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„Számomra ott kezdődik az eredendően művészeti iz-

galom, amitől érdekes valami – legyen az irodalom, vagy 

zene – ahol a szabálynak az ember ellene tesz: – igen, 

de! A kánon mindig megvan, azt mindenki hordozza 

magában és érzékeli, különösen az ilyen alapvető dolgo-

kat, mint a geometria. Ebből a feszültségből táplálkozik  

a művészet Boudelaire-től Adyn keresztül máig” mondta 

Gáyor Tibor „Új hajtások” című kiállításán (KAS Galéria, 

Budapest, 2009) az érdeklődőknek.

Gáyor Tibor a konstruktív/konkrét művészet nagy törté-

neti és teoretikus háttérrel rendelkező vonulatába elhe-

lyezhető munkájáról, ezen belül a síkfelület áthajtásáról 

ismert, amely szinte kezdettől fogva a műveit szervező 

alapművelet. Azonban, ha végignézzük Gáyor több, mint 

negyven éves művészeti munkásságának korszakait, meg-

állapíthatjuk, hogy nem ilyen egyszerű a képlet. Rendsze-

rező intellektus és szinte önfeledt emocianalitás időről 

időre helyet cserélnek az életműben. Kissé leegyszerű-

sítve, két szélsőség, két, egymásnak ellentmondó alkotói 

magatartás vagy alapállás motiválja Gáyor munkásságát. 

Gerincét a geometrikus síkformák alakítási lehetősége-

inek kibontása, a sík és a tér sokarcú összefüggéseinek 

szisztematikus végigjárása és felmutatása adja. Ez a te-

rület öntörvényű, zárt, művi, fegyelmezett, a konstruk-

tív-konkrét elődök szándéknyilatkozatai, de a köztudat 

szerint is személytelennek számít. Azonban Gáyor for-

makezelésében és anyagainak karakterében poézis rej-

tőzik, munkája nem nevezhető „hideg” művészetnek. 

Él Gáyor Tiborban egy szakmai gyökerekbe nem kapasz-

kodó, mintegy intermediális vágy is az élet teljességének 

direkt vagy áttételes, személyes hangú reflektálására, 

amely azért sem téved a hagyományos ábrázolás és kife-

jezni akarás területére, mert Gáyor az életet nem szemé-

lyes értelemben átfogalmazni, hanem megalkotni akarja. 

Ennek a munkásságnak formai és eszközbeli anyaga szer-

teágazó. Van, amikor a szisztematikus tevékenységből 

származó formákat és anyagokat a rendszerből kilépve 

szabadon és nem titkoltan asszociatív módon kezeli. És 

van, amikor meglepő, oda nem illő anyagokat vagy telje-

sen új formákat vet be. Ez az attitűd emlékeztet Friedrich 

Dürrenmatt „Angyal szállt le Babilonban” című darabjában 

a kedves angyaléra, aki mindent összeszed és visz magá-

val, ami fellelkesíti őt a Földön.

A szabadulási mozzanatok nem valamilyen új elv alapján 

támadják az alapkutatás zártságát, talán inkább azt jelzik, 

hogy Gáyor a kötöttség értékét relatívnak tekinti, nem 

keres új területet megszokott módszerének gyakorlásá-

ra, inkább a teljességre nyíló új, bár bizonytalan kezdet 

felé törekszik. Van azonban arra is példa, hogy a kettőség 

összeér valahol, de nem a nyilvános művészeti térben: 

ilyen „mű” Gáyor sokéves, lassan fejlesztett terepalakí-

tása és kertépítése nagyvonalú badacsonyörsi birtokán. 

Az alábbiakban arra próbálok példákat hozni, hogy a fent 

vázolt kettősség miként felelget egymásnak vagy inspi-

rálja egymást Gáyor munkásságában. Még építészmér-

nökként, kötött feladatokkal, egzakt formákkal és szá-

mításokkal küzdött egy bécsi építészeti irodában, amikor 

művészi pályáját mindjárt önálló kiállítással kezdve, érzé-

keny, tasiszta jellegű képekkel jelentkezett (Bécs, 1964). 

