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Zwischen Zeit, Zeichen und Wirklichkeit 

Andreas Fied ler 

Da muss etwas passiert sein: Ein Polizeiauto, am Strassenrand parkiert, eine 

Frau liegt auf dem Boden, ausgestreckt, unnatürliche Kopfhaltung, mehrere 

Personen, zum Teil uniformiert. Die Sache ist klar: Ein Verbrechen, die Frau 

wurde ermordet, das kommt vor in solchen Gegenden, im öden Niemandsland 

städtischer Randzonen. Solche Bilder kennen wir: Nächstens wird wohl Oberin­

spektor Derrick und sein Assistent in einer grauen Limousine heranbrausen, am 

Boden wie zufällig ein wichtiges Beweisstück finden und den Fall lösen . 

Ein flüchtiger Blick scheint zu genügen, um die Szenerie zu überblicken und 

die Sachlage zu ordnen. Der flüchtige Blick genügt, um Bilder 

aus der eigenen Erinnerung ins Bewusstsein treten zu lassen 

und daraus eine Geschichte zu konstruieren, er genügt, um 

jenen Prozess in Gang zu setzen, der für das Funktionieren 

der menschlichen Wahrnehmung so entscheidend ist: Aus 

beschränkten Informationen , aus einem Fragment entwickelt 

der Betrachter etwas Geschlossenes, das mit seinem Wissen, 

seinen Erinnerungen und seinen Erwartungen in Einklang zu 

bringen ist. Wahrnehmung ist ein konstruktiver Prozess, der 

die sensorische Stimulation weit übersteigt. 

Die Bilder von lstvan Balogh widersetzen sich jedoch diesem flüchtigen Blick . 

Seinen Arbeiten ist eine suggestive Bildwirkung eigen, der sich der Betrachter 

nicht entziehen kann, und das Beispiel Allegorie - dies der Titel der grossfor­

matigen Fotografie - zeigt, wie hartnäckig diese Wirkung einen zweiten, einen 

dritten Blick fordert. Das Verlangen, die Bedeutung dessen, was sich auf dem 

Bild zeigt, zu erkennen und zu vervollständigen, wird für den Betrachter zwar 

zunächst befriedigt, allerdings in einer Art und Weise, die für ihn irritierend 

eindeutig ist. 

Dieses Paradox verunsichert und zwingt dazu, den Blick zu präzisieren: Die 

Beamten sind in auffälliger Harmonie gruppiert und mit vielfältigen Untersu­

chungen beschäftigt. Die Beobachtung, dass die fünf Personen jeweils mit Hilfe 

eines ihrer fünf Sinne die Bestandesaufnahme vorantreiben, lässt plötzlich auch 

den Titel der Arbeit bedeutsam erscheinen. Alles dreht sich um die Leiche, wel­

che im Mittelpunkt des Bildes liegt, dort, wo sich der Blick zentriert. Entgegen 

den Erwartungen ist zwischen den Bete i ligten keine Interaktion zu erkennen, 

es sind keine Anzeichen irgendeiner Dramatik oder Hektik auszumachen. Dem 

Betrachter bleibt zu konstatieren: So kann das doch nicht gewesen sein. 

Eine der elementaren Bedingungen der Fotografie als bilderzeugendes Me­

dium ist jener historische Realitätsanspruch, der das fotografische Bild als 

reproduzierten Ausschnitt einer tatsächlich existierenden Realität annimmt. 

Die analoge Fotografie, und diesem Bereich sind die hier zusammengefassten 

Arbeiten lstvan Baloghs zuzurechnen, kann nicht wie andere bildende Künste 

eine Alternative zur Abbildung finden. Die technischen Mög­

lichkeiten der Digitalisierung würden es zwar erlauben, Bilder 

im phänomenologischen Code der Fotografie ohne jegliche 

Referenz, ohne existierende Wirklichkeit herzustellen. Balogh 

verwendet jedoch die Kamera in traditioneller Weise als Analo­

gisierungsapparat, er verzichtet auf technische Eingriffe oder 

gestaltende Verfremdungen, seine sich auf dem Bild zeigen­

den Rea litäten kommen nicht aus dem Computer. Lichtstrah ­

len, die durch die Linse dringen, schaffen das Bild. Das Abbild 

hat ein Vorbild , der fotografierte Au.sschnitt hat seine Ent­

sprechung in der Wirklichkeit. Aber: Diese Wirklichkeit wird von lstvan Balogh 

hochgradig inszeniert. 

