.® Vera Molnar kapcsan pedig Morel-
let az, akire kildndsen emlékeztetniink kell, A véletlensze-
rlség és a rend el8szor ténylegesen az 8 munkaiban jelenik
meg egyltt szemléletesen. 1958-as munkdjdban példaul —
Hdromsz6gek aleatorikus elosztdsa egy telefonkényv szdmai
alapjdn — egy telefonkényv egymast kévetd szémai alapjan
helyezett el fekete hdromszogeket. A hdromszogek sza-
mat és elrendezését a parosok és pdratlanok esetleges sor-
rendje hatdrozta meg. Csak egyetlen paratlan szdm ese-
tében helyezett Morellet egyetlen hdromszdget egy olyan
négyzetrdcsba, amelyben négy idomnak lett volna hely.
Mint Vera Molnar munkdin, amelyek a machine imaginaire
elve alapjan keleteztek, a rendszerezés/rend és a vélet-
len/szabadsdg itt is egybeesnek. Morellet-nél azonban ez
kovetkezetesebb, mert az dltala haszndlt véletlen befo-
lydsolhatatlan volt, mig Vera Molnar-é — példdul az A la
recherche de Paul Klee (Paul Klee nyomdban) esetében —
emberi és ezdltal befolydsolhatd, mar csak amiatt is, mert
az ember minden jel szerint képtelen valdban véletlensze-
rden cselekedni. Mihelyt alkalmunk nyilik rd, rendteremtd
dontéseket hozunk. fgy Hans Arp utdlag beismerte, hogy
idénként bele-bele javitott az esetleges kompozicidkba, és
Vera Molnar is tudja: , Az én Véletlenem oda vezet, hogy
folyton ismétlem magamat.’’

Az esetlegesség valddi szemléltetése a képen tehdt csak
attdl a pillanattdl vélt lehetségessé, mikor a mlvészek Ugy

dontdttek, hogy kovetkezetesen értelmezik a szisztemati-

Die Algorithmische Revolution, brosira a ZKM Karlsruhe kidllitdsahoz, 2004/05, 2. o.
V6. még Nierhoff, Barbara: Die Ordnung des Zufalls. Ein Blick auf Prinzipien friher digitaler Kunst am Beispiel von Georg Nees, in: Kunsthalle Bremen 2005 (kidll.

kat.), L.n., és Karlsruhe 2004/05 (kidll. kat.).

Vera Molnar beszélgetése a szerzével 2006. mdrc. 23-4n. V. még Molnar 1992b.
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kusan létrehozott véletlent, és lemondanak a lehet8ségrdl,
hogy a kép keletkezési folyamataba korrigalé szandékkal
beavatkozzanak. Ez a félismerés magyardzza azt is, hogy
Vera Molnar miért véltott a machine imaginaire-ré|
a.machine réelle’-re. Kiakarta haszndlni az algoritmikus vélet-
len adta lehetdségeket, hogy ily mdd jusson el kordbban nem
sejtett képekig, megszabaduljon ,,a kutturdlis ,ready-made’-
ektdl, és olyan formakombindcidkat" taldljon, ,,amilyeneket
addig soha nem lehetett ldtni, sem a természetben, sem a
muzeumban’*. Vera Molnar Ujra meg Ujra 6sszehasonlitotta
a Véletlen két formdjdt, a sajdt véletlent és a matematikait, és
megallapftotta, hogy a sajat véletlen jéval kevésbé innovativ.
Az Egy szdzalék rendetlenség cimd munkdbdl (1980) pél-
ddul kézzel és komputerrel is készitett egy-egy véltozatot.
Klee gondolatdbdl kiindulva, mely szerint ,,a mlvészet hiba
a rendszerben®?, Vera Molnar pontosan egy szdzaléknyi
rendetlenséggel zavarta meg az ¢sszesen 5000 (20 lapra
elosztott) koncentrikus négyzet rendjét: minden lapon
egy, két vagy harom, 6sszesen 50 négyzet hidnyzik. Hogy
a laponkénti 250 négyzet kozll melyik ne kerdljén meg-
rajzoldsra, arrdl a program véletlengenerdtora dontétt.
A kézzel készitett példdnyt viszont megsemmisitette az
alkotd, mert unalmasabb volt — tudat alatt tulsdgosan is
a megdrokolt kompozicids szabdlyok vezették a kezét.

Az iménti munkdn szuggesztiv mddon esik egybe az eset-
legesség és a rend, és e kettd a komputerprogram poten-
cidljidnak koszénhetden az alapszerkezetbe tett minimalis
beavatkozds ellenére is elképeszten nagy véltozatossagot
hoz létre. A déntd azonban, hogy Vera Molnar a célt szol-
gald eszkdzként, nem pedig ncélként hasznalja a Véletlent:

,Enhaszndlom a véletlent, a véletlen — remélhetéleg —nem

Molnar 1990, Ujrakozlése ebben a katalégusban, 30sk o.
Ld. Molnar 1980.

haszndl engem.”” Hiszen sem a struktdra, sem a rendszer
(a program) nem a véletlen eredménye, hanem a mdvész
képalkotdi megfontoldsainak az eredménye.

Rend és rendetlenség 8sszetdrsitdsa olyan téma, amely
Vera Molnar egész munkdssdgan végigvonul. Mdr a machine
imaginaire-rel és a komputerrel folytatott munka el&tt szU-
letett egy mUve, amelyik ezt a viszonyt vizsgélta.