A semmiből nem jön semmi – a kezdő művész egy általa 

kiválasztott művészeti felfogás, stílus nyomában indul el, 

ehhez méri magát. Gáyor Hans Hartung és a közvetlen 

bécsi művészeti közegből Hans Staudacher absztrakt 

expresszív műveit tartotta magához közelállónak. Fest-

ményeihez mindjárt kezdetben adekvát technikát talált: 

akvarelljeinek egyik sorozatát apró ecsetvonások sűrű, 

sokrétű és visszafogottan színes képszövet jellemzi. Egy 

másik sorozat lavírozott tusmunkákból áll, melyeknek 
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egész felületét függőleges gesztusok világosszürke vonal-

ritmusa, szeriális ritmusképlete borítja. Gáyor ezidőtájt 

hagyta ott az építészeti gyakorlatot, de az építészeti gon-

dolkodás gyerekjátszótéri berendezések tervezésének 

formájában valamiképp mégis tovább élt, elsőként egy 

kombinatorikus, geometrikus mászóka-rendszer (Wie-

ner Baukastensystem) modellezésében, amelynek alap-

egysége a több oldalán lyukas kocka.

1968–69-ben Gáyort a nyomtatott képgrafika kaland-

ja kezdte érdekelni, a nyomtatás mélynyomó préssel 

és annak lehetőségei. Kreatív tiszteletlenséggel vágott 

bele a műfajba, munkamódszere csapongó, asszociálva 

improvizáló volt. Sokféle lapos anyagot, szakadt ron-

gyot, zsinórokat, hálókat, fémtárgyakat, ipari hulladékot 

gyűjtött össze és hozott egymással jelentés tekinteté-

ben meglehetősen abszurd, és formailag feszült kap-

csolatba. Egy csapásra kipróbált mindent az egyszerű 

anyaglenyomattól a talált rézkarcok újrafelhasználásán 

és átalakításán át a dombornyomásig és végül megér-

kezett a mindkét oldalán nyomtatott grafikához. A ké-

pek szertelen játékossága egy idő után átadta a helyét 

egy új, rendező jellegű és egyszerű mozzanatnak: Gáyor  

a nyomópapírt magát, adott alakját és anyagi minőségét 

kezdte nem pusztán hordozó felületnek, hanem a mű 

lényeges elemének tekinteni. Ennek kezdetén a papír 

egyszerű beszakításának és a másik, szintén festékes 

oldal visszahajtásának természetes és a továbbiakra 

nézve programadó mozdulata áll, amelyben magasabb 

szinten ismét helyet kapott a tervezés és a geometria. 

A papír két oldalának két különböző színnel való lenyom-

tatása, majd betépése és visszahajtása, mint egy alapkon-

cepció kialakításának ígérete, megerősítést nyert Lucio 

Fontana akkoriban megismert, elegáns hasításokkal 

megnyitott üres képfelületeiben és a „Spazialismo” gon-

dolatában. Itt több, lényegében egy tőről fakadó kortárs 

művészeti alkotóelv és felismerés fut össze, amelyeket 

Gáyor tudatosan gondolt végig gyakorlati példák és az 

elméleti irodalom ismeretében. Elsőként említendő  

a figuratív-narratív képiség elutasítása, amely Fonta-

nánál a tasizmushoz közel álló destruktív gesztusban 

kapott formát, míg Gáyor a képsík felvágását mindjárt 

építő mozzanatként fogta fel. Az ábrázolástól megsza-

badult absztrakt, majd a konstruált, szerkesztett képiség  

a XX. század elején vette kezdetét. A 20-as években 

Theo van Doesburg manifesztuma fogalmazta meg  

a „konkrét”, az önmagán kívülire nem utaló, autonóm 

alkotást. Míg a „konkrét művészet” elvét, tanítását  

a harmincas években a művészeti avantgárd emigrán-

sai vitték át a tengeren túlra és hatottak az ott kiala-

kuló geometrikus tendenciákra, Európában a zürichi 

konkrétek művei, köztük a teoretikusként, kiállítás- és 

iskolaszervezőként is tevékeny Max Bill (Hochschule für 

Gestaltung, Ulm, 1950-től) mentette át a háború utáni 

művészeti törekvésekbe. 

Gáyor az 1960-as évek végétől egyelőre változatos 

geometrikus formákkal kísérletezett. Grafikái és fal-

emezekből készült színes objektjei – Amfigrammái –  

a kétoldalasság, a hajtás révén nem csak megnyitották 

a kép „felszínét”, hanem egymásra is vonatkoztatta, 

szétválaszthatatlanul egymásba építette a két oldalt.  

