





Nincs cime / No title, 2012
akril, aluminium / acryl on aluminum, 100x2x2 cm, (részlet / detail)
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Nincs cime / No title, 2011
akril, vdszon / acryl on canvas, 100x80 cm, (részlet / detail)

HAJDU Istvan

Valami, ami nincs is ott...
Gondolat-girlandok Erdélyi Gabornak

Valami, ami nincs is ott... Tandori vagy Celan sor is lehetne,
de nem az, csak néhdny szo, mely margojdul hizédhatna
egy szovegnek.

Az elmult 3-4 évben készilt festményeinek leirdsa viszony-
lag egyszerd: Erdélyi tiszta, sziirke monokrém (a tovabbiak-
ban ezt a sz6t nem haszndlom) négyszogeket néhdny milli-
méternyi, mdskor alig centiméternyi keskeny, roppant szines
festékpdaszmdakbdl szétt-kevert bord(irrel keretez.
Fellletesen, elsd pillantdsra — arra gondolok, amikor két éve
el6szor lattam e képeket — a , Lét és semmi”, a ,pdlya szélén”
avitt patentjei jutottak eszembe; némi 6nirénidval azt is
mondhatom: meguiszo csoddlkozdssal probdltam kitérni
a jelenség utjabaol. Ahogy azonban lassan elhittem a szemem-
nek, mit is Itok, a helyzet értelmesen lett bonyolultta.

,Nemet mondunk a térre. A térnek tresnek kell lennie, ne
legyen se emelkedd, se lapos. A festménynek a kép mogott
kell lennie. A keretnek izoldInia és védenie kell a festményt,
amelyet korllvesz. A kép belsé terének felosztdsa nem lehet
érzékelhetd.” (Ad Reinhardt: Tizenkét torvény egy Uj akadé-
midhoz. 8.)

Something That
Is Not There...

Garlands of thought
for Gabor Erdélyi

Something that is not there... It could be a
Tandori or Celan line, but it is not; these are
just a few words that could comprise the
margins of a text.

Gabor Erdélyi’s paintings completed in the
past 3 or 4 years are relatively easy to describe:
he frames his clean, grey-monochrome (from
here on, | will not use this word again) squares
with narrow borders woven from vibrantly
colourful strands of paint - the thickness
of a few millimetres to barely a centimetre.
Superficially, at first glance - | am now refer-
ring to the first time | saw these paintings two
years ago - the obsolete patents of Being and
Nothingness and The Edge of the Field came to
mind. With some self-irony, | might say that
| evaded the phenomenon with a surprised, nar-
row escape. Once | began to believe my eyes,
however, the situation became meaningfully
complex.

“We say no to the space. Space has to be empty,

should neither rise nor be flat. The painting
must be behind the picture. The frame should
isolate and protect the painting from its sur-
roundings. Space divisions within the paint-
ing should not be seen.” (Ad Reinhardt: Twelve
Rules for a New Academy. 8.)

It seems - | wrote then in a short text - as
if Gabor Erdélyi’s latest works were to weave
the ascetic words of the great American
further, while at the same time - perhaps
unintentionally or perhaps with deliberate
and conscious sophistication - ridicule them.
These paintings, with their flashes of barely
looming edges, appear to want to create the
baroque of minimal art; the grey panels frame



Ugy rémlik - frtam akkor egy révid szévegben -, mintha
Erdélyi Gabor Ujabb képei a nagy amerikai aszkétai szavait
fliznék tovdbb, egyszersmind, taldn szdndékolatlanul, vagy
esetleg épp kifejezetten szofisztikdlt tudatossdggal, perszifldl-
jak is azokat: e muvek, felvilland, alig derengd peremiikkel,
olybd tlinik, a minimal art barokkjdt igyekszenek megterem-
teni, még pedig Ugy, hogy a szlrke tdbldk paradoxont para-
doxonnal leplezve koritik Gnmagukat.

Nem ismertem akkor még képeihez f(izott kommentdrjait,
fgy nem tudtam, hogy nem értem-e félre, amikor lefrom:
a peremlét szocioldgiai fogalombdl Erdélyi kezén festészeti
metafordva vdlik, a festészet mint gesztus, a festészet mint
akcio a valodi képmezd peremén, élén nyilatkozik meg, az él
lesz érzékivé, mintha Jackson Pollock kikuszna a partvonalra...
(élbenjdrds)...

A keret éppen nem izoldl és véd, ahogy Reinhard ,koveteli”,
hanem elszabadul, az élre torekszik és ,6nhatalmulag” m(vé-
szetté, pontosabban plasztikus festészetté valik. S6t: vetett
arnyéka révén, vagyis az él (a targy) mogott keletkezé soté-
tebb térség rajzossdgaval immateridlis kinetikat képez meg
(ismét csak: élbenjdrds), az dllanddsag és a véletlen pillanat-
nyisag dialektikdjaban.

Ugy rémlik, megsejtettem a jelenség lényegét, mert — mint
nemrég olvastam a fest6t6l —, ,Munkdim els6 szemrevé-
telezésre nagy kiterjedésd, homogén, neutralis, kiilonb6z6
ténusu szirke tablafelletek.

themselves by concealing paradoxes with
paradoxes.

As | was not yet familiar with his comments
on his paintings at that time, | was not sure
whether | was misunderstanding them when
| 'wrote: Erdélyi turns the sociology concept of
existing or living on the periphery into a paint-
ing metaphor, painting as gesture, painting
as action on the edge of the real image field.
It is the edge that captures the senses, as if
Jackson Pollock crawled out to the edge...
(walking the edge)...

The frame itself doesn’t isolate or protect per
se, as Reinhard “demands.” Rather it breaks
free, it strives for the edge and turns into art,
or, to be more precise, plastic painting - a
“law onto itself.” Moreover, because of the
shadow it casts, by the graphic quality of the
darker region formed behind the edge (the
object), it creates immaterial kinetics (once
again: walking the edge), in the dialectic of
permanence and accidental ephemerality.

It seems to me that | did manage to grasp
something of the essence of the phenomenon,
as, recently | read a statement by the artist:
“My works, at first glance, are large, homoge-
nous, neutral panel surfaces of various tones.
What is of essence, however, happens at the
margins of the painting-object, or, to be more
precise, at its edge. The edge is practically
intangible, since the thickness or narrowness
by which we apostrophize its existence is
difficult to make sense of. Do the two sides
meet in a hard, perpendicular or a rounded
off fashion? At what point to we even consider
the frame hard or rounded off? Where is the
transition? Which part of the painting-object
is the position more connected to: the side or
the surface parallel to the wall? How should
we regard the proportions of the edge that is
to be articulated, or, in other words, the turn-
ing point? As only its length is dependent on
the size of the painting. And these are paint-
ings where the flow of paint emerges from the
rim, or to the contrary: tiny channels, cavities
and crevices are visible. The essential spec
trum which opposes the grey monochromy

Nincs cime / No title, 2011
akril, vadszon / acryl on canvas, 40x30 cm
(atfestve / overpainted)



Nincs cime / No title, 2011
akril, vadszon / acryl on canvas, 25x20 cm

A lényeg azonban a festménytdrgy szélénél, konkrétabban
az élén torténik. A szinte megfoghatatlan él, mivel nehezen
értelmezhetd, milyen vastagnak vagy keskenynek aposztro-
faljuk annak létét.

Kemény derékszogben vagy lekerekitetten taldlkozik-e a két
oldal? A peremet mikortdl nevezziik egyaltaldn lekerekitettnek
és mikortdl keménynek? Mi az dtmenet? A képtdrgy melyik
részéhez kapcsolodik inkdabb a pozicio, oldalahoz vagy a fallal
pdrhuzamos fénézet( terlilethez? Hogyan tekintslink a meg-
fogalmazandé él, azaz fordulépont ardnyaira? Hiszen csak a
hossza fligg a kép méretétdl. Képek, ahol a perembdl kiemel-
kedik a festékdaram vagy éppen ellenkezdleg: apré medrek,
mélyedések, bevdgdsok latszanak. A szirke monokréomia-
val ellentétes esszencidlis spektrum egy nem jdrt vidéken
nyugszik. Tulajdonképpen ez a senki foldje, amely misztikus
maodon kivil &ll a képen, a fénézet és a kép oldaldnak sikja-
ihoz mérten hozzdvetéleg 45 fokos szdget zar be. Ennek a
vidéknek mélységét és magassdgat csalogatom el6. A perem
és totalis tér dsszefliggésének analizise nem pusztan formai,
nem csupan targyi-fizikdlis kérdéseket vet fel, hanem az ikon /
negativ ikon fogalmaval és bizonyos metaforakkal foglalkozik.
A valahova tartozads igénye, az 6nallosag kérdése, a kdzosség
viselése, a végtelen s(iritettsége, a tagulds el6tti vagy utdni
szitudciok elgondoldsa a tét tobbek kozott.”

Vagyis és igen: Erdélyi festményeinek part/vonala egybe-
vdg(hat) az ikonok ,regényes” bord(rjeivel; a szentképekbe
foglalt metafizika (a Iété magaé) be- és megkeretezddik a
konkrét metafizikdjaval, a materializdcié szimbodlumaként.
A part/vonal igy egyben a festéi vonal is (valahogy ugy, ahogy
arrél Paul Klee irt), a végtelenbe veszd, kiterjedés nélkili sav
(Ujabb paradoxon), egyszersmind a sdr maga (pigment, agyag,
fold és igy tovabb)... Ebben az értelemben is szoba kertilhet
Pollock (vagy akar Frank Auerbach): Ugy tetszik, a peremre
(izott, leheletnek megdrzott expresszivitds — az elébbiekkel
ellentétben vagy azok inverzeként — manierista indulatokat
minimalizalnak.

Ez mdr csak azért is érdekes, s6t, ironikus — szamomra e fest-
mények, hallatlan komolysdguk ellenére vagy mellett, nagyon
is szellemesek, bizonyos szempontbdl, Iényeglket tekintve
mar-mar frivolak -, mert a valaha volt kritikus-mogul, Harold
Rosenberg, Pollock ,megmonddja”, az Erdélyi dltal partra

is located on untraveled terrain. It is basically
no man’s land, which, in a mystical manner,
stands outside the picture; it is positioned at a
45 degree angle in relation to the frontal view
and the planes formed by the sides of the
painting. It is the depths and heights of this
realm that | coax into view. The analysis of the
rim and total space is not merely formal; it not
only raises objectual and physical questions.
It also engages the concept of icon / negative
icon and certain metaphors. What is at stake
here is the need to belong somewhere, as
well as the search for autonomy, the bearing
of community, the condensed nature of the
infinite, and fathoming situations before and
after expansion.”

Thus and indeed: the shore/lines of Erdélyi’s
paintings are (can be) in alignment with the
“romantic” ornamental borders of icons: the
metaphysics (of existence itself) contained
in the sacred image is framed by concrete
metaphysics, as a symbol of materialization.
The shore/line also becomes the painting line
(kind of in the way that Paul Klee wrote);
a dimensionless band stretching into infinity
(@another paradox), and, at the same time, mud
(pigment, clay, earth and so on)... In this con-
text, Pollock comes to mind (or even Frank
Auerbach): it seems that expressivity exiled
to the periphery and retained as breath - in
contrast to, or as an inverse of, the above -
minimize Manieristic impulses.

