POZNAWANIE NIEWIDZIALNEGO

BWA WROCLAW + GALERIE SZTUKI WSPOLCZESNEJ
2002




POSZUKIWANIE NIEWIDZIALNEGO

BWA WROCLAW « GALERIE SZTUKI WSPOLCZESNEJ

2002






AUTO-REFLEKSYJNY SZKIC .
KSZTALTOWANIA SIE MOJEJ BIOGRAFII TWORCZEJ

W okresie przemocy sztuki socrealistycznej zdobylem umiejetnos¢ konstruowa-
nia wiasnych idei. Tekst teoretyczny prof. Eugeniusza Gepperta ,Zagadnienia formalne
i nieformalne w malarstwie polskim” (1947 rok ') spowodowat mozliwos¢ przeciwsta-
wiania sie i indywidualnych refleksji.

W nastepnych latach poszukiwalem neutralnych Srodkow tworzenia, takich
jak: napigcia powierzchniowe w lawowanych rysunkach, lub swiatto-barwa w ,Repro-
duktorach’ i ,Autoportretach”. Na ksztattowanie sig wkasnego obrazu sztuki mialy wplyw
awangardowe wydarzenia: Biennale Form Przestrzennych w Elblagu, Plenery Osieckie,
Sympozjum ,Wroctaw 707, wystawy ,Ziotego Grona”, plenery pod hastem ,Geomeltrii”.
Powstaty bliskie kontakty z galeriami: ,Od Nowa" - Andrzeja Matuszewskiego, ,Wspot-
czesna” - Janusza Boguckiego, ,EL" - Gerarda Kwiatkowskiego, czy krakowskie Krzysz-
tofory”. Zaistnialy wowczas mozliwoéci kontaktow z wybitnymi tworcami mysli, w nauce
i sztuce. Nie zapomne spotkania z Henrykiem Stazewskim, ktory okazat mi zaufanie,
przekazujace do realizacji projekt ,Kompozycji pionowej nieograniczonej”. Wydarzenie to
miato miejsce w ramach Sympozjum ,Wroctaw 70" (9 maja 1970).

Duze napiecia emocjonalne wprowadzaty w dyskusjach prezentacje autorskie:
Kajetana Sosnowskiego, Mariana Bogusza, Tadeusza Kantora, Andrzeja Pawlowskie-
go, krytykow: Janusza Boguckiego, Bozeny Kowalskiej, Alicji Kepinskiej, Jerzego Lu-
dwinskiego, Stefana Morawskiego.

Mojg tworczosé roznie oceniano, w zaleznosci od upodoban piszacych; okresla-
no ja jako: formalistyczna, miodo-polska, abstrakcyjna, konceptualna, niemozliwa, scjen-
tystyczna. Kwalifikacja moich prac dotyczyta probleméw wynikajacych ze zderzenia bar-
wy i swiatta. Kazda z tych ocen jest interesujaca, $wiadczy bowiem o osobowosci auto-
row, a pojecie sztuki jest wlasnoécia indywidualng. Natomiast konwencie i style wpisa-
ne sg w historie wiedzy.

Innym, nowym do$wiadczeniem byta (od roku 1962) wymiana informacji arty-
stycznej z pismami: ,Art and artist”, ,Art and ideclogy”, ,Artist's cooperation”, ,Endlich
was neues”, oraz artystami (Klaus Groh, Janos Urban, Jifi Valoch, Jochen Gerz, Beke
Laszlo, Richard Demarco i in.).

Rezultatem tej wspélpracy bylo wydanie antologii (Jan Chwalczyk ~Kontrapunkt”,
1972 2) oraz powstanie Galerii ,Informacii kreatywne;” (1972-1975).

Obecnie, w dobie agresji fizycznej i mentalnej, obiektem moich zainteresowan
stata sie sztuka neutralna, obca wszelkiej przemocy, mieszczaca sie w zagadnieniach
filozofii sztuki.



POZNAWANIE NIEWIDZIALNEGO
W POSZUKIWANIU NIESKOMPROMITOWANYCH SRODKOW PRZEKAZU

.Od zawsze" zastanawialem sie ,JAK”, stawiajac na drugim miejscu ,CO", czyli temat, tres¢, opowiadanie.
Prawdopodobnie stato sie to powodem do okre$lania mojej tworczosci terminem formalizmu. W czasie studiow,
a potem w okresie socrealizmu, nie przynosito to chwaly, wrecz odwrotnie, czgsto narazato na powazne przykrosci.

OdpowiedzZ na pytanie ,JAK" bywala nieraz bardzo trudna.

Moja wielka mitos¢ i fascynacja krajobrazem Tatr oraz che¢ ich wizualnego udokumentowania, stata sie mojg
obsesjg. Pragnglem znalez¢ nowe, nie bedace stereotypem, srodki wyrazu.

W tej sytuacji - napiecia powierzchniowe (adhezja 9, spefnity poktadane w nich nadzieje i pozwolity na powsta-
nie cyklu: ,Legenda Tatr", ,Stwory”. Malowanie tuszem na wodzie, odbijanie na bejcowanym papierze, okreslalo ma-
larska, samo konstruujaca materie.

Istnieje pewna analogia do dalszych realizacji, w ktorych postugiwatem sie zywicami, zmieniajagcymi barwne
wartosci Swiatta oraz samo-kreujacymi kolorami, w pracach ~Reproduktory” czy ,Autoporirety”.

Moje konstrukcje przestrzenne sg jedynie elementem petniacym funkcje podobna do roli piora, pedzla lub
innego narzedzia, stuzacego do ksztattowania wyrazu ekspresiji.

Caly ciezar kreacji przeniesiony zostaje na role, jaka spelnia $wiato.

Fenomen ten, zaproponowany przeze mnie w 1969 roku nie byt znany w praktyce artystycznej.

Dotychczas nikt nie powierzyt procesu kreacji tworczej niewidzialnym i stale zmiennym $rodkom przekazu.
Powstaje sytuacja, w ktérej nie artysta, a jedynie sposoby wypowiedzi swojg zmiennoscig kreujg dzieto. Fotografia,
malarstwo pozostawiajg $lad zatrzymania niewidzialnego zjawiska, jakie stwarza swiatto.

