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A MINTA ES A KITERJESZTETT VALOSAG

Vincze Otto kilencvenes évekbeli és mai installacioirdl

PATTERN AND EXTENDED REALITY

Otté Vincze's installations in the 90s and today

MI TORTENIK AZ INSTALLACIOVAL?

A XX. szazad szinte minden évtizedének megvannak
a jellemzd mivészeti kulcsfogalmai. Kézelmultunk, a
nyolcvanas és a kilencvenes évek alapveté meghata-
rozasai kozé tartozik a , helyspecifikus” vagy az ,,in-
teraktiv”, a ,.komputeranimacié” ugyanugy, mint az
Linstallacio”. Ezek a kifejezések az évtizedek mulasa-
val sem avulnak el teljesen, csupan lassan atalakulnak
— az egyik inkdbb retrogradda valik, egyszer( korle-
nyomattd, a masik esetleg Ujjasziletve mas tartalom-
mal t6ltédik fel. Az installacié mint fogalom valahol
koztes térben ragadt meg e két lehet6ség kozott, ma
egyszerre lehet egy évtizeddel ezel6tti — s6t visszame-
nélegesen: korabbi — miivészi térszemlélet hivészava
és semleges m(ifaji meghatarozas, Uj szellem térfog-
lalas vagy ironikus visszajatszas.

Nyilvéanvalé azonban a meghatarozas bizonytalan-
saga: egy mai installacié a folyamatosan valtozé kor-
nyezetben nem annyira magatél értet6édd, mint volt
akar husz évvel ezel6tt is; a kortars mivészet kbzon-
ségének az alkotast idében Ujra kell tajolnia, multbéli
utaldsokat hozzaf(izni, vagy épp ellenkezéleg, a sajat
korabbi elvarasokat lehantani. Az installacié ma teret
adhat a kurator és a m(ivész kozti Ujfajta viszony meg-
nyilvanulasanak éppugy, ahogy lehetéséget nyujthat
a nyolcvanas-kilencvenes évek gondolatainak ujrafo-
galmazasara. Ebbdl a bizonytalansagbol és tobbértel-
mUiségbdl fakad, hogy a nyolcvanas-kilencvenes évek
installacioi — valamint az azéta is installaciokban gon-

WHAT HAPPENS TO INSTALLATION?

Almost every decade of the 20" century had its char-
acteristic key concepts in art. The terms ,, site-specific, ”
.interactive,” ,computer animation” and , installa-
tion” are among the most fundamental designations
from our recent past — the 80s and the 90s. These
phrases have not completely lost their relevance with
the passing of time, rather they have undergone a
slow transformation — one may have turned retro-
grade, a mere snapshot of an age, another might have
taken on new meaning. Installation as a concept has
got stuck somewhere in between these two possibil-
ities; today it can equally refer to a decade-old — or in
retrospect, even older — conception of space in art and
a neutral definition of genre, a fresh way to occupy
space or an ironic act of , playback.”

It is obvious, however, that the definition is uncer-
tain: an installation in today’s constantly changing
environment is not as self-evident as it was even twen-
ty years ago; contemporary art audiences must reori-
ent art in time and add references from the past, or,
quite the opposite, let go of former expectations.
Present day installations can function as a setting
where a new kind of relationship between artist and
curator can manifest, just as it can provide an oppor-
tunity for rearticulating the thinking of the 80s and
90s. It is because of this uncertainty and ambiguous-
ness that the installations of the aforementioned
decades — as well as the artists who continue to think



dolkod6 miivészek — ma tébb okbol valnak ismét ér-
dekessé és egyben problematikussa. Uj szempontok
szerint valik megkozelithetévé a mUtargy, korabban
sokat targyalt, térhez fiz6d6 viszonya: hogyan saja-
titja ki az installacié a kozteret, és hogyan valik ezal-
tal a tér a m(ivészet terévé? Problémaként vetédik fel
— a torténeti és belsd id6re egyarant vonatkoztatha-
téan —a muvek idébeliségének kérdése: van-e az ins-
tallacionak kildnleges sajat ideje? Az id6 és a tér szem-
pontjabdl Ujravizsgalhatok az installacidkban felhasz-
nalt jelek, targyak és anyagok, a mlvek egyediségének
problémaja, az emberi alak kdzvetlen vagy kdzvetett
megjelenésének formai, illetve a szobraszathoz vagy a
festészethez f(iz6d6 mUfaji viszony.

Vincze Otto kilencvenes évekbeli miveire, elsésor-
ban installacioira fokuszalva valamennyi kérdéskor
megvizsgalhatd, s mindez kiléndsen relevans lehet a
2010-ben keletkezett — szintén az installacio fogalma-
val megragadhat6 — nagyobb méret(i mdvek vizsgala-
ta tekintetében.