The interesting, even ironic, thing about this is
- to me, these paintings are, in spite of, or in
addition to, their seriousness, very witty, and,
from a certain vantage point, as regards their
essence, even frivolous - that criticmogul
Harold Rosenberg, the “authority” on Pollock,



vetett gesztusok eredetérél 1952-es, akkoriban felzdduldst
kelt® szovegében arrdl, amit & nevezett el action painting-nek,
a kovetkez6ket mondja: , Egy bizonyos pillanatban egyik ame-
rikai festé a mdsik utdn inkabb aréndnak nézte a vdsznat,
amelyben cselekedni lehet, mintsem olyan térnek, amelyben
reprodukalni, dtalakitani, elemezni, vagy egy valds vagy kép-
zelt targyat »kifejezni«. Aminek a vaszonra kellett kertlnie,
nem kép volt, hanem esemény. A festd az dllvanyhoz nem
egy elméjében hordozott képpel, hanem anyaggal a kezé-
ben Iépett, hogy valamit csindljon azzal a masik, el6tte 1évé
anyaggal. A kép ennek a taldlkozdsnak lett az eredménye.”
Erdélyi taldlkozdsa az anyaggal mas modon zajlik, nem
csak éppen ellentétesen az action painting gladidtoréival -
a szoges ellentét valdszinlileg rokonit is —, hanem szofiszti-
kaltabb, konceptuadlis keretek (!) kozott. Az a benyomdsom,
hogy gesztusa, mellyel a peremekre helyezi a ,szinsulyt”, egy-
részt a valaha volt Malevics-tanitvdny, Wtadystaw Strzeminski
szandékdt eleveniti meg, mellyel a nagyszer( lengyel fest6
a huszas-harmincas évek forduldjdn szinszegény képeinek
nylzsgd, apro absztrakt motivumait a képszélekre igyeke-
zett kihajtani, a festmény belsé sikja autonomitdsdnak és
sugdrzo képességének megérzése vagy novelése érdekében.
Masrészt szoba jon eljarasdval kapcsolatban a fehéren fehé-
ret fest6 olasz Piero Manzoni az 6tvenes évekbdl, majd a
kortdrs amerikai Robert Ryman, akik a gesztualis festészet,
a konceptualizmus és a minimalizmus hdarmas hatdrdn
Erdélyiéhez hasonld metafordkat metaforizaltak. Harmad-
részt Hencze Tamds 1980-81-es haromszog és trapéz alaku
nagy vasznait emlitem. E képek tobbségének belsd tere, mint
Erdélyi festményeinek is, hatalmas és (res, hiszen a motivum
kikertlt a keretre, vagy éppen 6nmaga lett keretté, 4n nem
keletkezett illuzionisztikus vakuum, amint Erdélyi munkdin
sem, mert meg6rz6dott egy sajatos egyensuly.

)

spoke in 1952 about the origins of the ges-
tures Erdélyi has cast ashore, in a speech
that caused quite a stir. He said the following
about what he called action painting: “There
was a certain moment when one American
painter after another began to regard the
canvas more as an arena in which they could
act, rather than a space in which they were to
create reproductions, to transform, to analyze
or “express” an existing or imagined object.
What was to be put on the canvas was not a
painting but an event. Painters stepped over
to their easels not with a picture in their mind,
but with materials in their hand in order to
do something with the other material in front
of them. The painting was a result of this
encounter.”

Erdélyi’s encounter with the material takes
place a bit differently, not only in a manner
opposite to that of the gladiators of action
painting - a direct opposition probably also
signifies a kind of kinship — but also in a more
sophisticated, conceptual framework (!).
My impression is that his gesture through
which he places the “emphasis” on the mar-
gins, first and foremost, brings to life the
intentions of the excellent Polish painter (once
student to Malevich) Wtadystaw Strzeminski,
with which he sought, at the turn of the
twenties-thirties, to drive the swarming, tiny,
abstract motifs of his colour-deprived paint-
ings to the edges of the canvas, in order to
retain or amplify the autonomy and radiant
potential of the inner plane of the image.
Secondly, in terms of technique, the white-on-
white paintings of the Italian Piero Manzoni
from the fifties are also relevant here, as well
as the works of contemporary American art-
ist Robert Ryman. Both artists metaphorized
metaphors on the tri-point of gestural painting,
conceptualism and minimalism. Thirdly, Tamds
Hencze's large, triangle and trapezoid shaped
canvases from 1980-81 should also be men-
tioned here. The inner space of the majority
of these works, just as we see in Erdélyi ‘s
paintings, is immense and empty, as the motif
is placed on the frame - or the motif itself

Nincs cime / No title, 2011
akril, vdszon / acryl on canvas, 50x40 cm, (részlet / detail)



Tdvolsdg kozelében [ Near Distance, 1992-2012
kidllitds enteriér / exhibition view, Paksi Képtar / Art Gallery Paks, 2012

Egyensuly... Popper Led, a magyar mukritika szdmomra egyik
legrokonszenvesebb alakja, a félreértés interpretdcios érvényé-
nek és szerepének elsd hazai megfogalmazdja irta 1908-ban:
,Alapereje a mlvészetnek az egyenslly. Az ezer format jatszo,
ezer sullyal kisulyozott egyensuly. Amely minden izgalmat
a végén boldog izgalomma, békében teljessé tesz. Amely
kerekké, zdrttd tesz, mindent, amit megfog; és ha az maga
a vad kdosz: keretbe szoritja; ha maga a végtelenség fonala:
kivagja egy darabjdt, és 0sszekoti a két végét. Minden muveé-
szi formak legmélyebb ereje, metafizikus ereje: az egyensuly.
A festészet egyensllya foltokban jelenik meg, és vonalak
futdsaban. Legyenek akdr holt dolgok jelei a foltok, akdr a
rohand élet betdi: a keretnél meg kell dliniok. Mert ha
a keretbdl kimutatnak, ha a keretet 6nkénynek érezzik,
€és brutdlisnak az elmetszést, akkor megszlnik az egyensuly
és a zartsdg; valami tatongds maradt a helyén, valami kinzo,
orokké sérté. Bizony a keret nem dnkény, szilkségszer(iség
az. Sziletése és haldla a képnek: semmi sincsen rajta kivdl.
Ezért, ami benne torténik, kell, hogy zdrtan torténjék, hogy
elkésziljon a hatdrig, egésszé legyen.”

Valami, ami nincs is ott...

becomes the frame. All this is done without
creating an illusory vacuum (just as in Erdélyi’s
works) since a unique equilibrium is preserved.

Equilibrium... Le6 Popper, whom | find to be
one of the most likeable figures among Hun-
garian art critics, and who was first in Hungary
to articulate the interpretational validity
and role of misunderstanding, wrote in 1908:
“Equilibrium - in its thousand forms and bal-
anced with a thousand weights - is a basic
power in art. It is that which ultimately ren-
ders all excitement happy and peacefully
complete; which makes everything it touches
round and closed. If it is the wild chaos itself,
it confines it to a frame; if it is the strand of
infinity itself, it excises a piece of it and ties
the two ends together. It is the deepest power
- metaphysical power - of all artistic form:
equilibrium.

The equilibrium of painting appears in spots
and in the run of lines. Whether these lines
are signs of things dead or signs of a rush-
ing life: they must stop at the frame. Because
if they point past the frame, if we sense the
frame to be a thing of tyranny, then the equi-
librium and closedness cease; something
agape remains in its place, something tortur-
ous and always offensive. Indeed, the frame
is no thing of tyranny, it is a necessity. It is the
birth and death of the image: nothing exists
beside it. Therefore, what happens in it must
happen in a closed fashion, so that it can be
completed and made whole before it reaches
the border.”

Something that is not there...
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Tdvolsdg kozelében [ Near Distance, 1992-2012 Nincs cime / No title, 2011
kidllitds enteriér / exhibition view, Paksi Képtar / Art Gallery Paks, 2012 akril, vaszon / acryl on canvas, 40x30 cm, (magangy(jteményben / privat collection)



Tdvolsdg kozelében / Near Distance, 1992-2012
kidllitas enteriér / exhibition view, Paksi Képtar / Art Gallery Paks, 2012



Nincs cime / No title, 2011 Tdvolsdg kozelében [ Near Distance, 1992-2012
akril, vdszon / acryl on canvas, 30x25 cm, (részlet / detail) kidllitas enteriér / exhibition view, Paksi Képtar / Art Gallery Paks, 2012
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akril, vaszon / acryl on canvas, 135x106 cm

Nincs cime / No title, 2011




Nincs cime / No title, 2009
akril, vadszon / acryl on canvas, 40x30 cm



Nincs cime / No title, 2010
akril, vadszon / acryl on canvas, 60x45 cm
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Nincs cime / No title, 2009
akril, vdszon / acryl on canvas, 30x30 cm



Nincs cime / No title, 2010 Nincs cime / No title, 2010
akril, vadszon / acryl on canvas, 185x137 cm akril, vaszon / acryl on canvas, 185x137 cm, (részlet / detail)
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Nincs cime / No title, 2010
akril, vdszon / acryl on canvas, 135x106 cm
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Tdvolsdg kozelében | Near Distance, 1992-2012
kidllitas enteriér / exhibition view, Paksi Képtar / Art Gallery Paks, 2012
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Nincs cime, 4/5. / No title, 4/5, 2010
akril, foté / acryl on photo, 15x10 cm, (részlet / detail)
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Nincs cime, 2/5. / No title, 2/5, 2010
akril, foté / acryl on photo, 15x10 cm, (részlet / detail)
Paksi Képtdr gy(ijteményébdl / Collection of Paks Art Gallery



Nincs cime / No title, 2011
akril, vdszon / acryl on canvas, 100x80 cm, (részlet / detail)
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Nincs cime / No title, 2009
akril, vaszon / acryl on canvas, 100x75 cm, (részlet / detail)




Tdvolsdg kbzelében

Near Distance, 1992-2012

kidllitds enteriér

exhibition view

Paksi Képtdr / Art Gallery Paks, 2012




Kivonatok Excerpts

Zsikla Monika irasa alapjan from Monika Zsikla's writing

Az 1990-es évek elsé felének Erdélyi Gdbor kisérletezd, In the first half of the 1990s, during the years
Utkeresd korszakdnak éveiben olyan anyagok haszndlata of Gabor Erdélyi’s period of experimentation
volt domindns, mint a hulldmpala, dombormintas lepedé, and exploring possibilities, materials such as

corrugated slate, embossed bed sheets, and
windblown glass dominated his art. One of
the most important characteristic of his art-
works produced by worked over surfaces is

homokfujt Gveg. A megdolgozott fellletek dltal Iétrejott
mivek egyik legfontosabb tulajdonsdga a tdrgyi mivoltuk.
Alaphelyzetet tekintve mindig format és ellenformdt taldlunk.

Példdul a hulldam két gorbéjét, a mintdk pozitiv-negativ rajzola- their objectual nature. The basic scenario is
tat, az Uveg homokmart és fényes oldalat. Képtargy olyan meg- always composed of form and counter-form,
konstrudlasarol beszélink, amely a tér harmadik dimenzidja such as the two curves of a wave, the posi-

Jdtéktér / Game Space, 1992
Gveg, akril, félia / acryl and foil on glass, 273x153,5 cm
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felé elinditott gondolkodds. Jdtéktér cim( 1992-es mUvérdl
valdjdban eldonthetetlen, hogy egy vizszintesen elfektetett
,képrol” vagy egy térbe komponadlt struktdrdrdl van szé?
Itt foglalkoztatja el6sz6r az egymdsra helyezett, szeparalt
sikok interferencidjdban rejl6 lehetdség a latvdny dekonst-

)

rudldsdra, percepciés mechanizmus kizokkentésére és a ,kép’
értelmezési tartomanyanak tagitdsara. A md belsé fénymoz-
gdsdban a zoldes szin domindl, térbeli egyesiilését a zold szin-
ben szétvdlaszthatatlan egységében létez6 két els szin (sdrga
és kék attetszd homokfujt Gvegfelllet) optikailag fejezi ki.
A z6ld szinre torténd dsszpontositds egy egész filozéfiai hat-
teret takar. Erdélyi a munkdval kapcsolatban ekként fogalma-
zott Goethe és Hamvas Béla nyoman: , A zold k6ztudottan
egységesitd szin: az §s-szinek keveréke. Nalam a zold nem
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tive and negative contours of patterns, the
sand blasted and shinny sides of glass. What
we see is a construction of the painting-object
that comprises thinking directed towards the
third dimension of space. In reference to his
1992 work entitled Game Space, for example, it
is, indeed, difficult to tell whether it is a hori-
zontally laid out “picture” or a structure com-
posed in space. It is here that he first becomes
interested in the possibility inherent in the
interference of superimposed, separate planes
for deconstructing the spectacle, for derailing
the mechanism of perception and for expand-
ing the range of interpretation concerning the
“picture.” In Game Space, the inner movement
of light is dominated by a greenish colour;

a természet szine, hanem a lét és egyben az alkotdi folya-
mat természetessége. Itt végtelen az dthatds, végtelen
az egybekelés, folyamatos a kulmindcio. Allandé a tiszta
kozlés, a dialdgus, tiszta transzparencia.” Majd igy folytatja:
LAz Uvegeken lévd dbra egy szimmetrikus fellletrajz, ami
leképezése az asztalitenisz rendjének, ahol a két jatékos ado-
fogadd moédon egymdsra hangolddik a varidciok végtelensé-
gével. Mindketten fogadnak, de nem idéznek a jaték pattogo
természetéb6l fakaddan, hanem mindenki régton djra ad.
A labda kett6jik k6zott mozog, tehdt mindegyiké. Ebben lelik
oromuket.”