Ausgehend von einer präzisen Bildidee, stellt Balogh Situationen nach, die er 

bis in die kleinsten Details unter Kontrolle hält. Der Künstler komponiert und 

arrangiert mit grösster Sorgfalt, wählt gezielt Örtlichkeiten aus, weist Statisten 

an, bestimmt deren Mimik und Gestik, bringt jedes Requisit in die richtige Posi ­

tion - und drückt dann auf den Auslöser. So entstehen Fotografien von Szenen, 

die nur für die Kamera inszeniert wurden, obwohl sie zunächst den Anschein 

erwecken, als ob die Kamera sie gerade beobachtet hätte. 

Diese Vorgehensweise gilt für zwei grössere Werkgruppen: zunächst für den 

1991 abgeschlossenen und 14 Arbeiten umfassenden Zyklus Cadre de Vie 



(Keine goldene Legende). Ausgangspunkt für den Bildfindungsprozess ist hier 

eine mittelalterliche Sammlung christlicher Heiligenlegenden, die berühmte 

Legenda aurea. Mit durchdachten Inszenierungen werden die Legenden zu 

Leben und Leiden der Heiligen aus ihrer Geschichtlichkeit befreit und so zu 

einem weitreichenden inhaltlichen Bezugsfeld. 

Ein zweiter Werkzyklus, zu dem auch die erwähnte Arbeit Allegorie gehört, ist 

im Verlauf von mehreren Jahren entstanden und umfasst über 20 Bilder, deren 

heteronome Künstlichkeit jene Bildatmosphäre erzeugt, die den Betrachter 

im Bild hält, ohne ihn zum Beteiligten zu machen. Das eiserne Zeitalter hat 

Balogh diese Serie benannt, eine Anlehnung an die von Ovid in den Metamor­

phosen beschriebene Phase der Menschheitsentwicklung, die den paradie­

sischen Zuständen des goldenen Zeitalters gegenübersteht. 

Während der Künstler mit dem Titel auf einen antiken Schöp­

fungsmythos verweist, lassen sich d ie fotografierten Szenen in 

unserer Gegenwart und in unserem eigenen Erleben verankern. 

Es sind Bilder, die existentiell berühren, Bilder des Alltäglichen, 

nicht des Banalen. 

Die grossformatigen Fotografien sind bis zu einem Punkt der 

technischen Perfektion getrieben, der jedes Detail, jede Kontur 

klar erkennen lässt. Nichts verbirgt sich, nichts verschwimmt 

vor unseren Augen. Doch diese Determiniertheit entschleiert 

nicht, sondern führt die Begrenzung menschlichen Sehens vor Augen und 

verstärkt die Fiktionalität jedes Bildes, die Unmöglichkeit der vollständigen 

Erfassung und Aneignung. Indem Balogh das Sichtbare in Frage stellt, macht 

er das Erahnbare «sichtbar». 

Oft arbeitet lstvan Balogh mit kunsthistorischen Bezügen, die er als subtile 

Andeutungen in seine komplexe Bildsprache integriert. So erinnert etwa die 

Strenge im kompositorischen Aufbau bei mehreren Arbeiten an die formale 

Stringenz klassischer Malerei, welche für die suggerierte Überschaubarkeit der 

Szenen mitverantwortlich ist. Baloghs Inszenierungen lassen in der Darstellung 

des Besonderen, des Einzelfalles, immer auch das Allgemeingültige und Über­

zeitliche erahnen. Die Bilder unterscheiden sich von den Dingen, denen sie sich 

verdanken und weisen als Reflexionen über die Konstruktion und Dekonstruk­

tion von Wirklichkeit weit über das Dargestellte hinaus. 

Ist die strenge Inszenierung für alle Arbeiten dieser beiden Werkzyklen ein 

verbindendes Element, so entfällt diese Gemeinsamkeit für die Fotografien 

der Reihe In the Meantime, die in den vergangenen zwei Jahren entstanden 

sind. In einigen dieser Arbeiten enthält sich Balogh jeglicher aktiven Steue­

rung, in anderen sind die inszenierenden Eingriffe nicht von Wichtigkeit oder 

kaum mehr als solche zu erkennen. Damit lässt er diese Bilder in einem den 

Betrachter herausfordernden Schwebezustand und betont in verstärktem Mas­

se ihren visuellen Gehalt, ohne allerdings auf eine Prätention des Zeichen­

haften völlig zu verzichten. Diese Fotografien lassen den Betrachter im Unge­

wissen darüber, ob er gerade einen Augenblick zu früh oder 

zu spät ins Bild eintritt. In the Meantime fasst Arbeiten 

zusammen, die in besonderer Weise als Zeit-Zeichen gele­

sen werden müssen. 

