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Dasg Alte hinter sich lasden

Leaving the Old Behind

Denise Reitzenstein

Die neuesten Arbeiten Szilard Huszanks
sind eindringlicher geworden. Der Titel, un-
ter denen sie zu sehen sind, hebt auf Zeit
und Raum ab. Der Kunstler bezieht sich auf
das unmittelbar Vergangene seiner Male-
rei ebenso wie auf das Grenziiberschreitende
in der Rolle des Einwanderers. Es liegt auf
der Hand, den Titel biografisch zu verste-
hen. Natirlich zeigt Huszank seine jungsten
Werke, und man kann ihn aufgrund seiner
ungarischen Herkunft als Einwanderer begrei-
fen. Aber liegt nicht auch im Zugriff Huszanks
auf ,Landschaft’ Grenziiberschrei-
tendes oder eine Form der Einwanderung
vor? Und warum eindringlicher?

Als Immigrant begreift man gemeinhin dieje-
nige Person, die in ein Land einwandert oder
eingewandert ist. Es ist ein Wort, das nicht
ohne seinen Gegensatz zu denken ist. Wer
in ein Land einwandert, wandert immer aus
einem anderen aus. Da es aber nicht um eine
blof}e Wanderung geht, ist irgendwo auf dem
Weg ein Grenzubertritt grundsitzliche Be-
dingung. Ein Immigrant verlasst das gerade
noch Aktuelle, das im niachsten Moment das
Alte wird, das er hinter sich lasst. Er befindet
sich in etwas Neuem, nachdem er die Grenze

etwas

Szilard Huszank’s most recent works have
become increasingly urgent. The title under
which they are seen is based on time and space.
The artist references his painting’s immediate
environment as well as the transnational in
the role of the immigrant. It seems obvious
that the title should be comprehended in a
biographical sense. Huszank is naturally ex-
hibiting his most recent works and he can be
understood as an immigrant on account of his
Hungarian background. But is there not some-
thing transnational or a form of immigration
about Huszank’s access to ‘landscape’? And
why more urgent?

Immigrants are generally considered to be
those persons who migrate or have migrated
to a country. It is a word that is unthink-
able without its opposite. Immigrants in one
country are always emigrants from another
country. It does not simply involve a peregri-
nation—a border crossing somewhere along
one’s path is a fundamental precondition. An
immigrant leaves the present, which a mo-
ment later becomes the old that he leaves
behind. He finds himself in something new
and is himself perceived by those inhabitants
on this side of the border as the new.



iiberschritten hat, und wird von den Ansissi-
gen diesseits der Grenze selbst als der Neue
wahrgenommen.

Eine Grenzeistdabeietwas Konstruiertes, kul-
turell, sprachlich, politisch bedingt, vielleicht
naturrdumlich durch eine Gelindeformation
oder einen Uferverlauf inspiriert, auf jeden
Fall etwas von Menschen Geschaffenes. Diese
Eigenschaft verbindet Grenzen und Bild-
werke. Grenzen und Bildwerke sind zudem
von Menschen fiir Menschen bestimmt, die
sie unter gewissen Bedingungen tiberschrei-
ten und durchdringen konnen, in anderen
Situationen aber davon abhalten sollen. Ihre
teilweise Durchlassigkeit unterscheidet sie
von einem Hindernis, das tiberhaupt nicht zu
passieren ist und stattdessen umgangen wer-
den muss.

Was aber haben diese Gedanken mit den Bil-
dern Szilard Huszanks zu tun? Als Betrachter
die Perspektive des Immigranten aufzugrei-
fen, befahigt sie oder ihn, Huszanks Bilder auf
eine bestimmte Art und Weise zu sehen. Man
kann sich den neuesten Arbeiten mit Fragen
nihern, wo Grenzen gesetzt, gesprengt, ge-
schlossen, geoffnet und tberhaupt definiert
sind, wo sie zerflief3en, wo man an die Gren-
zen geht, sie erreicht und tiberquert. Mit dem
Begriff des Einwanderers liegt der Fokus auf
dem neuen Raum, den sich jemand dauer-
haft erschlief3t, nicht auf dem alten, in dem
er seinen bisherigen Platz aufgegeben hat. Das
gilt nicht nur fur den Kinstler, sondern glei-
chermafien fiir den Betrachter, der sich die
neuesten Arbeiten des Malers erschlief3t.
Huszank zeigt neue verfremdete Landschaf-
ten oder verlandschaftetes Fremdes. Die
Grenzen zwischen gegenstindlichen und
ungegenstandlichen Motiven sind flieflend.
Und schon mag sich der Betrachter auf der
Suche nach Gegensitzen befinden, nach Far-
ben und Formen, die sich gegeneinander
abgrenzen lassen. Der Blick richtet sich von
dem Vertrauten - einem Ast, einem Stamm,

A border is a construed man-made entity
based on cultural, linguistic, political and
perhaps also geographical and topographical
considerations such as mountains and rivers.
Borders and artworks have this character-
istic in common. Borders and artworks are
furthermore made by people for people who
can transcend and penetrate under certain
conditions while keeping from doing such
in other situations. Their partial penetrabil-
ity differentiates them from an obstacle that
is impossible to cross and must instead be
bypassed.

But what do these thoughts have to do with
Szilard Huszank’s paintings? Taking up
the perspective of immigration enables the
viewer to see Huszank’s pictures in a specific
way. One can approach his newest works with
questions about where borders have been
drawn, blasted, closed, opened and even de-
fined in the first place, where they dissolve,
where one goes to the limits, reaching and
crossing them. With the concept of the immi-
grant, focus is placed on the new space that
one continuously develops, not on the old one
where one has relinquished his previous place.
This is not only applies to the artist but to the
same extent also for the viewer who taps into
the painter’s most recent works.

Huszank shows new alienated landscapes or
the landscaped alien. The boundaries between
representation and non-representational
motifs are fluid. And the viewer is perhaps
already in search of opposites, of colors and
forms, that mutually delineate each other.
One’s view is redirected from the familiar—a
branch, a stem, blossoms or leaves—to some-
thing different, alien, that evades its own
language and world of imagination. For the
viewer, the novel is simultaneously the for-
eign, the perceived that deviates from the
familiar that one deduces and must fill with
meaning. To be able to deduce the new, the
viewer, for his part, must inevitably draw on



Bluten oder Blittern — auf etwas Andersar-
tiges, Fremdes, das sich der eigenen Sprache
und Vorstellungswelt entzieht. Das Neuartige
ist dem Betrachtenden zugleich das Fremde,
das abweichend vom Vertrauten Wahrge-
nommene, das man sich erschliefen und mit
Bedeutung fiillen muss. Zwangslaufig muss
der Betrachter fiir diese Erfassung des Neuen
aus seiner bestehenden Vorstellungswelt
schopfen, aus der sie oder er kommt.

Doch wasist das Fremde in Huszanks Bildern?
Was auf den ersten Blick eine Landschaft zu
sein scheint, erweist sich beim zweiten Hin-
sehen als ungegenstindliche Illusion, beim
dritten Mal wieder als Landschaft und so
weiter. Der Betrachter springt zwischen ima-
ginierter Landschaft und unbestimmbaren
Anteilen des Bildes hin und her, wird hie und
da versuchen, Strukturen, Farben und For-
men zu erfassen, zu sortieren, zu gewichten
und zu deuten, um das Bild irgendwie zu be-
greifen, in das Fremde vorzudringen.