Az Albrecht Direr Melankdlidjan szerepld bilvés négy-
zettdl ihletve, Molnar 1948-ban rajzot készitett Hommage
a Direr cimmel. A blivos négyzet | és |6 kozbtti szamjegye-
inek helyzetét, amelyek &sszege mind fliggdleges, mind viz-
szintes, mind &tlds irdnyban mindig 34, folyamatos vonallal,
névekvd sorrendben k&tdtte Gssze. Az eredményiil kapott
vonalképz&dmény elsé rdnézésre ugyan kuszdnak hat,
masodik pillantdsra azonban szigord rendet és szerkezetet
mutat: abszoldt kézéppontosan szimmetrikus. A rajz attdl
fogva Ujra meg foglalkoztatta Vera Molnar-t, és 1953 6ta
szisztematikusan, szdmos sorozatban dolgozta fel a témdt.
A Véletlen elvét mdr 1955-ben integralta képalkotdi meg-
fontoldsaiba: , Foltételeztem, hogy a rend, a szabdlyossdg
a rendetlenség sajétos, kildnleges esete. Mi torténik, kér-
deztem magamtdl, ha a |6 pontot nem a blvds négyzetnek
vagy mas, szabdlyszer( elosztdsnak megfeleléen, hanem
a Véletlen alapjan k&tdém Ossze!? Ezzel a mddszerrel
hatalmas mennyiségl rajz adédik. Ezek a késébb kom-
puterrel és plotterrel kapott rajzok lenyligoztek. Néha
nagyon érdekesek voltak, néha kevésbé, néha viszo-
lyogtatdak, de mindig kiilonbdz8ek, és gyakran egészen

vératlanok."®

1990-es komputergrafikdin, az Hommage
a Direr-en Vera Molnar tovabblépett, és négyzetracsba

illesztette az egyes rajzokat: ,,Amikor t6bb varidcié kerlt

Molnar 1992, idézi Rompza 1999, 58. 0. V&. még Nees, Georg: Generative Computergrafik, Berlin/Miinchen 1969, 18. o. (dissz. Stuttgart 1969):,,Az esztétikai
struktdrdhoz mint formdhoz a véletlengenerdtorok anyagot kevernek. Ha a véletlengenerdtorok egyedul uralkodndnak, kdosz keletkezne. Azdltal,
hogy az esztétikai struktira egy komputerprogram révén korlatozza a véletlent, informdlja a kdoszt. Erzékelhetd esztétikai informacié keletkezik.” Az
aritmetikai véletlen a korai komputermdvészet szimdra a formai innovdcié gazdag forrdsa volt. Az informdciéesztétikdban kiilénbséget tesznek mikro-
és makroinnovdcié kozétt. Mig a kotstt struktirdk (makroinnovéciok) szabélyossdguk alapjdn matematikailag levezethetdk, a szabad, sztochasztikus
struktdrdk (mikroinnovdcidk) esetében ez nem lehetséges, igy ezek informdciéban gazdagabbak. V6. Nierhoff 2005, ldsd fent.

Molnar 1992a, 82. o. Errdl a mlsorozatrdl Id. uo., Kibler 1999, valamint Dietmar Guderian tanulmdnydt ebben a katalégusban.

19



20

41
2
23
44

ugyanabba a kontextusba, az volt a benyomdsom,
hogy az egész, nagyon homadlyosan, nagyon bizonytalanul
a direri szerkezet formdjat hivja eld. Kulén-kilon nézve,
szinte valamennyi rajz szabdlytalan, aszimmetrikus. Egy-
mds mellett nézve Sket, mégis felbukkan egy rejtett rend
nyoma ... Itt nyilvdnvaldan sikerdlt valami, ami egész
vizudlis keresésemre jellemz&: rendetlenséggel ren-
det formdlni*" A négyzetracs az 1950-es évek Sta nem
csak Vera Molnar munkdit strukturdlja, de dltaldban is
a korai komputergrafika jellemzd kompozicids jegye. Ha
az 1998-as Durer-ciklus egy tovabbi darabjit, amelyen
a vonal madr nem halad &t mind a 16 ponton, &sszehason-
litjuk Georg Nees 1965-68 kozétt késziilt komputergrafi-
kdjdval, meglepd hasonlésdgot tapasztalunk.
Vera Molnar-nak 1990-ben a reutlingeni Konkrét Mdvé-
szeti Alapitvanyban lehet8sége nyilt az Hommage a Diirer
atfogd bemutatdsdra és az évek folyaman keletkezett sok-
sok rajz dtvitt értelemben vett &sszeillesztésére — a szdm
szerint hisz véletlen-grafikdt acélszegekre kifeszitett fonal
kototte 8sszeegymdssal.Eztagondolatotfliztetovdbbaztdn
az Edition Rohlfs szdmdra készilt 2004-es diptichon. Itt is
a végigfutd fonal szemlélteti a sokféleség egységét.
Az immdr tébb mint Stvenévnyi folyamatos foglalkozds
Direr blvos négyzetével j6l mutatja egy olyan md- és
mUvészetfelfogds kovetkezetességét, amely a mivészetet
a képalkotd eszkdzok folyamatos vizsgdlataként fogja fel,
s amelyben az egyes mUvek jelent&séguket vesztik.* Vera
Molnar munkdssagat ennélfogva a sorozat elve, illetve
a szeridlis rendezdelv, valamint a képvaridcidk irdnti
érdeklédés is jellemzi: ,, Tessék, most megtaldltam a helyes
megoldast, de jaj, egydltalan nem, ez teljesen jelentékte-

len; kezdjlk Ujra, csindljuk mésképpen, hagyjuk ezt a moz-

Molnar 1992a, 82. o.

dulatlansdgot ... Instabilitdsomat, bizonytalansdgomat, Iép-
tenkénti vonakoddsomat a komputer csak megerdsiti.
Vera Molnar két mivészkdnyve, az Out of Square (1994) és
a Tango (1996) kifejez8en 6sszegzi ezt a mlvészetfelfogdst:
a kiinduldsi forma oldalrdl oldalra véltozik. A kdnyvhéz
valasztott pergamen jellegli papirnak kdszénhetéen azon-
ban mind az eléz8, mind a kovetkezd formak dtsejlenek, és
ezaltal maguk is jelen vannak.