Moje barwne informacje wskazuja jedynie na nieuchwytnos¢ przekazu, niestabilnosé i ciggta zmienno$é niewi-
dzialnego, ale zarazem istniejacego $wiatta.

Poréwnywanie moich prac do rzezb, czy obrazéw jest nieuzasadnione, poniewaz ,Autoportrety” i ,Reproduktory”
wymagaja wiasnej przestrzeni $wiatla, ktore determinuje ich istnienie. Wszystkie nastepne moje realizacje sg dalszym
ciagiem poprzednich i tworzg jeden problem niewidzialnego Srodka przekazu.

Tym istotnym, niewidzialnym elementem ekspresji jest $wiatto, istniejgoe realnie i kreujgce bogactwo naszych
wrazen i mysli. Ciagta zmiennosé w budowaniu innego obrazu rzeczywistosci burzy dotychczasowe stereotypy wizual-
ne (np.: niebo jest zawsze jednakowo niebieskie, a trawa Zielona).

Niebo, czy trawa w kazdej chwili sg podobne, ale jednak inne, tak jak nasza struktura biclogiczna. Kazda
sytuacja wizualna jest ,nowa", o innym fadunku energetycznym.

Pragne zwroci¢ uwage na wiasciwosci barw, z kiérych kazda posiada mozliwosé istnienia w nieskonczonosci
odcieni. Kolory w ruchu tworzg szaroé¢ - biel; sg wiedy niewidoczne, ale istniejg nadal. Swiatio ukryte pozostawia
jedynie $lad wizualny swojej obecnosci. Jego skomplikowana struktura posiada wiele twarzy. Wersja dzienna, tworza-
ca barwy, jest nieprzewidywalna, jak pogoda zmienna - konstruuje ciagle inne obrazy rzeczywistosci, stale zyje. Nato-
miast sztuczne éwiatlo daje przewidywalny, okreslony, zaplanowany obraz. Tego rodzaju sytuacje tworza komfortowa
pozycje wyjsciowa dla mojej indywidualnej twdrczosci.

W specjalnie konstruowanych instalacjach - formach przestrzennych - postanowitem wykorzystaé wiasciwosci
naturalnego, barwnego medium przestrzeni - do rysowania i malowania wiasnego $wiata sztuki.

Wiaczenie takiego wiasnie wyabstrahowanego $rodka wypowiedzi w zbiér sztuki jest sposobem na ,,zmi-
tologizowanie” informacji formalnych.

Oczywiscie, odczytywanie tych wiasciwosci jest uwarunkowane sprawnoscig intelektualng i wizualng - jest
sprzezeniem zwrotnym, w poznawaniu ~niewidzialnego”.

.Reproduktor widma stonecznego”, praca zgtoszona w 1870 rok, na sympozjum ,Wroctaw 70", oparta zostata -
w duzej mierze - na mysli naukowej i jej poswigcona. Natomiast futurologiczna ekspozycja barwna w przestrzeni
kosmicznej ,Barwny uktad transformacji $wiatta” (1970 .) - jest wytacznie przygoda mysli, opartej w pewnym stopniu
o parametry optyki. (...} Tymi cyklami prac i dziatars manifestacyjnie dokonat Chwafczyk przekreslenia granicy miedzy
sztukq a naukg (...)"*



Sadzilem, Ze ten rodzaj realizacji konceptualnej wzbudzi wéréd moich odbiorcow ciekawosc i chec podjecia
trudu zrozumienia przedstawionych propozycji. Bylem jednak zbytnim optymista. Znalaziem niewielu koneserow tego
rodzaju sztuki, jedynie wérod intelektualistow, matematykow, fizykow, astronomow. Byt to sygnat do postawienia pyta-
nia, dotyczacego kondycji sztuki.

Pierwsza probe odpowiedzi, zawartg w ,Portrecie sztuki” (1972), dotyczaca krazenia idei artystycznych w spofe-
czenstwie - uznatem za zbyt ogéinikowa. Alicia Kepinska pisze: .(...) J. Chwalczyk w lingwistycznym opisie ,Portretu
sztuki” demaskuje natomiast powtarzajacy sie cyklicznie mechanizm tworzenia sig stereotypow w sztuce, niezbywal-
ny przy kazdej materialnej realizagji idei (...)".*

Zwrocitem sie wiec do teoretykow sztuki, krytykéw, artystow z ankieta, zawierajaca pytania, dotyczace rzeczywi-
stosci artystyczno-twérczej. Z uzyskanych odpowiedzi powstata antologia pt. Kontrapunkt” (1972-74). Bozena Kowal-
ska ocenia, ze ,(...) zawarto$¢é owego wydawnictwa kaze widzie¢ w nim jedno z podstawowych Zrodet informacji
o stanie $wiadomoscei artystycznej na poczatku lat siedemdziesiatych - jest to publikacja bardziej dla sprawy repre-
zentatywna od innych, pokrewnych, sygnowanych np. przez ugrupowania wroclawsko-warszawskie (...)".°

Swiatlo bylo i jest wpisane w méj Zywot artystyczny, jest gidwnym aktorem wszelkich wizualizacji plastycznych.
Sposoby ujawniania tego aktorstwa sa wielostronne: od statycznego, realistycznego obrazu $wiatla, do instalaci,
w kiérej zachodzace zmiany $wietino-kolorystyczne sq sprzezone i tworza kinetyke wzajemnej zaleznosci. W moich
zatozeniach nie szukam, ani tez nie usituje znajdowac (jak Picasso) rozwigzania estetycznego. Realizacje sq po
prostu rozwazaniami o wzajemnej relacji trzech elementow: SWIATEA, BARWY, FORMY | wszystko jest temu podpo-
rzadkowane. Nieistotna tez jest strona estetyczna obrazu, formy przestrzennej, ezy instalacji, lecz to istotne, co one
wnoszg nowego, innego, do catosciowego spojrzenia na funkclg SWIATEO-BARWY w sziuce. Wszystkie moje realizacje,
pod wzgledem formalnym, sq réwnoprawne. Jedynie stosunek emocjonalny i pojeciowy pozwala na ich wartosciowanie”.”