KOGNITIV MENTES

A Paksi Képtarba készllt Kognitiv mentés cim{ instal-
l&cié egy illuzérikus teret rajzol meg, amennyiben a
kdzeli Duna képzetét beemeli a kidllitotérbe — az egy-
kori gyarcsarnokba. A mennyezethez rogzitett kere-
tekrdl a térbe 16g6 és az elképzelt vizen finoman rin-
gatdzd narancsszinl ment&ovek atalakitjak a képtar
térrétegeit, a klasszikus elrendezés — falra akaszthato
képek, foldon vagy posztamensen &ll¢ szobrok — he-
lyett a mU a levegébe kerdl, a néz6 pedig, a ments-
ovektél elérhetetlen tavolsagra, a ,vizbe”. A térbeli
rés egyszerre idébeli is, hiszen az arviz ideje, a meg-
mentés ideje és a mUvészet szemlélésére szant id6 egy-
szerre jelenik meg benne — legjobban ez az egymas-
ra masolddas talan a felfiggesztett id6 fogalmaval ra-
gadhaté meg. A készen kapott, tehat ,nem sajat”
targyak elrendezése a képtar terében az épitészeti kor-
nyezethez idomul, amelyet semmiképpen sem kivan
felUlirni. Az installacio anyagisagat elsésorban a men-
t6ovek foldre vet6dd arnyékai oldjak fel, oly mddon,
mintha a néz6 altal bejarhatd — és mas nézék altal ki-
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in installations — are once again becoming interesting
and problematic in a number of ways. The previously
much discussed relationship of the artwork to its space
is approached through new considerations: how does
the installation appropriate public space, and how
does, through this, space become a space of art? The
question of temporality in relation to the artwork —
both in terms of historical and inner time — also poses
a problem: does the installation have its own, special
time? We can reexamine, from the perspective of time
and space, the signs, objects and materials used in
installations, the problem of uniqueness with respect
to artwork, the direct and indirect manifestations of
the human form, and the relationship to sculpture or
painting in terms of genre.

In focusing on Otté Vincze's works — primarily
installations — from the 90s, all these questions can be
explored, with special attention to the artist’s large-
scale works from the 2010, which can also be grasped
through the concept of installation.

COGNITIVE SAVE

The installation entitled Cognitive Save (made specifi-
cally for exhibition at the Art Gallery Paks) delineates
an illusionary space in that it brings the notion of the
close-by Danube to the exhibition space — the former
factory hall. The orange coloured lifesavers which hang
from frames fixed to the ceiling and delicately bob on
an imaginary water surface transform the spatial lay-
ers of the Gallery; instead of a classical arrangement —
pictures hanging on the walls, sculptures placed on
plinths or the floor — the artwork is lifted into the air,
and viewers find themselves in the , water,” with the
lifesavers at an unreachable distance. The spatial gap
is also a temporal one, as there is a simultaneous rep-
resentation of the time of flood, the time of saving lives
and the time intended for the viewing of the artwork.
This superimposition is perhaps best captured by the
concept of suspended time. The arrangement of the
readily obtained — thus ,,not owned” — objects in the
gallery space complements the architectural environ-
ment, which, it under no circumstances wishes to alter



vilrél megfigyelhet6 — térben a kdrvonalak a képzelt
vizfelUletre vettinének.

A Kognitiv mentés kdzvetlen el6zménye és tulaj-
donképpeni péardarabja a 2010-ben a MOM Parkba
készitett ,...mint viz alatt énekelni” cim{ installacio.
Ebben az esetben az installacié tere egy bevasarlokoz-
pont terének egy részét foglalja el és sajatitja ki; az
installacié valdban a sz6 szoros értelmében kimetszi
maganak a mivészet terét. A m(, amely a foldszinti
szokoékuttol a mennyezetig ér6, fuggblegesen kijeldlt,
stilizalt Uszoépalya, a bevasarlokdzpont hétkdznapi
mozgdasi energidjat vezeti 4t a képzeletben és a gya-
korlatban a mlalkotasba. Hasonléan a paksi installa-
ciéhoz, itt is a hiany, mégpedig ugyanugy a viz ima-
ginarius hianya alkotja a md kiindulépontjat. Az 6t ké-
tél kozott az egyetlen Uszo-lebeg6 targy a plazéhoz
tartozo Uveglift, amely a nézéket, azaz a — mialkotas
kdzénsége szamara — a versenyzdket szallitja. A sz6-
kékut medencéjének aljan, a valésagos viz alatt egy
fémbetlkbdl kirakott Kassak-mondat olvashaté: , M-
vészetrél beszélni annyi, mint viz alatt énekelni”.

Tulajdonképpen mindkét 2010-es m(i tekinthet&
konceptualis alapu klasszikus installacionak. Mindket-
t6 olyan hétkdznapi targyakat hasznal fel, amelyek a
specidlis hasznalat miatt inkdbb nevezheték csaknem
hétkdznapinak. Mindkét installacio egymasba mossa
a nézé valos idejét és a md 4ltal teremtett virtudlis bel-
s6 id6t, mikozben paradox médon megmozgatja a ki-
merevitett id6t. Mindkét m(i U] tartalommal tolti meg
az installacié korabbi fogalmat.

VISSZATEKINTES: ERESZKEDO SULYPONTOK

ES ESOVARO

Id6ben visszatekintve, a 2010-es Kognitiv mentés egyik
emblematikus el6zményét az Ereszkedd sulypontok
cim{ 2003-as munkaban talalhatjuk. Az Ures gyarcsar-
nokban a kinyitott eserny&k ejtéernydkre emlékeztet-
ve légnak a mennyezet szerkezeti elemeirdl; az eser-
ny&k nyelére kotott kockakdvek pedig mintha egyitt
emelkednének vagy stllyednének a valésagban moz-
dulatlan targyakkal. A gyarcsarnok terét az installacio
ugyanugy alakitja 4t a mUalkotas terévé, mint a Kog-

or overshadow. The materiality of the installation is
dissolved by the shadows of the lifesavers cast on the
floor, giving the impression that, in the area in which
the visitor walks around — while he or she is watched
by other visitors from the outside —, the contours are
projected onto the imagined water surface.

The installation entitled ,Like Singing Under
Water”, made for display at MOM Park in 2010, can
be regarded as the immediate antecedent to — and
twin piece of — Cognitive Save. Here the installation
occupies — and appropriates — part of the shopping
centre, literally demarcating a space for art. The instal-
lation, a vertically marked, stylised swimming lane that
extends from the fountain to the ceiling, channels —
both in fantasy and in practice — the kinetic energy of
the shopping centre into the artwork. Similarly to the
installation in Paks, the departure point of the work is
once again absence — the imaginary absence of water.
The only objects that swim and float between the five
lane markers are the plaza’s glass elevators, which
transport viewers — or, from the perspective of the
audience, the competitors. At the bottom of the foun-
tain pool, a Kassak quotation set in metal letters reads:
. Talking about art is like singing under water.”