A komputer a képvaridcidk dattekinthetetlentl gazdag
potencidljdval éppen itt bizonyul idedlis segédeszkdznek.
A digitdlis kép lezdratlansdga szerencsésen taldlkozik a md-
vész kisérleti-tudomdnyos intencidjaval, hiszen a komputer
egyes képei m&gstt mindig ott van a hozzajuk gondolandd
képkategdria is. A véletlen a véletlengenerdtoroknak ko-
szénhetden sok helyen be tud avatkozni a programba, fgy
folyton Uj varidcidkat lehet kiszamitani és képekbe atil-
tetni. A kivalasztott képek tehdt mindig csak egy végte-
lenll folytatédd virtudlis 1anc pardnyi materializédlédott
kifejezései.

A varidld ismétlés elve igy mind az egyes képeken — pél-
ddul a 25 Carrés-n (25 négyzet, 1991) — megtaldlhatd Vera
Molnar munkdssdgdban, mind pedig az egy-egy specifikus
programhoz tartozd képsorozatokon, mint amilyen az
Une ligne, grecque apres tremblement de terre (Vonal, mean-
der féldrengés utdn, 1996/2004). Ez a szeridlis elv nemcsak
a konkrét muvészettel kapcsolja 6ssze Vera Molnar mifo-
galmdt, hanem az informdcidesztétikaval is, amelynek kéz-
ponti fogalma a redundancia. Bense egyszer igy illusztrdlta
szemléletesen ezt az az Osszefliggést: ,Ha én 6nnel kinaiul
beszélek, az innovacié (invencid) foka olyan nagy, hogy
egy szét sem fog beléle megértenil™* Egy képnek esze-

rint ismert jegyekre (redundancidkra/ismétlédésekre) van

Muvészetének ez a kisérleti jellege magyardzza esetleg azt is, hogy Vera Molnar-nak miért csak 1976-ban nyilt meg az elsé 6ndllé kidllitdsa.

Molnar, idézi Mannheim/Ladenburg 1994 (kidll. kat.), l.n.

|dézi Miiller, Hans-Jiirgen: Kunst kommt nicht von Kénnen. Uber die Schwierigkeiten beim Umgang mit zeitgendssischer Kunst. Ein Streifzug durch die sechziger

Jahre. Stuttgart 1977, 18. o.
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szliksége, hogy egydltaldn képként lehessen azonositani,
besorolni és érzékelni.

A lezdrtsdg gondolata Vera Molnar mivészetfelfogdsdval
amugy is szdgesen ellentétes, ezért csak kevés lezdrt szé-
ria van, mint amilyen a 2004-ben készilt 9 doubles signes
sans signification (9 kettds jel jelentés nélkdil). MesszemendSen
a ,nyitott' széridk domindlnak, amelyek hosszabb idén at

Ujra meg Ujra elévesznek és feldolgoznak egy témdt.

Kéz és gép viszonya

A nyomatok formdjaban realizalt tiszta komputermunkak
mellett Vera Molnar munkdssdgaban Iéteznek festmények
is, amelyek kozvetlenll a szdmitégéppel eldallitott képek
valamelyikéhez kapcsolddnak, mint példaul a Transforma-
tion en bleu (Kék transzformdcié, 1983), amely az Hypertrans-
formations (Hipertranszformdcick, 1975/76) cimU sorozat
egyik verzidjdt Ulteti dt vdszonra. Valamelyik a szdmtalan
varidns k&zdl ily mod 6ndllé muiként vdlik ki a képalkotd
vizsgdlddds folyamatdbdl. Ekkor pedig az egyszeriség és
eredetiség hatdrozza meg a mufogalmat, azaz két olyan
kategdria, amelyet a komputergrafika egyenesen megkér-
d@jelezett, hiszen a hagyomanyos értelemben vett eredeti
mar nem létezik. Az eredeti" komputergrafika ugyanis
nem a muvész kezétdl szarmazik, hanem egy kimeneti
készllék allitja eld, és mar csak nem is a mivész altal alko-
tott eredeti mintdn alapszik. Ez pontosan megfelelt az
|960-as évek szellemének, mikor is a mUalkotdst mindin-
kdbb a gondolkodds tanujelének, a mivészeket pedig esz-

mék szolgdltatdinak tekintették. Vera Molnar-nak sikerdl

egyensulyt taldlnia egy olyan mifogalom kézétt, amely
a mivészetet egyfeldl folyamatos vizsgdlatként értelmezi
— melynek sordn a kompozicids forma és a kép dllanddan
mddosul és felbomlik® -, mésfeldl pedig ,,a miivészet jelen-
ségének epifanidjaként™® igyekszik azt az egyes mlvekben
megragadni.

Mig a Transformation en bleu (Kék transzformdcié) kompu-
terrel el&dllitott minta alapjan készilt, az 1997-es 36 Car-
rés sur 2 lignes et 18 colonnes (36 négyzet két sorban és 18
csoportban és a 2005-6s Lombre prend le dessus (Az drnyék
felilkerekedik) a szdmitégépes munkdval parhuzamosan.
A 2004-es lezart sorozat, a 9 Doubles signes sans signifi-
cation (9 kettds jel jelentés nélkil) a képtéma digitdlis médi-
umbeli tanulmdnyozasdnak eredménye. A két éles szogben
megtort, végeikkel a kép szélén tudinydld vonal sarkos dina-
mikdjdhoz és a két vonalvastagsdg viszonydhoz a széridban
egy vonal fokozatos, laprél lapra névekvd vastagitasa jarul.
E képek Vera Molnar komputerrel végzett munkdjdnak
tovdbbi oldaldt mutatjdk. A mUvész a komputerrel el&dl-
litott képektdl flggetlendl kilén kompozicidkon dolgozza
fel a mindenkori képtémdt, amelyeken témdritve és letisz-
tulva jelennek meg a szdmitégépes eredmények.”” A Lignes
brisées (Megtért vonalak) cimd rajz, amely még 1972-ben
készilt, mindezeken tul a képkompozicids elemzémunka
folyamatossagdt is dokumentdlja. A rajz késziilésének ide-
jén Vera Molnar szamdara még nem volt lehetséges a téma
atfogd szdmitégépes vizsgalata. Erre alkalmas programot
csak évtizedekkel késdbb fejlesztettek ki.*®