,Mattivegekkel foglalkoztam. Izgalmasnak taldltam a kordl-
ményt, amikor az Uvegek tisztitdsa, el6készitése kdozben
még nem szdradtak fel egészen, a lapok 6hatatlanul ¢ssze-
tapadtak és hol tobb vagy kevesebb volt koztik a viz. A viz
levegdzott. Viz és levegd. Ennek Uriigyén figyelmem foko-
zatosan az otthon két, ilyen szempontbdl polusos pontjdra
irdnyult: kad és ablak. Hétkoznapi kellékek’. Funkcidjukat
azzal idéztem meg, hogy a kddba vizet engedtem, ablakot
kinyitottam. A kddban a viznek van elengedhetetlen szerepe,

Kdd és ablak, 5/10. / Tub and Window, 5/10, 1993
fotd, akril, Gveg / acryl on glass and photo, 13x18 cm

unification in space is optically expressed
by the two primary colours (transparent yel-
low and blue sand blown glass surface) that
exist in inseparable union in the colour green.
This focus on the colour green reflects an
entire philosophy. Following in the footsteps
of Goethe and Béla Hamvas, Erdélyi had the
following to say about his own work: “Green
is known to be a colour of unification: it is a
mixture of the ‘primal’ colours. To me, green
is not the colour of nature, but the natural-
ness of being and the creative process itself.
Here, pervasion is endless, unification is end-
less, and culmination is a continuous process.
Clear communication, dialogue and clear
transparency are constant.” He then contin-
ues: “The image on the glass is a symmetric
surface-drawing that maps out the order of
table tennis, where the two players attune to
each other as giver and receiver with infinite
variations. Both are receivers, but they
do not dwell in this role; as a result of the
quickly alternating rhythm of the game, each
player immediately becomes a giver again.
The ball moves between them, so it belongs
to both of them. This is what gives them joy.”

1

“I worked with ground glass. | was intrigued
by the situation where, the glass, while being
cleaned and prepared, was not yet completely
dried. The wetness caused the sheets to stick
to each other with water - in some places less,
in other places more - trapped between them.
The water was ‘airing.” Water and air. Along
these lines, my attention gradually turned to
two facets of home that were, from this per-
spective, polar points: bathtub and window
- everyday ‘props.’ | evoked their functions by
placing water in the bathtub and opening the
window. In the case of the bathtub, water has
an indispensible role. Here people only mind
themselves. In the case of windows, the per-
meability of air is of importance. Here, people
direct their attention outward and don’t focus
on themselves. Two possibilities for spending



Kdd és ablak, 6/10. / Tub and Window, 6/10, 1993
fotd, akril, iiveg / acryl on glass and photo, 13x18 cm

ahol az ember csak magdval torédik; az ablaknal a leveg®
atjarhatésdgdnak van fontos szerepe, ahonnan az ember
kitekint és nem magaval torédik. Az elid6zés két lehetsége.
Képek, amelyekben a ‘nedvesség’ tovabbra is bennmaradt, a
‘kellékek’ cserél6désének figgvényében sz(kil vagy tdgul.”
ERDELYI GABOR, 1995.

Teregetett levegds szinek cim( festmény elsé latdsra éppugy
zavarba ejt6, mint Carl Andre kartonlap vastagsagu szobrai.
Erdélyi Gdbor objektumdnak képként vald értelmezése min-
den kritérium tekintetében helytdlld, de a festmény klasszikus
fogalmdval mar a legkevésbé ruhdazhatjuk fel. A m{ kere-
tei sz6 szerint is tilmutatnak a festménytél megszokott két
dimenzion. A képkeret a festmény ugyanolyan fontos része,
mint a képtér. Danto igy ir errél: ,A képkeret szélei mindig
fontosak voltak a festészetben, és minden bizonnyal, mintegy
generdltdk az dltaluk kijelolt teret kitolté kompozicidt, hiszen
a fokusz- és nézépontok a szélekhez viszonyitva tesznek szert
kompozicios jelentéségre. A széleknek a fontossaga ott derl
ki leginkdbb, amikor semmibe veszik..” A kereten kiviul a kép
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time. Pictures in which ‘wetness’ remains -
it shrinks or expands depending on the swap-

’n

ping of the ‘props’.” GABOR ERDELYI, 1995

At first glance, his painting entitled Airy Colours
Hung out to Dry is just as perplexing as Carl
Andre’s cardboard-thick sculptures. While
interpreting Gabor Erdélyi’s object as a paint-
ing is appropriate by every criteria, the classic
concept of painting is the least applicable.
The frames of the works literally point past
the usual two dimensions of painting. The pic-
ture frame is an important part of the painting
just as much as the image field. Danto points
out: “The edges of the frame have always
been important in painting, clearly serving to
generate, as it were, the space-filling compo-
sition they mark out. As the focus and vantage
points gain their compositional significance
in relation to the edges. The importance of
the edges becomes most apparent when they
are ignored...” Aside from the frame, the other
main component of the painting is the sup-
port. In the classic sense, the painting sur-
face can be a wood panel or a canvas fixed
to stretcher. While the canvas is present here
as support, in being folded over the corners,
it has an entirely different role. Next to the
canvas, the wooden frame also appears, but
only in its function of stretching the canvas
to perfect tautness. This work is an attempt to
rearticulate the traditional interpretation
of painting.

Rembrandt’s painted canvas, spread over a
stretcher and hung on the wall seems light years
away from what is seen here. It is the fact that
the image enters into space that is most confus-
ing. Just as planar sculpture has done away with
volume, the frames, as a result of their struc
ture, set the canvases off into space. The clas-
sic partitioning of painting surfaces into fore-
ground, middle-ground, and background, was
previously made possible through perspective.
In this way, with the help of partitioning pro-
duced by foreshortening, paintings have always

Teregetett levegds szinek / Airy Colours Hung out to Dry, 1997
olaj, akril, vdszon, fa / oil on canvas and acryl on wood, 177x245 cm
Gy6ri Varosi Muzeum gy(jteményébdl / Collection of Municipal Museum of Gyér




masik fészerepl6je a hordozd fellilet. Klasszikus értelemben a
festmények hordoz¢ feliilete lehet fatdbla, illetve vakkeretre
erd@sitett vdszon. A vdszon itt ugyan jelen van mint hordozo
felllet, de sarkaibdl kiforditott dllapotdban merében mds
szerepkorrel felruhdzva. A vdszonhordozé mellett a fakeret
elébukkan, de mdr nem a vdszon tokéletesre feszitett dllapo-
tanak felel6seként. E m(inél a festészet hagyomadanyos értel-
mezésének Ujrafogalmazdsara tett kisérlet zajlik.
A falra akasztott, annak sikjdval parhuzamos, vakramara feszi-
tett rembrandt-i festett vaszon fényévekre tlinik az itt lathatétol.
A leginkabb zavart keltd tény az, hogy a kép elindult a térbe.
Ahogyan a sik szobor leszdmolt a tomeggel, a keret szerkezeti
felépitettsége elinditja a vdsznakat a térbe. A festmények feli-
letének klasszikus harmas - el6-, kdzép- és hittérre torténd
- tagoldsa kordabban a perspektivdn keresztil volt lehetséges.
lgy, a rovidiilés teremtette felosztds segitségével a festményen
dltaldban mindig volt egy a néz8hoz legkdzelebb esé legna-
gyobb, kdzépsé, illetve egy legtdvolabb esé legkisebb forma.
A képtér hdrmas tagoldsa itt is megvan, de nem a perspek-
tiva enyészvonalai dltal kiszerkesztve, hanem a térben lezajlo
felosztasként. A festészeti sikfelliletet egy reliefszer(i képtér
vdltja fel, amiben az egymas mogé lépcsdzetesen elhelyezett
vdsznak Ujszer modon tagoljdk a mezét. A vakkeret elemei
a megszokottol eltér6en nem fellletet feszitenek, hanem
mintegy aldtdmasztdssal tartjdk a rdjuk hajtott vdsznak sulyat.
De mire is utal a vdszon fliggése? A falra akasztott képtél
megszokott négyzetes formatumnal a kordbban rejtve marado
falécek itt fligg6leges osztdsokban valddi keretként bukkannak
elé. A négyzetet szegélyez felsd, vizszintes oldalon folytatdd-
nak a hordozok (vasznak) a keret dltal kijeldlt tér hatarain tul.
A képfelilet felsd szélein a vdszon dthajtddva a nem lathato,
kép mogotti térbe Iép. Also részein a keret mogé bujtatva fut-
nak tovabb a vdsznak a térben. A fligg6 vasznak hosszusaga
eltérd, és ha a képet nem szembél, hanem oldalrél nézzik,
akkor a falsiktdl eltavolodott térkozben egyenként szemrevéte-
lezhetjlk eltér6 hosszukat. A vdsznak fellletének egyes részei
tehdt nem a latémezéként kijelolt térben vannak, hanem a lat-
hato tér mogott folytatddnak. Ott is jelen vannak, ahol normalis
esetben szamunkra mellékes a Iétuk. Befogaddi szempontbdl
mindig a lathato képmezd eseményei szorulnak értelmezésre.
A felliletek kereten torténd tdlfutdsa itt azonban egy kordb-
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contained forms on three different scales: larg-
est and closest to the viewer, middle-sized, and
smallest, or furthest from the viewer. The triple
division of the image field is also present here.
It is not structured according to the vanishing
points of perspective, however, but according to
divisions in actual space. The planar surface of
paintings gives way to a relief-like image space,
in which canvases placed behind one-another
in a tiered fashion partition space in a novel
manner. In contrast to the usual scenario, the
components of the stretcher, rather than serving
to keep the surface taut, function as an under-
prop, as it were, which supports the weight of
canvases folded over them. But what is the
hanging of the canvas a reference to? In case of
the square format we are used to in paintings
hung on the wall, the once-concealed wooden
beams are now apparent in vertical segments
forming a real frame. On the upper, horizontal
side bordering the square the painting surfaces
(canvases) continue on, past the space marked
by the frame. At the upper edges of the paint-
ing surface, the canvas folds over, entering a
space that is invisible to us behind the visible
image. At its lower portions, the canvases con-
tinue on in space hidden behind the frame. The
lengths of the hanging canvases vary. If we view
the painting from the side instead of the front,
we can observe their different lengths one by
one in the space adjacent to the wall. Certain
parts of the canvas surfaces are, thus, not in
the designated visual field, but behind the
visible space. They are also present where
their existence would normally be inconse-
quential to us. From the perspective of the
perceiver, it is always the events of the visible
image field that require interpretation. Here,
however, the extension of surfaces over the
frame leads to a space that was previously
unknown to the perceiver - behind the image.
This gesture cannot be regarded as nothing.
There are few examples in the history of paint-
ing for events simultaneously unfolding both
on the front and back surfaces of a painting.
An attempt to show the invisible is just as unu-
sual as Velazquez covering one-eighth of the

Tdvolsdg kozelében / Near Distance, 1992-2012
kidllitds enteriér / exhibition view, Paksi Képtar / Art Gallery Paks, 2012

ban a befogadd szdmara ismeretlen térbe, a kép mogé vezet.
Ez a gesztus nem tekinthet6 semmisnek.