In effect, both of these works from 2010 can be
regarded as conceptually based classical installations.
Both use everyday objects that, because of the spe-
cial way in which they are used, are better referred to
as ,almost-everyday” objects. Both installations blur
the line between the viewer’s real time and the virtu-
al, inner time created by the artwork, while paradox-
ically moving frozen time. Both works fill the former
concept of installation with new content.

IN'RETROSPECT: SINKING CENTRES OF GRAVITY AND
WAITING FOR THE RAIN

Looking back in time, the work entitled Sinking
Centres of Gravity from 2003 represents an emblem-
atic antecedent to 2010’s Cognitive Save. The sight
of the opened umbrellas hanging from the structural
ceiling components of the empty factory hall is remi-
niscent of parachutes, while the stone blocks tied to
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nitiv mentés esetében, a felfliggesztett id6 pedig sz6
szerint plasztikusabb és megragadhatébb. Vincze Ot-
té azonban itt sem hoz létre klasszikus értelemben be-
jarhaté teret, mindez inkdbb egyetlen idealis, de elére
mégsem kijeldlt nézetre érvényes; a mialkotas — a pak-
si mUihoz hasonldan — a fliggdleges mozgasirany és a
kilénben szokatlan figgéleges nézet kdlcsonhatasara
épul. A képzeletbeli anyag itt is a viz, az eserny6k — és
a rajuk fuggesztett, néhol inkabb fenyeget6 sulyok — el-
helyezése a megdvas és a megsemmisulés, a metafo-
rikus mentés és menthetetlenség képzeteire utal, s ez-
zel a mivészet mai funkcidlehetéségeirdl is kijelentést
tesz. Az eserny&k — mint szintén ,,csaknem hétkozna-
pi” targyak — szekvencidja egyforma elemekbdl &ll, nin-
csenek egyedi mialkotas-vonasok; minden egyes da-
rab egyszer( ready-made, az installacié lényege pedig
az ereszkedd ernydk egyformasagabal kiindulva vérat-
lanul kimerevitett, konstellaci¢jaban valtozatos, de
osszetételében fenyegetéen egynem( elemekkel teli
id&pillanat.

Az 1997-ben készUlt Esévaro a felfiggesztett id6,
a varakozas témajanak koztéri megformalasa. A 2010-
es installaciokkal az id6szemléleten tul k6zos a viz mint
alkotéelem — illetve annak hidnya — valamint a m{
hangsulyozottan fiigg6leges iranyultsaga. A koradbban
az NDK fegyveres er&i altal 6rzott hatarteriletén a
fémnyelekre helyezett tvegpoharak sorozata a torté-
nelmileg terhelt kérnyezetb&l metszi ki a mdalkotas
helyét. A félig teli, félig Ures poharak azonban az el-
s6 benyomassal — és a torténeti terephez kapcsolddo
elvarasokkal — szemben nem személyesitheték meg
kozvetlenll: sem &rszemekként, sem az esetleges al-
dozatokra utalé emlékekként nem értelmezhetdk; in-
kabb az installacid egésze tekinthetd a letlint torté-
nelmi korszak, azaz elvontabban az idé emlékmdivé-
nek. A mlben a személyes élmény helyett a pillanat
rogzitése és a dokumentacio valik fontossa; egy geo-
metrikus formakbol képzeletben 6sszerakhatoé és ki-
rajzolhato installacio jelenik meg a képzeletbeli nézé
el6tt, a mU ugyanis elsésorban a magasbol vagy a ta-
volbol ratekintd — szintén elképzelt — néz6re és az ins-
tallaciot bejard ember hidnyara épul.
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the umbrella handles seem to lift and sink with the
objects, which are in reality stationary. The factory hall
is transformed by the installation into a space of art,
just as in the case of Cognitive Save. Suspended time
is literally made more plastic and tangible. However,
Otto6 Vincze does not create a classically , walkable”
space in this case either; the artwork is meant for a
single ideal — but not preset — viewing. The installa-
tion — similarly to the one in Paks — is based on the
interplay of a vertical direction of movement and an
otherwise unusual vertical view. The imaginary mate-
rial is water here also. The positioning of the umbrel-
las — and the weights which hang from them in a
sometimes threatening manner — allude to the notions
of protection and annihilation, metaphoric rescue and
unsalvagability, thus also making a statement as to
the possibilities of function in reference to today’s art.
The sequence of umbrellas — as , almost-everyday”
objects as well — consists of identical components.
There are no unique features; each piece is a simple,
readymade object. The essence of the installation is
an instant of time that, originating from the uniform
repetitiveness of the descending umbrellas, is unex-
pectedly frozen, and filled with components that are
varied in constellation, but threateningly homoge-
neous in composition.

Otto Vincze's 1997 work Waiting for the Rain is a
public-space rendition of the theme of suspended time
and waiting. Aside from the time element, the com-
ponent of water — or rather, its absence — as well as
the emphatically vertical orientation of the work are
both common features. The artwork, a series of glass
cups placed on thin metal rods, demarcates its space
in what was formerly border territory guarded by the
armed forces of the German Democratic Republic. The
half full, half empty glasses, however, in contrast to
the elicited first impression — and expectations in light
of the historical location —, cannot be directly person-
ified: they can be interpreted neither as guards, nor as
a memorial alluding to possible victims. Rather, the
installation as a whole can be regarded as monument
of a past historical era, or, more abstractly: time.