Das Fremde lasst sich mal leichter, mal schwe-
rer greifen. In manchen Bildern Huszanks
sind mehr scheinbar vertraute Elemente zu
finden, etwa in LC #52_180x150 (2017). Sie
beziehen sich so aufeinander, dass sie fiir den
Betrachter zwangslaufig eine Landschaft er-
geben miissen. In manchen ist das Vertraute
auf wenige Anleihen reduziert wie beispiels-
weise in LC #75_100x100 (2016). Doch wie
vertraut ist das Vertraute im fremdartigen
ungegenstandlichen Bild noch? Und selbst
wenn es vertraut erscheinen mag, hat es dann
noch die urspringliche Bedeutung wie in der
Welt, aus der wir kommen? Wann ist das Bild
eines Baumes noch das Bild eines Baumes,
wenn Huszank einer Form zwar den Umriss
eines Baumes gibt, die Form aber fiir einen
Baum in schier unglaubliche Farben taucht
und sie in vollig neuartige, undurchdringliche
Zusammenhinge setzt?

Die Farben haben neben den Formen ei-
nen grofen Anteil an der gleichzeitigen

the existing world of imagination from which
it comes.

But what is the foreign in Huszank’s paint-
ings? What initially appears to be a landscape
proves upon a second glance to be a non-repre-
sentational illusion and then upon even closer
examination to be a landscape again, and so
on. The viewer jumps back and forth between
imaginary landscape and the indeterminable
aspects of the painting, tries here and there to
grasp, sort out, evaluate and interpret struc-
ture, colors and form in order to somehow
comprehend the painting and to penetrate
into the foreign.

It is, at times, easier, at other times more dif-
ficult to grasp the foreign. Some of Huszank’s
paintings contain more seemingly familiar el-
ements, for example LC #52_180x150 (2017).
They are so interrelated that they unavoidably
result in a landscape for the viewer. In other
works, for example LC #75_100x100 (2016),
the familiar is reduced down to a few bor-
rowings. But how familiar does the familiar
remain in the unfamiliarity of a non-repre-
sentational painting? And even if it makes a
familiar impression, does it still have the orig-
inal meaning as in the world from which we
come? But is the picture of a tree still a picture
of a tree when Huszank gives a form the out-
line of a tree but immerses this form in colors
that are completely unbelievable for a tree
and placing it in wholly novel, impenetrable
contexts?

Along with the forms, the colors have the
greatest share in the simultaneous foreign-
ness and familiarity of Huszank’s landscape
collages. A new intensity in his use of color
can be observed in several of Huszank’s most
recent works. The above-mentioned painting
LC #52_180x150 (2017) is a good example.
Pastel tones still dominate on the whole,
but they are frequently confronted with lush
accents. This is taken to an extreme in LC
#55_180x150 (2017) with its large proportion



Fremdartigkeit und Vertrautheit von Hus-
zanks Landschaftscollagen. Bei einigen der
aktuellen Arbeiten ist eine neue Intensitit der
Farbigkeit zu beobachten. Das gerade er-
wihnte LC #52_180x150 (2017) ist ein
gutes Beispiel. Insgesamt uberwiegen noch
die Pastellténe, aber sie sind immer wie-
der mit satten Akzenten konfrontiert. Auf
die Spitze treibt dies LC #55_180x150
(2017) mit seinen hohen Anteilen an Rot als
Hintergrundfarbe und an aufgetragenem
Grau. Diese beiden Farben zwingen das Auge
zu einem bestdndigen Wechsel zwischen den
Bildebenen. Die Grenzerfahrung ist dem
Betrachter hier besonders anschaulich.

Wie bei der Immigration als soziopolitischem
Phinomen kann die Einwanderung des Be-
trachters in Huszanks Bilder im individuellen
Falle glucken oder scheitern, kann sie oder
er das Fremde und Vertraute der neuesten
Arbeiten positiv oder negativ aufnehmen,
eine Verbindung zu ihrer oder seiner bishe-
rigen Vorstellungswelt aufbauen oder eben
nicht. Sie oder er wird sich immer zwischen
zwei Polen bewegen, dhnlich wie es bei der
Immigration geschieht, wenn man das Alte
verlasst und das Neue betritt, altes und neues
Erleben als gut oder schlecht begreift und von
den Ansissigen als Zumutung oder Bereiche-
rung empfunden wird.

Eindringlicher sind die Arbeiten insofern
geworden, als dass sie den Betrachter tber
die Perspektive des Immigranten ganz kon-
kret mit dem Eindringen konfrontieren. Die
Bilder sind zugleich Akteur wie auch Objekt.
Sie konnen ebenso den Anspruch erheben,
sich nicht mit dem zu befassen, was war,
nicht mit dem, aus dem sie kommen, son-
dern mit dem, was kommen wird, mit dem
Raum, in den sie eingedrungen sind. Das
Dringende ist eine Bewegung nach vorn,
nicht zurtick. Man ist getrieben, aber lisst
sich nicht treiben. Es verlangt Aktivitit, nicht
Passivitat.

of red as background color and of applied gray.
These two colors force the eye to permanently
switch between the pictorial levels. The bor-
derline experience is particularly vivid for the
viewer here.

As in the case of immigration as a sociopo-
litical phenomenon, the viewer’s immigration
to Huszank’s pictures can succeed or fail on
an individual basis, he or she can view the
foreign and familiar in the newest works as
something positive or negative, can make
a connection to his or her previous world of
imagination or not. He or she will always veer
between two poles, similar to what happens in
the case of the immigrant leaving the old and
entering the new, comprehending the old and
new experience as good or bad and regarded
by the natives as an imposition or as an asset.
The works have become more urgent to the
extent that they very concretely confront the
viewer with the urgency of entering from the
perspective of the immigrant. The paintings
are protagonist and object at the same time.
They can equally lay claim to not occupy-
ing themselves with the past, not with from
whence they came but rather with the future,
with the space they have entered. Entering is
a movement going forward, not backwards.
One is driven but does not allow oneself to be
compelled. Activity is required, not passivity.

Huszank’s most recent paintings instruct and
remind the viewer that the conventional and
familiar are also to be seen with the eyes of
a stranger. The borrowings of images of real-
ity, of vegetative forms, forests, shorelines or
mountain reliefs and the sudden disorienta-
tion in the painting’s non-representational
space conceivably overlap with the experience
of an immigrant.

But even without the personal experience of
immigration involving leaving one’s coun-
try behind, everyone has been confronted
with the trespassing of boundaries in his or
her life. There are, for example, the everyday



Huszanks neueste Bilder lehren und erinnern
daran, auch das Gewohnte und Vertraute
mit den Augen eines Fremden zu sehen. Die
Anleihen an Abbildern der Wirklichkeit, an
Pflanzenformen, Waildern, Uferverliufen
oder Bergreliefs, und die plétzliche Orientie-
rungslosigkeit im ungegenstandlichen Raum
des Bildes mogen sich mit dem Erleben eines
Immigranten Gberschneiden.

Aber auch ohne die persénliche Erfahrung
der Immigration, bei dem sie oder er ein
Land hinter sich lisst, ist jeder Einzelne in
seinem Leben mit Grenziberschreitungen
konfrontiert. Es sind alltagliche Grenzen etwa
zwischen Jugend und Alter, Vergangenheit
und Zukunft, hier und dort oder nah und fern.
Nie ist es auch nur eine Grenze, mit der man
konfrontiert ist, wie in Huszanks Bildern, in
denen es zur gleichen Zeit um Unterschiede
der Farbe und der Form, der Gegenstindlich-
keit und Ungegenstandlichkeit geht.

Und ist das Neue gerade erschlossen, dann
wird es in der Zukunft schon wieder das Alte
werden. Die neuesten Arbeiten eines Ein-
wanderers werden schliefdlich durch die noch
aktuelleren Arbeiten eines Angekommenen
ersetzt werden.

boundaries between youth and age, the past
and the future, between here and there or
near and far. It is never only a single bound-
ary with which one is confronted, like in
Huszank’s paintings that are simultane-
ously also concerned with differences of
color and form, representationality and
non-representationality.

And as soon as the new has become accessible,
it becomes the old in the future. The most re-
cent works by an immigrant will ultimately be
replaced by the even more current works by a
new arrival.