A hajtás folyamatában sűrítve jelenik meg a sík két ol-

dalának különbözőségében is egyenértékűsége, a sík és 

a tér egymásba fordulásának lehetősége, a relief vagy 

akár a körplasztika ígérete a mozgás, az idő megidézé-

sével. Ezek a minőségek Gáyor Tibor munkásságát vé-

gigkisérik, és mindig máshonnan nekiindulva, nagy válto-

zatossággal érvényesülnek benne. 

A hajtás más formálási elvekkel együtt és időszakosan 

többnyire szobrászok – hogy csak néhány nevet említ-

sek – Michael Gitlin, Axel Heibel, Nádler István és más, 

ismert művészek munkásságában jelenik meg, de a haj-

tás princípiumának Gáyor-típusú következetes érvénye-

sítése és sokoldalú, szisztematikus kibontása egyikükre 

sem jellemző. Többnyire a Drezdában élt szobrász, 

Hermann Glöckner papírműveit szokták Gáyorral kap-

csolatba hozni, ám nem veszik észre a hajtás funkció-

jának alapvető különbségét a két művész munkájában.

Az, hogy a plasztikai lehetőségeket is nyújtó felvetést 

követően Gáyor hosszú időre visszatért a kép síkjához 

nem pusztán annak a következménye, hogy a kiállításo-

kon a munkákat térbe kellett akasztani, hogy mindkét 

oldaluk látható legyen és ez sokhelyütt nehézségekbe 

ütközött, hanem azért, mert a formák analízisét szisz-

tematikus hajtáslépésekben képzelte el és a fázisok 

rögzítést igényeltek. A síkformák kihajtásának és ismét  

a síkba megérkezésének színtere a semleges fekete 

vagy sötétszürke fatábla lett, a változások alanyának,  

a négyzetnek – ritkábban téglalapnak – anyaga a klasszi-

kus festővászon fehérre alapozott, sima elő- és durvább 

nyersvászon hátoldala, a rögzítés módja kollázs. Gáyor 

1973-tól kezdve dolgozta ki a rendszert, amelyben  

a síkformát, leginkább 4/4 raszter-egységek alapján lé-

pésről lépésre, különböző törésszögekben hajtotta ki, 

mint mondta: „hámozta meg”, fordította át egyik olda-

lukról a másikra. A szisztéma a formák gazdag variáció-

it generálta. Bécsi és budapesti múzeumi kiállításainak 

(1986) katalógusában megjelent, 1981-ben írt tanulmá-

nyában összefoglalta szándékait és felismeréseit, ame-

lyek a „partitúraszerűen lejegyzett rendszerből” kö-

vetkeztek: a játékszabályok működéséről, az így nyert 

esztétikai értékről, annak osztályozhatóságáról, a rasz-

terháló differenciálásának kilátásairól, a felületre eső 

fény hatásáról. Rendszerét Hajtástektonikának nevezte 

el. A fekete alapú szeriális variációkat, ezek közé tarto-

zik például a Q 8/8 Demontage spirale 1-16 (1974), több 

más, lazábban összefüggő sorozat vezette be, például 

a Fal-padló hajtások (1972). Kísérő motívumok voltak  

a pszeudo-perspektivikus hatások, amelyek a részek 45 

fokos hajtásának eredményeképpen léptek fel, pl. Archi-

tettura d’ invenzione (1975–85) és ebben a korszakban 

készültek a reliefművek is vastag kartonból, vagy alumí-

niumlemezből – ilyen a nagy Q4/4 D, 1980. Témájukat, a 

fokozatos felületmegtörés térbeliségét és fényviszonyait 

Gáyor fotogram formájában is kipróbálta.

Szakmai életrajzában Gáyor Tibor kihangsúlyozza, 

hogy a nyolcvanas évek elejére elege lett az analitikus 

rendszerből és kiszabadította magát a saját maga által 

létrehozott, – egyébként igen gyümölcsöző – kötött-

ségből. Megtartotta azonban a hajtás princípiumát, 

valamint a festővászon anyagát és a kollázst. Az addig  

a képi események alapjaként szolgáló semleges képsí-

kot most vagy a szabad „kompozíció” terepének (eze-

ket később elvetette) vagy a mozgást gátló, behatároló 

felületnek fogta fel és a mintegy kijutni igyekvő négyze-

tet szabálytalanul meghajtva, szinte gyűrve tapasztotta 

a felület peremére (Lebegők sorozat), máskor csomó-

ba hajtogatva zsugorította össze középütt (Q – D ket-

tős törés, 1981) vagy véletlenszerű hajtásformációban 

mintegy átlebegtette a felület előtt. A gyök kettővel 

(√2) meghosszabbított négyzetből származó téglalapok 

hajtásainak váratlan, szellemes kombinációit egymásra 

felelő páros formák (Scherzo, Couple, Capriccio, 1981) 