EMBERI SZABASMINTAK

Az emberi figura illetve annak hianya Vincze Ott6 ki-
lencvenes években készllt miveiben elsésorban a sza-
basmintak strukturajaban jelenik meg. ,, A szabasmin-
ta olyan geometrikus ,talalt rajz” volt, amelyet én re-
ady made-szerlien emeltem be a munkamba. (...)
Azokra a nehezen vagy egyaltaldn nem azonosithato
funkciéju rajzokra, gépelemekre emlékeztetnek en-
gem, amelyeket a klasszikus avantgardban Max Ernst-
nél, De Chiricénal, Picabianal vagy Duchamp-nal is lat-
hatunk. Szaggatott vonalu, szerkezetelv( rajzaik na-
gyon pontosnak, nagyon egzaktnak latszanak, de
teljesen rendeltetésen kivuliek, funkciéjuk nincs vagy
ismeretlen.” — mondja egy interjuban Vincze Otté.
A szabasmintak emberi vagy testrész-forma alakjai va-
|6ban az avantgard, mindenekel6tt Duchamp és Pica-
bia elgépiesedett figurainak 6rokdsei. Parhuzamuk a
Nagy Uveg als6 részén lathato, Duchamp jegyzetei
szerint vilagitogazzal feltoltott Kilenc Him Ontéforma.
Ez a kiurdlt, babszer(i emberalak Vincze Ott6 m{ivésze-
tében el6szor talan az 1994-es Munkaruha Il. cim(
objektegyuttesen jelenik meg, mégpedig a testet he-
lyettesitd ruha-burok formajaban. Ezek a titokzatos és
csak sajat szabalyrendszerik szerint mikéds, ember-
burkot formazo, patafizikus szerkezetek leginkabb Pi-
cabia furcsa al-gépezet-képeihez hasonlitanak.

A jelrendszer ebben az esetben a szabasmintak vo-
nalazasa, szaggatott és folytonos vonalak, sraffoza-
sok, szamok, nyilak és bet(ik rendszere. Az imagina-
rius szabasminta a XVII-XVIII. szdzadi tudomanyos
szemléltet® abrak vildgara is emlékeztet, amely egye-
temes jelkészlete révén akkoriban alkalmasnak tlnt a
vilag jelenségeinek megragadasara. Az avantgard ma-
vészek kozll sokan — koztik Duchamp vagy Picabia —
kedvelték ezeket a tudomanyos abrakat, amelyekben
a léptéket gyakran egy emberi staffazsalak adta meg.
Vincze Ottd szabasmintakra épulé mivein, csakugy,
mint késébbi installacidin, szinte mindig kitintetett
szerepet kap az aranyok — legtdbbszér ironikus — meg-
hatarozasanak kérdése.

A korszak egyik emblematikus m(ve az 1998-ban
készult Szezondlis VVénusz, amelyen maguk az aranyok

Instead of personal experience, capturing the moment
and documentation are what is important. An instal-
lation that can be imaginarily assembled from geo-
metrical forms appears before an also imaginary view-
er, as the artwork is hinged on the idea of the —imag-
ined — viewer who gazes upon it from high above or
from a distance, and the absence of an audience that
can walk around the installation.

HUMAN SEWING PATTERNS

The human figure, and its absence, appears in Ott6
Vincze's works from the 90s primarily in the structure
of human sewing patterns. As Ott6 Vincze states in
an interview: , The sawing pattern was a geometric,
.found drawing” that | decided to use in my work in
a readymade fashion. (...) They remind me of draw-
ings and machine components whose function is
difficult or impossible to identify and which can be
found in the classic avantgarde art of Max Ernst, De
Chirico, Picabia, or Duchamp. While their drawings of
dotted lines are extremely precise and seem very exact,
they are in fact completely purposeless; their function
is nonexistent or unknown.” Sewing patterns shaped
as the human body or its individual parts do seem to
bear the legacy of the avantgarde, especially the
mechanistic figures of Duchamp and Picabia. Their
parallel can be seen at the lower part of the The Large
Glass, according to Duchamp’s notes: Nine Malic
Moulds filled with lighting gas. This kind of vacant,
dummy-like human figure first appears in Otté
Vincze's art in 1994: a shell of clothes substitute for
the human body in his object ensemble entitled Work
Clothes Il. These mysterious, human shell-like, pata-
physical structures, which operate exclusively in accor-
dance with their own set of rules, are most reminiscent
of Picabia’s strange pseudo-machinery images.

The system of symbols, in this case, is constituted
by the lines of the sewing patterns — a system of dot-
ted and solid lines, shadings, numbers and arrows.
The imaginary sewing pattern is reminiscent of the
diagrams of the 17" and 18™ centuries, which at the
time seemed suitable for capturing the phenomena
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jatsszak a fészerepet. A torzéként megjelend, minta-
elemekbdl felépdil6 n6i figura a szépségidealoktol jocs-
kan eltér6 aranytalan forma, amelyet vizszintes és flig-
g6leges vonalak osztanak fel, ardnyosan. A testet egy
karikara felfeszitett barna harisnya ellenpontozza,
amelynek arényai egyszerre utalnak iréniara és leple-
zetlen szexualitasra. A Szezondlis Vénusz Vincze Otto
sik-installacioi kozé tartozik, olyan mvek sordba, ame-
lyek épp annyira lépnek csak ki a fal sikjabdl, hogy ar-
nyékukkal a tér illuziojat keltsék. A Szezondlis Vénusz
mellett a mérték-tartd irénia hasonld példaja az 1997-
es Mértéktartdo mozzanat vagy A szoknya, amely egy
évvel kés6bb készilt.