A festmény egyszerre elulsé és hatso fellletén zajlo ese-
ményekre vald utaldsra kevés példaval szolgdl a festészet-
torténet. A ldthatatlan felmutatdsara tett kisérlet ugyano-
lyan szokatlan, mint Velazquez bravuros Las Meninas cim{
képén annak el6terének egynyolcados kitakardsa egy masik
- az éppen festett — kép hatuljdval. A Teregetett levegds
szinek esetében a kép hdtulja és a keret kérdése tébb szem-
pontbdl is dilemmdt okozhat. Mivel a vaszon hatdrai nem
esnek egybe a keret szabta hatdrokkal, ezért a vdszon
fuggetlen 6ndlld entitdsként akar végtelenig terjeszkedhetne.
A sik szobrokndl ugyanez a végtelen irdnyu folytatha-
tésag figyelheté meg, de mig ott a sikfellletet sikként
uralja a szobor, addig itt a vdsznak a térben terjeszkednek.
Ez a tény a festészet kétdimenzids mozgdsterét csakugy

foreground of his brilliant painting Las Meni-
nas with the back of another painting - the
one he is in the process of working on. In the
case of Airy Colours Hung out to Dry, the back
of the painting and the question of the frame
can cause a dilemma from a number of van-
tage points. As the boundaries of the canvas
do not correlate with the boundaries marked
out by the frame, the canvas could extend
into infinity as an independent, autonomous
entity. The same infinite continuity can be
observed in planar sculpture, but while there
the planar surface is ruled by the sculpture as
a plane, here the canvasses extend into space.
This fact contradicts the two-dimensional
range of painting just as the mass of the
planar sculpture stripped of its volume
belies the three-dimensionality of sculpture.
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Teregetett levegGs szinek / Airy Colours Hung out to Dry, 1997
olaj, akril, vdszon, fa / oil on canvas and acryl on wood, 177x245 cm

teljességben meghazudtolja, mint a sik szobor térfogattdl
megfosztott tdomege a szobrdszat hdrom dimenzigjat. Danto
err6l a folyamatrol Poussin festménye kapcsan ir: ,,a kép maga
is mifajvdltozason megy dt: mintegy haromdimenzidssa
lesz, egy igen lapos domborm(vé... olyannyira, hogy a tér,
amelyben éllink, magaba foglalja Poussin festményeinek a
széleit is, am a festményen dbrdzolt tereket nem... S6t, ha
a szélei részei a mi terinknek, akkor a felllet is az, amely,
Ugy tartozik hozzd a témeghez, ahogyan a Poussin fest-
mény fellilete sohasem esik egybe az dabrdzolt dolgok
fellletével. A festmény fellletét nem érintik az dbrazolt
alakok, vagy épiletek fellletei, melyek nem Iéphetnek
ki a képbdl. A fellilet hozzank tarozik, nem hozzdjuk.”
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Danto writes about this process in connec
tion to Poussin’s painting: “The painting itself
goes through a change in genres: it becomes
three-dimensional, as it were, a very flat
relief... so much so that the space in which
we live also includes the edges of Poussin’s
paintings, but not the spaces depicted on it...
Furthermore, if the edges also comprise part
of our space, than so does the surface, which
belongs to mass the same way the surface of
the Poussin painting never coincides with the
surface of the things depicted. The surface of
the painting is never touched by the surfaces
of the portrayed figures or buildings, which
cannot extend past the image. The surface
belongs not to them, but to us.”

The framework with its distance from the wall
and the gapped interspaces created by the
tiered structure of the canvasses all become
filled with the substantial presence of the
viewer. The more gaps are left in the surface,
the more points of connection with reality are
allowed by the work. Thus the space of the
image belongs not only to the painting but
also to us, the same way our digestive tract
is a channel that runs through our body, but,
by virtue of its two open ends, belongs to the
outside world.

In the present case, the space contained by
the frame is moved by the various depths and
heights of the canvasses in a relief-like fashion.
As relief, in terms of genre, utilizes the tools of
sculpture for its treatment of space, the work
could also be regarded as an image sculpture
around which viewers are not intended to walk.

Aside from the problematic of space, the ques-
tion of surface is also of consequence; the
canvas too is part of the artwork. This is true
even for surfaces which have not survived in
the struggle against paint. During one’s stud-
jies in painting, the most important step is
choosing and carefully preparing the material.
The painting surface plays a significant part
in defining the theme. This approach is best
exemplified by monochrome art, where the
painted surface usually refuses to represent

A falsiktdl eltdavolodott keretszerkezet és a vdsznak Iépcsé-
zetes szerkezete dltali hézagos térkozoket magdba foglald
részek a néz¢ szubsztancidlis jelenlétével mind-mind kitol-
tédnek. Minél tobb hézagosan hagyott feltlet van, annal
tobb kapcsolddasi pontot engedélyez a md a valdsdggal.
igy a kép tere nem csak a képhez tartozik, hanem hozzank is,
oly médon, ahogyan a bélrendszer csak egy rajtunk keresztdl
haladoé csatornaként bennink van, de kétoldali nyitottsdga
révén a kilvildghoz tartozik.

Jelen esetben a keretbe foglalt térben a vdsznak eltéré mély-
sége és magassdga reliefszer(ien mozgatja meg a rendelke-
zésre allo teret. A relief pedig mUfajilag a szobrdszat térkezeld
eszkozeit haszndlja, igy a md lehetne egy nem kordljardsra
szant képszobor is.

A térproblematikdn tul a felllet kérdéskore sem mellékes,
avdszon is a m( része, és ez még azokra a felliletekre is igaz,
amelyeknek nem sikerdlt tulélnitk a festékkel vivott harcot.
A festészeti stidiumok sordn az elsg és legfontosabb Iépés
az alapanyag kivalasztdsa, illetve annak gondos el&készitése.
Az alap a téma lényeges meghatdrozoja. Ezt a felfogdst leg-
jobban a monokrém festészet példdzza, ahol a festett fellilet
dltaldban elutasitja a festd személyes gesztusainak megje-
lenitését. Az iranyzat legradikdlisabb eseteiben a m( kiza-
rélagos fészerepléje a festék és a hordozé alap kapcsolata,
igy a festék mindségi befolydsoldsa csak a szévet milyen-
ségén keresztll érhet6 el. Esetlinkben a vdszon durvasaga
olyannyira szembedtl6, hogy a fellletbdl kiemelked6 gobo-
kdn megtord fény mdr szinte a csillogds optikai hatdsat kelti.
A m(icim dltal jeldlt téma szerint itt olyan levegds szineket
lathatunk, melyek ki vannak teregetve. A kiteregetett szinek
ugy légnak hordozojuk dltal, mint a szaradé mosott textilidk.
A mdr emlitett eltér6 vdaszonhosszusdgok egyszeri és megis-
mételhetetlen ritmusa tokéletesen megfeleltethetd a mezén
szdrado szines vdsznak alkalmi egymdsmellettiségének.
A teregetés technikai kiteljesité eleme a levegd, a tér. Tobb-
nyire a textil fellletén a szdlak szévésébdl adédo rdcsrend-
szere dttetszévé teszi fényben az anyagot. Viszont Erdélyi
durva, erds vasznainak feltletébdl kidllo gobokdn megcsil-
lané fény Ugy utal a felllet dttetsz6ségére, mint Vermeer
fliggonyeinek fellletén az apré fényfoltok.

Teregetett levegds szinek
Airy Colours Hung out to Dry, 1997
(részlet / detail)

the personal gestures of the painter. In the
most radical cases of this school of painting,
the work focuses exclusively on the relation-
ship between the painting and the support
and, thus, paint can only be qualitatively influ-
enced through the nature of the fabric. In our
case, the roughness of the canvas is so appar-
ent that the light which breaks on the lumps
protruding from its surface almost creates the
optical effect of a shimmer. According to
the theme indicated by the title of the work,
we can find airy colours here that are hung
out to dry. The laid out colours hang by their
supports like pieces of washed textile drying.
The unique rhythm of the different lengths
of canvas can be brought into perfect cor-
respondence with a casual juxtaposition
of coloured canvasses drying in the field.
The technical component which makes the
act of hanging something out to dry is air -
space. The latticework of the textile created
by the weaving pattern of the strands renders
the material transparent in the light. The light
that glimmers on the lumps protruding from
Erdélyi’s rough, durable canvases, however,
alludes to the transparent nature of the sur-
face, like the tiny spots of light on the surface
of Vermeer’s curtains.
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Kiilénds kénny / Peculiar Tear Drop, 1997
olaj, selyem, vdszon / oil on canvas and silk, 138x231 cm

A festészettorténet évezredei alatt a festék mindig valami
magatol értet6dd orokké vdltozo esszencia volt, amely hol
angyalok szarnydva, hol hadvezérek lovavd, hol pedig Mona
Lisa halvdny arcpirévé valtozott. Danto erre vonatkozdan ezt
irja: ,magdnak a festéknek a fizikai valésdga, az az anyag,
amelybdl a festményeket mindig is készitették, am a festék
mindig elrejtettek valahogy, mindig alarendeltek a témanak.”
A festék anyagisdgdra torténd rdmutatast elséként az egy
szinre festett vdsznaival a monokrom festészet kisérelte
meg. Az egyszin(i vdsznak a befogaddi figyelmet mar nem
egyes témak braviros mimézisével, hanem a kép egyetlen
témajavd tett szin jelenlétével igyekeztek magukra irdnyitani.
A monokromitds hdtterében gyakran egy hosszas kutatdssal
kikisérletezett szin festése dllt. Ilyen specidlis szin példaul
Yves Klein altal hasznalt IKB (International Klein Blue).

A festék-vdszon konvencionalis viszonyat Erdélyi Gabor ugy
értelmezi Ujra (Kiilonds kénny, Forditott vildg, Alakuld szimmetria,
Talp, Oldalnézet), hogy a felhordott festékbél zommel szam-
(zi a szinpigmenteket, s azoknak jelenlétét a hordozo fell-
let szinességével helyettesiti. Sturcz Janos a kovetkez6képp
fogalmazta ezt meg: ,..Erdélyi szdmdra a pusztdn kiinduldsi
pontként szolgdld monokrom kép sem nem monokrom, sem
nem absztrakt, sem nem (egy) sik. Festményein nem hasznal
festéket, csak egy a tiz aranyban higitott lakkot vagy olajat,
amelyet nem személyes vagy elvont ecsetnyomok lathaté
strukturdjaban, hanem a hordoz¢é szévetét dtitatva alkalmaz.

During the millennia of the history of painting,
paint was always an ever-changing, self-ev-
ident essence, which then transformed into
angel wings, or the horses of chieftains, or
the rosy cheeks of the Mona Lisa. Danto
wrote: “the physical reality of the paint itself -
the material from which paintings were
created - were always somehow concealed
by painters, rendering it subordinate to the
cause.” Monochrome painting was the first
attempt at pointing to the material nature of
painting. The uniformly coloured canvasses
attracted the viewer’s attention not by their
brilliantly executed mimesis, but by the pres-
ence of a single colour which in itself signi-
fied the theme of the painting. Oftentimes,
the painted colour was the result of lengthy
research and experimentation and it was this
that stood in the background of monochromy.
IKB (International Klein Blue), used by Yves
Klein, is an example of such a special colour.

Gabor Erdélyi reinterprets the conventional
relationship between the paint and the can-
vas by generally banishing colour pigments
from the applied paint, and replacing their
presence by the colourfulness of the support
surface (Peculiar Tear Drop, Inverted World,
Symmetry in Progress, Sole, Side-view). Janos
Sturcz articulated this as follows: “For Erdélyi,
the monochrome image, which serves merely
as a starting point, is neither abstract, nor a
plane. He uses no paint in his works, only
oil or enamel diluted in a proportion of 1:10
which he uses not for creating a visible struc-
ture of personal or abstract brushstrokes, but
for soaking the fabric of the support. In this
way, he subverts the usual painting-support
relationship. As, in his art, it is not the paint
that is colourful and the base that is neutral
(white), but the other way around; the base of
a carefully selected hue provides the colour,
while the paint is colourless.” The concept of
the pigment is also to be regarded as a nega-
tion, in other words, the concept points to
that which is not present. In such paintings,
by banishing the pigment from the reper-
toire of traditional oil painting, the emphasis

59



lgy felforgatja a szokdsos festmény-hordozd viszonyt, ugyanis
ndla nem a festék szines és az alap semleges (fehér), hanem
forditva, a gondosan kivalasztott szin{ alap adja a szint és
a festék szintelen.” A pigment fogalma negdcidként értendd,
vagyis a fogalom felmutatdsa a nem jelen lévére mutat
rd, s az ide sorolhatd képeken a hagyomanyos olajfesték
recepturabdl a pigment szam(zésével tehat a kdtéanyagra
helyezédik a hangsuly. Az indusztridlisan megszinezett és
egymdsra feszitett selyemhordozok olajjal torténé reak-
ci¢jat sokszor a kiszdmithatatlan véletlenszer(ség uralja.
Az anyagok egymadssal torténd reakcidjat egyfajta idébeli
horizont is jellemzi. Az olaj lassu Uszdsa-pdrolgdsa egy id6-
ben és térben hosszasan alakuld nyomokat hagy maga utan
a szines fellleteken. Bizonyos megfestett jel6l6 motivumok-
kal, majd a hordozo selymek és a festékként hasznalt olajok
transzparencidjdval Erdélyi a valészin(tlen abszurditdsokat
abrdzolja. Témadinak vildga a méretek ttkoztetése és az dltal
létrejove viszonyrendszerek leképezései. A képzettarsitdsai
emberi jegyekkel felvértezett, gyakran szlrredlis helyzeteket
eredményeznek. Sturcz Jdnos szavaival élve: ,nem torekszik