Jede Fotografie gilt per definitionem als Zeugnis für ein ein­

maliges Ereignis, als Schatten eines Augenblicks, der sich 

mit einem Lichtstrahl durch das Objektiv der Kamera dem 

Film eingeschrieben hat. Es entsteht ein Dokument eines 

unwiederbringlichen Zeit-Punktes, die Fotografie wird zur 

Gerinnungsform von Zeit. Der Umstand, dass sich in jedes 

fotografische Bild Zeit einschreibt, war in den Anfängen des Mediums vor über 

150 Jahren augenfällig: Die damaligen Fotografen hatten sich zwangsläufig 

der unbeweglichen Umgebung zuzuwenden, da es Stunden dauerte, bis sich 

das Licht auf der Fotoplatte förmlich eingebrannt hatte. Alles was sich be­

wegte, vermochte im reaktionsträgen Bildspeicher keine Spuren zu hinterlas­

sen. Die drastische Verkürzung der Belichtungszeit vermag daran nichts zu 

ändern: Was ins fotografische Bild eingeht, ist Zeit. 

In the Meantime lenkt die Aufmerksamkeit jedoch nicht auf einen bestimmten, 

einzigartigen Moment, sondern vielmehr auf ein ungefähres Vorher oder Nach­

her, einen fragilen Bereich prinzipieller Offenheit. Wenn beispielsweise auf 

einem Bild dieser Werkgruppe eine Leiter zu sehen ist, die verlassen am Weg- 4 
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rand steht und deren Funktion an diesem Standort nicht erschlossen werden 

kann, so stellt sich der Betrachter unwillkürlich Fragen, die auf Möglichkeiten 

in der Vergangenheit oder in der Zukunft abzielen. Die auf der Fotografie ein­

gefrorene Gegenwart hingegen stellt die Funktionalität der Leiter in Frage und 

bietet somit nur ein aus einem Erzählfluss herausgebrochenes Fragment an, 

das sich einem zugänglichen Sinn verweigert . 

In the Meantime: Ein Mann überquert gerade die Strasse, an der beidseits 

Autos geparkt sind, während auf der linken Strassenseite zwei Personen an 

den Häusern vorbeieilen und ein Fiat, auf dessen Beifahrersitz ein Kind das 

Fenster nach unten kurbelt, nach links abbiegt. Baloghs Bilder halten nicht 

jenen Moment fest, in dem sich ein bestimmter Handlungsverlauf konden ­

siert oder in dem irgend etwas Entscheidendes passiert . Sie 

suchen weder nach der romantischen Poetik des Augenblicks 

noch nach der Magie des unwiederbringlichen Momentes. Der 

Betrachter erkennt diese Fotografien als Ereignisse in der 

Zeit, die ihm das verdeutlichen, was Gegenwart ausmacht. Es 

sind Bilder der Latenz. 

lstvan Balogh befragt mit seinen Arbeiten das Bild der Wirk­

lichkeit und den Umgang mit dieser. Seine Bilder beweisen 

nichts. Dieser Unterschied ist fundamental: Allegorie zeigt am 

linken Bildrand einen Beamten, der mit seinem Fotoapparat 

die Lage der Leiche, die ausgeleerte Handtasche und andere Spuren doku­

mentiert. Diese Fotografien, die ihre Glaubwürdigkeit insbesondere ihrer auto­

matischen Genese verdanken, werden archiviert und später als Elemente einer 

lndizienkette zur Rekonstruktion der damaligen Realität einen zentralen Bei­

t rag leisten. Diese Bilder sollen als Beweismittel eine Wirklichkeit bestätigen. 