AZ EMBER HIANYA

Akiuralt ember, valamint az ember 4ltal a vilagbal ki-
metszett tér ésidd problémdja a klasszikus avantgard-
ban bukkan fel elészor, a masodik vilaghdboru utani
szobraszatban a hetvenes években valik kiemelt té-
mava. A megkozelités kétirdnyu: az egyikben maga
az emberi test fizikai valésdga vagy annak hianya
jatssza a fGszerepet. Ezt legjobban talan Rebecca Horn
mUvészete példazza, tobbek kdzott az 1970-es Mea-
sured Body cim(i szobra, amelyben Horn eltolhato viz-
szintes rudakat allit be egymas folé, majd kdzéjuk all,
igy a geometrikus elemek egymashoz, és a test hianya-
hoz viszonyitott rendszere adja ki végul az organikus
format. A megkdzelités masik irdnya nem szdmol az
ember kozvetlen jelenlétével: Gordon Matta-Clark, az
akcidinak fotédokumentacidjaban, épuletek szétbon-
tasanak, atmetszéseinek eredményét tarja a nézé elé,
mintegy negativ installacioként. A kimetszett terek a
kuldnben — megbontasa elétt — hétkdznapi hasznalat-
ra szolgald hazat szobraszi alkotassa véltoztatjak. A tér
—hasonléan Vincze Ott6d szabasmintaihoz — félig-med-
dig absztrakt mintazatként jelenik meg, amely azon-
ban — mintegy énmaga inverzeként — kiadja a minta-
zatok megalkotasaval foglalkozé ember képét is.

A hiany fogalma a kezdetektél fogva fontos szere-
pet t6lt be Vincze Otté mivészetében. A kilencvenes
években a szabasmintak jelkészletét felhasznald mi-
vek sorozatdban valamennyi alak téredék, emberfigu-
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of the world because of their universal set of symbols.
Many avantgarde artists — including Duchamp and
Picabia — were fond of these scientific illustrations, in
which the scale was often provided by human
staffage. In Ottd Vincze's sewing pattern works, just
as in his later installations, the question of determin-
ing proportions — more often than not in an ironic
manner — is typically given great emphasis.

Seasonal Venus (1998), where proportions play the
central role, is one of the most emblematic works of
the era. The female figure, which is comprised of sam-
ple elements and appears as a torso divided into sec-
tions by horizontal and vertical lines, constitutes a dis-
proportionate form that strongly differs from what we
think of as ideal beauty. The body is counterbalanced
by a pair of brown pantyhose stretched over a large
ring, whose proportions simultaneously allude to irony
and unconcealed sexuality. Seasonal Venus is one of
Ott6 Vincze's planar installations, a series of works,
which lift off the wall surface just enough for their
shadow to create the illusion of space. Aside from
Seasonal Venus, A Temperate Moment (1997) and The
Skirt (1998) both exemplify this kind of moderate irony.

THE ABSENCE OF THE HUMAN BEING

The notion of the emptied-out human and the prob-
lematics of time and space as excised from the world
by the human being first appear in the avantgarde and
becomes a theme of interest in the post-world war Il
sculpture of the 70s. A dual approach is taken. In one
approximation, it is the physical reality of the human
body, or its absence, that is in the centre of focus. This
is perhaps best illustrated by Rebecca Horn's art, and
especially her sculpture entitled Measured Bodly (1970).
In this work, she set slidable horizontal rods above one
another and stood between them so that the organic
form was in fact produced by the system of geomet-
ric shapes in relation to each other and the absence of
the body. The second approach does not reckon with
direct human presence at all: the photo documenta-
tion of Gordon Matta-Clark’s actions exposes viewers
to the results of demolitions and the cross-sections of



rara utalo torzé. A téredékes, és a sz6 haszonelv( ér-
telmében semmilyen eredményre nem vezetd szabas-
mintakban, a levetett vagy soha nem is viselt — mert
képzeletbeli — burok alakjaban a hidny a mtalkotas
formai elemeiben jelentkezik.

Ez a hidny talan a korszak egyik kulcsmavén, az
1994-ben készUlt Régzitett dobasokon a legfeltlinébb.
A nézbével szemben, a trapéz alakban elrendezett —
megint csak vertikalisan rakott — Gvegpoharak mogott
egy férfi kabatjanak szabasmintdja lathato, hattal. Test
hijan ez is valodi 6ntéforma. A poharak kozul harom
kitlintetett helyzetben van, mindharom egy-egy labdat
foglal magéaba. A labdak, ahelyett hogy rést tnének
a poharak falan, a megadllitott pillanatban belemere-
vednek a réppalya egyetlen pontjaba. A kimerevitett
id6pillanatban minden mozdulatlan, a gondosan meg-
szerkesztett egyUttes egyszerre tlinik szoborszer(ien
mozdithatatlannak és rendkivil bizonytalannak. Az
egyensulyi helyzet — hasonléan a késébbi, nagyobb
ter( installaciokhoz — rendkivil kényes: ez a bizony-
talansag hatarozza meg az alkotas tér-idé viszonyla-
tait. A Régzitett dobasok ugyanugy az id6 ironikus
emlékmUvének tekinthetd, mint a kétezres évek nagy-
szabasu installacioi.

IDOMINTAK

A kilencvenes években készult mivek id&szemlélete —
néhany kivételtdl eltekintve — egységesnek mondha-
t6. Vincze Ott6 a szabasminta-motivumok és a kilon-
b6z6 targyi elemek felhasznalasaval, mlveit néhany
évtizeddel a mult felé tolja. Az installaciokhoz felhasz-
nalt el6képek az dtvenes-hatvanas évek vilagat idézik,
a keletkezett mivek tehat bizonyos tekintetben arc-
heolégiai mintakra épulnek. Vincze Otté archeoldgiai
szemlélete a kilencvenes évekre visszatekintve erés ro-
konsagot mutatott Kicsiny Balazs illetve Varnai Gyula
id6kezelésével, mindharmukndl méas és mas a mlvek-
ben felmutatott id6tav: Kicsiny installacidiban a tavo-
labbi multhoz nyult vissza, Varnait ebben az id6szak-
ban inkabb a mai targyakba kédolt id6 érdekelte, en-
nek ellenére valamennyitket egyszerre jellemzi, hogy
az id6 a tavolsagtartas eszkoze.

buildings, as a kind of negative installation. The excised
spaces transform the otherwise — prior to demolition
— ordinary residential building into a sculptural work
of art. Space — similarly to Ott6 Vincze's sewing pat-
terns — appears as a more or less abstract pattern,
which, however, — almost as an inversion of itself —
also yields the image of the human being who cre-
ates these patterns.