Az 1990-es Lettres de ma mére (Anydm levelei) Vera Mol-

nar komputerrel folytatott munkdjanak djabb aspektusdt

,Amit viszont szeretek, az a befejezetlen, a keletkezés; naplém rendezetlen lapjainak sora. Ez a sok apré vdzlat, ezek a kolldzsok, a komputerrajzok
toredékei, amelyek egydltaldn nem akarnak ,szépek’ lenni.” Molnar 1995, 566sk of.

Molnar 1990, Ujrakézlése ebben a kataldgusban, 30sk o.
V6. még Popper 1999.

Itt Karl Gerstnerrel mutatkozik parhuzam: , A kiilénbdzé Gtletek, killénbézd algoritmusok nem egyszerlen [kévették] egymdst az idében, hanem
fejlédéstikben egymdsra rétegezddtek, egymdsba csusztak. Husz évig is eltarthatott, amig egy koncepcid képek készftéséhez vezetett, amig tehdt
megtaldltam a nyitjdt annak, hogy az 6tletbdl valamit konkretizdljak.” Gerstner 1992-es beszélgetése Dieter Koepplinnel, in: Karl Gerstner, Museum
fur Gegenwartskunst Basel/Kunsthalle Tiibingen/Von der Heydt-Museum Wuppertal/Kunsthalle Weimar/Kunstmuseum Solothurn 1992, 20-42., 41. o.
Gerstner szintén 1970 6ta dolgozik a komputerrel. Mar a komputerkorszak elétt konyvet adott ki Programme fir Ldsungen entwerfen cimmel, amely a
programozds — cselekvési itmutatds — jelent8ségét tdrgyalja a mivészetre nézve. A cim Gerstnernek (és Molnar-nak is) programot jelent: ,,Soha nem
terveztem képeket, hanem algoritmusokat, amelyekbdl képek vezethetdk le. rendszerint gyakorlatilag korldtlan szdmban.” Uo.
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mutatja. A sorozat egy mlcsoport része, amely 1984
Ota foglalkozik az anyai kézirdssal.* A mlvésznd hetente
kapott anyjdtdl egy-egy inspirdld esztétikdju levelet,
a kézirds ugyanis hajlott rd, hogy a lap jobb felén egyre
erdsebben ddéljon. A kidllitott lapokon Vera Molnar kom-
puteres és kézi rajzokat kapcsol dssze. Ezdltal nemcsak
a vonalak vdltozatossagdnak széles skaldja jut szemlé-
letesen kifejezésre, hanem kéz és gép, illetve intuitiv és
tudomdnyos-szisztematikus munka egyenrangi volta
is: ,,Munkdmban ... vannak egyenes vonalak. Plotterrel
kivitelezve technikailag tokéletesek. Kemény ceruzaval
vagy tussal hizva, tisztdk és kemények ... vannak egye-
nes, testetlen vonalak, amelyek csak egy képernyd révén

valnak ldthatévd; ezek nem valddi vonalak, hanem vildgité

V6. még Rompza 1999.
Molnar 1994a, 26., 28. 0. V6. még Rompza 1999, 56-59. o.
Vera Molnar beszélgetése a szerzével 2006. mdrcius 23-dn.

és szikrdzé pontok sorai ... néha létezik két kilénbszé
vonalfajta nehéz, olykor szerencsés egytttmikodése is:
az egyik komputerrel kiszdmolt és mechanikusan kivitele-
zett, a mdsik kézzel rajzolt, ,au naturel’ intuicié dltal meg-
hatdrozott. A kétfajta vonal, amely egyetlen lapon k&veti,
keresztezi, dtfedi egymdst, néha annyira hasonlit egymds-
hoz, hogy alig lehet megkilénbdztetni Sket. Tobbnyire
azonban kildnbdzéek, és heves Gsszeltkdzéssel taldlkoz-
nak./Pdrhuzamosan mukédnek, ugyanazt mondjdk, de
méshogyan.”s°

Habdr Vera Molnar komputer segitsége nélkil is el tudja
képzelni munkdjdt, hidnyoznanak a ,megcsindlhatatlanba

tett kirdnduldsok™', amelyek munkdssdgdnak a monoto-

nie és symétrie mellett a szikséges surprise-t is megadjak.

WORKS/MUVEK 1968-79
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6. TRANSFORMATION OF 10X 10 SQUARES/ 10X 10 NEGYZET ATALAKITASA 1-16/ 1, 1975 7. TRANSFORMATION OF 10X 10 SQUARES / 10X 10 NEGYZET ATALAKITASA 1-16/2, 1975

ink on paper/papit, tus 888x36 cm ink on paper/papit, tus 888x36 cm



8. TRANSFORMATION OF 10X 10 SQUARES/ 10X 10 NEGYZET ATALAKITASA 1-16/3, 1975 9. TRANSFORMATION OF 10X 10 SQUARES / 10X 10 NEGYZET ATALAKITASA 1-16/4, 1975

ink on paper/papit, tus 888x36 cm ink on paper/papit, tus 888x36 cm



10. TRANSFORMATION OF 10X 10 SQUARES/ 10X 10 NEGYZET ATALAKITASA 1-16/5, 1975 1. TRANSFORMATION OF 10X 10 SQUARES / 10X 10 NEGYZET ATALAKITASA 1-16/6, 1975