Fascynacija $wiatlem doprowadzita mnie do zanegowania obowigzujgcych (w okresie socrealizmu) srodkow
wyrazu artystycznego. Dzisiaj odnosze wrazenie, ze do tego zauroczenia przyczynity sie woda, jej rozmowa ze Swiattem
oraz gory, a szczegdinie Tatry, gdzie zapisana jest ich prawda geologiczna, takze skaty, w ktorych pigment cienia staje
sie walorem $wiatta. Populame wowczas konwencje artystyczne stuzyly do ilustrowania zjawisk, nie tworzyly jeszcze
malarskiej materii samo-konstruujacej.

W cyklach: Legenda Tatr" (1955), ,.Stwory” (1960), ,Magia Ziemi" (1962) wykorzystalem szczegolny przypadek
spajnosci ciat jednakowych - adhezje ®. Zastosowanie napigé powierzchniowych do wypowiedzi artystycznych pozwo-
lito mi na zrealizowanie kompozycji, w ktérych tworzyly sig naturalne struktury materii. Sposob oraz ilo$¢ potozonego
barwnika decydowaty o kolorze i dynamice formy. "Legende Tatr" malowatem czarnym tuszem na nie zawsze gladkiej
powierzchni wody. Ograniczenie do jednego pigmentu, pozwolilo w odbitej kompozycji (na bejcowanym papierze),
osiagac gorace, wielowarstwowe laserunki oraz zimne, kryjace czernie. W wyniku napie¢ powierzchniowych uzyska-
lem przewidywana, uksztattowang forme i $wietlisto$¢ barw, a papier spetnial funkcje Swiatta. Hanna Ptaszkowska,
w katalogu do mojej wystawy ° pisze: ,(...) Cykl rysunkow .Legenda Tatr’, powstaly w latach 50-tych, trzeba uznac
w 6wczesnej panoramie malarstwa polskiego za zjawisko dos¢ wyjatkowe. Te rysunki byly o krok od ,informelu”.
Mozna powiedzieé, ze Chwalczyk dysponowat juz wéwczas lechnicznymi sekretami materii malarskiej - materii
ozywionej (...)".

Laserunki, powstajace w napieciach powierzchniowych, zwrdcity mojg uwage na role, jakg spetnia w nich
wewnetrzne odbicie $wiatta. Zachodzi tutaj mechanizm, zblizony do mieszaniny substratywneij, gdzie $wiatlo przy
powrotnym pasazu zmienia swoja wartoé¢. Chcac wykorzystac w laserunku faze drogi $wiatta, musiatem znalez¢
przejrzyste tworzywo - spoiwo (elastyczne w czasie pracy), pozwalajgce na dowolne ksztattowanie formy i faktury.
Materialem, spetniajgcym moje zalozenia, okazaty sig Zywice.

Tak wiec, w warstwach pigmentu zywic, barwa $wiatla budowata glebie koloru. Natomiast zmiany reliefowe,
zachodzace na powierzchni, wymuszaly rezygnacje z prostokatnych obrazow. Zaistniaty zaleznosci | powigzania formal-
ne, ktore skiadaly sie na calo$¢ obrazu-obiektu.

W latach 1960-64 znaleziska naturalnie uksztattowane, przyjmowatem jako cytaty i ich wizualnej wartosci pod-
porzadkowana byla dalsza realizacja obiektu. Hanna Ptaszkowska wyjasnia: ,Jan Chwafczyk robi obrazy, ktore sq
$wiadectwem dazenia do przedmiotu. Przejawia sig ono w rézny sposob. W roZnych okresach jego tworczosci
przedmiot jest punktem wyjécia, badz punktem dojscia. Po tej linii ewoluuje jego tworczosé. Przedmiot jako inspiracja
i jako glowny powdd realizacji dawnych rysunkow, obrazéw - obecnie zajat pozycje odwrotng, teraz sam obraz dazy
do tego, zeby stac sie przedmiotem (...)". "



W latach szescdziesiatych powstaly nastepujace obrazy-przedmioty, oto niektére z nich:

Kompozycjia ,\W" tech. miesz. 57 x 78 1961
Trofeum I tech. miesz. 42 x 100 1961
Drewnojad bursztynowy tech. miesz. 35x24 1961
Polip tech. miesz. 35x 64 1962
Kleniozwierz tech. miesz. 48 x 80 1963
Zebotwor tech. miesz. 51 x 47 1963
Liszkowiec ziarnisty tech. miesz. 22 x 55 1963
Przeciniak miodowy tech. miesz. 40 x 54 1963
Rubiniak tech. zywice 36x22 1964
Prachniak tech. miesz. 50 x 40 1964
Kosciomiecz tech. miesz. 98 x 59 1964
Miecznik herbowy tech. miesz. 50 x 58 1964
Magiczniak tech. miesz. 47 x 58 1964
Drewnordg tech. miesz. 38x55 1964
Ikoniak tech. miesz. 20x 23 1964
Plaszczka rubinowa tech. miesz. 62x 79 1964 (w zbiorach Muzeum Narod. we Wroclawiu)
Twardogryz tech. miesz. 33x25 1964
Tarczonog tech. miesz. 42 x 74 1964

Praca pt. ,Tarczonég" zrealizowana w 1964 r. (bas-relief) na desce, ktorej cata powierzchnia zostata pokryta
jednolita czarng, blyszczacq farba. W ten prosty sposab tylko $wiatto swoim blyskiem opisywato relief (ten niepozormny
obiekt byt istotny dla mojej twérczosci w nastepnych latach).

«f-.) Zupelnie przeciwstawnym zagadnieniem sa formy przestrzenne, w ktorych swiatto ujawnia swojg domi-
nantg kontrastu walorowego i opisuje ksztalt cieniem. Konstrukcja uwarunkowana jest Zjawiskiem cienia. Wzajemne
relacje cienia wlasnego i rzuconego stwarzajg konieczne ,sfumato” i kontrast. Mnozac lub zmieniajgc usytuowanie
punktow Swietlnych, multiplikujemy rysunek cienia i wéwczas powstajg cafe serie pierwszego obrazu™ jak np.
w pracach pt.: Reprodukcja ,400-440” (w gamie fioletow), czy Reprodukcja ,500-700" (zielone tlo, czerwona, stylonowa
struna).