Die Bilder lstvan Baloghs bestätigen den Zweifel. 
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Entre le temps, les signes et la realite 

Andreas Fiedler 

II s'est passe quelque chose: une voiture de police garee sur le bas-cöte, une 

femme couchee parterre, la tete rejetee de fac;:on peu naturelle, quelques per­

sonnes autour, des hommes en uniforme. C'est evident: cette femme a ete 

assassinee. Un crime, c'est bien ce qui arrive dans ce genre d'endroits, sinis­

tres terrains vagues de banlieue. C'est qu'on /es connait, ces images: dans un 

instant, l'inspecteur Derrick et son assistant vont surgir ä fond de train dans 

une limousine grise, reperer comme par hasard une piece ä conviction capi­

tale, et debrouiller l'affaire. 

Apparemment, un regard superficiel suffit ä embrasser la 

scene et ä saisir la situation. Un seul coup d'reil, et les images 

remontent ä notre memoi re, composent une histoire, declen ­

chent le processus si caracteristique de la perception hu­

maine: ä partir d 'une information limitee, d'un fragment, le 

spectateur imagine quelque chose de complet, en accord avec 

son savoir, ses souvenirs et ses attentes. La perception est un 

processus creatif, constructif, qui va beaucoup plus loin que 

la stimulation sensorielle. 

Les images d'lstvan Balogh se refusent pourtant ä un tel re ­

gard. Ses travaux possedent une efficacite subjective particuliere, ils exercent 

un ascendant auquel le spectateur ne peut se soustraire, et l'exemple d'Alle­

gorie - c'est le titre de cette photographie grand format - montre avec quelle 

insistance cette sensation sollicite de notre part un second, puis un troisieme 

examen. Dans un premier temps, notre besoin d'elucider et de completer le 

sens de ce qui est montre sur l'image est satisfait, mais d'une tac;:on des­

agreablement univoque. 

Ce paradoxe nous fait hesiter et nous invite ä affiner notre regard: les fonc­

tionnaires, groupes avec une harmonie qui saute aux yeux, vaquent ä diverses 

investigations. Pour peu que l'on s'avise que ces cinq personnes, en proce­

dant ä l'etat des lieux, font intervenir chacune l'un des cinq sens, c'est soudain 

la signification du titre de la photo qui s'eclaire. Tout tourne autour du corps 

etendu au centre de l'image, ou le regard se focalise. Contre toute attente, 

aucune interaction n'est reperable entre les figurants, pas le moindre signe 

d 'agitation ou de tension dramatique. Force est de constater: Mais non, 

voyons! 9a n'a pas pu se passer comme ~a. 

L'un des fondements de la Photographie, dans la communaute des images, est 

sa pretention historique ä la realite, qui veut que l'image photographique soit 

consideree comme la reproduction d'un fragment de quelque chose qui existe 

bei et bien . Au contraire d'autres branches des beaux-arts, la Photographie 

analogique - et les travaux d'lstvan Balogh reunis ici entrent dans cette cate­

gorie - ne peut pas inventer d'alternative ä la figuration. Les possibilites tech ­

niques de la Photo digitalisee permettraient, certes, de fabri ­

quer des images conformes au code phenomenologique de la 

Photographie, tout en etant privees de referentialite, indepen­

dantes de toute realite existante. Balogh utilise cependant 

l'appareil de maniere traditionnelle, comme un appareil d'ana­

logisation; il s'abstient d'interventions techniques ou d'effets 

de distanciation, le reel qui apparait sur l'image ne sort pas de 

l'ordinateur. 

Des rayons lumineux, en traversant l'objectif, creent l'image. 

Le cliche comporte un modele, le fragment photographique 

a son correspondant dans la realite. Or cette realite, lstvan Balogh la met en 

scene au plus haut degre. 

A partir d'une idee precise, Balogh elabore des situations qu'il contröle jusque 

dans les moindres details. II compose et arrange avec un soin minutieux, choi­

sit des lieux appropries, donne des instructions aux figurants, leur dicte, leur 

mimique et leurs gestes, place chaque accessoire dans la position judicieuse -

et ensuite seulement, il appuie sur Je declencheur. C'est ainsi qu'il a photogra­

phie des scenes qui n'ont ete mises en place que pour l'objectif, encore qu'on 

croirait, au premier abord, que l'appareil vient tout juste de les surprendre. 

Cette fac;:on de proceder prevaut pour deux grands ensembles de photos: 

tout d'abord, un cycle de 14 travaux, acheve en 1991, intitule Cadre de vie 



(Pas de Legende doree). Le point de depart de Ja recherche des images est 

un recueil medieval de vies de saints, Ja celebre Legenda aurea. Au moyen 

de mises en scenes concertees, les legendes sur Ja vie et le martyr des saints 

s'emancipent de leur historicite pour constituer un vaste champ referentiel 

et narratif. 