The concept of absence has had a central role in
Ottd Vincze's works from the beginning. In the series
of works from the 90s using the symbol systems of
the sewing patterns, all shapes are fragments; torsos
alluding to the human figure. In the fragmented and
—in the utilitarian sense of the word — pointless sewing
patterns, it is the shed or (the imaginary and thus)
unworn shell that signifies the absence, which mani-
fests in the formal components of the artwork.

This absence is perhaps most striking in Fixed
Throws, one of the key works of the era from 1994.
Behind — once again vertically placed — glass cups
arranged in the shape of a trapezoid, we see the
sewing pattern of a man’s coat from the back. In the
absence of a body, this too is a valid casting mould.
Three glass cups are out of sequence; the gaps in place
of the missing cups contain balls. In this frozen
moment in time, everything is motionless. The careful-
ly structured ensemble simultaneously seems unmov-
able, as if it were a sculpture, and extremely uncer-
tain. The point of equilibrium — similarly to later, larg-
er installations — is extraordinarily delicate, and it is
this precariousness that defines the space-time rela-
tions of the work. Fixed Throws can be regarded as
an ironic monument of time just as the installations
of the 2000s.

TIME PATTERNS

The temporal view of the works completed in the 90s
— with a few exceptions — can be said to be uniform.
With his use of sewing pattern motifs and various
object-components, Ottd Vincze pushes his works
backward in time by a few decades. As the initial
images on which the installations are based evoke the
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Az 1998-ban készilt Haloing levegére jol illusztral-
ja Vincze Otté multhoz f(iz8d6 viszonyat. Nemcsak a
szinte leveg6ben lebegé szabasminta, de a vele szem-
ben felallitott, a szabott figurdkhoz hasonléan antro-
pomorf fémszerkezet is erésiti az eltlint és megdrzott
id6 benyomasat. Az emberi alak ideje a leger6telje-
sebben a Magyardzat cim(, szintén 1998-as alkot4s-
ban érzékelhetd: itt az Gtvenes-hatvanas évek néi al-
sénem{i szabasa kapcsolodik 6ssze egy, szintén a hu-
szadik szdzad masodik feléhez kothet6 mutato
gesztussal. Mig a szabasmintak elemeibdl épitkezd
mUvek az eltlint id&re utalnak, addig a kétezres évek
elején készult Névérszoba cim{ melankolikus installa-
cié kdzéppontjaban a megtalalt id6 all; a furdShelyi
installaciéban Herkulesfurd6i emlék vildga jelenik meg
mindenfajta patosztol mentesen.

Az ezredforduld utdn ez az addig egyértelmlnek
latszd idSbeli visszavetités atadja a helyét egy korsze-
riibb, ugyanakkor egyszerre kortalanabb szemléletnek,
amely meghatarozott évtizedekhez kevésbé kotheto.

FESTOI £S SZOBRASZI MINTAZATOK

Vincze Ott6 festéként kezdte palyafutasat, konstruk-
tivista hagyomanyokbal kiindulva készitette hard ed-
ge mUveit: ,Kerestem a szigoru, geometrikus festé-
szetb6l kivezet§ utakat, és igyekeztem ezt a festésze-
tet minden irdnyba és barmely lehet6séggel élve
kiterjeszteni. Igy szulettek meg el6szér a formazott
vasznak, majd applikaciok kerdltek rajuk, melyek
azutan kinyultak a térbe. Ebbol nétt ki az installacié.”
Tulajdonképpen az installacié térbeli terjeszkedése fo-
lyamatosan nyomon kévethetd Vincze Ottdé munkas-
sagaban a kilencvenes évek elejétdl napjainkig,
ugyanakkor a teret egyre inkabb felhasznalé mivei-
ben a térbeliség mindig dsszekapcsolodik a sik kép lét-
rehozasanak lehetéségével. Ez a kotédés az ,egyet-
len” képhez megint csak szorosan ¢sszeflizédik az
avantgard hagyomanyai iranti érdeklédéssel. Az Ud-
vozlet Gropiusnak cim(, 1992-es munka mar a cimé-
ben is jelzi az épitészet és a klasszikus avantgard iranti
elkotelezettséget, formajaban pedig a konstruktivista

ambiance of the 50s and 60s, the resulting works are,
in a sense, built on archaeological models. Looking
back at the 90s, Otté Vincze's archaeological approach
showed a strong kinship with Balazs Kicsiny and Gyula
Varnai's treatment of time. The artists, however, dealt
with different segments of time: while Kicsiny, in his
installations, reached for a more distant past, Varnai,
during this period, was more interested in time as it
was encoded in contemporary objects. Nevertheless,
for all three artists, time was seen as a tool for main-
taining distance.