ink on paper/papit, tus 888x36 cm ink on paper/papit, tus 888x36 cm
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12. TRANSFORMATION OF 10X 10 SQUARES/ 10X 10 NEGYZET ATALAKITASA I-16/7, 1975 13. TRANSFORMATION OF 10X 10 SQUARES/ 10X 10 NEGYZET ATALAKITASA 1-16/8, 1975

ink on paper/papit, tus 888x36 cm ink on paper/papit, tus 888x36 cm
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14, TRANSFORMATION OF 10X 10 SQUARES/ 10X 10 NEGYZET ATALAKITASA 1-16/9, 1975 I5. TRANSFORMATION OF 10X 10 SQUARES/ 10X 10 NEGYZET ATALAKITASA 1-16/ 10, 1975

ink on paper/papit, tus 888x36 cm ink on paper/papit, tus 888x36 cm
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ink on paper/papit, tus 888x36 cm
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ink on paper/papit, tus 888x36 cm
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ink on paper/papit, tus 888x36 cm



22. TRANSITION BETWEEN ORDER AND CHAOS / ATMENET REND ES KAOSZ KOZOTT 1, 1975 23. TRANSITION BETWEEN ORDER AND CHAOS / ATMENET REND ES KAOSZ KOZOTT 2, 1975

ink on paper/papit, tus, 110x77.5 cm ink on paper/papit, tus, 110x77.5 cm



24. TRANSITION BETWEEN ORDER AND CHAOS / ATMENET REND ES KAOSZ KOZOTT 3, 1975 25. TRANSITION BETWEEN ORDER AND CHAOS / ATMENET REND ES KAOSZ KOZOTT 4, 1975

ink on paper/papit, tus, 133x77.5 cm ink on paper/papit, tus, 133x77.5 cm
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32. TRANSFORMATIONS / ATALAKULAS 1-21/7, 1976 33. TRANSFORMATIONS / ATALAKULAS 1-21 /8, 1976

ink on paper/papit, tus, 55x30 cm ink on paper/papit, tus, 55x30 cm




ink on paper/papit, tus, 55x30 cm



6115 220,43
MBe115 TR

JOBF FROA CZT396

R R

36. TRANSFORMATIONS / ATALAKULAS 1-21 /11, 1976 37, TRANSFORMATIONS / ATALAKULAS 1-21 /12, 1976

ink on paper/papit, tus, 55x30 cm ink on paper/papit, tus, 55x30 cm
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38. TRANSFORMATIONS / ATALAKULAS 1-21 /13, 1976 39. TRANSFORMATIONS / ATALAKULAS 1-21/ 14, 1976

ink on paper/papit, tus, 55x30 cm ink on paper/papit, tus, 55x30 cm
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40. TRANSFORMATIONS / ATALAKULAS 1-21 /15, 1976 41, TRANSFORMATIONS / ATALAKULAS 1-21 /16, 1976

ink on paper/papit, tus, 55x30 cm ink on paper/papit, tus, 55x30 cm
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TRANSFORMATIONS / ATALAKULAS 1-21 /17, 1976

ink on paper/papit, tus, 55x30 cm

\
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43, TRANSFORMATIONS / ATALAKULAS 1-21 /18, 1976

ink on paper/papit, tus, 55x30 cm
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44, TRANSFORMATIONS / ATALAKULAS 1-21 /19, 1976 45, TRANSFORMATIONS / ATALAKULAS 1-21 /20, 1976

ink on paper/papit, tus, 55x30 cm ink on paper/papit, tus, 55x30 cm
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47-48.  TABLOTTIN 327 1-19/1-2, 1979

ink on paper/papift, tus, 28x41,5 cm

TRANSFORMATIONS / ATALAKULAS 1-21 /21, 1976

46.
ink on paper/papit, tus, 55x30 cm
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49-50.  TABLOTTIN 327 I-19/3-4, 1979 51-52.  TABLOTTIN 327 1-19/5-6, 1979

ink on paper/papit, tus, 28x41,5 cm ink on paper/papit, tus, 28x41,5 cm
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61-62.  TABLOTTIN 327 I-19/ 15-16, 1979

ink on paper/papit, tus, 28x41,5 cm
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63-64.  TABLOTTIN 327 1-19/17-18, 1979

ink on paper/papit, tus, 28x41,5 cm
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66.

TABLOTTIN 327 1-19/19, 1979

65.

TABLOTTIN 327/ 1, 1979

ink on paper/papift, tus, 28x41,5 cm

ink on paper/papit, tus, 28x41,5 cm
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67. TABLOTTIN 327/2, 1979 68. TABLOTTIN 327/3, 1979

ink on paper/papit, tus, 28x41,5 cm ink on paper/papift, tus, 28x41,5 cm
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70.

TABLOTTIN 327/4, 1979

69.

TABLOTTIN 327/5, 1979

r/papir, tus, 28x41,5 cm

ink on pape

r/papir, tus, 28x41,5 cm

ink on pape



MR frf””, 7 ; T
, b 5"'& "”fﬁ‘*;r "'U"'H"'h / .1 i f:f)
A‘g '1‘ I'l iﬂj ll‘;”j” fr' érw:b;]hw”m fi 1‘1' “’, J Ji;
i

'*f il |l“‘ 'l“"jl"w"'ff” (i ﬂ'ﬁf"' il i
a o il o ! ' '
a!% \M r] Jnj‘p b ”!r:"“'ﬁ |’ \5 le !H w
IHI; l “ | { ‘rl n | ||r |' }‘
‘l |' ' If’Hr‘ |r i (i 1|J' i | “’ 'l

_ “fﬁ“ f l,'l*!f I'n| 1f|| |I _
i ,"l: i e "v | mh"

- "'-l_-—,._"—'--..