A techné felvdllaldsa (48. Velencei Biennalé)
Tackling Techné (48th Venice Biennale), 1999
kidllitds enteriér / exhibition view

Magyar pavilon / Hungarian Pavilion

shifts to the bonding agent. The reaction that
takes place when industrially coloured and
superimposed silk supports meet with oil is
oftentimes ruled by unpredictable chance.
The reaction of the materials is also charac
terized by a kind of temporal horizon. The oil,
as it slowly swims and evaporates, leaves
traces that stretch out in time and space on
the coloured surface. Through certain painted
motifs and, then, through the transparency of
silk supports and oils used as paint, Erdélyi
depicts improbable absurdities. His themes
are representations of a collision of sizes
and the systems of relationships that result
from it. His association of ideas result in often
surreal situations which bear human charac
teristics. To use the words of Jdnos Sturcz:
“rather than striving for conceptual purity, he
takes great joy in playing in the intellectual
zone that stretches between abstraction and
representation. His ‘paintings’ are not figura-
tive, nor are they nonfigurative. Instead, they
represent a playfully conceptual emblematic,

Forditott vildg / Inverted World, 1998

olaj, selyem, gabardin / oil on silk and gabardine
138x231cm, (részlet / detail)

(Ludwig Mizeum - Kortdrs Mivészeti Mizeum gy(ijte-
ményébdl / Collection of Ludwig Museum - Museum
of Contemporary Art)




fogalmi tisztasdgra, éppenhogy nagy érommel jatszik az
absztrakcid és az dbrdzolas kozotti szellemi zéndban. ‘Képei’
nem figurativak, és nem non-figurativak, hanem egyfajta
jatékosan konceptudlis emblematikat képviselnek, mely-
ben az egyszerd, é16 formdk, foltok a cimmel egy(tt utal-
nak valdsdgos jelenségekre. A Pollock 6ta mitizalt konkrét
fest6i alkotdi folyamatot deheroizdlja, a ‘vasznon’ jatszodo
eseményeket profdn fizikai, kémiai jelenségekként fogja fel,
melyeket az emberi életre vonatkoztatott asszocidcidkkal
‘humanizal’. Vizudlis-esztétikai fenoménekként értelmezett
fizikai jelenségeket vonatkoztatja az emberi vildgra. Optikai
feladvdnyok, jatékok, érzékcsalddasok, a néz6 ‘raszedése’,
tér- és formaérzékelésének, s ezen keresztll realitdsér-
zékének megzavardsa érdekli. De Erdélyit az se zavarja,
ha nem veszi észre a logikai buktatdkat, hagyja, hogy a
szemlél6 szabadon élvezhesse a kép bddité vizudlis élmé-
nyét, a szin érzéki sugdrzdsdt. Az optikai jatéknak tehdt
semmilyen agressziv célja, ‘tétje’ nincs, eszkozei szeli-
dek, onleleplez&ek. A kép illizio, amellett, hogy az emberi
vizualitds és megismerés episztemoldgiai problémaival
szembesit, a gyermekjdtékokhoz hasonldan szérakoztat.”

Alakulé szimmetria / Symmetry in Progress, 1998
olaj, selyem, gabardin / oil on silk and gabardine, 140x233 cm

in which simple, living forms and spots,
together with the title, allude to real phe-
nomena. He deheroizes the concrete paint-
erly process that has been mythologized since
Pollock; he regards the events unfolding on
the ‘canvas’ as profane physical and chemical
phenomena, which he ‘humanizes’ through
associations that refer to human life. He refers
to physical occurrences that are interpreted as
visual-aesthetic phenomena. He is interested
in optical problems, games, sensory illusions,
‘tricking’ viewers, confusing their sense of
space and form, as well as their perception
of reality. Erdélyi is also not fazed by over-
looking logical stumbling blocks; he lets view-
ers freely enjoy the intoxicating visual expe-
rience and sensuous radiance of the painting.
Thus, the optical game has no aggressive
objective, or ‘stakes’ - its tools are tame
and self-revealing. The painting is an illusion.
In addition to confronting the viewer with
the epistemological problems of visuality
and cognition, it also entertains similarly to
a children’s game.”
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Talp / Sole, 2000
olaj, selyem vdszon / oil on canvas and silk, 210x140 cm




|

Oldalnézet / Side-view, 1999
olaj, selyem, gabardin / oil on silk and gabardine, 137x210 cm




E képének (Egbolt néhdny hajszdllal) méretével és a cim
altali ‘megkereszteléssel’ Erdélyi Gabor megoldhatat-
lan helyzet elé dllitja a befogaddt. A kép 89x137 cm-es
mérete nem Iép fel mindendron a testkozeli szemlélés
igényével és a cim elolvasdsdig nem is feltétlenll sziksé-
ges kozelednink. A cim tudomdsul vétele utdn azonban
érdemes elkezdenlink pasztdazni a fellletet, hogy rata-
ldljunk az égbolt ismérveire és a hajszalakra(?). De hol is
vannak pontosan a hajszdlak az égbolton? Elhelyezkedésik
megdllapithatatlan, és mikézben erre igyekszink fényt
deriteni, és néhdny Iépéssel eltdvolodunk a képtdl a hajszdlak
és a fehér aprd ecsetnyomok nyomban eltiinnek a szemiink
el6l. Az dbrdzolds tehdt kozelrdl ldtszik, méreténél fogva
a kép viszont tavolrdl szemlélhetd egészében. Ez a helyzet
egy furcsa paradoxont teremt.

A képhez kozeledéslink és tavoloddsunk, illetve szemeink
erfltetése a legnagyobb eréfeszitések ellenére is sziszifuszi
munkdnak bizonyul, mert képtelenek lesziink a kép négy sar-
kat az abrdzoltakkal egyiitt befogni. Felderitésiink képtelen-
ségét még a valdsdg is igazolhatja, ugyanis a mindennapok-
ban sem nézlnk kdzelrél égboltot, viszont a kihullajtott haj-
szdlat kizardlag kozelr6l vagyunk képesek meglatni.

A kozelrél felfedezett hajszdlakat a lassu eltdvolodds kdzben
ugyan mdr nem a valdsdg szemink altali leképezésében,
de az eszinkkel tovdbbra is ,latni fogjuk”. Mindezen tdl a
hajszdlak elhelyezkedése még mindig megoldatlan maradt.
Az a nézépont, amelybdl a kotottségiktdl megfosztott
hajszdlakat I4tni tudjuk, szinte minden esetben felllnézet,
az égboltot pedig mindig alulnézetbdl Idtjuk. Az égbolt
mint az objektiv latétér legvégsd hatara milyen dimenzidja-
ban taldlkozhat 6ssze a szubjektum legspecidlisabb egységé-
vel? A hajszal az emberi jelenlét egyszeri és megismételhe-
tetlen lenyomatdt 6rz6 szaruréteg, amelyb6l a DNS kod bar-
mikor rekonstrualhatd. Hajkorondnk minden egyes elhagyott
darabja felér egy névjegy elhagydsaval. Foldi jelenlétiinkben
a gravitdcio vonzdsdnak engedelmeskedve azonban mindig
lefelé és nem felfelé hullanak az elhalt szdlak. Ennek kovet-
keztében természetes kortlmények kozott szinte soha nem
taldlkozhat szubjektumunk névjegye a beldthatdsag legtdvo-
labbi hatdraval. Es, bar raciondlis koriilmények kozotti taldlko-
zasuk kizdrhato, absztrakcios értelemben egydittlevésiik miatt

With the size and title (Sky with a Few Strands
of Hair) of this work, Gabor Erdélyi presents the

viewer with an unsolvable situation. The paint-
ing’s dimensions (89x137 cm) do not neces-

sarily demand up-close viewing; we do not
feel the need to approach it until we read the
title. After acknowledging the title, however,
we do well to begin scanning the surface
in order to identify the sky and the strands
of hair(?). But where exactly are these strands
of hair in the sky? They are impossible
to locate. While we are trying to solve this
mystery, taking a few steps back from the
painting, the strands of hair and the tiny white
brush marks instantly vanish from our view.
The depiction is visible from up close, but,
by virtue of its size, the painting can only be
viewed in its entirety from a distance. This
situation creates a peculiar paradox.

Moving up close and then away from the
painting, along with the straining of our eyes,
in spite of our greatest efforts, proves to be
a Sisyphean task, as we will be incapable of
containing the four corners of the painting
together with what is depicted within our field
of vision. The absurdity of our efforts is even
validated by reality, as we cannot behold the
sky up close in everyday life either, while we
are only able to discover lost strands of hair
when observing from up close.

While slowly pulling away, we will continue
to “see” the strands of hair, not as our eyes
perceive it in its reality, but by the image in
our mind. Putting all this aside, the location
of the pieces of hair still remains unsolved.
The vantage point which allows us to see the
freed strands of hair is almost always from
above, while the sky can only be perceived
from below. In what dimension can the sky
as the final boundary of our objective field
of vision meet the most specific unit of the

subject? A strand of hair is composed of ker-

atin which bears the unique imprint of human
presence, and thus can be used at any time
to reconstruct the DNS code of the individual.
Every single strand of hair that we shed is the
equivalent of leaving our identity card behind.

Egbolt néhdny hajszdllal / Sky with a Few Strands of Hair, 2000
akril, selyem, vdszon / acryl on silk and canvas, 89x137 cm



Egbolt néhdny hajszdllal / Sky with a Few Strands of Hair, 2000
akril, selyem, vdszon / acryl on silk and canvas, 89x137 cm, (részlet / detail)

mégis az objektiv és a szubjektiv végtelenek 6sszegzése valo-
sulhat meg. De hol vélaszthatd le az absztrakciérél az illizié?
Egy hajszdl gyakran 6sszekeverhetd a papirra kerilt grafit
nyomaval. Egy felllett6l tavolodd ceruza akaratunkon kivil
létrehozhat egy odakanyarintott vonalat, amely dltal a félreso-
porni szandékozo kéz egybdl megcsalatkozva eshet dldozatul
a hajszdl illuzidjanak. A kép nézése kdzben ugyanennek az
illizionak eshetiink dldozatul. Ha az égboltot alulnézetbdl
latjuk, a hajszdlakat pedig fellilnézetbdl, akkor taldlkozadsuk
verbalis jel6lése alkalmaval milyen helyhatarozét hasznalha-
tunk? A hajszal az égen rajta van, lebeg, vagy alatta van?
Netdn magdn a képtdrgyon akadt meg? Erre vonatkozdan
a mivész dltal adott cim nem nydjt eligazitdst.

A manudlis fest6iség egyik legminimalisabb jelenlétével
itt taldlkozhatunk a selyemképek kozl.

In our earthly presence, however, thanks to
the pull of gravitation, loose strands always
fall downward. As a result of this, in natural
circumstances, this proof of our identity can
almost never meet the farthest boundary of
visibility. And while the possibility of such
a meeting among rational circumstances can
precluded, in an abstract sense, because
of their shared presence, the summing up of
objective and subjective infinities is neverthe-
less possible. But where is the line that sep-
arates abstraction from illusion? A strand of
hair can often be confused with the mark left
by graphite on paper. My pencil, in moving
away from the surface, can leave behind an
accidental squiggle, which can trick the hand
that, in falling victim to the strand-of-hair illu-
sion, wants to swipe it away. While looking at
the painting, we can fall victim to the same
illusion. If we view the sky from below and the
strands of hair from above, then what adverb
of place can we use to verbally articulate the
point at which they meet? Is the strand of hair
in the sky, floating, or is it beneath the sky?
Is it perchance caught on the art object itself?
The title of the work offers us no clarification
in this respect.

This is one of the silk paintings, where we
can encounter the most minimal presence of
manual painterliness.