Nightgown in the Air from 1998 illustrates Ott6
Vincze's relationship with the past well. The sewing
pattern, practically suspended in midair, along with the
similarly anthropomorphic metal structure placed oppo-
site reinforce the impression of vanished and conserved
time. The time of the human figure is most strongly
apparent in the work entitled Explanation (1998),
where the cut of female underwear from the 50s and
60s is linked with a pointing gesture from the second
half of the twentieth century. While the works that
build on the components of sewing patterns refer to
time past, the melancholic installation entitled Nurses’
Station from the beginning of the 2000s has , found
time" at its focal point; in the bathhouse installation,
memories from Herkulesfurdé (Baile Herculane) are
conjured up in a manner devoid of any pathos.

After the turn of the millennium, the seemingly
obvious projection backward in time gave way to a
more up to date — but also more ageless — approach,
which is more difficult to associate with any particu-
lar decade.

PAINTERLY AND SCULPTURAL PATTERNS

Otto6 Vincze began his career as a painter and creat-
ed his hard edge work based on the constructivist tra-
ditions. ,,I was looking for a way out of strict, geo-
metric art and | tried to expand painting in all direc-
tions, taking advantage of any and all opportunities.
This is how the shaped canvasses came into being,
later applications were added, which, then, extended



hagyomany kovetését —a 2010-es, a MOM Parkba ké-
szitett installacio esetében is ehhez k&thetd a Kassak-
ra tortént hivatkozas.

A festészeti gondolkodas szinte valamennyi kilenc-
venes évekbeli miben felismerheté. Az 1996-o0s Utol-
56 képen, amely a kordbban is felhasznalt elemeket —
falba vert szdgek, festmény, szabasminta-alapformak
— egyesiti magaban, ez a fest6i képalkotd akarat ll
szemben egy finom, de egyértelm( térformalod szan-
dékkal. Ebben az idészakban valik jellemzévé Vincze
Ottd mvein a finom egyensuly a falkép sikszer(isége
és a térbe kilép& elemek kozott; ennek kettdssége
ugyanugy felismerhet6 a kétezres években is. A kilenc-
venes évek kdzepén jut dontd szerephez az arnyék és
ezzel egyltt a fény. A Varrdlecke Il. cim{ 1997-es m(
pontosan megmutatja, hogy az alkotdelemek kozott
a fehér fal nem csupan semleges hattér vagy orienta-
ci6s alap, hanem és elsésorban: arnyékhordozé. Vincze
Ott6 kilencvenes évekbeli installacioi ebbdl a szempont-
bol tekinthetdk akar vetitéseknek is. A mintazatok a
projekcié révén — amelyben fontos, és az id6 eléreha-
ladtaval egyre fontosabb szerepet kap a természetes
vagy mesterséges fényforras kérdése — megkettéz6d-
nek, és formailag is alatdmasztjak a mdvek egyik alap-
vetd kettésségét, az eltakards és megmutatkozas di-
chotémiajat.

A projekciobal kifolydlag a kordbbi alkotasok nem
csupan a fest6i képpel rokonithatok, de finom térbe-
liségik megkozelithetd a reliefek strukturaja felél is. Ez
a jol elkulonithetd rétegekbdl, surléfényekbol és arnyé-
kokbol kirajzolodd struktura késébb, a kétezres évek
elején valoban kilép az egymasra rétegzett sikokbdl is,
folyamatosan tagitva a rendelkezésére all6 teret.

INSTALLACIO ES INSTALLACIO

A kilencvenes évek kozepéhez képest az installacio-
kat befogadd tér valoban kitagult. Az elhanyagolt te-
rekbdl valédi, mlalkotasoknak épult befogadoterek
lettek, az elhagyatott gyarépulet helyébe most az el-
hagyatott gyarbol kialakitott mizeum lépett. Az ins-
tallacié tere azonban nemcsak a fizikai tér megvalto-
zasaval alakult at, az alkotasok térhez valé viszonya

out into space. This then grew into installations.” The
spatial expansion of installation, as such, is, in fact,
traceable through Ottd Vincze's oeuvre from the 90s
till today, while in his works with their increasing use
of space, spatiality always maintains its connection
with the possibility of creating two-dimensional image.
In this connectedness to the ,single” image, a strong
interest in the avantgarde traditions is once again
revealed. The title of the 1992 work Greetings to
Gropius also gives an indication of the artist's com-
mitment towards architecture and the classical avant-
garde, while in its form, it follows the constructivist
tradition — the Kassék quotation used in the MOM
Park installation from 2010 can also be linked to this.

The painter’s way of thinking is recognizable in
most 90s pieces. In Last Image (1996), which brings
together previously used elements — nails in the wall,
painting, basic sewing-pattern components — this
painterly urge for creating an image comes into oppo-
sition with a subtle, but clear, intention for shaping
space. It is during this period that the fine balance
between the planarity of the , picture on the wall”
and the extension of elements into space makes itself
apparent in Ott6 Vincze's works. The same duality can
also be recognised in the 2000s. In the mid 90s, shad-
ow — and, along with it, light — takes on a decisive
role. Sewing Lessons ll, completed in 1997, clearly
shows that the white wall between the components
of the installation is more than a neutral background
or mere basis for orientation: it is first and foremost a
shadow-carrier. Otté Vincze's installations from the
90s, in this respect, could also be regarded as projec-
tions. The patterns are made double by the projection
— in conjunction with which the question of natural
versus artificial lighting gains increasing relevance —
thereby reinforcing one of the fundamental
dichotomies present in the works: that of conceal-
ment and visibility.

As a result of the projection effect, earlier works
can be brought into affiliation not only with the paint-
ed image but also — as per their fine spatiality — with
the structure of reliefs. This structure, which is com-
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alapvetden valtozott meg. Mig kordbban egy-egy mi-
vel kapcsolatban az installacionak a szoborhoz fiz6-
dé viszonya vagy a plasztikai alkotasoktdl tartott ta-
volsaga szorulhatott magyarazatra, addig mara a dif-
ferenciadlasnak ez a kényszere eltlint. Az installacié
tekintetében egyre nyilvanvalébba valik, hogy maga
a tér valik érdekessé, amelyben a md , mikoddésbe
lép”. A magyardzat arra irdnyulhat, hogyan teszi az
installacié sajat kdrnyezetét a miivészet terévé.