T «m W i
i W i!‘:‘« <_

71. TABLOTTIN 327/6, 1979
ink on paper/papit, tus, 28x41,5 cm



VERA MOLNAR

Was born in 1924 in Budapest, Hungary.

She lives and works in Paris, France.

1942-47
1946
1947
1947-60
1948
1959-68
1960

1967

1968

1976

1979

1980

1985-90

1990-

1999

2005

Studies painting, art history and aesthetics at the Hungarian Academy of Fine Arts.

First non-representational images are created.

Receives a fellowship to the Villa Giulia in Rome, moves to France.

Occasionally collaborates with Frangois Molnar.

Marries Francois Molnar.

Works with the “machine imaginaire” method.

Cofounds the Groupe de Recherche d’Art Visuel (GRAV). Participates for the first time in an exhibition
organized by her friend Max Bill with the title Konkrete Kunst, Helmhaus, Zurich.

Cofounds the Group Art et Informatique at the Parisian Institut d'Esthétique et des Sciences de I'Art.
Creates her first computer graphics.

Develops the “Molnart” computer software program jointly with her husband. Has her first solo exhibition
Transformations at the gallery of the London Polytechnic.

Works at the Centre Georges Pompidou in Paris, at the Atelier de Recherche des Techniques Avancées
(ARTA).

Becomes member of the Centre de Recherche Expérimentale et Informatique des Arts Visuels (CREIAV)
at the Université de Paris |, Sorbonne. Her first artist's book 1% de désordre is published by Wedgepress &
Cheese in Bjerred (Sweden).

Lectureship in fine arts, aesthetics and art history at the Université de Paris |, Sorbonne.

Her works are displayed at major European exhibitions on non-representational art and the avantgarde.
Her first installation is created for the Foundation of Concrete Art, Reutlingen.

Exhibition Extrait de 100 000 milliards de lignes at the Centre de Recherche, d’Echange et de Diffusion pour
I'Art Contemporain (CREDAC) in lvry-sur-Seine.

Receives the first dvelop digital art award [ddaa] for her life's work, organised annually by the Digital Art

Museum [DAM)], honoured with an individual exhibition at the Kunsthalle Bremen.

VERA MOLNAR

1924-ben sziletett Budapesten.

Périzsban él és alkot.

1942-47
1946
1947
1947-60
1948
1959-68
1960

1967

1968

1976

1979

1980

1985-90

1990-

1999

2005

Festészetet, mivészettorténetet és esztétikdt tanul a Magyar Képzémdlvészeti Féiskoldn.

Megalkotja elsé nem-dbrazold képeit.

Oszténdfjat nyer a rémai Villa Giulia-ba. Franciaorszagba emigral.

Tobbszor is egylittmikadik Frangois Molnarral.

Feleségll megy Francois Molnarhoz.

Munkdjdban a “machine imaginaire”’mddszert alkalmazza.

Térsalapitdja a Groupe de Recherche d’Art Visuel-nek (GRAV). Elsé alkalommal vesz részt barétja, Max Bill
dltal rendezett kidllitdson Konkrete Kunstcimmel, Helmhausban, Zirichben.

Térsalapitdja a Group Art et Informatique-nak apdrizsi Institut d'Esthétique et des Sciences de I'Art-ndl.
Megalkotja elsé szdmitdgépes grafikait.

Férjével kézosen kifejlesztik a“Molnart”elnevezés(i szamitdgépes programot. Sor keril elsé 6nalld kidllitasa-
ra Transformationscimmel a London Polytechnic galéridjdban.

A pdrizsi Georges Pompidou Kézpontban miikédd Atelier de Recherche des Techniques Avancées (ARTA)
munkatdrsa.

A parizsi Sorbonne Egyetemhez tartozé Centre de Recherche Expérimentale et Informatique des Arts
Visuels (CREIAV) tagja. Megjelenik elsé kétete 1% de désordrecimmel a Wedgepress & Cheese gondozdsa-
ban, a svédorszdgi Bjerredben.

A Sorbonne Egyetemen képz8mUvészeti, esztétikai és mlvészettdrténeti eléaddsokat tart.

Mvei szerepelnek szdmos europai nem-dbrdzold és avantgdrdmuiivészeti kidllitdson. Megalkotja elsé instal-
lacidjat a reutlingeni Stiftung fur Konkrete Kunst szdmara.

Kidllitas Extrait de 100 000 milliards de lignescimmel a Centre de Recherche, d’Echange et de Diffusion pour
I'Art Contemporain-ben (CREDAC), lvry-sur-Seine-ben.

Munkdssdga elismeréseként a Digital Art Museum [DAM]d.velop muivészeti dijdval [ddaa] tiintetik ki. Tiszte-

letére kidllitdst rendeznek a Kunsthalle Bremen-ben.



Selected solo exhibitions / Valogatott 6nallé kiallitasok

2015

2014

2013

2012

2010

2009

2008

2007

2006

2005
2004

2002

2001

2000

1999

1998

1997
1996

1995

Vintage Galéria, Budapest

Regarding The Infinite Drawings 1950-1987 - Senior & Shopmaker Gallery, New York
(Un)Ordnung. (Dés)Ordre. - Museum Haus Konstruktiv, Zurich

(Un)Ordnung. (Dés)Ordre - Museum fir Konkrete Kunst, Ingolstadt

Vera Molnar - True Story - TORRI, Paris

Vom Sichtbaren Zum Lesbaren - MUWA - Museum der Wahrnehmung, Graz

Vera Molnar, Kunsthaus Rehau, Institut fir konstruktive kunst und konkrete poesie, Rehau
Vera Molnar, une rétrospective 1942-2012, Musée des Beaux Arts de Rouen