Harmat, Piros harmat, Csikharmat, Verejték cim({ munkdi-
nak els@re leginkdabb szembet(ing jellegzetessége a kép-
téren bellli egységes szinhaszndlat. Erdélyi Gdbor némi-
leg visszakanyarodik a monokrom festészet tradicidjahoz.
De a latszat ellenére itt mégsem pusztdn errdl, hanem a szin
onallésagaval rendelkezd hordozo felllet statikai szerepkarrel
torténd felruhdzdsardl is sz van. A statikai szerepkor egy
eddig teljesen szokatlan funkciondlis min&séget ad az els6d-

The most striking feature of these works (Dew,
Read Deaw, Dew Line, Sweat) is the uniform
use of colour within the image field. Gabor
Erdélyi, to some extent, reaches back to the
tradition of monochrome painting. In spite of
appearances, however, the point here is not
merely this; the role of the support surface
in terms of statics is also significant. This role
provides the monochrome, manually painted

legesen monokrom szerepet 61t6 manudlisan festett vdszon
/ indusztridlisan festett selyem entitdsanak. Képmez6jének
egyszin( fellleti kiterjedésén egy nem felt(ing jelenségé -
gyongyozd Uvegcseppek — a f@szerep. A Iétrejott szimbidzis
azonban tdvol tartja magdatél az ald- és folérendelés gesztusat.
Vagyis ez a mesterségesen teremtett statikai kapcsolat éppen
arra igyekszik felhivni a figyelmet, hogy a kép mint targy nem
csupdn egy ,részlegességekben” érvényes struktura, hanem

canvas / industrially painted silk entity, oper-
ating in @ monochrome mode, with a thus
far completely unusual function. In the uni-
coloured surface of the image field, the focus
is on a phenomenon that is, rather incon-
spicuous: glass dewdrops. The established
symbiosis, however, keeps the gestures of
subordination and domination at a distance.
In other words, this artificially created rela-

Harmat / Dew, 2000

olaj, vaszon, selyem, tiveg / oil on canvas and glass on silk, 69x101 cm, (részlet / detail)

Piros harmat / Red Dew, 2001
olaj, vaszon, tiveg / oil on canvas and glass, 45x65 cm, (részlet / detail)
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egy minden részén egyenl6 jogkorrel bird organizmus. Erdélyi
Gabor igy irt sajat festdi torekvésérdl: ,A kép mindenitt él,
mert csak 6nmagdt, sajat latvdnya kiértékelését igényli. Ter-
mészetesen nem a m(tdrgy oncéld, onmagdra vald utaldsat
értem, mint egyes minimalista irdnyzatoknal. Ellenkezéleg:
a teljes nyitast, beleértve a Idtvanyos megvaldsitdsi lehetd-
ségek teljes skdldjdt, elmerészkedve akdr a természetutanzds
modellszer(, asszociativ, de mégis festészetkozeli elemeihez,
ami persze lehet attél még minimalisztikus. Lasd, harmat a
kép felsé peremén vagy verejték a festmény portréjan.
A téma a kép entitdsat tiszteletben tarto6 targyi kibillentés,
amely azonban nem kérkedik, sét, véglegesen visszazdr, a
m( egészéhez igazodik. Ezen tul felmerlhet a kérdés, nevez-
hetjik-e dimenziondlis kitdgitasnak a varidciot, és ha annak
nevezzlik, sérti-e a kép hagyomanyos formarendszerét?”.

A képtest hierarchia nélkili megkdzelitésének eredménye-
ként a szerkezeti Ujraértelmezést a harmatképek esetében a
kép korabbiakban figyelmen kivil hagyott kiilsé peremének
a megdolgozdsa adja. A keret felsd részén meghtizodo illuzi-
onisztikus vizcseppek tehat Erdélyi értelmezésében a dimen-
7i6 modositasanak dilemmdjaként vannak jelen. Altaluk a kép
tere kitdgul, és a tdguldson tul még Uj mikro torténetekkel
is gyarapszik az Uveg fellleti visszatiikrozé képessége miatt.
A kordbbi selyem képek szerkezeti transzparencidja itt tehdt
a monokrom kép szélein sorakozo Gveg harmatok felileteire
koncentralodik.

A munkak az emlitetteken kivil még tovabbi konnotdcidt is
hordoz. A képtér egyszinlségével az értelmezést megcélzo
kdzponti torténet abrdzoldsa bizonyos értelemben teljesen
elt(inik. A monokrom festé képe fészerepl6jévé teszi a szint,
hangsulyozva ezzel is az alap szubsztancidlis létét.

Ez a fest6i magatartds egyeztethet® az ikonfestd torekvé-
sével. Pavel Florenszkij ekként fogalmazta: ,Az ikonfestd
megmutatta 6t nekem, de nem & teremtette; az ikonfest6
félrevonta a fliiggonyt, s most 6, aki a fliggdny mogott volt,
nemcsak el6ttem dll @ maga objektiv realitdsdban, hanem
ugyanugy az ikonfestd elétt is: 6 taldlt rd, szamdra mutatkozik
meg, de nem 6 az alkotdja..” A monokrom festd ugyanezt
teszi, amikor képe f6szerepléjévé a festéket/szint teszi meg.
A monokréom festmények dltal ugyanuigy a figgony fellebben-
tésérdl van szo, mint az ikonok esetében. S6t, James McEvill

74

tionship in statics is meant to draw attention
to the fact that the painting as an object is
a valid structure not only in its “particulars.”
It is an organism that has equal authority in
all its parts. Gadbor Erdélyi writes about his
own strivings as a painter: “The picture is
alive everywhere, as it demands only itself,
only the appreciation of its own spectacle.
Of course, it is not the self-serving reference of
the artwork back to itself that | speak of here,
as is seen in certain minimalist trends. To the
contrary, by this | mean a full openness, which
includes the entire range of possibilities for
spectacular realization, even daring to reach
for the model-like, associative elements of
copying nature - that are, nevertheless, close
to painting - which, of course, can still be
minimalistic. See for example the dew on the
upper rim of the painting or the sweat on the
portrait. The theme is an objectual “tipping
over,” which still maintains respect for the
painting as entity, and which doesn’t boast,
but rather permanently closes ranks and con-
forms to the whole of the work. Furthermore,
the question may arise whether we can refer
to variation as dimensional expansion, and
whether this violates the painting’s traditional
system of forms.”

As a result of a non-hierarchical approach to
the body of the painting, in the case of the
dew paintings, a reinterpretation of struc
ture is offered by engaging the — previously
neglected - outside rim. Thus, the illusory
water drops on the upper part of the frame,
in Erdélyi’s interpretation, are present as
the dilemma of modifying dimensions. Their
presence causes the image space to expand
and, as a result of the reflective surface of
the glass, to become further enriched by new

Csikharmat / Dew Line, 2001
olaj, vdszon, tiveg / oil on canvas and glass, 110xg90 cm




a monokrom képeket ugy jellemzi, mint XX. szdzadi ikonokat:
,Egy szem magassdgban a falra akasztott, egy szinnel, eset-
leg némileg moduldltan, lefestett négyszog, melyet dhitatos
csendben bamul a szemléld. Mi torténik? A festmény nem a
mesterségben valo jartassdg felvonultatdsdval ragadja meg
a szemlél6t. A mesterségbeli tudds nem szamit. Az ligyesség
nem szamit. Kompozicié nincs. A szineknek nincs kompozi-
cios értéke, (...) hidnyzik a tartalom, a drdma, a narrdcio, a
fest6i jelenlét (...) Ezzel az er6vel a szemlél6 a képet hordozd
falat is nézhetné. Es mégis, ebben a ritudlis-képi pillanatban,
a nyugati modernizmus legmélyebb Iényege rejtezik - legma-
gasabb spiritudlis torekvései, dima az utopikus jovordl, 6ri-
lete és konnyelmUsége.” Erdélyi egységes szinmez§ felllete
kiegészil a mar emlitett livegcseppek jelenlétével. Atlatszo
testekként tartoznak a képfelilethez, de testiik neutralis
jelenléte a képszéllel 6tvozédik. A szintelen harmat igy vdlik
a valésdgban is minden esetben szinessé, hogy a felllet
szinével, amin kicsapédik, szimbiotikus egységet hoz |étre.
llyen modon létrejétt szintelen szinesség lathatd itt is. Uveg-
bél torténd kivitelezése a harmatcseppek sajatossdgait tér-
ben fixdlédott mddon hordozzak, és ellipszis formdjuk felsd
gorblletein a tamaszték szinével azonosulnak, és ugyanak-
kor konvex tiikorhéz hasonlatosan tikrozik kérnyezetiket.
A kilonbozé feliletek kdlcsdnhatdsai specidlis képi helyzetet
teremtenek mindennapi események tikorképét életre keltve.
A hétkoznapi realitds felé torténd nyitdsra Sturcz Janos igy
utalt: ,Erdélyi furfangos képtargyai els6 latasra megfelel-
nek a radikalis festészet hagyomanyainak, mivel ugyanolyan
m(gonddal, alapossdggal, analitikusan vizsgdljdk a festmény
alkotéelemeit, mint azok. Elemzéseinek eredményeit azon-
ban a szamdra akadémikusnak, ezoterikusnak t(ing radikdlis
absztrakcioval kapcsolatos humoros kommentar szolgdla-
taba dllitja, s a felbontott, izeire szedett monokrém fest-
ményt megnyitja a hétkdznapi realitds felé.” A fellletiikon
Uveggyongyokkel verejtékez6 képtdrgyak hierarchiamentes
strukturdi a koérnyezetikkel valé parbeszédes Iétformdban
egy folyamatos esetlegességi faktorral egy(tt Iéteznek.
Az apro tikr6z6dé Gveg fellletek képei dllandé valtozds-
ban vannak azdltal, hogy épp mit tikréznek 6nmagukon.
Teremtett helyzetlikben képtelenek a fixdlhato dllandésdg
elérésére.
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micro stories. The structural transparency
of the previous silk paintings here becomes
concentrated on the surface of the glass
dewdrops lined up on the edges of the mon-
ochrome painting.

The works, aside from the aforementioned
points, still carry further connotations. With
the uniform colour of the image space, the
depiction of the central theme aimed at
interpretation, in a certain sense, completely
disappears. The monochrome painter makes
colour the focus of his painting, thereby fur-
ther emphasizing the substantial nature of the
support.

This painterly attitude can be brought into
correlation with and icon painter’s ambitions.
In Pavel Florensky’s words: “The icon painter
has shown him to me, but hasn’t created him;
the icon painter has opened the curtain and
now he, who had stood behind the curtain
stands in his objective reality not only before
me but also before the icon painter: the
painter has found him, but he did not create
him...” The monochrome painter does the
same when he makes the paint/colour his
point of focus. In the case of monochrome
paintings too, we can speak of the same kind
of curtain opening. In fact, James McEvill
characterizes monochrome paintings as sim-
ilar to 20th century icons: “The viewer stares
reverently, and in silence, at a square painted
with a single colour, and perhaps some mod-
ulation, hung from the wall. What is happen-
ing? The painting is not captivating the viewer
with its display of masterful skill. Professional
knowledge is of no consequence here. Nor is
cleverness. There is no composition. The col-
ours have no compositional value, (...) content,
drama, narration and a painterly presence are

Csik harmat / Dew Line, 2001
olaj, vaszon, tveg / oil on canvas and glass
110x90 cm, (részlet / detail)




Verejték / Sweat, 2001
olaj, vdszon, tiveg / oil on canvas and glass, 110x90 cm
(magdngy(jteményben / privat collection)

all absent (...) The viewer may as well be star-
ing at the wall the painting is hanging from.
And still, this ritual-visual moment conceals
the deepest essence of Western Modernism —
its highest spiritual strivings, its dream of a
utopian future, its madness and carelessness.”
The surface of Erdélyi’s uniform colour field
is made whole by the presence of the afore-
mentioned glass drops. As transparent bodies,
they belong to the painting surface, but the
neutrality in their presence becomes amal-
gamated with the edge of the painting. It is
in this way that the colourless dew becomes
colourful in reality as well; it connects to the
colour of the surface it is attached to, creating
symbiotic unity. What is seen here is also the
colourless colourfulness that is thus created.
With glass as the material for their realiza-
tion, the unique characteristics of dewdrops
are fixed in space. The upper curve of their
elliptical shape takes on the colour of the sup-
port, while also reflecting their surroundings
similarly to a convex mirror. The interplay of
various surfaces create a special visual situa-
tion, while bringing to life the mirror image
of everyday events. Regarding the gesture of
opening toward everyday reality Janos Sturcz
writes: “At first glance, Erdélyi’s tricky paint-
ing-objects correspond to the traditions of
radical painting, since they examine the com-
ponents of the painting with the same pro-
fessional care, thoroughness, and analytical
approach. The results of his analyses, however,
are placed in the service of humorous com-
mentary on radical abstraction, which seems
to him rather academic and esoteric, while
also opening the deconstructed, dismantled
monochrome painting to everyday reality.”
The hierarchical structures of the painting-ob-
jects, whose surfaces perspire glass beads,
exist in dialogue with their environment
together with a continuous factor of proba-
bility. The images of the tiny, reflective glass
surfaces are in constant change depending on
what they are mirroring at any given moment.
In their created condition, they are incapable
of achieving a fixable state of permanence.