Un second cycle, auquel appartient Allegorie, le travail mentionne ci-dessus, a 

ete compose au fil de plusieurs annees et comporte vingt photographies dont 

l'artificialite heteronome suscite cette atmosphere qui tout a la fois retient Je 

spectateur dans l'image et l'empeche d'y participer. Balogh a intitule cette serie 

L'Age du fer, allusion a Ja phase de l'histoire de l'humanite que decrit Ovide dans 

les Metamorphoses, et qui s'oppose a l'Age d'or. Alors que l'artiste, par ce titre, 

renvoie a d'anciens mythes de la Creation, les scenes photo­

graphiees s'ancrent dans notre present et dans notre vecu con­

temporain. Ce sont des images qui nous touchent existentielle­

ment, des images du quoijdien. Mais non pas de la banalite. 

Les photos grand format atteignent un degre de perfection 

technique qui permet d'identifier clairement chaque detail, cha­

que contour. Rien de dissimule, aucun flou. Toutefois, cette pre­

cision, loin de devoiler quoi que ce soit, fait apparaitre a nos 

yeux les limites du regard humain et accentue le caractere fic­

tif de l'image, l'impossibilite d'une apprehension, d'une assi­

milation completes. En mettant en question le visible, Balogh nous fait «voir» 

ce dont nous n'avons que le pressentiment. 

Souvent, lstvan Balogh fait intervenir des references a l'histoire de l'art, qu'il 

integre comme de subtiles allusions dans son langage complexe. Ainsi, par 

exemple, la structure rigoureuse de plusieurs travaux rappelle Ja rigueur for­

melle de Ja peinture classique, coresponsable de la lisibilite des images. Les 

mises en scene de Balogh laissent toujours percer, dans la representation du 

particulier et de l'unique, Je general et l'intemporel. En tant que reflexions sur la 

construction et la deconstruction de Ja realite, ces images depassent les cho­

ses auxquelles elles doivent leur existence, et leur portee va bien au-dela de 

ce qu'elles representent. 

Si la mise en scene rigoureuse rapproche tous les travaux de ces deux cycles, 

ce point commun disparait dans Ja serie intitulee In the Meantime, realisee au 

cours des deux dernieres annees. Dans certains de ces travaux, Balogh s'abs­

tient de toute intervention active, dans d'autres, les impulsions scenogra­

phiques sont insignifiantes, ou a peine decelables. Ainsi abandonne-t-il ces 

images a leur indetermination, provoquant Je spectateur et accentuant plus 

fortement leur presence visuelle, sans toutefois renoncer totalement a toute 

pretention au symbolique. Ces photographies laissent le spectateur dans l'in­

certitude: entre-t-il dans l'image un instant trop töt, ou un instant trop tard? In 

the Meantime rassemble des travaux qui doivent etre Jus, de fai;:on toute part i­

culiere, comme des signes de la temporalite. 

Chaque photographie, par definition, temoigne d'un evene­

ment unique, est l'ombre d'un instant qui, avec un rayon de 

lumiere qui a passe par l'objectif de l'appareil, s'est imprime 

sur Ja pellicule. C'est donc la le document d'un instant qui ne 

se repetera jamais, la Photographie, des lors, devient une 

forme de temps coagule. Le fait que du temps s'inscrive su r 

chaque document photographique etait une evidence aux 

debuts de son histoire, il y a 150 ans: les photographes d'a­

lors etaient forces de choisir un sujet immobile, puisqu'il fal­

lait des heures jusqu'a ce que l'image se soit litteralement 

gravee sur la plaque photographique. Ce qui bougeait ne laissait aucune t race 

dans la lente conserve d'images. Le fait que le temps de pose soit radicale­

ment raccourci ne change rien a l'affaire: ce qu i reste pris dans l'image photo­

graphique, c'est le temps. 

In the Meantime, toutefois, ne focal ise pas l'attention sur un moment 

precis et unique, mais plutöt su r un avant ou apres approximatif, un domaine 

fragile d'ouverture fondamentale. Si par exemple sur une image de ce cycle, 

on voit une echelle abandonnee au bord de la route, dont la fonction, a cet 

endroit, reste inexplicable, le spectateur, involontairement, s'interroge, et 

fa it des hypotheses au passe ou au futu r. Le present fige dans la photo­

graphie, par contre, met en question la fonctionnalite de l'echelle, et n'offre 8 
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qu'un fragment qui, arrache ä tout contexte narratif, refuse de livrer sa signi­

fication. 