Vincze Ottd mai miveiben a tér fogalmabal kiin-
dulva a kilencvenes évekhez képest harom tertleten
érzékelhetd er6teljesebb dtalakulds: magaban a tér-
felfogasban, a felhasznalt targyak illetve a feltétele-
zett néz6 tekintetében. Az Ujfajta kozterekben a mi-
alkotasok nyitottabba valnak, gyakran mozgasba Iép-
nek, idébeliséguk kitapinthatdbba valik. Az installaciok
— a korabbi, klasszikusabb mUfelfogastél eltdvolodva
— egy elképzelt és egy valos tér fesziltségmezdjében
jonnek létre. Ebben a tekintetben klasszikus avant-
gard, ezen belll szUrrealista kotédésuk sokkal inkabb
el6térbe kertl, és gyakran kozvetlenebb, mint a ki-
lencvenes évek alkotasai esetében. Ezen a keriil6Uton
ismerhetd fel, akar visszamendlegesen is, a szentend-
rei mlvészet, mindenekel6tt Vajda Lajos gondolko-
dasmodjanak hatasa is.

A kétezres években kézzelfoghatobba valik Vincze
Ottd mlvészetének egyik alaptémaja, az illuzid meg-
ragadasanak a kérdése, a rejt6zkddés és revelacio ket-
téssége is. A kilencvenes évekhez képest térben kiter-
jedtebb munkak a kétezres évek eleje 6ta egyre er6-
sebben épitenek a mintak ismétlésére, a targyi
szekvencidkra. Az Uj 6sszefliggésbe helyezett jelek he-
lyét a metaforikus targyak veszik at — jol mutatja a
megfordult viszonyrendszert, hogy mig a szabasmin-
ta-jelek a kilencvenes években legaldbbis egyenran-
guak voltak a targyakkal, addig a Kognitiv mentésben
a vizallas-jel szinte mar csak a targyakhoz és helyzetik-
hoz flizott kommentarként jelenik meg.

Mindezzel egyltt a nézé pozicidja is megvaltozott.
A kétezres évektdl kezdve, amikor a hangsuly a md-
alkotasokon belli elemekrél a mi és a kornyezete

posed of well distinguished layers, side lighting and
shadows, later, at the beginning of the 2000s, does in
fact extend past the layered planes, continuously
stretching space.

INSTALLATION AND INSTALLATION

In comparison to the mid 90s, there has indeed been
an expansion of space for housing installations.
Rundown places have been turned into spaces specifi-
cally made for holding installations; once abandoned
factory buildings have been transformed into muse-
ums. Installation space has changed not only as a result
of the transformation of physical spaces, however: the
way artworks now relate to space is also fundamen-
tally different. While previously, in conjunction with
certain works of art, the relationship of the installation
to — or its distance from — sculpture may have required
explanation, today this compulsion for differentiation
no longer prevails. With installations, it becomes
increasingly clear that the space itself, in which the art-
work ,, kicks into operation,” is what is interesting. Now
the explanation may be directed at how the installa-
tion turns its surroundings into a space of art.

As for the conception of space, Otté Vincze's cur-
rent works, in comparison to those in the 90s, indicate
significant change in three areas: in how space is con-
ceptualised, in reference to the used objects, and the
presumed viewer. In new public spaces, artworks
become more open, they often enter into motion and
their temporality becomes palpable. Installations — hav-
ing moved away from the earlier, more classic approach
to art —come into being in the field of tension between
real and imagined space. In this sense, their connection
to the classic avantgarde and, within that, surrealist tra-
ditions becomes more pronounced, and often more
direct, than was the case for the installations of the 90s.
It is through this detour that the influence of
Szentendre's art — first and foremost Lajos Vajda’s think-
ing — can be recognised, even in retrospect.

In the 2000s, one of the basic themes of Otto
Vincze's art becomes tangible: the question of cap-



kdzti viszonyra tevédik at, és amikor a mivek egyre
erGteljesebben kitoltik a rendelkezésukre allo teret, a
nézé tekintete is a mlalkotasok és a tér viszonyrend-
szerére iranyul. Ha a 2010-es Alkalmi homlokzatsmink
mozgd esernyit nézzuk, rajovink, hogy a mi és né-
28 klasszikus viszonya teljesen atalakult: a néz6 egy-
szerre az installacio része és a feltételezett kulsé te-
kintet birtokosa. Az installacié értelmezése Uj szem-
pontokat kivan.

turing illusion — the duality of hiding and revelation.
Since the beginning of the 2000s, the works (which
are more extended into space in comparison to those
completed in the 90s) are increasingly more ground-
ed in the repetition of patterns and the sequence of
objects. Symbols with newly assumed meanings now
give way to metaphoric objects. The reversed system
of relations is well illustrated by the fact that while the
sewing pattern symbols of the 90s were at least equal
in value, in Cognitive Save, the water level indicator
only appears as commentary in reference to the
objects and their position.

In addition to all of this, the position of the viewer
has also changed. As of the beginning of the 2000s,
with the shift in emphasis from the components of
the artwork to the relationship between the work and
its surroundings, and with installations increasingly
filling the available space, the attention of the viewer
is also directed towards the network of relationships
between the work and the exhibition space. Looking
at the moving umbrellas of the 2010 installation
Facade-Makeup for the Occasion, it becomes clear
that the classic relationship between the artwork and
the viewer has completely transformed: the viewer is
simultaneously a part of the installation and the owner
of the assumed external gaze. The interpretation of
installation requires new points of considerations.