alkották, és hasonlóan delikát, szabad ötlet, improvizá-

ció volt a négyzet, – később az egyenlő oldalú három-

szög – önmaga egyre kisebbedő magvából kialakított 

hajtogatott építménye is (Faltbau, 1981). Ez a kereső 

játékosság a kilencvenes évek elejétől a hajtogatott csí-

kok egyre kötetlenebb asszociatív, sajátosan értelmez-

ve antropomorf formációihoz érkezett (Recursiones, 

Catena, Örs 1, 2, 1996).
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Ha az ember képes a konvenciók terhét letenni és a vi-

zuális környezet /természeti + épített/ elemi jelenségeit, 

folyamatait elfogulatlan analízisnek veti alá, akkor a sík 

felület és a tér vizsgálata során – többek között – elkerül-

hetetlenül eljut ehhez a következtetéshez:

A sík felület primer minőségi változása annak törése, haj-

tása. Ez a változás az idő fogalmát is mintegy implikálja, 

hiszen azt a pillanatot ragadja meg, mikor a kétdimenzi-

ósból háromdimenziós lesz. A sík felület a (még semmi 

nem történt), a megtört sík a (már megtörtént) állapotát 

elementáris módon fejezi ki. További antropomorf értel-

mezéssel: a statikus dinamikussá válik, az eddig végtelenre 

utaló a törésvonalak által behatárolódik, az irány nélküli, 

vagy éppen mindenirányú, határozott irányok hordozó-

jává lesz. Konkretizálódik, igazolódik a vonal is, mely ön-

magában fikció. A háromszoros vagy többszörös törés 

vizualizálja az arány fogalmát, az összetartást, szétfutást 

vagy éppen a parallelitást.

A síknak mintegy biológiai osztódása tapasztalható: az 

utódok egymásközt és az alapsíkhoz viszonyitva hajlás-

szögükkel, arányok adta feszültségükkel a variabilitás vég-

telenségét nyújtják. És ami mindezen túl a sík törésében 

különösen jelentős: a térbeliség primer, nem absztrakt, 

mindennapi vizualizálása.

Munkámban a végtelen síkot egyenesekkel lehatárolt, 

általában fehér felület helyettesíti, melynek körvonala, 

hosszúság-szélesség aránya jelentős képalkotó szerephez 

jut. A síkból kihajtott felületrészek mindeddig 180 fokos 

forgatással visszatértek az alapsíkba és – leolvashatóságuk 

érdekében – hátoldaluk eltérő színével kaptak hangsúlyt  

a képben. Térbeli és időbeli mozgás rögzítéséről van te-

hát szó a síkon, a kép ennek a de facto történésnek mé-

diuma, – anyagában és formájában egyaránt.

Jó néhány munkámban számoltam a kettős értelmezés le-

hetőségével: egyrészt a fent leírt síkból téren át síkba vissza 

folyamat olvasatával, ami a tárgy létrejöttének rekonstru-

álását jelenti, – más részt a konvencionális, illúziókereső 

szemlélet belelátásaival. Ez utóbbi elfogadását azonban 

legtöbbször egy saját rendszerén belüli ellentmondás, két 

horizontvonal jelenléte zavarja meg. A két szemlélet – az 

analitikus és az illúzionisztikus – dialektikája számomra  

a kortársi művészet és társadalmi tudat alapvető vizuális 

és etikai problémáját jelenti: a tárgyilagosan feltárt való-

ság és a konvenciókra támaszkodó látszat szembesítését.
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“To me, inherently artistic excitement – what makes 

something interesting, be it literature or music – begins 

at the point where you go against the rules: yes, but! 

The musical art of the canon is something that is always 

there, we all carry it inside us and have a sense of it, just 

like we do with such fundamental things as geometry. 

This is the kind of tension that feeds art, from Boud-

elaire, through Endre Ady, all the way to the present.” 

These were the words Tibor Gáyor addressed to the 

audience at the opening of his exhibition New Foldings 

(KAS Gallery, Budapest, 2009).

Tibor Gáyor is regarded as an artist whose work is po-

sitioned in the currents of constructive/concrete art, 

which possess great historical and theoretical founda-

tions. Within that, he is known for “folding” the two-di-

mensional plane, which has, almost from the very be-

ginning, been the basic action that has informed his 

works. If, however, we take a look at the various periods 

of Gáyor’s oeuvre, which spans over forty decades, we 

can conclude that the picture is not as simple as that. 