(2017)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas, 180 x 150 cm

<
=2
s
=
=
)
~
S
<
=
g
N
Y]
=
S
M
=~
<
IS
N
=
N
ES)
ko
<
)
<
-2
B
9
)
=
)
Q
&
=
=
=
g
=
w0

LC#60_180x150

8




Oraufen vor dem Bild

Outside, Before the Painting

Martin Hellmold

Die Krise der Abbildhaftigkeit und die Ver-
unsicherung des Tiefenraums des Bildes in
der Malerei der Moderne sind zwei Aspekte
ein und desselben Phinomens. Ob wir es
nun bei Caspar David Friedrich, in den Land-
schaften Turners, bei Courbet, Cézanne oder
erst mit den Kubisten beginnen lassen, stets
verweist es auf eine Destabilisierung des Sub-
jekts, das sich ins Bild hinein wiinscht und
sich doch mehr und mehr davor gestellt wie-
derfindet. Hatte der seit der Frithrenaissance
entwickelte mathematisch-perspektivische
Tiefenraum dem Subjekt die Moglichkeit
erdoffnet, die Welt als berechenbare, dem
Menschen verfigbare und zur Beherrschung
freigegebene Raumlichkeit zu begreifen, so ge-
rat diese selbstbewusste Position im Laufe des
19. Jahrhunderts in Zweifel. Auch angesichts
der mimetischen Fahigkeiten der Fotografie
erschien es nur konsequent, wenn die Male-
rei und die grafischen Kinste insgesamt die
Wiedergabe aufierbildlicher Realititen auf-
gaben und sich stattdessen einerseits auf die
Schilderung emotionaler Befindlichkeiten
und spiritueller Konzepte (in der gestisch-
abstrakten Bildlichkeit) sowie andererseits
auf die Erforschung und das Vorzeigen ihrer

The crisis of illustratability and the uncer-
tainty of spatial depth in modern painting are
two aspects of one and the same phenome-
non. Whether we choose to begin with Caspar
David Friedrich, with William Turner’s land-
scapes, Gustave Courbet, Paul Cézanne or even
with the Cubists, it references a destabiliza-
tion of the subject that wishes to be inside the
picture and yet increasingly finds itself out-
side of it. While the illusionary mathematical
perspectival depth of space developed since
the Early Renaissance opened up the pos-
sibility to the subject of comprehending the
world as a calculable spatiality that was acces-
sible to people and open for domination, this
self-assured position was increasingly called
into question over the course of the nine-
teenth century. In the face of photography’s
mimetic qualities, it also seemed only logical
for painting and the graphic arts as a whole
to relinquish the rendering of extra-pictorial
realities and orient itself instead on the rep-
resentation of emotional states and spiritual
concepts (in gestural abstract pictoriality) on
the one hand as well as on the exploration and
exhibiting of its factual material conditions (in
Concrete Art) on the other. For contemporary
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faktisch-materiellen Bedingungen (in der
konkreten Kunst) ausrichteten. Den zeitge-
ngssischen Beobachtern und anschlieffenden
Deutern erschien dieser Prozess als eine Fort-
schrittsgeschichte, deren Ziel darin bestand,
die Malerei aus allen Verpflichtungen und
Bindungen zu befreien und zu sich selbst zu
fuhren.! Diese linearen Erzihlungen laufen
auf ein Ziel zu, an dem die Geschichte der
Malerei an ihr Ende kommen miisste und sie
stehen damit vor dem selben Problem wie die
Erzihlungen vom Ende der Geschichte, mit
denen sich die Debatte um die Postmoderne
seit den spaten 1960er Jahren zu beschafti-
gen begann. Dabei erwiesen sich das Ende der
Malerei wie auch das der Geschichte lediglich
als Aspekte der Krise einer bestimmten Form
des modernen Fortschrittsdenkens, das in
seiner teleologischen Ausrichtung tatsichlich
an ein Ende gelangte.?

Die Idee der ,letzten Bilder*®, die von den
1920er bis in die 1970er Jahre neben der
monochromen Malerei (Yves Klein, Ad Rein-
hardt) besonders in Quadraten (Kasimir
Malewitsch, Josef Albers), Streifen (Ellsworth
Kelly, Daniel Buren) sowie Raster- und Git-
terbildern (Piet Mondriaan, Agnes Martin)
zum Ausdruck kam, ist ebenso wie die Aus-
rufung des Endes der Malerei in den 1980er
Jahren ein Symptom dieses Problems. Keine
dieser Strategien befreit uns von der grund-
satzlichen Frage, wie wir uns vor dem Bild,
das heif3t in der Welt, begreifen, von der Frage
unseres Subjektverstindnisses. Aus dieser
Perspektive erweist sich auch der Ansatz

observers and subsequent interpreters, this
process appeared to be a history of progress
whose goal consisted of freeing painting from
all of its ties and obligations, allowing it to be
concerned solely with itself.! These linear nar-
ratives are aimed at a point where the history
of painting must come to a conclusion, thus
standing themselves before the same problem
as the narratives concerning the end of his-
tory with which the post-modernism debates
have been occupied since the late nineteen
sixties. In the process, the end of painting as
well as the end of history merely proved to be
aspects of the crisis of a specific form of mod-
ern of progressive thinking that in fact came
to an end in its teleological orientation.?

The notion of the ‘last paintings™ that along
with monochrome painting (Yves Klein, Ad
Reinhardt) especially expressed itself from
the nineteen twenties to seventies in the form
of squares (Kazimir Malevich, Josef Albers),
stripes (Ellsworth Kelly, Daniel Buren) as
well as in grids (Piet Mondrian, Agnes Mar-
tin) is just as symptomatic of this problem as
the declaration of the end of painting itself in
the nineteen eighties. None of these strate-
gies freed us from the fundamental question
about how we comprehend ourselves before
the painting, that is: in the world, from the
question concerning our subject understand-
ing. Seen from this perspective, the approach
of non-relational painting as conceived within
the confines of Concrete Art by artists such as

1 Beispielhaft sind die Darstellungen von Clement Green-
berg und Werner Haftmann.

2 Vgl. Johannes Meinhardt, ,Ende der Malerei und Malerei
nach dem Ende der Malerei®, in: Kunstforum international,
Bd. 131, August — Oktober 1995, Ruppichteroth 1995, S.
202-246.

3 Ebd. S. 208ff.

1 See, for example, the representations by Clement Green-
berg and Werner Haftmann.

2 See Johannes Meinhardt, “Ende der Malerei und Malerei
nach dem Ende der Malerei,” in Kunstforum international,
vol. 131, (Ruppichteroth, August — October 1995) pp. 202-
246.

3 Ibid. pp. 208ff.
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einer non-relationalen Malerei, wie sie inner-
halb der konkreten Kunst unter anderem von
Frank Stella konzipiert wurde,* als begrenzt,
weil es neben allen auflerbildlichen, formalen
oder kompositorischen Relationen noch eine
letzte Relation gibt, die nicht aufgegeben wer-
den kann: die zwischen dem Kunstwerk und
dem es betrachtenden Subjekt.

Die Rasterbilder, die von Rosalind Krauss als
paradigmatischer Typus fir eine anti-mime-
tische, anti-natiirliche und auf Autonomie
ausgerichtete Kunst der Moderne beschrieben
wurden,® lassen sich als eine Art in die Fliache
gekipptes Perspektivnetz beschreiben. Die Er-
oberung des Bildraumes der Renaissance, die
vom Blick des Kiinstlers durch ein solches Ras-
ter ausging, kehrt damit zu ihrem Ursprung
zuriick. Das Subjekt muss sich von seiner
Machtphantasie einer Beherrschung des Rau-
mes verabschieden und stabilisiert sich nun
im Anblick einer klar definierten Bildfliche.
Wenn die Geschichte der malerischen Bild-
lichkeit hier nicht endet, dann darum, weil
im Raster eben nicht das vollstandige Poten-
tial des Bildes zum Ausdruck kommt, sondern
nur ein Teil, dieser allerdings mit grofitmaogli-
cher Deutlichkeit. Das zweidimensionale Bild
hat aber auch das Potential, Riumlichkeit
auf der Fliche zu suggerieren. Und nicht zu-
letzt dank der intensiven Ergriindung seiner
konstruktiven Mittel in der konkreten Kunst
wurde es moglich, dieses ambivalente Poten-
tial von faktischer Flachigkeit und imaginirer
Riumlichkeit im Bild zu thematisieren. Diese
Flache-Tiefe-Ambivalenz, oft auch verstanden
und beschrieben als das Vexierspiel zwischen

Frank Stella* proves itself to be limited be-
cause there is still a final relation alongside all
the extra-pictorial, formal or compositional
relations that cannot be relinquished, namely
the one between the work of art and the sub-
ject viewing it.