~Natomiast wprowadzenie przeciwstawnych, azurowych powierzchni, moze w sprzyjajacych warunkach stwo-
rzy¢ barwne cienie (...)" 2

Obiekty, nazwane w skrocie ,PO-3" (1966), ,PO-4" (1967), (PO = przestrzer otwarta) byly realizacja tych zalozen.

«(...) Cheiatem stworzyc sytuacje, w ktorej $wiatio i barwa stang sie jednoscia, kolor bedzie éwiatlem, $wiatlo
barwa, a cien przestanie istniec (...) W tym przypadku nalezato zbudowac forme aktywna (nie forme bierng) taka, ktora
wytworzy, skonstruuje wymagana przestrzert dia zaistnienia $wiatto-barwy”. **

W realizowanych instalacjach $wiatlo, napotykajac na swojej drodze barwne ekrany, zmienia jakosé kolory-
styczna, nastgpnie rysuje i maluje na biatym tle zaprogramowane auto-portrety.

W systemie ekranow, spetniajacych role filtréw, gdzie barwa staje sie Swiatlem, a Swiatto barwg, powstaje
samosterujacy mikro-klimat kolorystyczny. W tego rodzaju formach przestrzennych, instalacjach, nastepuje takze blo-
kada fatszywych informacji kolorystycznych.

Lata 1965-66 byly bogate w artystyczno-tworcze wydarzenia: | Migdzynarodowe Biennale Form Przestrzennych
w Elblagu, organizowane przez Mariana Bogusza i Gerarda Kwiatkowskiego, poprzedzone byio wystawg ,Konfrontacje
65", w Galerii [EL". Do udzialu w tej ekspozycji przekazalem obraz, sygnowany I1/I-65, o wymiarach 30 x 68 x 5 cm.
W plaszczyznie obrazu umieszczona byta kula szklana, ktéra dzigki koncentracji $wiatta, speiniata role potegowania
barwy.

W czasie trwania sympozjum Biennale Form Przestrzennych w Elblagu, zrealizowatem w metalu forme prze-
strzenng, nazwang ,Wiatrakiem", usytuowang w parku, na wzgérzu. ,Wiatrak” to dwie formy w ksztatcie ké, wirujace na



pionowym wsporniku, 0 WysOK0SCi 380 cm (tarcze: 180 i 90 cm). Powstajgcy ruch wymuszat na obydwu tarczach
zmiane waloru i barwy.

Kinetyczna instalacja wizualno-akustyczna zostata zrealizowana w czasie | Sympozjum Plastykow i Na-
ukowcéw , Sztuka w zmieniajacym sie Swiecie” w Putawach, w 1966 roku.

W trakcie trwania sympozjum nastapiio zderzenie postaw naukowcow, teoretykow sztuki, krytykow i artystow.
Konflikt powstat miedzy technokratami, pracownikami ,Azotow” a biologami z Instytutu Rolnictwa w Putawach, dotyczyt
ochrony $rodowiska, wsrod ktorego zbudowano LAZOTY”. Trzeba dzisiaj stwierdzic, ze sprawdzily si¢ najczamiejsze
przewidywania biologow.

Natomiast spor o autorstwo ,TEORII MIEJSCA” pomiedzy Tadeuszem Kantorem i miodymi wowczas krytykami
(M. Thorek, H. Ptaszkowska, W. Borowski, J. Ludwinski), zostanie nadal nie rozstrzygniety.

W czasie sympozjum, w tym kotle nie koriczacych sie kontrowersji, powstawalty nowe, tworcze propozycje.
Zrealizowalem woéwczas instalacje wizualno-dzwigkowa.

Opis elementow sktadowych, znajdujacych sig W zaciemnionym wnetrzu, na powierzchni o wymiarach 210 x 180 cm:

A Forma kinetyczna w ksztalcie bebna, o wymiarach: $rednica: 80 cm, wysokos¢: 37 cm. Wykonana z blachy,
pomalowana na kolor czarny, matowy z zewnatrz i bialy od strony wewnetrznej; czerwone podniebienie
pokrywy. Na bialym wirujacym ekranie zostala namalowana zotta replika azurowej pokrywy. "

B. Forma emitujgca wibrujacy dzwiek, o statym natezeniu. Mechanizm pobudzajacy, umieszczony

w drewnianej skrzynce o wymiarach: 25 x 25 x 25 cm.

C. Dwa reflektory punktowe, o sile Swiatta 0,5 KW.

Opis dziatania:

Swiatlo reflektorow ustawionych pod réznymi katami do wirujacego ekranu, rysuje na nim podwojny, pulsujacy
cien azurowej pokrywy, o barwie ciemno-czerwonej. Nasycenie barwy cienia rzuconego, jak rowniez jego forma
w czasie obrotu - sg zmienne. Wobec tego powstaje wrazenie rytmicznego skurczu i rozkurczu. Dziataniu formy
z wirujgcym ekranem towarzyszy przejmujacy dzwiek, o statym natgzeniu, bedacy wynikiem wibrujgcej membrany.

Zrealizowana przeze mnie INSTALACJA byla zdarzeniem artystycznym, rozgrywajacym sie w sferze dzialan
wizualno-dzwigkowych. Tego rodzaju tworczosc, apelujaca do wyobrazni, plastyczno-dzwigkowa konstrukcia - nie
mogta sie przebi¢ przez modne wowczas dziela, wynikajgce ze zderzen przeciwstawnych materiatow rzezbiarskich
(guma, metal, kamien, drewno itp.) oraz pierwszych w naszym kraju happeningdw.

Obecnie kazda instalacja bazuje na zjawiskach wizualno-dzwiekowych. Przyktadem na powolne dojrzewa-
nie nowych tendencji sztuki w swiadomosei elity kulturalno-tworczej, moze byé zdarzenie, ktore chciatbym na
marginesie przytoczy¢. Otoz wowczas jeden z krytykow zaproponowat transakcjg zakupu do muzeum fragmentu
mojej instalacii (traktujac ja jako rzezbe).