From time to time, his systematizing intellect and almost 

uninhibited emotionality alternate in his body of work. 

Gáyor’s art, to put it simply, has been motivated by two 

extremes – two opposing artistic behaviours or basic 

positions. Its backbone consists of unfolding the possi-

bilities of shaping planar forms and the systematic ex-

amination of multi-faceted relationships between the 

two-dimensional plane and three-dimensional space. 

This is a closed, artificial, and disciplined type of terrain 

with its own set of rules; in accordance with the state-

ments of intent articulated by constructive-concrete 

predecessors – and even according to public awareness 

– it constitutes a domain that is impersonal. There is a 

certain poesy to Gáyor’s treatment of forms and the 

character of his materials, however; his work can hardly 

be described as “cold” art. 

Tibor Gáyor also fosters a desire – one that is more of 

an intermedial nature, so to speak, as it is not profes-

sionally rooted – to reflect the wholeness of life either 

directly or indirectly, using a more subjective, personal 

tone. He never crosses over into the realm of tradition-

al representation or expression in pursuit of this en-

deavour, however, as his intent is to create, rather than 

subjectively rearticulate, life. Gáyor’s oeuvre is diverse 

in terms of its forms as well as its tools. In some instanc-

es, he steps outside the system and treats the forms 

and materials originating from his systematic activity in 

a free, explicitly associative fashion. At other times, he 

employs completely new forms or surprising materials 

that do not fit the context. This attitude bears some re-

semblance to that of the angel in Friedrich Dürrenmatt’s 

play An Angel Comes to Babylon, who picks up everything 

that sparks her interest on Earth and carries it with her. 

These moments of breaking free do not constitute an 

attack, in accordance with some new principle, on the 

closed nature of Gáyor’s research, however. Rather, 

they are perhaps indicative of his view of restrictions 

as having only relative value; he seeks no new areas 

for practicing his usual method, but, instead, strives for 

new – albeit uncertain – beginnings that open towards 

wholeness. There also instances, however, where this 

duality converges to a single point, but always outside 

the public sphere of art: Gáyor’s years-long, slowly de-

veloped landscaping project on his property in Badac-

sonyörs is a good example. 

I will now take a closer look at how opposing elements 

of the aforementioned duality enter into dialogue with 

– and mutually inspire – one another in Tibor Gáyor’s 

oeuvre. He was still working as an architect in Vienna, 

struggling with strictly defined tasks, exact forms and cal-

culations, when he came out with sensitive tachiste-like 
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paintings and launched his art career with a solo exhibi-

tion Vienna (1964). From nothing, nothing comes – the 

beginner artist sets off following in the footsteps of an ar-

tistic perspective (or style) of his choosing, against which 

he can measure himself. Gáyor felt an affinity to the ab-

stract expressive works of Hans Hartung and, from the 

immediate Viennese art scene, Hans Staudacher. He had 

found an adequate technique for his paintings already 

in the beginning: one of his aquarelle series is charac-

terized by a complex, moderately coloured visual fabric 

of tiny, densely packed brush strokes. Another consists 

of washed drawings whose entire surfaces are covered 

with a light grey rhythm of lines – a serially rhythmic 

formula of vertical gestures. It was around this time that 

he discontinued his architecture practice. He continue 

to think like an architect, however, in that he continued 

to design children’s playground equipment, starting with 

modelling a combinatory-geometric jungle gym system 

(Wiener Baukastensystem), whose basic unit was a cube 

with multiple hole-bearing sides. 

In 1968–69, Gáyor became interested in the adventures 

offered by printmaking and the possibilities inherent in 

intaglio printing. He tackled the genre with a kind of 

creative irreverence; his working method was discursive 

and associatively improvisational. He collected various 

flat materials, torn rags, strings, nets, metal objects and 

industrial waste, and brought them together in ways that 

were quite absurd in terms of meaning, and absurd in 

terms of form. He tried everything at once: using simple 

objects to create printed marks, reusing and transform-

ing found etchings, experimenting with intaglio printing 

and, finally, arriving at graphics printed on both sides. 