The grid paintings characterized as paradig-
matic for an anti-mimetic, anti-natural and
autonomy-oriented modernist art by Ro-
salind Krauss® can be described as a kind of
perspective net tipped over into the plane.
The Renaissance’s conquest of pictorial space
that proceeds from the gaze of the art-
ist through such a grid thus returns to its
origins. The subject must take leave of his il-
lusion of power concerning the mastery over
space and now stabilize himself in the face
of a clearly defined picture surface. If the his-
tory of painterly pictoriality did not end at
this point it was precisely because the poten-
tial of painting is not completely expressed
in the grid but only partially, albeit with the
greatest possible clarity. The two-dimensional
painting, however, also has to capacity of sug-
gesting spatiality on the surface. And not
least thanks to the intense examination of
its constructive means in Concrete Art, was it
possible to address this ambivalent potential
of factual planarity and imaginary spatiality.
This plane-depth-ambivalence, which is often
comprehended and described as the decep-
tive game between mimesis and abstraction,
between representational and non-represen-
tational pictoriality, is a central of painting
since the mid nineteen sixties. The motif in

4 Vgl. Max Imdahl, ,» Is It a Flag, or Is It a Painting?« Uber
mogliche Konsequenzen der konkreten Kunst”, in: ders., Zur
Kunst der Moderne. Gesammelte Schriften Band 1, hrsg. von
Angeli Janhsen-Vukicevic, Frankfurta. M. 1996, S. 131-180.

5 Rosalind Krauss, ,Raster®, in: dies., Die Originalitit der
Avantgarde und andere Mythen der Moderne, Amsterdam u.
Dresden 2000, S. 51-66.

4 See Max Imdahl, “Is It a Flag, or Is It a Painting?” Uber
mogliche Konsequenzen der konkreten Kunst,” in Zur Kunst
der Moderne. Gesammelte Schriften Band 1, ed. by Angeli
Janhsen-Vukicevic (Frankfurt am Main, 1996), pp. 131-180.

5 Rosalind Krauss, “Grids,” in October, vol. 9 (Summer,
1979), pp. 50-64.
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Mimesis und Abstraktion, zwischen abbild-
hafter und ungegenstandlicher Bildlichkeit,
ist ein zentrales Thema der Malerei seit Mitte
der 1960er Jahre. Das Motiv, in dem es einen
idealen Ausdruck findet, ist der Vorhang.® In
dieser Funktion tritt er erstmals 1964 bei
Gerhard Richter in Erscheinung, zunichst in
einer Werkgruppe mit Tiuren, Fenstern und
Streifenbildern,” also als eine Variation tber
das Rastermotiv, um dann in der Folge in
Malerei, Fotografie und Installationen eine
vielfaltige Bearbeitung zu erfahren.® Der Vor-
hang tritt damit die Nachfolge des Rasters an.
Seine besondere Eignung ergibt sich aus der
Ambivalenz zwischen Fliche und Raum, zwi-
schen Abbild und Ungegenstandlichkeit. Der
Vorhang ist die visuelle Thematisierung einer
Grenze, die zugleich einen minimalen imagi-
niren Bildraum anbietet. Er halt als nahezu
gleichmifdig vertikal strukturierte Fliche in
idealer Weise die Spannung zwischen der ob-
jekthaften Konkretheit des Bildes und dem
abbildhaften Verweis auf eine aufierbildliche
Objektebene (,Wirklichkeit“). Beide Poten-
tiale der Malerei kénnen in diesem Motiv
gleichzeitig zum Ausdruck gebracht werden.

6 Zum Motiv in Geschichte und Gegenwart: Beat Wismer,
Claudia Bliimle (Hg.), Hinter dem Vorhang. Verhiillung und En-
thiillung seit der Renaissance — von Tizian bis Christo, Ausstel-
lungskatalog Museum Kunstpalast Diisseldorf, Miinchen
2016.

7 Christoph Schreier, ,Befragung der Sphinx®, in: ders.
(Hg.), Gerhard Richter. Uber Malen / friihe Bilder, Ausstellung-
skatalog Kunstmuseum Bonn / S.M.A.K. Gent, Munchen
2017,S.17-24.

8 Gerhard Richter hat das Motiv erarbeitet, um sich dann
iber eine rein motivische Lésung hinaus fir einen Modus
zu entscheiden, der ihm unabhingig vom Bildmotiv eine
analoge Aussage erméglicht: den Modus der Unschirfe. Die
Ambivalenz von Flache und Tiefe ist darin auf das Héchste
gesteigert, weil die Unschirfe zugleich den Tiefenraum des
Bildes negiert und eine Flichigkeit erméglicht, die am Motiv
haften bleibt. So sind beide Aspekte in Richters ,Unschar-
ferelation® tatsichlich eins. Ich sehe keine andere Strategie,
der diese Implosion von Flache und Raum in vergleichbarer
Weise gelingt.

which it finds ideal expression is the curtain.®
It appears in this function for the first time
in 1964 in a group of paintings with doors,
windows and stripes by Gerhard Richter” and
hence as a variation of the grid motif before
subsequently undergoing diverse treatments
in painting, photography and installation
art.® The curtain thus becomes heir to the
grid. This particular suitability is a result of
the ambivalence between surface and space,
between illustration and non- representa-
tionality. The curtain represents the visual
addressing of a border that simultaneously of-
fers a minimal imaginary pictorial space. As
an almost uniform vertically structured sur-
face, it ideally maintains the tension between
the object-like concretely of the painting and
the representational reference to an extra-pic-
torial object level (“reality”). Both potentials
of painting can be expressed simultaneously
in this motif.

This also expresses the ambivalent capacity of
the subject to conceive of space in such a way
that it appears governable and to know at the
same time that the shifting of the borders of
the subject over and above oneself will never
succeed. Instead, like in front of the surface

6 On the motif in the past and present see und Gegenwart:
Hinter dem Vorhang. Verhiillung und Enthiillung seit der Renais-
sance — von Tizian bis Christo, ed. by Beat Wismer and Claudia
Blumle, exh. cat. Museum Kunstpalast Diisseldorf (Munich,
2016).

7 Christoph Schreier, “Befragung der Sphinx,” in Gerhard
Richter. Uber Malen / friihe Bilder, exh. cat. Kunstmuseum
Bonn / S.M.A.K. Ghent (Munich, 2017), pp. 17-24.

8 Gerhard Richter developed the motif, only to then decide
on a mode over and above a purely motival solution that
made an analogue statement possible regardless of motif,
namely the mode of blurring. The ambivalence of plane and
depth heightened to the greatest degree here because the
blurring simultaneously negates the picture’s depth and en-
ables a planarity that remains attached to the motif. Both
aspects are in fact one in Richter’s “indeterminacy princi-
ple.” I know of no other strategy in which this implosion of
surface and space succeeds to the same extent.
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Zum Ausdruck kommt dadurch auch das am-
bivalente Vermégen des Subjekts, Raum so
aufzufassen, dass er beherrschbar erscheint
und zugleich zu wissen, dass es auch damit
nie gelingt, die Grenzen des Subjekts tiber sich
selbst hinaus zu verschieben. Anstatt, wie vor
der Flache eines Werks der Konkreten Kunst,
auf sich selbst zuriick geworfen zu werden,
bietet dieses ambivalente Bild dem Subjekt in
einem Blick eine Grenze und die Phantasie zu
deren Uberschreitung.