W nastepnych latach kontynuuje i rozwijam zagadnienia odbicia $wiatta; jest to okres konstruowania obiek-
téw, emitujacych przestrzenie cienia barwnego. Np. ,Forma P-5" (103 x 100 x 15 cm, drewno, blacha, akryl,
eksponowana na wystawie ,Przestrzen - Ruch - Swiatlo” w Muzeum Architektury (wh. Muzeum Architektury, Wroctaw)).

W 1968 roku powstajg przestrzenne reprodukcje barwy addytywnej - obiekty, ktore biorg udziat
w wystawie ,Jan Chwalczyk - Roman Opalka”, w Galerii Wspoiczesnej w Warszawie (prowadzonej przez Janusza
Boguckiego).

Spotkania na sympozjach, plenerach (,Ztote Grono” - Zielona Gora, Osieki) z wybitnymi artystami, krytykami,
literatami i naukowcami, powodowaty liczne kontrowersje i zageszczaly atmosfere intelektualng wokot sztuki.

W takim wiasnie klimacie powstata (w grudniu 1967), we Wroctawiu Galeria ,Mona Lisa", prowadzona przez
teoretyka sztuki, Jerzego Ludwinskiego. VV tekscie pt. ,Sytuacja"*® Jerzy Ludwinski pisze: ,Wciagnac artystow w putap-
ke, zeby zaczeli pisac o sztuce, nie jest fatwo (...) “_ i dalej - ,(...) zawsze jednak wypowiedzi wigzg sSig Z podwyzszeniem
temperatury, w ktorej odbywa sig proces tworczy, a juz na pewno z przyspieszeniem réznego typu badan nad sziuka.”

W ten sposob zostatem zobligowany do okreslenia swojego artystycznego ,Credo”, w miesieczniku ,Odra”
(styczen 1969). W tekscie-kolazu, pt. ,Portret zbiorowy", zderzylem migdzy soba, wypowiedzi kilkunastu luminarzy:
socjologii, fizyki, biologii, humanistyki. Cytaty dotyczyly zagadnien kultury, a Scislej sztuki, wykazujgc, ze z indywidu-
alnego obcowania ze sztuka, wynika relatywnosé jej wartosci. Integralng czescig ogtoszonego Paortretu zbiorowe-
go’ byta wystawa pt. ,Portrety i autoportrety”. Eksponowane prace nosity tytuty reprodukcji”. O ile ,Portret zbiorowy”
dotyczy! relatywnego wartosciowania kultury i sztuki, to realizacja wystawy byta skoncentrowana na ,realnym
istnieniu niewidzialnego”, czyli funkcji $wiatta w obiekcie plastycznym.



Ewenementem ekspozycyjnym byfa instalacja barwnego ukiadu przestrzennego.

«(...) Blate swiatlo staje sie barwa i nastepuje likwidacja cienia, na korzy$é¢ powierzchni malowanej $wiatfem.
Podstawowym elementem tej instalacji byt reflektor: Jego silne Swiatto skierowane na forme spefniafo role likwidatora,
powstajgcych tam kolorow. Osoby ogladajace forme z bliska, przeslaniajac swiatio reflektora - wyzwalaly barwy. (...)" ¢

W ,Portrecie syntetycznym” 17 Jerzy Ludwiniski pisze: o) Aktualny pokaz tego artysty pod wspdlinym tytutern
-Portrety i autoportrety” nie dostarczy satysfakcji mitosnikom portretow, choc nazwa jest dostowna. Sa to najzupelniej
realistyczne portrety $wiatla. Poszczegodine portrety artysta nazywa ,Reprodukcjami”. Ale ta nazwa nie Jest jedno-
znaczna. S3 to bowiem reprodukcje $wiatla na bialych ekranach, ale réwniez reprodukcje form nakladajacych sie na
inne formy i wreszcie reprodukcje specyficznego myslenia plastycznego. Nie trudno dostrzec, ze nazwa ~Reproduk-
cja” deprecjonuje znaczenie obrazu, Jako gotowego towaru plastycznego wykonanego w materiale. W tef sytuacji
obraz ma sfg tak do poprzedzajacej go koncepcji intelektualnej, jak reprodukcja do oryginaty. W procesie twoérczym
Chwafczyka pojawia sie sytuacja nieoczekiwanie paradoksalna. Z jednej bowiem strony sam obraz nie Jest wazny i na
dobrg sprawe wystarczylby jaki$ zapis matematyczny, na podstawie ktorego mozna by go wykonac, z drugiej strony,
Jesli juz obraz zostanie wykonany, to z precyzjg, w ktoref nie ma miejsca na najmniejszq dowolnosé (i) 2

Dzieto, czy inna forma artystycznego przekazu, wymagajg specyficznego jezyka oraz jego organizacji. Jezyk
artystyczny, jak kazdy jezyk, jest tylko srodkiem informacyjnym. Swiatio, bedace moim medium artystycznym, wcho-
dzac w forme niewidocznie, ujawnia sie sita barwy. Zastosowatem pewne prawa gramatyki barwy, jako elementu
budowania ksztattu bryty.

Kolory czerwony, zielony, niebieski, bedace Iustrzanymi ekranami $wiatia bialego, wymagajg wtasciwych dla
siebie warunkow.

Znaczy to, ze taka sama forma-bryla, jezeli ma spelniaé identyczng funkcje w stosunku do $wiatla - musi
by¢ indywidualnie odksztattowana dla kazdej z tych barw. Energia Swiatta, w zderzeniu z kolorem, stwarza okreslong
sytuacje harmoniczna, ktéra niesie w sobie wiasciwy tadunek energetyczny, zmieniajacy wartos¢ istniejacego koloru
oraz ,jmage" bryty.

»Portret zbiorowy” oraz towarzyszaca wystawa skoncentrowaly mojg uwage na roli mysli naukowe;, Zwigzane;
Z zagadnieniami sztuki. Sztuka, bedac ewidentnym wynikiem tworczosci, jest pojeciowg i materialng realizacja idei
artystycznej. Wrazliwosé i wiedza, to elementy konieczne do zrozumienia istoty sztuki i fenomenu $wiatla. Przypusz-
czam, Ze technike malarstwa czeka w bliskiej przyszlosci podobny szok, jaki poprzednio stworzyt impresjonizm, ponie-
waz nagminnie stosowanie spdjnego éwiatta musi zostaé oczyszczone z estetycznego stereotypu i wigczone jako
czysty substrat, do techniki malarstwa.