One percent disorder, Kepes Kézpont, Eger

Vera Molnar / Cézanne, Museum of Fine Arts, Budapest

Perspectives et variations, Frac Lorraine, Metz

Hommage a Durer (Frangois Morellet), Vasarely Mizeum, Budapest

Car je n'aime pas la couleur verte, Musée des Beaux-Arts de Rouen

Monotonie, symétrie, surprise, Kunsthalle, Breme

Vera Molnar et Marta Pan — Themes et variations, Musée des Beaux-Arts de Brest

Vera Molnar / Julije Knifer, Lignes et méandres, Fondation Claudine et Jean-Marc Salomon, Alex

Vera Molnar — Als das Quadrat noch ein Quadrat war, rétrospective pour le 80éme anniversaire, Wilhelm-

Hack-Museum, Ludwigshafen

Dessins, Sala do Risco, Lisbon

Vera Molnar, Vérosi Mizeum, Gy&r

Vera Molnar, Espace Fanal, Basel

Hasards prémédités, Galerie Cour Carrée, Paris

Peintures, Collages, Dessins, Musée de Grenoble

Entre droites et courbes, Galerie Emilia Suciu, Ettlingen

reConnaitre — Vera Molnar, Musée de Grenoble

Au crayon, a la plume, au pinceau, a l'ordinateur, Centre d'Art Contemporain Bouvet-Ladubay, Saumur
Lettres de ma mére, Centre d'art CAMAC de Marnay-sur-Seine

Une visite guidée a travers mon cerveau, Espace Gustave-Fayet, Sérignan
Extrait de 100 000 milliards de lignes, Le Crédac, Ivry-sur-Seine
Sensibilité numérique — 1957-97, Vismara Arte, Milan

Vera Molnar, Manfred Mohr, Galerie Lahumiére, Paris

Tango Chateau Bouchemaine

4 livrimages école des Beaux-Arts, Valenciennes

Vonal. Ernst Mdzeum, Budapest

De I'Esprit a 'OEuvre Muséed’Art et d'Histoire, Cholet

1994

1990

1989

1988
1984

1983
1981
1979

1977
1976

Ordres et (Dés)ordres Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen
Géometrie du Plaisir Gesellschaft fur Kunst + Gestaltung, Bonn
O€Euvres récentes Galerie Quadri, Bruxelles, (Michel Jouét)

Vera Molnar. Lignes, Formes, Couleurs, Vasarely Mizeum, Budapest
Stiftung fir konkrete Kunst, Reutlingen

Les Gothiques Galerie St. Charles de Rose, Paris

Rouges Galerie Municipale Edouard Manet, Gennevilliers

Rouges Il Fondation Vasarely, Aix-en-Provence

Dialogue entre émotion et méthode Galerie E, Ziirich, (Max Bill)
Vera Molnar Verlagshaus Lundquist, Lund

Creatic Galerie du Cirques Divers, Liege

Galleri Sankt Olof, Norrk&ping

Inclinaison. Crédit Agricole, Caen

Vera Molnar. Paris — Caen Atelier de Recherche Esthétique a Caen
Young Artist’s Club, Budapest

Galleri Ferm, Malmo

Transformations. Polytechnic of Central London



Selected group exhibitions / Valogatott csoportos kiallitasok

2017 Thinking Machines: Art and Design in the Computer Age, 1959-1989 - Museum of Modern Art, NY 2008 Joseph Alois Schumpeter Oui, Centre d'art contemporain, Grenoble
Algorithmic Signs - La Galleria di Piazza San Marco, Venice Imaging by numbers, Block Museum of Art, Northwestern University, Evanston
The Algorists - Orange Door Chicago - Thoma Art Foundation, Chicago Exemplifizieren Wird Kunst, Museum Ludwig, Koblenz
Les retrouvailles - Musée des Beaux-Arts Brest, Brest Sound of Music, Frac Nord-Pas-de Calais, Lille
Rot komt vor Rot, Museum Ritter, Wladenbuch Paris 1950 : Auguste Herblin et son Cercle, Galerie Lahumiere, Paris
2016 Bartdk, Ludwig Mizeum, Budapest Genesis-Die kunst der schépfung, Zentrum Paul Klee, Bern
Histoire des Formes, Les Tanneries, Amilly 2006 Aux femmes artistes, Espace de I'Art Concret, Mouans Sartoux
Mehrteiler - Stiftung fir Konkrete Kunst - Reutlingen, Reutlingen 20th Century Computer, Art Tama Art University Museum, Tama
Rythme et Géométrie - Musée-Hébtel Bertrand, Chateauroux Bewegunug im Quadrat, Museum Ritter, Waldenbuch
Um die Ecke denken - Museum Haus Konstruktiv, Zurich Das Potential der Linie, Forum Konkret Kunst, Erfurt
Das Runde muss ins Eckige - Kreis und Quadrat in den Werken der Sammlung Marli Hoppe-Ritter - Museum 2005 Grands formats, Salle Bessenneau, Angers
Ritter, Waldenbuch L'OEil Moteur, Musée d'Art Moderne et Contemporain, Strasbourg
Electronic Superhighway (2016-1966) — Whitechapel, London Square Museum, Museum Ritter, Waldenbuch
From Minimalism Into Algorithm - The Kitchen, NY 2004 Art et Imagination Scientifique, Musée des Beaux-Arts de Caen
2015 in progress — Neue Medien und Konkrete Kunst - Forum Konkrete Kunst, Erfurt Mesures, Musée Matisse, Le Cateau-Cambrésis
Art + Computer/Time - Brattleboro Museum and Art Center, Brattleboro Digital Consciousness, Bitforms Gallery, New York
Schwarz auf Weif3. Highlights aus der Sammlung Maximilian und Agathe Weishaupt und der Stiftung fiir Electrohype 2004, Malmé Konsthall
Konkrete Kunst und De - Museum fur Konkrete Kunst, Ingolstadt 2003 10 — Dix — X, Forum Konkrete Kunst, Erfurt
Rendezvous der Lander - Neuhdngung der Sammlung Peter C. Ruppert — Konkrete Kunst in Europa nach Art constructiviste a Paris, Musée d’Art Contemporain, Calasetta
1945 - Museum im Kulturspeicher, Wirzburg 2002 Signatures de femmes, Collection de la Fondation Camille, Hétel de Ville, Paris
Ein Quadrat ist ein Quadrat ist ein Quadrat - Museum Ritter, Waldenbuch 50 ans d'acquisitions, Musée des Beaux-Arts, Rennes
Short Cuts - Kunsthaus CentrePasquArt - Centre d'Art, Biel 2001 Collection Marli Hoppe-Ritter, Académie catholique, Freiburg
2014 Une histoire, art, architecture et design, des années 80 a aujourd - Centre Pompidou - Musée National Kompakt — Konkret — Konstruktiv, Heimatvere, Dringenberg
d’Art Moderne, Paris Bianco e nero, Vismara Arte, Milan
Abstraction/figuration - oeuvres du Centre national des arts plastqgiues - Musée des Beaux-Arts de Rennes OEuvres sur papier, 50 années de création, Galerie Denise René, Paris
2013 Constructive, Concrete - Museum Ritter, Waldenbuch 2000 Nouvelles acquisitions, Bibliotheque Nationale, Département des Estampes, Paris
Une breve histoire des lignes - Centre Pompidou-Metz Endlich-unendlich, in Mathematik und Kunst, Altes Rathaus, Potsdam
Dynamo, Grand Palais, Paris Mondiale Echo's, Mondriaanhuis, Amersfoort
2012 Chance as strategy, Vasarely Mizeum, Budapest Art Concret, Espace de I'Art Concret, Mouans-Sartoux
Exils. Musée National Fernand Léger, Biot 1999 Peinture du Frac, Galerie des Beaux-Arts, Cherbourg
2011 Erre, variations labyrinthiques, Centre Pompidou Metz Knifer, Molnar, Morellet, Vismara arte, Milan
Abstraction/Modernité, Centre d'/Art La Passerelle, Brest Pure abstract art, Mondriaanhuis, Amersfoort
Approaches from the 1950’ to 1970', Museum Ritter, Waldenbuch 1998 Hungary — Avantgarde im 20. Jahrhundert Neue Galerie der Stadt Linz
2010 Chef-d'oeuvres, Centre Pompidou Metz Kunst im Aufbruch Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen
On line : Through the XXth Century, MOMA, Museum of Modern Art, New York 1996 Die konkrete Zeit — Gegenstdnde eines Jahrhunderts, Stiftung fur konkrete Kunst, Reutlingen
2009 Themes et moments, Paksi Képtdr, Paks Histoires de blanc et noir, Musée de Grenoble