After a while, the carefree playfulness of the printed 

images gave way to a new, and rather simple, organiz-

ing tendency. Gáyor began to regard the printing paper 

itself – with its given shape and material quality – more 

than just a carrier surface: it became an essential ele-

ment of the work. The early days of this consisted of 

the natural movement of simply tearing into the paper 

and folding back the other side (which also had paint on 

it) – gestures that constituted the initial steps of defin-

ing a new artistic programme, in which, at a higher lev-

el, design and geometry once again found expression. 

The printing onto both sides of the paper using a dif-

ferent colour for each side, followed by the act of tear-

ing it and folding it back – like the promise of a newly 

formulated basic concept – gained confirmation in Lucio 

Fontana’s empty image surfaces opened up with elegant 

slashes, which were becoming known at the time, as well 

as in the notion of “Spazialismo”. This, in essence, is a 

meeting point of multiple contemporary art principles 

and realizations that stem from the same root, which, 

being familiar with the practical examples and having 

studied the theoretical literature, Gáyor consciously 

thought through. A rejection of the figurative-narrative 

image should be mentioned first and foremost; in Fon-

tana’s works, it found expression in a destructive ges-

ture somewhat akin to Tachisme, while Gáyor regarded 

the cutting of the image plane itself as a constructive 

act. In the early 20th century, abstract image creation, 

having been liberated from the demands of represent-

ative depiction, was followed by the constructed image. 

In the ‘20s, it was Theo van Doesburg’s manifesto that 

articulated a definition of a “concrete” autonomous art-

work that made no references outside itself. While the 

principle and teachings of “concrete art” were carried 

overseas during the ‘30s by the emigrants of avantgarde 

art (where they influenced locally developing geometric 

trends), in Europe, they were preserved and carried over 

into post-war art tendencies through the works of Zu-

rich’s concrete artists, including Max Bill, who was also 

active as a theoretician as well as an exhibition and school 

organizer (Hochschule für Gestaltung, Ulm, from 1950). 

As of the late 1960s, Gáyor experimented with diverse 

geometric forms. His graphics and colourful objects – 

“Amphigrams” – created from wooden boards, by being 

two-sided and folded, not only opened up the “surface” 

of the image, but also referentially connected the two 

sides, structurally integrating them into one another. 

During the folding process, the equality of value be-

tween the two sides of the plane – even in their sepa-

rateness – is present in a condensed manner, as are the 

possibilities of the plane and three-dimensional space 

turning into one another, and – by invoking motion and 

time – the promise of relief or three-dimensional sculp-

ture. These qualities accompany Tibor Gáyor’s oeuvre in 

its entirety, taking shape with great diversity and always 

setting off from different starting points. 

While folding, along with other shaping techniques, peri-

odically appear in the works of such sculptors as Michael 

Gitlin, Axel Heibel, István Nádler and other well-known 

artists, the consistent implementation of the folding prin-

ciple and its multifaceted, systematic exploration as seen 

in Gáyor’s oeuvre, is not characteristic of any of these 

artists’ work. Gáyor is most often brought into connec-

tion with Hermann Glöckner’ paper art, but the funda-

mental differences in the function of folding in these two 

bodies of work is usually overlooked. 

Following his forays into a new area that offered sculptur-

al possibilities, Gáyor returned to the two-dimensional 

image for quite a long period. This was not merely be-

cause, when exhibited, the works had to be suspended in 

space in order to display both sides – which sometimes 

presented difficulties – but also because he envisioned 

the analysis of forms in systematic steps of folding and the 

phases required recording. Neutral black or dark grey 

wooden boards set the scene for the folding of two-di-

mensional forms into space and then their return to the 

plane. The front side and raw, untreated backside of a 

classic, primed, white canvas was taken as the material 

of the square (or sometimes rectangle) that was to be 

altered, while the method of recording was collage-mak-

ing. Beginning in 1973, Gáyor developed a system in which 

he unfolded planar forms – mostly based on 4/4 raster 

units – step by step, along various angles, “pealing them”, 

as he would say, and turning them from one side to the 

other. This system generated a rich variation of forms. In 

his study written in 1981 (which was published in 1986 

in a catalogue of his exhibitions in Vienna and Budapest), 

he summarized his intentions and realizations in relation 

to this “system, which has been recorded like sheet mu-

sic”; he wrote about how the rules of the game worked, 

about the aesthetic value and classifiability of the result, 

the prospects inherent in the differentiation of the raster 

grid, and the effects of the light hitting the surface. He 

named his system “Folding Tectonics”. His black-based 

serial variations – including, for instance, Q 8/8 Demon-

tage spirale 1-16 (1974) – were first introduced by several 

different, more loosely connected series, such as Wall-

Floor Foldings (1972). The pseudo-perspectivic effects that 

resulted from folding various parts at a 45-degree angle 

functioned as accompanying motifs (e.g. Architettura d’in-

venzione, 1975–85), and it was also during this period that 

he created his reliefs from thick cardboard or aluminium 

sheets. His large-size Q4/4 D (1980) would be an example 

for the latter. Gáyor also experimented with the themes 

of these works, as well as the spatial aspects of gradually 

breaking surfaces and the shifting light conditions asso-

ciated with them through the medium of photogram. 