In the Meantime: un homme traverse une rue le long de laquelle des voitures 

sont stationnees, des deux cötes, tandis que sur la gauche, deux personnes 

se hätent devant les maisons, et qu'une Fiat bifurque ä gauche tandis qu' 

un enfant, sur le siege du passager avant, tourne la poignee de la fenetre. 

Les images de Balogh ne retiennent pas le moment auquel une action se 

condense, auquel quelque chose de decisif se deroule. Elles ne recherchent 

ni la poesie romantique de l'instant, ni la magie du moment unique. Le specta­

teur reconnait sur ces photographies des evenements situes dans le temps, 

et qui lui expliquent ce qui constitue le present. Ce sont des images de la 

latence. 

lstvan Balogh, dans ses travaux, interroge l'image de la rea­

lite et notre rapport au reel. Ses images ne prouvent rien. 

Cette nuance est fondamentale: du cöte gauche d'Allegorie, 

on aperi;:oit un fonctionnaire qui photographie la position du 

corps, le sac ä main vide, et d'autres traces. Ces photogra­

phies-lä, qui doivent leur credibilite surtout ä leur genese 

automatique, seront archivees , et representeront un apport 

decisif ä la reconstitution des faits reels. Ces images, en 

tant que preuves, sont destinees ä confirmer une realite. Les 

images d'lstvan Balogh, elles, confirment le doute. 
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Between Time, Sign and Reality 

Andreas Fiedler 

Something must have happened: a police car parked next to the road, a 

woman, her head unnaturally twisted, lying stretched out on the g round, 

several people, some in uniform. The situation is obvious: a crime, the woman 

has been murdered, it's the sort of thing that happens in the wastelands of 

outlying urban areas. We've seen those pictures before: lnspector Derrick and 

his assistant are going to arrive any minute, screeching to a halt in their gray 

limousine. On the ground they come across just the right piece of evidence 

they need to solve the case. 

A fleeting glance is enough to take in the scene and cubbyhole 

it. A fleeting glance is enough to elicit images from the subcon­

scious, construct a story out of them, and thus start up the pro­

cess that underlies the workings of human perception: a bit of 

lim ited information, a few fragments, and we instantly produce 

a self-contained scenario that blends in with our knowledge, 

memories and expectations. Perception is a construction pro­

cess that goes far beyond the stimulation of the senses. 

lstvan Balogh's pictures frustrate that fleeting glance. His 

works are imbued with a suggestive imagery that viewers can­

not escape and Allegory, as the large-format photograph is titled , demon­

strates how stubbornly this effect demands a second and a third look. The 

desire to recognize and flesh out the meaning of what the picture shows is 

basically satisfied but in a manner that is disturbingly obvious. 

Ruffled by this paradox, the viewer is forced to give the picture still more fo ­

cused attention. The officials, grouped in conspicuous harmony, are busy with a 

variety of investigations. The realization that the five people are each conduct­

ing their investigations with one of the five senses suddenly lends meaning to 

the work's title. The focal point is the corpse; it is lying stage center, the spot 

where the gaze automatically gravitates. Contrary to expectations, there is no 

interaction between the officials on the case; there is no indication of drama 

or hectic activity. The viewer comes to the inevitable conclusion : lt wasn't that 

obvious after all. 

One of the elementary conditions of photography as a medium that generates 

pictures is the historica l claim to reality, based on the assumption that the pho­

tographed picture represents a slice of existing reality. Analog photography -

which is the medium lstvan Balogh used to produce the works under discussion 

- is unlike other visual arts inasmuch as it can only represent. The potential of 

digital technology would, of course, permit creating pictures in the phenome­

nological code of photography without a referent, w ithout any existing reality, 

but Balogh makes traditional, conventional use of the camera. He does not 

technically alter or alienate the pictures; the realities he (re)presents do not 

come from the computer. Light waves that go through the lens 

create the picture. The representation has a source ; the pho­

tograph corresponds to a real referent. But: lstvan Balogh's 

reality is artificial through and through; it is entirely staged . 

Balogh begins with a precise visual idea, which he then exe­

cutes down to the finest detail until he has everything un­

der control. He composes and arranges with the greatest of 

care, selects his location, places his extras, determines facial 

expressions and gestures, puts every property in the right 

position - and only then does he press the shutter release. 