Die Konjunktur des Vorhangmotivs in
unterschiedlichsten =~ Ausfihrungen und
kanstlerischen Konzepten, die seit Gerhard
Richters systematischer Bearbeitung seiner
Charakteristiken zu beobachten ist, kann als
Beleg fur die anhaltende Bedeutung dieses
Problems verstanden werden. Wihrend die
Sehnsucht des Subjekts nach seiner Wieder-
ermichtigung, nach seiner Einsetzung als
Herrscher und Kontrolleur tiber den Bildraum
in der bildenden Kunst also in Gestalt einer
Krise des Raumes abgelesen werden kann,
kommt sie in zahlreichen anderen Medien
ungehemmt zum Ausdruck. Am deutlichsten
wird sie in der Renaissance des ,navigierbaren
Raumes“ (Lev Manovich), der das Grund-
thema diverser Computerspiele seit den
1990er Jahren bildet, unabhingig davon, ob
in ihren imagindren Riaumen der Ego-Shoo-
ter, der Mystery-Solver oder der Welterbauer
zum Zuge kommt.’

Das Motiv des Vorhangs ist also paradigma-
tisch fur die hier beschriebene Thematik. Die
von ihm erfiillte Funktion eines ,, double bind
einer zweipoligen, widerspriichlichen Ein-
spannung der Betrachtenden zwischen Flache
und Raum, Faktizitit und Imagination, wird
besonders in Malerei und Fotografie auch in
zahlreichen Motivvariationen umgesetzt.

of an example of Concrete Art, of being cast
back upon oneself, this ambivalent picture of-
fers the subject in a glance a boundary and the
fantasy of its transgression.

The conjuncture of the curtain motif in a wide
range of realizations and artistic concepts
that can be observed since Gerhard Richter’s
systematic treatment of its characteristics
can serve to document the ongoing signifi-
cance of this problem. While the subject’s
desire to be re-empowered, to be installed as
ruler and controller over pictorial space in the
fine arts can be read in the guise of a crisis
of space, it is expressed unrestrained in nu-
merous other media. This is most evident in
the renaissance of “navigable space” (Lev Ma-
novich) that forms the basic theme of diverse
computer games since the 1990s, regardless of
whether the Ego Shooter, the Mystery Solver
or the World Builder prevails in their imagi-
nary spaces.’

The curtain motif is thus paradigmatic for
the thematic described here. The function of
a “double bind” it fulfills, a two-poled contra-
dictory engagement of the viewers between
surface and space, facticity and imagination,
has been also been realized in numerous mo-
tival variations in painting and photography
in particular. Along with textile alternatives,
for example the carpet, there are organically
oriented solutions for the same task, of which
Cindy Sherman’s “Molding Food Pictures”
represents an extreme example. The crucial
criterion is the complete demarcation of the
picture field by a structure with a minimum
depth of space and conceived figuratively at
least in part.

In the context of this motif, Szilard Huszank’s
current wooded landscapes can be categorized
as representing a kind of “vegetative curtain.”

9 Lev Manovich, ,Navigierbarer Raum®, in: Stephan Giinzel
(Hg.), Texte zur Theorie des Raums, Stuttgart 2013, S. 197-
201.

9 Lev Manovich, “Navigable Space” (1998), http://manov-
ich.net/content/04-projects/021-navigable-space/18_ar-
ticle_1998.pdf (accessed November 24, 2017).
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Neben textilen Alternativen, wie etwa dem
Teppich, gibt es organisch orientierte Losun-
gen der gleichen Aufgabenstellung, fur die
Cindy Shermans ,,Molding Food Pictures” ein
extremes Beispiel bilden. Wichtiges Kriterium
ist die vollstandige Abgrenzung des Bildfeldes
durch eine Struktur, die geringfiigige Tie-
fenraumlichkeit beinhaltet und zumindest
partiell figurativ konzipiert ist.

Innerhalb dieses motivischen Feldes lassen
sich die aktuellen Waldstiicke von Szilard
Huszank als eine Art ,vegetabile Vorhinge"
einordnen. Wéihrend die traditionell im
Querformat angelegte Landschaft, in der
perspektivische Suggestionsraume tiber die
Horizontale entstehen, sich der Reduktion
auf die Bildoberfliche weitgehend entzieht,
eignet sich das Waldstiick mit seiner vertikal
gepragten Komposition und geringen Tiefen-
sicht sehr gut zur Konterkarierung raumlicher
Effekte.’® Huszanks Waldstiicke sind Anti-
Landschaften, die sich schon im Bildformat
und in der Dominanz der Vertikalen jeglicher
Tendenz zur Raumbeherrschung und zum
Raumgenuss widersetzen. Es ist die struktu-
relle Nahe zum Streifenbild, die es ihnen trotz
der Naturmotivik und der Andeutung von Ge-
genstindlichkeit ermoglicht, ganz nah an der
Bildfliche zu bleiben und einen suggestiven
Bildraum mit Tiefensog und der Imagination
von Weite zu vermeiden.

So gesehen verhandeln Huszanks Bilder die
Frage, wie gegenstandlich ein Gemailde sein
muss, um als Landschaft wahrgenommen zu
werden. Zur Herstellung der ambivalenten
Spannung zwischen Fliche und Tiefe setzt
der Kunstler nicht nur auf die Verwendung
unterschiedlicher Techniken des Farbauf-

While the traditional landscape format that
generates perspectival suggestions of space
by way of the horizontal largely foregoes the
reduction on the picture surface, the wooded
landscape with its vertically oriented compo-
sition and nominal depth view is well-suited
to counteract spatial effects.”® Huszank’s
wooded landscapes are anti-landscapes that
already defy every tendency towards spatial
domination and spatial pleasure in the dom-
inance of the verticals. It is the structural
proximity to the striped painting that enables
it to remain close to the picture surface de-
spite the nature motif and the suggestion of
representationalism and avoiding a sugges-
tive pictorial space with vortex depth and the
imagination of vastness.

Seen in this sense, Huszank’s works are
concerned with the question about how rep-
resentational a painting has to be in order
to be perceived as a landscape. To produce
the ambivalent attention between surface
and depth, the artist not only employs dif-
ferent techniques of applying paint but also
makes particular use of the potential impact
of color. Seemingly spatial pictorial passages
are purposefully defamiliarized by means of
an anti-naturalistic use of color and the some-
time aggressively flickering color contrasts
oppose spatial effects.

And the viewers? They stand outside to the
extent that spatial elements suggest to them
the access to a pictorial space that at the same
time is fended off by the dominating planar
passages of the picture in a revaluation of the
classic compositional means of the “repous-
soirs.” Attracted and repelled in this way, the
picture destabilizes our viewing position and

10 Fotografische Beispiele hierzu z.B. von Albert Renger-
Patzsch, Axel Hutte und Sabine Wenzel. Vgl. Klaus Honnef,
,Der Wald in der deutschen Fotografie®, in: Ursula Breymay-
er / Bernd Ulrich (Hg.), Unter Biumen. Die Deutschen und der
Wald, Ausstellungskatalog Deutsches Historisches Museum
Berlin, Dresden 2011, S. 181-189.

10 Examples of this from the field of photography include
Albert Renger-Patzsch, Axel Hitte and Sabine Wenzel. See
Klaus Honnef, “Der Wald in der deutschen Fotografie,” in
Unter Biaumen. Die Deutschen und der Wald, ed. by Ursula
Breymayer and Bernd Ulrich, exh. cat. Deutsches Histo-
risches Museum Berlin (Dresden, 2011), pp. 181-189.
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trags, er nutzt auch in besonderem Mafie die
Wirkungspotentiale der Farbe. Raumlich
anmutende Bildpassagen werden durch
anti-naturalistische Farbgebung gezielt ver-
fremdet, und die mitunter geradezu aggressiv
flimmernden Farbkontraste stellen sich tie-
fenraumlichen Wirkungen entgegen.