In his professional biography, Tibor Gáyor emphasizes 

that, by the early 80s, he had had enough of his analyt-

ical system and broke free from his self-imposed – and 

otherwise rather fruitful – restrictions. He held onto 

the principle of folding, however, as well as the canvas 

as his material and the collage as his method. He began 

to regard the (till then) neutral image plane, which had 

served as the basis of visual events, as the terrain of free 

“composition” (a notion he later abandoned) or a sur-

face of containment that hindered movement. He took 

the square, which appeared almost as if it were trying to 
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escape these confines, and, after irregularly folding – al-

most crumping – it, he stuck it to the edge of the surface 

(Floaters series). In other instances, he shrunk it by folding 

it into a knot at the centre  (Q–D Double Breakage, 1981), 

or, as a randomly folded formation, floated it, as it were, 

before the surface. The unexpected, witty combinations 

of rectangles originating from squares that have been 

extended with the square root of 2 (√2) were created 

by paired forms in dialogue with one another (Scherzo, 

Couple, Capriccio, 1981). His folded construct created 

from a square – later an equilateral triangle – formed 

from its ever-shrinking core was a similarly delicate, im-

provisational idea (Faltbau, 1981). This searching playful-

ness, as of the early ‘90s, lead him to increasingly free 

associative – or, in his own interpretation, anthropomor-

phic – formations (Recursiones, Catena, Örs 1, 2, 1996). 
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If one is able to shed the burden of conventions and sub-

ject the elemental phenomena and processes of the vi-

sual environment (both natural and artificial) to objective 

analysis, then, upon the examination of three-dimensio-

nal space and the two-dimensional plane, s/he will una-

voidably reach the following conclusion (among others):

Folding or breaking a planar surface constitutes a prima-

ry qualitative change. This change also implicates, so to 

speak, the concept of time, since it captures the moment 

when the two-dimensional becomes three-dimensional. 

The flat surface expresses, on an elementary level, the 

state of “nothing has happened yet”, while the broken 

plane conveys the condition of “it has already happened”. 

Upon further anthropomorphic interpretation, it can be 

stated that the static becomes dynamic, what has till now 

implied infinity now becomes enclosed by lines of brea-

kage, thereby becoming a carrier of directionless – or 

all-directional, definite – directions. The line, which in 

and of itself is fiction, thus assumes concreteness and is 

confirmed in its existence. The two- or threefold brea-

king of the plane visualizes the concepts of proportion, 

convergence, divergence and parallelism.

The plane undergoes something akin to biological cell 

division, as it were: the offspring – through their angles 

of folding and the tensions arising from different pro-

portions – ensure infinite variability among themselves 

and in reference to the basic plane. And, beyond all this, 

there is a factor that is especially significant with regard 

to how the plane is broken: the primary, non-abstract, 

everyday visuality of spatiality.

In my work, the infinite plane is replaced by a (usually) 

white surface demarcated by straight lines, whose out-

lines and length-width ratios usually carry a significant 

image-making role. The portions of the surface that have 

been folded away from the plane once again return to 

it through 180-degree rotationand – in the interest of 

their readability – gain emphasis in the composition by 

having a differently coloured flipside. Thus, what we have 

is a recording of spatial and temporal movement on the 

two-dimensional plane, and it is of this de facto happe-

ning that the created image is a medium of, in both ma-

terial and form.

I have dealt with the possibility of dual interpreta-

tion in several works, partly in terms of the potential 

readings of the above described process of two- to 

three-dimensional and then back again (which signifies 

the reconstruction of the object), and partly in terms 

of projecting the conventional, illusion-seeking perspe-

ctive onto the work. Acceptance of the latter is most 

often hindered by a contradiction arising within its own 

system; the presence of the two horizontal lines. To me, 

the dialectic of these two approaches–the analytical and 

the illusionary –signifies a fundamental visual problem 

of contemporary art and social consciousness; that of 

confronting objectively uncovered reality with convent-

ion-based appearances.
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A1, 1972

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 140x110x7 cm

1.