Wiedza o sSwietle stanie sie konieczna dla na stepnego kroku w rozwoju techniki sztuki malarskiej. W 1967
roku w audycji radiowej, prowadzonej przez redaktora Kazimierza Koszutskiego, wstepnie mowitem o tych sprawach,

Bozena Kowalska, omawiajac ten okres mojej tworczosci, pisze: ,(...) Ten moment podwazenia ufnosci
W Sprawnosc i jednoznacznoéé odbioru zmysfowego ma niebagatelne znaczenie, pobudza bowiem do daleko
siegajacych refleksji. Do kregu analogicznych Swietino-kolorystycznych dodwiadczer Chwalczyka nalezat jego pro-
Jekt dla Wroctawia - monumentainego ,Reproduktora widma sfonecznego™ z 1970 roku, czy pokazy $wietlne, kidre
nazwat ,Barwnym ukiadem przestrzennej transformacji $wiatta” z 1970 r. W pokazach tych na biatym ekranie, zabar-
wienym wigzka czerwonych promieni, uzyskang przez zastosowanie odpowiedniego filtra, demonstrowal artysta
cienie przedmiotéw i postaci przesuwajacych sie pomigdzy Zrédlem $wiatta a ekranem. Cienie te dzigki wykorzysta-
niu zjawiska kontrastu réwnoczesnego, zyskiwaty kolor Zielony (...)". " (Instalacja zrealizowana w Osiekach, w 1970 r.)

Analogiczny problem, zwigzany z kontrastem rownoczesnym, zostat zrealizowany w mikro-klimacie formy prze-
strzennej, eksponowanej na wystawie Zjawiska $wietine i akustyczne w sztuce i otoczeniu czlowieka” (1970 r.)
w Warszawie, w ,Galerii 10" prowadzonej przez krytyka sztuki, Andrzeja Ekwiriskiego.

Bozena Kowalska pisze dalej: of-.-) Wszystkie dziatania Chwalczyka, opatte na zasadach oplyki, nie tylko
wyzbyte sq czynnika subiektywizmu i emogji, ale takze odrzucona w nich zostala wszelka estetyzacja, a w koricu
Swiadome zdeprecjonowane pojecie sztuki, w jej tradycyjnym znaczeniu. Programowemu oparciu jego dzialar na
prawach nauki towarzyszyt swego rodzaju komentarz, Zawarly w ironicznych tytulach ,Portrety” czy ,Autoportrety” -
sugerujacy nie tyle twérczy, co pomocniczy tylko udziat arlysty w samokreacji zjawisk Swiatta. Temu samemu celowi
deprecjacji tych dziel, jako aktu artystycznego, stuzyto nazwanie ich ,reproduktorami”. W wyniku tych przemysleri -
tymi cyklami prac i dziatarn manifestacyjnie dokonat Chwalczyk przekreslenia granicy miedzy sztuka a nauka.”

Instalacja - pokaz ,barwnego uktadu przestrzennego transformacji $wiatia” - byla swego rodzaju symulacyjng
ilustracja do tekstu, ogtoszonego po raz pierwszy w sierpniu, na migdzynarodowym plenerze, w Osiekach (1970 r.).



W pracy tej nastepuje definitywne przekroczenie granicy realizacyjnej, bowiem przestrzenna transformacja $wiatta toczy
sie w kosmosie, czyli w sferze pojeciowej, bedac w kregu sztuki niemozliwej. Przestania naukowe uzyte jako skfadniki
jezyka sztuki sa konstrukcjg pelnigca role tekstu mentalnego. ,,Barwny ukiad transformacji swiatta”, jak rowniez
,,reproduktor widma stonecznego” wymagaja interaktywnosci intelektualnej, gdyz ich obszar artystyczny stano-
wi przestrzen wirtualna.

Caly swiat widzialny, dzieki $wiatiu, jest madrze zorganizowanym malarstwem, czego nie mozna zawsze powie-
dzie¢ o niektérych realizacjach artystycznych.

W pewnych okresach czasu nastgpuje w sztuce zasadnicze przesuniecie uwagi, z treéci przedstawiajacych na
same Srodki wyrazu. Znaczy to, Ze punktem gtownego ataku artystow awangardy staje sie sama formalna konstrukcja
wypowiedzi artystycznej.

Srodki wyrazu stajg sie elementem podstawowym - sg tematem.

Twarcze myélenie, za pomoca Srodkéw wypowiedzi, prowadzi do wyzwolenia jezyka sztuki spod presji ilustracyj-
nosci i jednoznacznosci. Nastepuje okres badania mozliwosci przystosowania nowego, a rowniez dotychczasowego
jezyka sztuki, do innych znaczen. Mieszaja sie wiec istniejace tendencie, kierunki sztuki, powstajg nowe. Obowigzuje
jednak logiczna konstrukcja wypowiedzi formalnej. Konsekwencja tej struktury decyduje o jakosci realizacyjnej dzieta;
zaczynamy rozumie¢, ze sztuka istnieje pomigdzy przekazem artystycznym i naszym emocjonalno-logicznym
odbiorem.

W katalogu pleneru ,Ziemia Zgorzelecka” w moim tekscie ,Obiekt materialny $wiadomego dziatania czlowie-
ka”, do zbioru sztuki wiaczytem (w dniu 21.07.1971) funkcje obiektow przemystowych. Okreslitem czas eksploatacji
od 21.07.1971 r. - do 2011 r., kiedy nastapi uruchomienie systemow swiattowodowych, ukazujgcych obraz zatopionego
i zdewastowanego terenu przez $wiadoma dziatalno$¢ cztowieka, w Kopalni Turéw. W zamknigtym okresie, czter-
dziestu lat pracy obiektéw przemystowych, istote kreacji speinia czas. W proponowanym dziataniu, w naturalnym
$rodowisku, momentem wyjscia i dojscia jest $wiadomose nastepujgcych zmian.