The result ing photographs thus show scenes staged specifically for the 

camera despite the first-glance impression that the camera has merely hap­

pened upon them. 

Th is method applies to two !arge groups of works . The first cycle of 14 works, 

completed in 1991, is titled Cadre de Vie (No Golden Legend). Point of depar­

ture for the imagery was a medieval collection of saints' lives, the famous 

Legenda aurea. Meticulously staged compositions liberate the lives and mar­

tyrdom of the saints from their historical confines and open them up to a broad 

range of associations. 

Balogh worked on the second cycle, to which Al/egory belongs, over a period 

of several years. lt comprises over 20 pictures, whose heteronomous artificial-



ity generates the kind of atmosphere that captivates viewers without drawing 

them in as participants. Balogh has borrowed the title of this series, The lron 

Age, from Ovid's description in Metamorphoses of the age in human develop­

ment that is opposed to the Golden Age in paradise. While the artist's title 

refers to a creation myth that goes back almost two thousand years, the pho­

tographed scenes are rooted in the present day and in contemporary experi­

ence. These pictures touch an existential nerve; they are about everyday life, 

but not about banality. 

The large-format photographs are of a technical perfection that shows every 

detail and every contour. Nothing is hidden, nothing blurred. But instead of lead­

ing to revelation, this crystal clear presentation unmasks the limits of human 

vision, thereby reinforcing the fictional character of every pic­

ture and the impossibility of complete knowledge and assimi­

lation. By questioning that which is seeable, Balogh permits 

us to "see" that which ca;n only be guessed at. 

lstvan Balogh often works with art historical references that 

he integrates as subtle allusions into his complex imagery. In 

several of these works, a rigorous composition recalls the 

formal stringency of classical painting and contributes to the 

deceptively unambiguous aura of the scenes. The particu­

larity, the singularity of Balogh's representations always hints 

at overarching and timeless universals. The pictures are distinct from the 

things to which their existence is indebted; their suggestively constructed and 

deconstructed realities go far beyond the individuality of the representation. 

The stringent staging that characterizes the work in both of the above-de­

scribed series is not shared by In the Meantime, a series of photographs pro­

duced over the past two years. In some of these pictures, Balogh waives all 

active control; in others, his influence is minor and barely distinguishable as 

such. These pictures are particularly challenging as they remain in a state of 

suspension, with greater emphasis placed on their visual content while still 

retaining a certain emblematic significance as well . On looking at these pho­

tographs, ·we do not know whether we have come a moment too soon or a 

moment too late. The works in this series must quite literally be read as "signs 

of the times." 

Every photograph is, by definition, witness to a singular event inscribed on the 

film as the shadow of a moment by means of a light ray that has pierced the 

lens. The resulting document records a point in time that is irrevocable; the 

photograph becomes a form of coagulated time. The fact that time is inscribed 

in every photographic representation was conspicuous in the early days of the 

medium 150 years ago. The first photographers were forced to concentrate on 

immobile situations because it took hours for the light to burn itself into the 

photographic plate. Anything that moved could not leave any traces behind. 

The drastic reduction of exposure time has not changed the "immutable" fact 

that the photographed image is a record of time. 

The In the Meantime series does not, however, draw our 

attention to a specific, singular moment but rather to approx­

imate "befores" and "afters," to a fragile domain of basic 

openness. For instance, on seeing a ladder standing deserted 

at the roadside for no apparent reason, the viewer cannot help 

thinking about what might have happened in the past or will 

happen in the future. But in the frozen present, the function­

ality of the ladder is undermined; the picture offers only a 

fragment cut out of a narrative continuum, whose meaning 

remains inaccessible. 