A5, 1972

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 140x110x7 cm

3.A3, 1972

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 140x110x7 cm

2.



ASYMMETRICAL FOLDING / ASZIMMETRIKUS HAJTÁS, 1973

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 100x100 cm

5.SYMMETRICAL FOLDING / SZIMMETRIKUS HAJTÁS, 1973

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 100x100 cm

4.



KR2, 1975

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 100x100 cm

7.KR1, 1975

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 100x100 cm

6.



Q 4/4 3-4, 1974

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 70x70 cm

9.Q 4/4 1-2, 1974

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 70x70 cm

8.



FOLDING / HAJTÁS A, 1975

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 48x100 cm

10. B0 7:10 1-5, 1972

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 50x80 cm

11.



Q 4/4 D-1 V, 1976

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 130x130 cm

12. KR 1-2, 1975

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 96x96 cm

13.



FLOATING / LEBEGŐ A3, 1985

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 130x130 cm

14. FLOATING / LEBEGŐ A1, 1985

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 130x130 cm

15.



FLOATING / LEBEGŐ Q1, 1979

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 130x130 cm

16. FLOATING / LEBEGŐ A4, 1985 

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 130x130 cm

17.



FLOATING / LEBEGŐ A2, 1985

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 130x130 cm

18. BRIDGE / HÍD, 1982

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 100x100 cm

19.



COUPLE / PÁR 1, 1982

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 130x130 cm

20. SCHERZO 1, 1982

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 130x130 cm

21.



ÖRS 1, 1986

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 83x84.5 cm

22. GULÁCS, 1993

oil on canvas and wood / olaj, vászon, fa, 100x100 cm

23.



UNTITLED / CÍM NÉLKÜL, 1972

acrylic on wood / akril, fa, 76x76 cm

24. UNTITLED / CÍM NÉLKÜL, 1972

acrylic on wood / akril, fa, 76x76 cm

25.



UNTITLED / CÍM NÉLKÜL, 1975

acrylic on board / akril, fa, 60x70x7 cm

26. NORWAY, 1975

acrylic on board / akril, fa, 60x70x6.5 cm

27.



AMPHIGRAM / AMPHIGRAMMA, 1970

pattern-print on paper / sablonnyomás, papír, 59x67 cm

28.



AMPHIGRAM / AMPHIGRAMMA, 1970

pattern-print on paper / sablonnyomás, papír, 55x55 cm

29.



AMPHIGRAM / AMPHIGRAMMA, 1970

pattern-print on paper / sablonnyomás, papír, 60x50 cm

30.



AMPHIGRAM / AMPHIGRAMMA, 1970

pattern-print on paper / sablonnyomás, papír, 76x64 cm

31.



AMPHIGRAM / AMPHIGRAMMA, 1971

pattern-print on paper / sablonnyomás, papír, 58x48 cm

32.



AMPHIGRAM / AMPHIGRAMMA, 1970

pattern-print on paper / sablonnyomás, papír, 76x64 cm

33. FOLDINGS / HAJTÁSOK 1-7/1, 1975

acrylic on board / akril, fa, 27x20x3 cm

34.



FOLDINGS / HAJTÁSOK 1-7/2, 1975

acrylic on board / akril, fa, 27x20x6cm

35. FOLDINGS / HAJTÁSOK 1-7/3, 1975

acrylic on board / akril, fa, 27x20x6 cm

36.



FOLDINGS / HAJTÁSOK 1-7/4, 1975

acrylic on board / akril, fa, 23.5x23.5x6cm

37. FOLDINGS / HAJTÁSOK 1-7/5, 1975

acrylic on board / akril, fa, 20x27x6 cm

38.



FOLDINGS / HAJTÁSOK 1-7/6, 1975

acrylic on board / akril, fa, 20x27x6 cm

39. FOLDINGS / HAJTÁSOK 1-7/6, 1975

acrylic on board / akril, fa, 20x27x3cm

40.



FOLDING / HAJTÁS, 1973

collage / kollázs, 69x49 cm

41. FOLDING / HAJTÁS, 1973

collage / kollázs, 69x49 cm

42.



FOLDING / HAJTÁS FPSA 11, 1973

collage / kollázs, 70x50 cm

43. FOLDING / HAJTÁS FPSA 7, 1973

collage / kollázs, 70x50 cm

44.
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