Und die Betrachtenden? Sie stehen insofern
auflerhalb, als ihnen die tiefenriaumlichen
Elemente den Zugang zu einem Bildraum sug-
gerieren, der zugleich, in einer Umwertung des
klassischen kompositorischen Mittels des ,re-
poussoirs®, von den dominierenden flichigen
Partien des Bildes abgewehrt wird. Auf diese
Weise angezogen und abgestofien, destabi-
lisiert das Bild unsere Betrachtungsposition
und bindet uns in ein Spannungsverhalt-
nis ein. Zwischen Raum und Fliche hin und
her bewegt, zwischen Dechiffrierung gegen-
standlicher Motivik und Reduktion auf blof3e
malerische Materialitat, zwischen Belohnung
und Enttauschung, wird unser visuelles Be-
gehren zum Spielzeug des Bildes.

Szilard Huszank, dessen kiinstlerische
Entwicklung schon andere Auseinanderset-
zungen mit Bildriumlichkeit durchlaufen
hat, bezieht mit dieser Werkgruppe Position
innerhalb der Gattung der hier historisch
eingeordneten ambivalenten Bilder, deren Ei-
genart in der Gleichzeitigkeit von Flachigkeit
und Raumsuggestion besteht. Es sind Bilder,
die nicht das Eine oder das Andere ausdri-
cken, sondern das Sowohl-Als-Auch. In ihrem
dualistischen Charakter zwischen Faktizitat
und Imagination spiegelt sich der existenti-
elle menschliche Dualismus. Daraus erklart
sich der Erfolg dieser Bildstrategie und ihre
anhaltende, immer wieder neu aktualisierte
Bedeutung fur die Gegenwartskunst. Das du-
alistische Prinzip dieser Bilder ist deshalb so
wirkungsvoll, weil es das dualistische Prinzip
der betrachtenden Subjekte spiegelt, ihr un-
auflosliches Eingespanntsein in einen ,double
bind“ von Kérper und Geist.

enters us into a charged relationship. Moved
back and forth between space and surface, be-
tween the decipherment of representational
motifs and the reduction down to mere paint-
erly materiality, between remuneration and
disappointment, our visual desire becomes a
plaything of the picture.

With this group of works, Szilard Huszank,
whose artistic development has also under-
gone other explorations of pictorial spatiality,
takes a position within the genre of the am-
bivalent picture arranged historically here
whose characteristic quality consists of the
simultaneity of planarity and the suggestion
of space. They are pictures that do not express
“either/or” but “as well as.” Existential human
dualism is reflected in their dualistic charac-
ter between factuality and imagination. This
explains the success of this pictorial strategy
and its ongoing, regularly updated signifi-
cance for contemporary art. The dualistic
principle of these pictures is hence so impact-
ful because it mirrors the dualistic principle of
the viewing subject, its undissolvable incorpo-
ration into a “double bind” of body and spirit.

Seiten | Pages 16-17
Ausstellungsansicht | Exhibition view
Galerie Robert Drees, Hannover \ Hanover
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Ol auf Leinwand | Oil on canvas

18 LC#28_100x100 (2016)
100x 100 cm



19 LC#26_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm



20 LC#30_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm



21 LC#29_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm
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22 LC#32_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas, 100 x 100 cm
Sammlung | Collection LfA Férderbank Bayern, Miinchen | Munich



723 LC#43_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas, 100 x 100 cm
Sammlung | Collection LfA Férderbank Bayern, Miinchen | Munich



24 LC#33_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm



Ol auf Leinwand | Oil on canvas

25 LC#34_100x100 (2016)
100x 100 cm



26 LC#40_100x100 (2016)

Ol auf Leinwand | Oil on canvas, 100 x 100 cm
Privatsammlung | Private collection, Basel



727 LC#42_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm



28 LC#36_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm



Ol auf Leinwand | Oil on canvas

29 LC#38_100x100 (2016)
100x 100 cm



30 LC#39_100x100(2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm
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Ol auf Leinwand | Oil on canvas

32 LC#31_100x100 (2016)
100x 100 cm



33 LC#44_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm



34 LC#45_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas, 100 x 100 cm
Privatsammlung | Private collection, Pittsburgh



35 LC#46_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm



36 LC#57_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm



Ol auf Leinwand | Oil on canvas

37 LC#58_100x100 (2016)
100x 100 cm



Ol auf Leinwand | Oil on canvas, 100 x 100 cm
Privatsammlung | Private collection, Pittsburgh

38 LC#37_100x100 (2016)
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LC#60_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x100cm



40 LC#59_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm



41 LC#27_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm



Ol auf Leinwand | Oil on canvas

4) LC#47_100x100 (2016)
100x 100 cm



43 LC#48_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm



Ol auf Leinwand | Oil on canvas

A4 LC#49_100x100 (2016)
100x 100 cm



Ol auf Leinwand | Oil on canvas

A5 LC#50_100x100 (2016)
100x 100 cm



46 LC#51_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm
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47 LC#52_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm



48 LC#53_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm



49 LC#54_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm



50 LC#55_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm



51 LC#56_100x100 (2016)
Ol auf Leinwand | Oil on canvas
100x 100 cm
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Siilard Huszant, Landschaftscollagen

Szilard Huszank. Landscape Collages

Peter Lodermeyer

Wenn man Szilard Huszanks kinstlerische
Produktion der letzten zwei, drei Jahre Revue
passieren ldsst, diese stattliche Reihe von
Gemalden, die, mit wenigen Ausnahmen, im
Mittelformat von 100 x 100 oder im Grof3for-
mat von 180 x 150 Zentimetern ausgefithrt
sind, dann fallen zwei Beobachtungen beson-
ders auf. Zum einen erstaunt die hartnackige,
fast ausschliefiliche Fokussierung des Kiinst-
lers auf die Landschaftsmalerei und dabei
auf einen bestimmten Landschaftstypus: das
Waldstiick. Zum anderen frappiert die vol-
lig unerwartete, diesem Motivkreis seltsam
fremde Farbigkeit der meisten Gemalde. Das
uniibersehbare Spannungsverhiltnis
schen Motiv und Farbe, in das der Betrachter,
der sich vor den Bildern positioniert, gera-
dezu physisch hineingezogen wird, ist nicht
unmittelbar verstandlich und bleibt inter-
pretationsbediirftig. Einen ersten Hinweis
wirde man wohl von den Bildtiteln erwar-
ten, denn ein Titel bietet oft den ersten
Zugang zu einem Kunstwerk und ist im Ide-
alfall ein Turéffner in eine fremde Bildwelt.
Doch die Titel, die Szilard Huszank seinen
Gemalden gibt, konnten karger und sachli-
cher kaum sein, bestehen sie doch nur aus