In the Meantime: A man is crossing the street with cars parked along both 

sides; two people are hurrying by on the left side of the street, and a Fiat, with 

a child in the passenger seat rolling down the window, is just turning the cor­

ner. Balogh's pictures do not capture moments in which a particular act is 

quintessentially compressed or in which something decisive occurs. They seek 

neither the romantic poetry of the moment nor the magic of the irrevocable 

instant. The viewer recognizes these photographs as events in time that epit­

omize the present. They are latent pictures. 

lstvan Balogh's works question reality and the way we deal with it. His pic­

tures prove nothing. The distinction is fundamental: To the left in A//egory, an 12 
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officer is shooting the position of the corpse, the scattered contents of the 

handbag and other clues. These photographs, whose credibility is indebted 

primarily to their automatic genesis, are filed away, later to make a substantial 

contribution to the reconstruction of a past reality as documents produced in 

evidence. Such pictures are intended to provide evidence of a reality. lstvan 

Balogh's pictures confirm the misgivings. 
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lstvan Balogh 

1962 geboren in Bern 

1984-88 Schule fü r Gestaltung Zürich 

Auszeichnungen/Preise 

1994 

1997 

1998 

Kunststipendium der Stadt Zürich 

Leistungspreis der Schule für Gestaltung Zürich 

Aeschlimann-Corti-Stipendium, Bern 

Kunststipendium der Stadt Zürich 

Eidgenössischer Preis für Freie Kunst 

Atelierstipendium lstituto Svizzero di Roma 

Einzelausstellungen 

1990 

1992 

1993 

1994 

1995 

1996 

1997 

Berner Galerie, Bern 

Museum für Gestaltung Zürich 

Galerie Peter Kilchmann, Zürich 

Suermondt-Ludwig-Museum, Aachen/D 

Galerie Le Sous-Sol, Paris/F 

Kunstraum Aarau 

Grand Theätre, Reims/F 

KIOSK, Bern 

Galerie Bernhard Schindler, Bern 

1998 Galerie Le Sous-Sol, Paris/F 

Gruppenausstellungen (Auswahl) 

1989 

1992 

1993 

1994 

1995 

1996 

1997 

1998 

«The Other Side of Photography», Rietveld Academy, 

Amsterdam/NL 

«Blind», Städtische Galerie, Erlangen/D 

«Vor-Bilder», Nikon Galerie, Zürich 

«Blind», Ernemann Neubau, Dresden/D 

«Aeschlimann-Corti-Stipendium», Kunstmuseum Thun 

FIAC, Galerie Froment-Putman, Paris/F 

Kunsthalle St. Gallen 

SMART, Galerie Le Sous-Sol, Stockholm/S 

«Zona Cesarini», Kulturzentrum Kammgarn, Schaffhausen 

«Young Art», Kunsthalle Bern; Centre d'Art en l'lle, Geneve 

«Lointain», Untere Fabrik, Sissach 

«Die Klasse», Museum für Gestaltung Zürich 

«D'une main .. . l'autre», Chateau d'Eau, Toulouse/F 

«Körper-Identität-Irritation», Kunsthaus Glarus 

«Jäger und Sammler» (mit Simon Beer), Bahnhof Selnau Zürich 

«Transit», Ecole nationale superieure des Beaux-Arts, Paris/F 

«Eidgenössischer Wettbewerb für Freie Kunst», Musee Cantonal 

des Beaux-Arts, Lausanne 

«Bonsai», Hotel, Zürich 

Galerie Bernhard Schindler, Bern 

«Disquieting Strangeness», Centre for Freudian Analysis and 

Research, London/GB 



Cadre de Vie (Keine goldene Legende/Pas de Legende doree/No Golden Legend) 1991-1992 

14 Bilder /14 tableaux/14 pictures 

je/ chacun / each 70 x 90 cm 
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Das Eiserne Zeitalter /L'Age du Fer /The lron Age 1992-1997 

22 Bilder /22 tableaux/22 pictures 

23 Allegorie/ Allegorie/ Allegory, 110 x 148 cm 

24 Ideale Landschaft/ Paysage ideal/ Ideal Landscape, 104 x 150 cm 

25 An eignung / Appropriat ion / Appropriation, 111 x 143 cm 

26 Der Mund der Wahrheit/La Bouche de la verite/The Mouth of Truth , 112 x 145 cm 

27 Naiv /Na'lve/ Na'lve, 142 x 111 cm 

28 ohne Titel /sans titre/Untitled , 111 x 145 cm 

29 Bodyguards/ Bodyguards/ Bodyguards, 110 x 146 cm 

30 ohne Titel /sans titre/ Untitled, 114 x 146 cm 

31 ohne Tite l /sans titre/Untitled, 148 x 110 cm 
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In the Meantime 1996-1997 

17 Bilder /17 tableaux/17 pictures 

je/chacun/each 75 x 105cm 
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Work in Progress 1997-1998 

10 Bilder /10 tableaux/10 pictures 

je/chacun/each 75 x 113cm 
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