1
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Ezen kép is (Szinevdltozds) eltér technikailag a szokvdnyos
festményektdl, bizonyos részben hasonléan a tobbi selyem-
szovet( munkdhoz. Felépitettség, azaz a rétegzddés alatt
nem a festékrétegek egymdsra torténé felhorddsa értendd,
hanem a hordoz¢ fellleteknek az egymdsra torténd feszi-
tése. A kiinduldsi pont egy a hagyomdnyosan vakkereten lévé
megfestett vaszonhordozo, ezt az alapot fehér szin( bélés
selymekkel tobb rétegben elfedi az alkotd. A kép latvanya az
egymdst egészében elfed6 fellletek dltali 6sszeadddasbol
jon létre. A hagyomadnyos keret-vdszon-festék harmassagat
tullépve a selyemszovetek feltletén dtsz(irédve olyannyira
madositja a vdszonra festett témdt, hogy annak eredeti pig-
mentek dltal Iétrehozott valdsdgdbdl csupdn egy diaphan
jelenlét marad hatra.

Bellak Gabor a kovetkezéket irja: ,Van jo kép, de ehhez a kép
gdtlastalan onfeltdrulkozdsat korddban kell tartani. A selyem
mogott ott dereng valami, a ,jo kép” igérete, de ne probdld
meg foltarni, mert csak a megsebzett vdsznat taldlod! Erdélyi,
mint egy orvos, betakarja a képet. Fehér selyembe, egy szinte
angyali (és korhdzi) tisztasdgot sugalmazoé anyagba. Elfedi
a kép sebeit, Uj képfellletet kredl, szinte egy (j szabdlyokat
koveteld, uj dimenzidju képfellletet, amelyen nagyon hal-
vdnyan - hogy 6t idézzem - atvérzik a régi kép. Ez azonban
csak annyira ldtszik, hogy érzékeltesse: van valami emogott
az elsé pillantasra tokéletesnek tlind tisztasag mogott. Es ez
persze igy tokéletes.”

A feszitett selyemszovetek vibraldsa mintegy kaprazatba ejti a
szemet. Az anyagok egylttes mikodtetése a fellletek fénya-
teresztd képességében valdsulhat meg, az dtsz(ir6d6 fény for-
rdsdtol fokozatosan, a legtdvolabb esé felilet maximdlis tor-
zitasdval. Az itt lezajld jelenség a rézsaablakok m(ikodésének
forditott irdnyd metddusa, amely arra vonatkoztathaté, hogy
mig a rézsaablak a homlokzat kilsejérél vakfoltnak tdnik, és
kintrél befelé kel életre, addig a selyem kép bentrél kifelé,
€s a latvany abban a stadiumdban lesz latvannyd, amikor
a rozsaablak még vakfolt.

This painting (Transfiguration - Change of
Colour) also differs from what we are used to
in terms of its technique, in some respects,
similarly to the other silk works. Structure
- or layering - signifies not the subsequent
application of layers of paint, but the super-
imposition of support surfaces, as one is
stretched over the next. The starting point
is a painted canvas traditionally applied onto
a stretcher. This base is covered by layers
of white silk lining. The final visual result is
created by the combined effect of the layers,
each completely covered by the next. Mov-
ing beyond the traditional triune of stretch-
er-canvas-painting, the theme of the painted
canvas is modified by the filtering effect of
the layered silk fabrics, so that of its original,
pigment-created reality, only a diaphanous
scene remains.

Gabor Belldk writes: “There are ‘good paint-
ings,’” but for this, the uninhibited self-dis-
closure of the image must be kept in check.
Something glimmers behind the silk - the
promise of a ‘good painting’ - but you should
refrain from trying to uncover it, as you will
only find a wounded canvas. Erdélyi, like a
physician, covers the painting in white silk -
in a material that suggests almost angelic
purity (@and hospital cleanness). He covers up
the wounds of the painting and creates a new
image surface - one that follows new rules
and has new dimensions - through which the
old painting vaguely, to use his expression,
bleeds through. This, however, is visible just
enough to indicate: there is something behind
this, at first glance, perfectly clean surface.
And, of course, this is what makes it perfect.”
The vibrating layers of taut silk fabric enchant
the eyes. The combined effect of the materi-
als is realized through the translucent quality

Szinevdltozds / Transfiguration — Change of Colours, 2002
olaj, selyem, vdszon / oil on canvas and silk, 100x150 cm

of the surfaces, moving gradually from the
source of the light that filters through to
the maximal distortion of the farthest surface.
In terms of its method, the observed phe-
nomenon operates in the opposite direction
as rose windows do. While the rose window
appears to be a blind spot from the outside
of the building, and comes to life from the
outside in, the silk painting operates from the
inside out, and becomes a spectacle at the
stage when the rose window is still a blind spot.



In natural science literature, the phenomenon
where scattered sunlight is projected une-
venly as the medium it encounters causes it
to refract and pass through - or reappear -

A természettudomanyos szakirodalom azokat a savokba
rendezddott fénykotegeket nevezi tinddlnak, amikor a nap
fénye nem mindenre rdvetlilve szérddik szét, hanem az utjaba

ker(il6 kozegben megtorve csovdkba rendezddve halad at ; ‘

. ,, R in beams, is referred to as the Tyndall effect.
valamin, vagy bukkan el¢ valami mogul. ) : )

. s K kai koziil a barokk mind a festé Viewed from the perspective of art history,

A muveszeFtortenet o,rsza ai kozdl a ‘aro m|[1 : ’a esté- it was the Baroque period that used the Tyndall

szetben, mind a szobrdszatban gyakori kompoziciés elem- phenomenon as a compositional element

ként hasznalta a tindal jelenségét. Bernini romai Avilai Szent both in painting and in sculpture. In Bernini’s

sculpture depicting the mystical calling of the

Teréz misztikus elhivatdsat dbrdzold szobrdn arany csovdkban

e

Tinddl terei, No.1 / Spaces of Tyndall No.1, 2003 Tinddl terei, No.3 / Spaces of Tyndall No.3, 2003
akril, selyem, vdszon / acryl on silk and canvas, 30x45 cm

akril, selyem, vdszon / acryl on silk and canvas, 30x45 cm
(magdngy(jteményben / privat collection)

(magdngy(jteményben / privat collection)
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pdsztdz az isteni fénytindal Szent Terézre. A San Francesco
a Ripa templomadnak bal oldali mellékszentélyében Boldog
Ludovica Albertoni extdzisdt a szentély feletti ablakon attéré
tindal sugarak ragyogjak be. A sugarak egy kilsé gyujtopont-
ban taldlkozva egyesiinek. Erdélyi Gabor képein kompozicids
megfontolasbdl ez a kiilsé gyljtdpont azonban csak gondolati
sikon |étez¢ fogalom.

Az isteni valdsdg fénykotegek dltali megidézése még a barokk-
ban is csak a kézponti téma jarulékos kisérdje volt. Ezzel
ellentétben Erdélyi kizdrdlag a fényt teszi a tindal képek koz-
ponti témdjavd. igy gondolkodik e miiveirél: ,A megtapasz-
talds hatdrdn tancolo eltinedezés-el&tinedezés a kétkedés
és bizonyossdg jdtszmdja. E dilemma 6sztonds, beldthatat-
lan értelmezésre ingerel. Olyasféle értelmezd alkotdsra indit,
amely sohasem fordul a kisebb ellendllds iranyaba, holott
mégis a konnyed lebegésbe igyekszik. A tartalom 6rokos, a
mennyei. Az egyértelmlnek Idtszo tereket a Idthato és latha-
tatlan kozotti termékeny allapot kdveti. A szinmezdk kevésbé
a gyors szemmozdulatok altal érvényestilnek, alig felfoghatd
arnyalatban kulénboznek, Ujra meg Ujra rogzilnek és felej-
tédnek a nézd retindjan. A md marasztal és lekdt maga elé,
igy a finom eltérések hamarosan beleégnek a tudatba, dtlen-
ditve a latvany nehézségein és az alig-motivum tindalként
tor felszinre.”

A képek (Tinddl terei, No.1, No.2, No.3) transzcendens szimbo-
luma olyan geometrikus elemekbdl épl fel, mint egymdshoz
kozeledd és egymdstol tavolodd parhuzamosok, illetve hasd-
bok, alul vagy felll megjelen savok.

Bernini az arany szinnel utal a transzcendens szférdra, mint
a bizdnci mozaikok. Erdélyi tindal képeinek szinvildga azon-
ban madr tavol all a szakralis enteriérok tradiciondlis aranyaitol.
A tinddl helyzetek valdtlannak tetsz6 szinei a létezhet8ség
illuzidjat keltve vezetnek a foldib6él egy foldon tuli dimenzi-
6ba, csaklgy mint Caspar David Friedrich-nél. Itt viszont ez
a geometrikus, de szinpompds minimalista fény leképezés
egy fesziltséggel teli Ujra fogalmazott érzékiséget hoz létre,
amelynek ugyan kdzponti témadja a transzcendencia, de min-
dig csak indirekt utaldsként. Tehdt a megfogalmazdsnak egy
olyan mddozata feltételezhets, amikor egy er6teljes vizudlis
utalasrendszer valdjaban csak sejtetve enged az dbrdzoltra
kovetkeztetni.
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Roman St. Teresa of Avila, the divine light falls
on St. Teresa in golden beams. In the chapel
of the left transept of the San Francesco
a Ripa, the ecstasy of Blessed Ludovica
Albertoni is bathed in shafts of light breaking
through the window above. The rays of light
unite by meeting in an external focal point.
In Gabor Erdélyi’s paintings, as per composi-
tional considerations, this external focal point
only exists on the plane of thought.

The invocation of divine reality through bun-
dles of light was only a secondary accompani-
ment of the central them, even in the Baroque
period. In contrast, Erdélyi makes light the
exclusive central theme of his Tyndall-paint-
ings. He articulates his thoughts about the

work as follows: “The vanishings and reap-
pearances that dance on the edge of experi-
ence are but a game of doubt and certainty.
This dilemma incites one to instinctual and
unpredictable interpretation. It prompts the
kind of interpretive creation process, which
never turns in the direction of the least resist-
ance, while nevertheless moving towards a
light kind of floating. The content is eternal
and divine. The seemingly obvious spaces
are followed by the fertile condition between
the visible and the invisible. The effective-
ness of the image is not so much in the fast
movements of the eyes: on parts of the pic
ture, the colour and its environment differ by
a barely perceivable shade - it fixates and
then becomes forgotten again and again on
the retina of the viewer. The work compels
us to stay, binds us in front of it, so that the
intricate differences are branded into our con-
sciousness, propelling us over the difficulties
of what is seen, and what is barely a motif
breaks to the surface with the Tyndall effect.”
The transcendent symbol of Erdélyi’s works
(Spaces of Tyndall No.1, No.2, No.3) consists of
such geometric components, as parallels that
travel away and towards one another, as well
as prisms, and stripes that appear on the bot-
tom or top.

Bernini uses gold to allude to the sphere of
transcendence, as was the case in Byzan-
tine mosaics. The colours of Erdélyi’s Tyndall
works, however, are far removed from the
traditional gold of sacral interiors. The seem-
ingly unreal colours of the Tyndall scenarios
lead from the earthly to an unearthly dimen-
sion while creating the illusion of their pos-
sible existence — as was the case for Caspar
David Friedrich. Here, however, this geometric,
but colourful, minimalist delineation of light
creates a tension-laden, rearticulated sensu-
ousness, of which transcendence is a central
theme, but only as an indirect allusion. Thus,
we can assume that this is a method of artic-
ulation where a strong system of visual refer-
ence only allows for hints in deducing what
is depicted.