Elles, Musée National d’Art Moderne, Centre Georges Pompidou, Paris 1995 Chicago — Paris. Abstract Affinities, Ukrainian Institut of Modern Art, Chicago



1994
1992
1987
1985
1984
1983
1981

1979
1978
1973
1960

Zufall und konkrete Kunst, Haus fur Konstruktive und Konkrete Kunst, Zirich

Zufall als Prinzip. Wilhelm-Hack-Museum, Ludwigshafen

Art Construit, Institut Frangais, Stockholm

Imaginer, Construire, Bibliothéque du Musée d’Art Moderne de la Ville de Paris, Paris
Electra/83, Musée d'Art Moderne de la Ville de Paris, Paris

Arte Programmata e Cinetica — 1953-1963, Palazzo Reale, Milano

Ars + Machina, Maison de la Culture, Rennes

Kunst aus dem Computer, Ars Electronica/Brucknerfest 79, Linz

Permutation, Transformation, Analysis, Worcester Art Museum, Worcester
Ordinateur et Création Artistique, Sesa, Espace Cardin, Paris

Konkrete Kunst, Helmhaus, Zirich

Works in Public Collections (selection) / Miivek kézgyiijteményekben (valogatas)

Arithmeum, Bonn

Bibliotheque Nationale, Paris

Carré Estampes, Luxembourg

Collection Hoppe-Ritter, Waldenbuch
Fonds National d’Art Contemporain, Paris
Forum Konkrete Kunst, Erfurt

FRAC Lorraine

Magyar Nemzeti Galéria, Budapest

Kassak Muzeum, Budapest

Kunsthalle Bremen

Mondriaanhuis, Amersfoort

Musée des Beaux-Arts, Rouen

Musée National d’Art moderne, Centre Pompidou, Paris
Museum Sztuki, Lodz

Museum Wroctaw

Nationa Library, Tokyo

Paksi Képtar, Paks

Sainsbury Centre for Visual Arts, Norwich
Staatliche Kunstsammlung Dresden, Dresde
Stiftungfir Konkrete Kunst, Ingolstadt
SzépmUvészeti Mizeum, Budapest
Victoria and Albert Museum, London

Worcester Art Museum, Worcester



Supported by / A kdtet megjelenését tamogatta

© Images / Képek: Vera Molnar

© Text/ Szdveg: Barbara Nierhoff

English lector / Angol lektor: Rudnay Zsdfia
Hungarian translation / Magyar forditas: Adamik Lajos
Design / Konyvterv: Szmolka Zoltdn

Reproductions / Reprodukcid: Bozsé Andrds
Printing / Nyomta: Pauker Nyomda

ISBN 978-963-9800-18-2

Cover/ Borité: Transformation of 10x 10 Squares/ [0x 10 négyzet atalakitasa 1-16/1, 1975, ink on paper/papir, tus
888x36 cm

Back cover/Hatsé borité: Transformation of 10x 10 Squares/ 10x 10 négyzet atalakitdsa [-16/16, 1975, ink on
paper/papir, tus 888x36 cm

VINTAGE GALERIA 1053 Budapest, Magyar utca 26.

www.vintage.hu | galeria@vintage.hu



VINTAGE GALERIA BUDAPEST