ZWi-

A survey of Szilard Huszank’s artistic pro-
duction dating from the last two or three
years—an imposing series of paintings exe-
cuted for the most part in a mid-sized format
measuring 100 x 100 centimeters or a large
format measuring 180 x 150 centimeters—
makes two things quite evident. On the one
hand, the viewer is astonished by the artist’s
persistency in devoting himself almost exclu-
sively to landscape painting in general and to
one specific type of landscape in particular,
namely the wooded landscape. On the other
hand, however, one wonders at the completely
unexpected, curiously defamiliarized colors
he uses in most of his paintings dealing with
this thematic complex. The conspicuously
charged relationship between motif and color,
which almost physically sweeps up the viewer
in the paintings he positions himself in front
of, is not immediately comprehensible and
stands in need of interpretation. One might
expect the pictures’ titles to provide an ini-
tial clue to the extent that they often assist
in accessing a work of art and ideally as a door
opener to a foreign pictorial world. However,
the titles that Szilard Huszank gives to his
paintings could hardly be more sparing and
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dem Buchstabendoppel LC, einer laufenden
Nummer und ungewohnlicherweise auch der
Nennung der Bildgrofie. Der Hinweis, dass
LC fir ,Landschaftscollage® steht, fithrt nur
zu einer weiteren Irritation, denn Collagen
im materiellen Sinn sind Huszanks Werke ja
definitiv nicht. Es handelt sich dabei, ganz
klassisch, um Olmalerei auf Leinwand und
nicht um Arbeiten, in die Fremd- und Fund-
materialien einmontiert wiren. Collagen sind
diese Gemailde alsonurim tibertragenen Sinne,
insofern in ihnen keine realen Landschaf-
ten abgeschildert, sondern Bildlandschaften
zusammengesetzt, synthetisiert, im Wort-
sinne komponiert werden. Als Vorlage nutzt
Huszank nur ausnahmsweise einzelne real
gesehene Naturmotive, gelegentlich greift er
auf fotografische Erinnerungsstiicke zurick,
im Ubrigen erlaubt er sich voéllige Freiheit im
Umgang mit seinen Sujets. Er nennt sie daher
auch ,Landschaftsfiktionen® oder ,imaginire
Landschaften®.

Auffallig ist, dass die Waldstiicke von Szilard
Huszank meist sehr nah am Motiv sind. Der
Blickverliert sich nur beiwenigen Ausnahmen,
etwa dem Bild LC #52_180x150 in einen per-
spektivischen Tiefenraum. Der weite Himmel
spannt sich so gut wie nie tiber diese imagina-
ren Walder aus Farbe, er blitzt nur gelegentlich
hier und da zwischen Blittern und Asten oder
den Ritzen einer ansonsten undurchdringli-
chen Wand von Baumstimmen hervor, deren
raumliche Staffelung immer unklarer und
verwirrender wird, je langer man sie betrach-
tet. Bei vielen dieser Landschaftscollagen
scheint der Raum geradezu aus dem Bild her-
ausgepresst zu sein, sodass sich die Fiille der
Farben und Formen wie auf einer Tapisserie
in der Fliache ausbreitet. Bei der Durchsicht
der Bilder erstaunt es, welche Mannigfaltig-
keit an Formen und Kompositionsschemata
das scheinbar vertraute Motiv des Waldstticks
ermoglicht. Unversehens entdeckt man zwi-
schen kargen Winterlandschaften plétzlich

objective. They consist solely of the abbre-
viation LC and a serial number. Added on
to this unconventional naming is an indica-
tion of the respective painting’s size. Being
told that LC stands for “Landscape Collage”
only makes matters more confusing because
Huszank’s works are in the material sense by
no means collages. They are classic oil paint-
ings on canvas and not assemblages of diverse
found objects. These paintings are only col-
lages in the figural sense to the extent that
they do not depict real landscapes but have
been assembled, synthesized, from pictorial
landscapes, and are thus literally “composed.”
Huszank only exceptionally made use of real-
ly observed motifs from nature as his source
material, occasionally drawing on photo-
graphic memorabilia. He otherwise permits
himself complete freedom in his dealings
with this subject matter. As such, he also calls
his works “fiction landscapes” or “imaginary
landscapes.”

It is conspicuous that Szilard Huszank’s
wooded landscapes are mostly very close to
the motif. Only on rare occasions, for exam-
plein LC #52_180x150, does the view get lost
in a perspectival pictorial depth. The vast-
ness of the sky almost never extends across
these imaginary color forests. Now and
then, however, the sun peeks through leaves
and branches or the cracks of an otherwise
impenetrable wall of tree trunks whose spa-
tial tiering becomes ever more uncertain and
confusing the longer you look at it. The space
in many of these landscape collages in fact
seems to be squeezed out of the picture so
that the abundance of color and forms spread
out across the plane like on a tapestry. Look-
ing at this group of paintings on the whole,
one is amazed to see the diversity of forms
and compositional schemes made possible
by the seemingly familiar wooded landscape
motif. Unexpectedly, the viewer suddenly
discovers a wondrous bush with all kinds of
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einen detailgenau gemalten wundersamen
Busch, der verschiedenste Blitter und Blii-
ten tragt (LC #27_100x100), dann riickt ein
uppig blihendes Blumenfeld an einem Wald-
teich in den Blick (LC #29_100x100 und LC
#31_100x100), ein andermal entdeckt man
farbenfroh in der Luft sich ringelnde Lianen
(LC #80_100x100). Manche Sujets wirken
heimisch-vertraut, andere entfalten die exo-
tische Fremdheit tropischer Urwilder, die
nichsten wiederum erscheinen so irreal wie
Fantasiegebilde oder Traumgesichte.

In keiner einzigen dieser Arbeiten sind Men-
schen (oder Tiere) zu sehen, nirgendwo
findet sich auch nur eine Andeutung mensch-
licher Zivilisation. Die Bilder suggerieren
vollig unberithrte Naturlandschaften, die
Stille vegetabilischer Idyllen fernab der Men-
schenwelt. Anklinge an die idealistischen
Naturvorstellungen der Romantik stellen
sich unvermeidlich ein — und werden zugleich
briisk von den Farben dementiert, die allen
Erwartungen an ein einigermafien realisti-
sches Kolorit entgegenstehen. Von Bild zu
Bild taucht der Betrachter in jeweils neue
und andere Farbatmosphiren ein, in denen
das Auge jeweils neu zu justieren ist. Man
betrachte nur etwa LC #55_180x155 mit sei-
ner dominanten leuchtendroten Farbe, die
sich iber verschiedene Raumebenen hin-
weg flichig ausbreitet und dabei in einen die
Augen schon fast schmerzenden Kontrast
zu dem benachbarten Grau tritt. Bereits das
nichste Bild, LC #56_180x150, steht dazu in
eklatantem Gegensatz: Hier ist alles von tiber-
aus zarten, cremigen Farbtéonen beherrscht,
sanftem Gelb, Hellblau, Rosa; nur an einzel-
nen Stellen blitzen aggressiv Fragmente jenes
grellen Signalrot hervor. Huszanks Tendenz
zu zarten Pastellfarben verstirkt sich im
Laufe der Zeit, die Farbigkeit der Bilder ent-
fernt sich immer weiter von dem, was das
Waldmotiv erwarten liefie: Griin-, Braun-
und Grautdne, wie man sie etwa von Gustave

leaves and blossoms and accurately painted
in every detail between barren winter land-
scapes (LC #27_100x100). One then notices
an opulently blossoming field of flowers adja-
cent to a forest pond (LC #29_100x100 and
LC #31_100x100). And then there are the
woody liana vines coiling colorfully in the air
(LC #80_100x100). While some of the sub-
jects make a familiar native impression or
exude the exotic foreignness of tropical jun-
gles, others appear as unreal as figments of
the imagination or fantastic visions.