W czasie pleneru ,Interwencje” w Pawtowicach, ktory organizowany byl przez artyste Andrzeja Matuszewskiego,
zrealizowatem akcje | pokaz ,,Czas - jako forma twércza”. W pierwszej czesci mojego wystapienia odbyl sig pokaz
slajdow, dokumentujacych rozne dziatania artystyczne z ubiegtego pleneru , Turow”. Wygloszony przeze mnie komen-
tarz okreslat przemijanie czasu, jako elementu, ksztattujacego naszg wiedze i nasze wyobrazenia. Drugg czescig
wystapienia byly nagrania dzwigkowe, dokonane poprzedniego dnia, na kolezenskim wieczorze. O ile pierwsza czgst
- pokaz slajdow i komentarz - zostaly przyjete pozytywnie, to czest druga (nagrania z wieczoru ,artystycznego”) wywotata
protest, jeszcze przed odtworzeniem nagrania. Pozytywnym zaskaczeniem byly nagrane dzwigki i niezidentyfikowany
szum. Tego rodzaju zachowanie bylo dia mnie potwierdzeniem tezy, 7e czas | wyobrazenia ksztaltujg nasze reakcje.

Relatywizm zawsze byt tym elementem w tworczosci, ktory utrudniat decyzje realizacyjna i jednoczesnie powo-
dowat moment zatrzymania, powtérnego przeanalizowania systemu pracy tworczej. Podobnie przedstawia sie sytu-
acja w czasie odczytywania (odbioru) przekazu artystycznego.

Moje watpliwosci spowodowaly opisanie tekstem sytuacii artystycznej o powstawaniu stereotypow ideatu sztu-
ki w ,Portrecie sztuki” (listopad 1972), a takze zebranie informacji na temat rzeczywistosci artystyczno-tworczej, celem
opracowania i wydania antologii ,Kontrapunkt” (1972).

W lipcu 1972 r. do szeregu artystow, krytykéw i naukowcow w kraju i za granica skierowatem list o nastepujacej
tresci:

W ostatnich latach obraz sztuki wspoiczesnej bardzo sie skomplikowal, a zatem zblizyt sie do rzeczywistosci.
Rézne tradygje kulturowe stworzyly rézne mozliwosci KREACJI ARTYSTYCZNEJ. Sztuka stafa sie sposobem - forma
kreowania czlowieka. Postawione pytania sa wiec reforyczne;

- Czy sztuka chroni naszg sfere psychiczng przed dostownoscig dnia powszedniego?

- Jaka jest rola intuicji i intelektu w kreacji artystycznej?

- Czy ludzkie fascynacje muszq ulegac rejonizacji?

- Czy dwuczionowe sprzezenie: Artysta - Odbiorca jest juz tym ostatnim, mozliwym, najprostszym?

Istnigje szereg pytari, na ktére moze byc co najmniej dwukrotnie wiecej odpowiedzi - réwnie prawdziwych, jak
wymienione pytania.

W tej sytuacji koniecznoscia staje sie strategia, obejmujaca mozliwie szeroki krag kreacji artystycznych. Jedna
z wielu np. taktyka kreatywna, polegajaca na zwigkszaniu obszaru pytan - jest w stanie dac¢ odpowiedz.

Mnozace sie pytania, eliminujgc kolejno siebie, zblizajg nas do ODPOWIEDZI - PYTANIA.

Taktyka informacji kreatywnej w chwili powstawania META - SZTUKI stata sie wigc koniecznosciq'”.



Zbiér nadestanych materiatow-odpowiedzi dotyczyt bardzo istotnych zagadnien, wspodlczesnie zwigzanych
Z problemami tworczosci oraz rozumienia sztuki. Forma odpowiedzi | wypowiedzi byly teksty, rysunki, collage, fotografie,
listy. Artysci czgsto przysytali dokumentacje swojej tworczosci, biorac w ten sposéb udziat, w zaproponowanej dyskusiji.
Zebrane materiaty posiadajg cechy autentyzmu. Sa niejednokrotnie przykladem wejscia w krag sztuki konceptualnej,
penetrujacej rejony zaréwno definicii filozoficznych, jak i dokumentacji rzeczywistosci. Cytuje fragmenty wypowiedzi
krytyka sztuki, Alicji Kepinskiej: ,(...) Sztuka natomiast umozliwia cziowiekowi uczestniczenie w wielu rzeczywisto-
sciach: jezeli nas przed czyms chroni, to przed skazaniem sie na mono-model rzeczywistosci. Sztuka Jjest ta rzeczy-
wistoscig, ktéra umoZliwia cztowiekowi zachowanie kreatywne - wigcej - zmusza do nich. W tym jest bezwzgledna:
sztuka nie jest sferq wolnosci, jest sferg koniecznosci. Przez zaniechanie lub niemoznoséé ufrzymania postawy
kreatywnej, cziowiek doznaje natychmiastowsj utraty rzeczywistosci sztuki (...) Sprzezenie Artysta - Odbiorca jest
powszechnie w swiadomosci praktykowane i calkowicie podejrzane. Nie ma peinego porozumienia miedzy Innym
@ Mna! Psyche jednego czlowieka nie jest matryca dla struktur wyobrazeniowych drugiego |...)". 2°

Bozena Kowalska stwierdzita, ze: ,Na Zadne ontologiczno-eschatologiczne pytanie o sztuke - pefnej odpowie-
dzi nie ma i by¢ nie moze. ,Meta™problemy sztuki, czy tez problemy ,meta’-sztuki sg zdeterminowane aktualng
sytuacjg ludzkq. Totez wszelkie wypowiedzi o sztuce sprowadzaé sig muszg do funkgji jej czasu | ksztattu (...)". !