85



E fotdsorozat (Szék talpak, 1-10) egy ,képtelen” dllapot fel-
dolgozdsa. A fotokon felnagyitott széktalpak ugy kerilnek a
figyelem kdzéppontjdba, ahogy valés funkcidjukban soha.
A szék haszndlatdnak teljesen természetes helyzetében,
talpukkal a padlén mindig a fény nélkili ldthatatlansagban
rejtéznek.A haszndlat vagy akdrcsak a természetes levésik
sordn, a talajjal torténé kolcsonhatds eredményeként egy
folyamatosan ujra rajzolédo esemény alakul ki a feltletikon.
Hordoznak egyfajta megéltséget, vdltozast, ,rancok” mélyed-
nek rajta, simulnak el, életet élnek ujra és Ujra. Csupa olyan
jelenségek, amiknek Iétezésérdl a legcsekélyebb szinten sem
vesz(ink tudomdst. Amolyan semmi, ami jelen van, és jelenlé-
tének helyt kovetel, l1étrehozva egy Idthatatlan univerzumot.
Amennyiben valdsnak tekintjik a képen a széklab irdnydt -
mivel a latvany szerint a hdttérben az égboltot érzékelhetjik -,
akkor az elképzelt nézépontunk egy szemtelennek mond-
hato pozicioban van, hiszen fel kell emelnink a tekintetinket
a ,levitdld” butordarabhoz.

This photo series engages (Chair Leg Bottoms,
1-10) an “unpicturable” situation. In the photos,
the enlarged undersides of chair legs become
the centre of focus in a way that, in the context
of their real function, they never had before.
In the most natural position of the chair, as
concurrent with its use, the undersides of the
legs always rest against the floor, concealed
in lightless invisibility. As a result of their
interaction with the ground during use, a con-
tinuously redrawn story develops on their
surface. Scratches, crumbs, traces of colour,
strands of hair accumulate on these surfaces
unnoticed. They tell a story of seasoned exist-
ence and changes; they bear “wrinkles” which
are smoothed out and then come back to life
again and again. These are all happenings
of whose existence we don’t take even the
slightest notice. It is a kind of nothing that
is presented and demands space for its pres-
ence, creating an invisible universe. If we
regard the direction of the depicted chair leg
as real - since, based on what we see, we per-
ceive the sky to be in the background - then
our imagined vantage point is in a position
of “eyelessness,” as we need to lift our gaze to
this “levitating” piece of furniture.

Szék talpak, 1-10. / Chair Leg Bottoms, 1-10, 2005
fotd, C-print / photo, C Print, 20x20 cm

O
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Szék talpak, 1/10. / Chair Leg Bottoms, 1/10, 2005 Szék talpak, 2/10. / Chair Leg Bottoms, 2/10, 2005
fotd, C-print / photo, C Print, 20x20 ¢cm fotd, C-print / photo, C Print, 20x20 cm



Szék talpak, 3/10. / Chair Leg Bottoms, 3/10, 2005 Szék talpak, 4/10. / Chair Leg Bottoms, 4/10, 2005
fotd, C-print / photo, C Print, 20x20 ¢cm fotd, C-print / photo, C Print, 20x20 cm



Tdvolsdg kézelében [ Near Distance, 1992-2012
kidllitds enteriér / exhibition view, Paksi Képtdr / Art Gallery Paks, 2012

Ha egy végtelen egyenesre gondolunk, mindig modunk nyilik
barhol a kétfelé elinduldsra és annak kdvetkezményeként
megadlldsra. Az elképzelt mozdulat helye és ideje szdmunkra
kitintetett pontnak tekintendd a vildg rendje szerint, hiszen
perszonadlisan ezen a ponton kdléndl el a font és lent (vagy
balra és jobbra). Ugyanez a helyzet Erdélyi Gabor ,fekete”
képei (2006-2008) esetében is. Vagyis képeinek festésekor
és szemlélésekor ez a mozdulat Iényeges, amely az ontoldgiai
torténet fontos része. El kell fogadnunk, hogy nem tudjuk,
Erdélyi azért nyult az anyaghoz, hogy a vaszonra hordhato
festék altal elkezdje és dbrdzolja a valamit, vagy, hogy meg-
fesse szdmunkra a semmit, illetve befejezze a valamit. Torek-
vésével az ujkori filozéfia torténet probléma felvetéseinek
kell6s kbzepébe vezeti a gyanutlan szemlélét. S mig Heideg-
ger és Gadamer a semmi metafizikai megtapasztaldsanak
filozofiai feldolgozdsdt igyekszik fogalmakkal kifejezni, addig
Erdélyi a festészet adta lehetéségekkel él. A helyzet kilonos-
sége csupan annyi, hogy a festmények dltal dbrdzolt jelen-

If we think of a finite straight line, at any
point we can set off in two directions and

to stop as a consequence. We must con-

sider the place and time of this imagined
movement to be a special point, as this is
the point where above and below (or left

and right) separate in our personal uni-

verse. The same situation presents itself in
the case of Gabor Erdélyi’s “black” pictures
(2006-2008). In other words, while painting

or viewing these works, it is this single move-

ment that is of significance - which comprises
an important part of the ontological story.
We must accept that we don’t know whether

ségek valdoban olyasmik, amikre nyelvi szinten nem taldljuk
a kifejezhet6séget. Nem virdg és osztriga csendéletek, nem
portrék, nem a szin materialis szabadsagdt hirdet6 monokréom
fellletek és nem is szentképek. Hanem egyszer(en léglres
térben mozgdk, amik materializalédott jelenlétiikkel ,dologgd’
valnak. Errél a ,dologrol” viszont még az elemzésre vallalkozd
képnézd is csak dadogni képes. Festdi ars poeticdja némileg
kozelebb enged jutni a remegd ecsetvonalak dekddolasahoz:
,A képek tdvol tartjdk magukat napi tdrsadalmi, szocioldgiai,
még inkdbb politikai felvetésektdl és moralizdldstol. S6t, azon
igyekszik, hogy a képzémlivészeti strukturakkal, trendekkel,
felépitett koncepciokkal, Idtvanyos sémdkkal és Otletekkel is
szembeadlljon. Azért nem ontorvénylségre vagy anarchikus
szemléletre kell itt gondolni, hanem inkabb a szabadsag nagy-
foku alkalmazdsdra gyermeki orom létérzéssel és terhektdl
mentes tuddssal. A tuddsnak az az aldzata, ami arra a pontra
visz minket, hogy zavarba ejtéen kérdéses, miszerint milyen
mértékben érthetiink meg jelenségeket? A festményeim
negligdljdk az illuziot, a format-formdkat, ezaltal értelmez-
hetetlen, mert nem szdél ritmusrol, csoportrol, nincs konkrét
szinkompozicié. Nem beszélhetiink gesztusfestészetrél vagy
kalligrafiarél, mert annak a hatdrozott konvenciondlis elemei
is hidnyoznak, végképp nem tarsithatjuk targyfestészethez,
ha mégoly szeretem is azt.

Hat akkor ezek a festmények micsoddk? Koncentrdlt ésszer(it-
lenségek, ami valdjaban paradoxon. M{vek alapkoncepcidja a
tulzott gondolkodas allandd csapddjanak hatdrozott kerilése.
Meg akarom fogalmazni, hogy az ész, az emberi felfogas
véges és ezért nem érdemes a néha balvdnyként tekintett
elmét, ésszer(iséget, érthetdséget er6teljesen a frontvonalba
tolni. Az emberi ész alkotta szabdlyok tiszteletben tartdsa,
de mégis a lehet6 legnagyobb mértékd tudatos elvondsa a
célom. Kerlém az automatizmust és az improvizaciot: bizo-
nyitékul mondhatom, mert megmagyardzhatatlanul korilte-
kint6 minden egyes festett mozzanat. Konny(i érzelmeken
felll helyezked®6, tulajdonképpen az ismeretlendl mélyrél
jovd, sallang mentes id6 nélkili cselekvés-torténést igyek-
szem a képre vinni. A cselekvés-torténés azon 6rome, az a
mozdulat, amirél nem tudjuk megitélni a festményen, hogy
az els6 vagy az utolsd, csak annyit, hogy az élet. A létformak
kozotti nullpont. Maga a misztérium.”

]

Erdélyi reached for the material in order to
start and depict the something by applying
paint to the canvas, or to paint the nothing,
or even to finish the something. His efforts
lead the unsuspecting observer smack in the
middle of the problematics of the history of
modern philosophy. And while Heidegger and
Gadamer attempt to conceptually express the
philosophical processing of the metaphysi-
cal experience of nothing, Erdélyi does this
through the possibilities afforded by painting.
The only thing that is special about this situ-
ation is that the phenomena represented in
the paintings are indeed things that we can-
not express through language. What we have
here are not oyster still lifes, portraits, sacred
images, or monochrome surfaces advocat-
ing the material freedom of colour. What we
have simply move in a vacuum. Through their
materialized presence, they become “things”.
But even viewers who endeavor to engage
in analysis can only stutter when it comes to
explaining this “thing”. The painter’s ars poet-
ica can guide us somewhat closer to decoding
the shaking brushstrokes: “Paintings distance
themselves from everyday social, sociologi-
cal, and (especially) political assumptions
and moralizing. In fact, it seeks to establish
its position in opposition to visual art struc-
tures, trends, constructed concepts, spectac
ular schemes and ideas. We should think not
so much in terms of an anarchic or law-on-
to-itself approach, but rather an application
of freedom to a high degree, with a child’s
sense of joy and unburdened knowledge - the
humility of knowledge that makes us ques-
tion the extent to which we can understand
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phenomena. My paintings neglect illusion
and form/s, which renders them unintelligible,
as they are not about rhythm or group, nor is
there colour composition in the concrete sense.
We cannot refer to these works as products
of gesture painting or calligraphy, because the
deliberate conventional elements of these are
absent. Nor can we categorize them as object
painting, however much | am a fan.

What are these paintings then? They are con-
centrated irrationalities, which are in reality
paradoxes. The basic concept of these works
is the determined avoidance of the ever pres-
ent traps of overthinking. | want to articulate
that the human mind and cognition are finite,
and for this reason it is not worth pushing
the sometimes-idolized intellect, sensibility
and comprehensibility so forcefully to the
frontline. My aim is to respect - but also to
deny to the greatest extent possible - the
rules created by the human mind. I stay away
from automatism and improvisation: as proof,
each brushstroke is inexplicably cautious.
| endeavour to express as image cliché-free,
light actions and happenings, which fall out-
side the realm of emotion and, in fact, come
from unknown depths. | do it for the joy of
the action-happening, for the single move-
ment that may be the first or the last - it is
impossible to decipher, we can only tell that
it is life. Point zero between forms of being.
The mystery itself.”
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ERDELYI GABOR 1970-ben sziiletett Budapesten. 1990 és
1995 koz6tt a Magyar Képzém(ivészeti Féiskola festd szakdn
tanult. 1995-ben ugyanott posztgraduadlis képzésben foly-
tatta tanulmanyait 1997-ig. 1995-ben megkapta a Corvina
Alapitvany és a Walz Alapitvany dijat. 1996-ban Derkovits-
0sztondijat és Barcsay-dijat kapott. 1998-ben elnyerte a
Magyar Aszfalt Kft. festészeti kilondijdt. 2000-ben Budapest
Onkormdényzat 6sztondijaval Lisszabonban jart. 2006-ban
a Romai Magyar Akadémia 6sztondijasa volt. 2009-ben
Munkdcsy Mihdly-dijban részesilt. 1999-ben bemutattdk
munkait a XLVIII. Velencei Bienndlén. Szamtalan hazai és
nemzetkozi kidllitds résztvevdje. Tobbek kozott a Magyar
Nemzeti Galéria és a budapesti Ludwig Muzeum - Kortars
Mvészeti Mizeum gyljteményében taldlhatok mdvei.

GABOR ERDELY! was born in 1970 in Budapest.
Between 1990 and 1995, he studied paint-
ing at the Hungarian Academy of Fine Arts.
He also continued his education there at
the postgraduate level from 1995 to 1997.
In 1995, he received the awards of the Corvina
Foundation and the Walz Foundation. In 1996
he was awarded the Derkovits Scholarship and
the Barcsay Prize. In 1998, he won the Special
Prize in Painting of the Magyar Aszfalt Kft.
In 2000, he travelled to Lisbon on a scholar-
ship awarded to him by the Municipality
of Budapest. In 2006, he was a scholarship
recipient of the Hungarian Academy of Rome.
In 2009, he received the Munkdcsy Mihdly
Prize. In 1999, his artworks were featured at
the 48th Venice Biennial. He has participated
in numerous exhibitions both internationally
and in Hungary. His works can be found in
the collections of such prestigious art institu-
tions as the Hungarian National Gallery and
Ludwig Museum - Museum of Contemporary
Art Budapest, among others.
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