People (or animals) are not present in any
of these works and in fact one cannot even
find an allusion to human civilization. The
pictures suggest completely pristine natural
landscapes, the stillness of vegetal idylls far
removed from the human world. Reminiscenc-
es of idealistic Romantic notions of nature are
inevitable—and are brusquely disclaimed by
the colors that stand in contrast to any rea-
sonable realistic expectations. The viewer is
immersed in a new and different atmosphere
of color in each picture, forcing the eye to read-
justeverytime. Thisis quite evidentina picture
like LC #55_180x155, which is dominated by
a brilliant red that spreads out flatly across
the various spatial layers, creating an almost
painful visual disparity with the neighboring
gray. The following picture, LC #56_180x150,
stands in stark contrast to it. Everything here
is controlled by delicate creamy hues, by soft
yellow, light blue and pink. Aggressive frag-
ments of a glaring signal red shine out at only
a few passages. Huszank’s preference for fine
pastel colors has grown stronger over the
course of time; his use of color has been mov-
ing ever further away from what one might
expect to find in a wooded landscape paint-
ing, for example the greens, browns and grays
we are familiar with from Gustave Courbet’s
paintings of woodlands. In LC #49_180x150
and LC #50_180x150, for example, the pal-
ette featuring light blue, lime green, pink,
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Ol auf Leinwand | Oil on canvas
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Courbets Waldstiicken her kennt. Stattdessen
bilden zum Beispiel in LC #49_180x150 und
LC #50_180x150 Hellblau, Lindgriin, Rosa,
Orange zahlreiche Schattierungen
von Violett und Mauve eine Palette, die ein
wenig an franzoésische Symbolisten wie Mau-
rice Denis oder Odilon Redon denken lassen.
Vor manchen Bildern (beliebige Beispiele: LC
#51_180x150 oder LC #26_100x100) stellt
sich das Gefiihl ein, man wiirde sie nicht mit
menschlichen Augen im gewohnten Spektrum
des natiirlichen Lichts betrachten, sondern
mit Sehorganen oder -apparaten, die auf ganz
andere Wellenlingen und Strahlungsarten
geeicht sind, so sehr weichen die Farben vom
naturalistischen Erscheinungsbild eines kith-
len, schattigen Waldgrundes ab.

Es stellt sich erneut die Frage nach einer
moglichen Deutung dieses auffallenden Span-
nungsverhiltnisses zwischen Motiv und
Farbe. Dabei muss man in die Uberlegungen
mit einbeziehen, dass die Landschaftscol-
lagen sich im Laufe des Jahres 2017 immer
weiter von einer gegenstandlichen Lesbarkeit
entfernen, dass sie eine deutliche Tendenz zur
Auflésung des Motivzusammenhangs erken-
nen lassen, ohne jedoch jemals die Grenze zur
reinen Abstraktion zu uberschreiten. Hart
an diese Grenze stofdt vor allem das Bild LC
#75_100x100 mit seinem blauen Hintergrund
und den fleckenhaft verwischten Weif3fla-
chen, wo es dem Betrachter nur noch aus der
Kenntnis der anderen Bilder heraus gelingt,
die wenigen geschliangelten Linien in Blau,
Rotbraun und Violett als Aste und Zweige zu
deuten. Von diesem Bild ausgehend, konnte
man zu der Auffassung gelangen, dass es sich
bei Huszanks Landschaftscollagen um reine
Malerei handelt, wobei die Naturmotive nur
ein beliebiger Anlass sind, den systemati-
schen Zusammenhalt der einzelnen farbigen
Linien und Flachenformen zu gewéhrleisten
— eine blofle ,Sehhilfe” firs Auge. Und in der
Tat erweist sich Huszanks Malerei als eine

sowie

orange in addition to numerous shades of
violet and mauve recalls to some extent that
of such French Symbolists as Maurice Denis
and Odilon Redon. Standing in front of
some of his paintings (arbitrary examples:
LC #51_180x150 and LC #26_100x100), the
viewer gets the feeling that he is not looking
at them with human eyes in the usual spec-
trum of natural light but rather with visual
organs or devices calibrated to very different
wave lengths and forms of radiation because
they deviate to such an extent from the natu-
ralistic appears of a cool shady wood.

We are once again faced with the question
concerning the possible meaning of this
noticeably charged relationship between
motif and color. In this context, one must
mention that the landscape collages have
moved ever further away from objective leg-
ibility over the course of 2017 and that a clear
tendency towards a dissolution of the motival
context has become apparent without, howev-
er, crossing the boundary to pure abstraction.
A painting like LC #75_100x100 in particu-
lar comes very close to this boundary with
its blue background and patchy blurred white
areas whose few meandering blue, reddish
brown and violet lines can only be interpret-
ed as branches and twigs by viewers who are
familiar with some of the artist’s other paint-
ings. Proceeding from this painting, one can
easily arrive at the belief that Huszank’s
landscape collages concern pure painting, in
the process of which the nature motif serves
solely as a random means of ensuring the sys-
tematic cohesion of the individual colored
lines and shapes—a mere “optical aid” for the
eye. And in fact, Huszank’s painting proves
to be a highly virtuoso matter. Seen from up
close, one is astonished by the boldness of the
width of color applied in the wet-on-wet tech-
nique, the blurrings and superimpositions
of thick masses of paint as well as the use of
both brush and spatula.
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hochst virtuose Angelegenheit. Aus der Nah-
sicht ist man verblufft Gber die Kihnheit der
nass in nass gesetzten Farbbahnen, die Verwi-
schungen und Uberlagerungen der pastosen
Farbmassen, die Kombination aus Pinsel- und
Spachteltechnik.

Und doch lasst sich die Wichtigkeit der Bild-
motive nicht einfach ignorieren. Wer heute
so dezidiert auf das altehrwiirdige Genre der
Landschaftsmalerei zuriickgreift (das, wie
alle malerischen Genres, ja die Malerei insge-
samt, oft genug fiir ausgereizt und tot erklart
worden ist), tut dies vor dem Hintergrund,
dass die Natur- und Landschaftsraume
heute durch menschliches Fehlverhalten in
hohem Mafle gefihrdet sind. Indem Szilard
Huszank in seinen Landschaftscollagen das
Ideal einer unberithrten Natur zitiert, ent-
larvt er es zugleich als Illusion. Zu schén um
wahr zu sein, kippt die romantische Stim-
mung idyllischer Waldeinsamkeit aufgrund
der Farbigkeit um, das siife Gift der Falsch-
farben verzaubert die Motive und verstrahlt
sie zugleich mit koloristischer ,Radioaktivi-
tat”. Ist dies ein Hinweis darauf, dass unser
Naturbegriff lingst nicht mehr der Wirklich-
keit entspricht, dass ihr Bild kontaminiert
ist von dem Wissen um gravierende 6kologi-
sche Schaden? Dass sie mit hoher malerischer
Qualitat solche Fragen anstofien, dabei aber
auf jede plakative Eindeutigkeit verzichten,
macht die Landschaftscollagen von Szilard
Huszank zu gelungenen Beispielen einer zeit-
gemiflen Malerei, die technisches Koénnen
mit inhaltlichem Anspruch verbindet.

And yet, the importance of the pictorial motif
cannot be simply ignored. Whoever draws
so decidedly on the time-honored genre of
landscape painting today (which, like all of
painting’s genres and indeed even paint-
ing itself, has often enough been viewed
as exhausted and declared dead), does this
against the backdrop of the great danger that
natural spaces and landscapes are now in
on account of human wrongdoing. By citing
the ideal of pristine nature in his landscape
collages, Szilard Huszank simultaneously
exposes it as an illusion. Too beautiful to be
true, the Romantic atmosphere of an idyllic
isolation in the woods is overturned by the
use of colors; the sweet poison of the false
colors enchants the motifs and contaminates
at the same time with a coloristic “radioac-
tivity.” Does this serve to indicate that our
concept of nature no longer corresponds to
reality and that its image is contaminated by
the knowledge of serious ecological damage?
The fact that they confront us with such ques-
tions on a high artistic level while foregoing
all overly conspicuous unambiguity makes
Szilard Huszank’s landscape collages suc-
cessful examples of a contemporary painting
that combines technical skill with contentual
aspirations.
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Ol auf Leinwand | Oil on canvas

5O LC#52_180x150 (2017)
180x 150 cm
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60 LC#53_180x150(2017)

Ol auf Leinwand | Oil on canvas

180x 150 cm
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Ol auf Leinwand | Oil on canvas, 180 x 150 cm
Sammlung | Collection LfA Férderbank Bayern, Miinchen | Munich
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Ol auf Leinwand | Oil on canvas
180x 150 cm
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Privatsammlung | Private collection, Hannover | Hanover

Ol auf Leinwand | Oil on canvas, 180 x 150 cm

63 LC#57_180x150(2017)




64 LC#58_180x150(2017)
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