Natomiast Jerzy Ludwiniski prognozuje, rysujac ,etapy ewolucji sztuki” (ilustr. str. 11): od etapu obrazu-
przedmiotu, przez etap przestrzeni, czasu, koncepdiji, etap totalny, do etapu 0-, cyrkulacji, uktadéw anonimowych i sztuki
neutrainej. Do tego teoretycznego konceptu sztuki Jerzy Ludwiriski powracat w swoich péznigjszych wypowiedziach,
artykutach: ,Sfera wolna od konwencji" - Projekt 1/1972, w katalogu | Biennale Sztuki Nowej, Zielona Gora 1985.
W tekscie .Sztuka Po” Jerzy Ludwinski kontynuuje temat, rozbudowujac i wzbogacajac go syntetycznym komentarzem.
Wsrod propozycii niektorych autoréw pojawily sie teksty, wkraczajace w nurt sztuki niemozliwej, pojeciowej, trudne;j,
wymagajgcej w odbiorze duzej interaktywnosci.

Herve Fischer (Higiena sztuki - kampania profilaktyczna, 1972 - Sygnalizacja artystyczna): ,Proponuje zastoso-
wanie artystycznych tablic sygnalizacyjnych na wzér znakéw, jakie Zarzad Drég | Mostow stawia wzdiuz szlakow
komunikacyjnych, wskazujgc niebezpieczenstwo, oznaczajac zakazy i nakazy dia automobilistéw. (...) ,Pytanie:
Sztuko! Czy masz co$ do powiedzenia?” - wypisane na tablicy sygnalizacyjnej sprawi, ze widz przyjmie postawe
intelektualng, podejmie analize mysli, jaka ma wyrazaé dzieto. Ten dystans apeluje do widza, do jego umiejetnosci
trzeZzwego rozpoznania, na przekor jego ulegajacej mistyfikacji psychice (...)". 22

Klaus Groh, zlozyt o$wiadczenie:

»1.Tradycyjne kategorie estetyczne nie sq w stanie objac catego zakresu twérczego widzenia, myslenia i dziatania.
2. Obrazy i rzezby dokumentujg jedynie czastkowe zakresy twérczego sposobu widzenia, myslenia i dziafania.

3. Uwazam, Ze zadanie moje, jako tworcy, polega na tym, by prace moje pobudzaty do tworczego sposobu widzenia,
myslenia i dziatania, ktére jest oswobodzone od norm estetycznych”. =

Wsréd przystanych odpowiedzi dokumentujacych fakty artystyczne, akcje, dziatania oraz rejestracje rzeczywisto-
§ci Andrzej Matuszewski podaje foto-dokumentacie gestu, funkgii i czasu 2*; Jerzy Rosolowicz 2 nieskonczong fotogra-
ficzng anty-dokumentacje sfery widzialnej; Gabor Attalai % dokumentacje akgji: ,Lewo - Prawo, Gora - Dot"; Beke
Laszlo” ogtasza wstrzymanie swojej dziatalnoéci artystycznej; Ludmita Popiel 2 dokumentuje rejestracie matzenstw,
zawartych w Rzymie miedzy 15.11.11972r. - 31.1Il. 1973 1.

Wypowiedzi w charakterze poezji konkretnej przystali: Mieko Shiomi * (,Spatial Poem No, - 6"), Clemente Padin ®
(poezja znaku), Ruth Rehfeldt ', Ugo Carrera *,

Autorami rozwazar teoretycznych sa rowniez: Zdzistaw Jurkiewicz ¥, Zbigniew Makarewicz 3, Paul Woodrow %
(-Istnieja inne mozliwosci"), Stefan Muller * (,Terra X"), Ryszard Krasnodebski 7, David Mayor *, Maurice Roquet #*
(Contrat d'identification), Miroljub Todorovi¢ %, Felipe Ehrenberg *'.

+(---) By¢ moze jedyne sensowne Pytania, jakimi mozna si¢ zajmowaé zostaly juz postawione: proces powsta-
wania i rozpowszechniania sie sztuki {...)".

Prezentowane wypowiedzi w ,Kontrapunkcie” (rok 1972), mysli o sztuce, teoretyczne oéwiadczenia
artystow, naukowcow, filozoféw, krytykow sztuki byty $wiadectwem potrzeby wymiany mysli tworczej, a rowno-
czeénie ukazaly owczesng aktualnosé spostrzezen, ich dalekowzrocznosé oraz futurologiczng przewidywal-
nosc. ,(...) ,Kontrapunkt” méwi, ze mniej wigcej wiemy juz, co czai sie w powietrzu i w Jakim kierunku patrzy
dzis artysta (...)". **

Po wielu latach dochodze do wniosku, ze tworczosé neutralna jest mozliwa jedynie jako indywidualna kre-
acja poznawcza i realizacyjna jednoczesnie.
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Wydawnictwo ,Kontrapunkt” - antologia wypowiedzi 68 autoréw (jego dyskusyjna forma, przeprowadzona za
pomocq ,Mail-artu’, sztuki poczty) - bylo w latach 70-tych czym$ nowym, wyjatkowym. Sposéb komunikowania sie ze
soba wybranej grupy artystow, naukowcéw, krytykéw (z kraju i zagranicy) - dokumentacja stanu $wiadomosai artystycz-
nej - tworzy obecnie wazny materiat do badar teoretycznych, historyczno-poréwnawezych. Kontrapunkt”, jako pozycja
wydawnicza, oraz wystawa nadestanych materiatéw napotkaly na duze opory, owczesnego prezesa Z. O. ZPAP (przedsta-
wiciela PZPR) i tylko dzigki energicznemu wsparciu krytyka sztuki, Andrzeja Ekwiriskiego, mozliwa byta realizacja.

W 1972 roku miata miejsce akcja symultaniczna: Edinburgh - Osieki, na ktérg ziozyly sie wystawy ,Atelier 72"
w Galerii Richarda Demarco (Edinburgh) oraz w Patacyku, na plenerze w Osiekach. W akgji pt. ,W obronie sfery
psychiczne]”, skiadajgcej sie z dwoch rownoczesnych ekspozyciji, udziat wzieli: Jan Chwalczyk (autor akcji), Krzysztof
Coriolan, Richard Demarco, Jerzy Fedorowicz, Jan Hamilton Finlay, Wanda Gotkowska, John Knox, Jerzy Ludwinski,
Cambel Macphail, Stefan Morawski, Paul Neagu, Ludmita Popiel. Otwarcie wystaw nastapito réwnoczesnie, 20 sierp-
nia 1972 roku. Natomiast do zaplanowanej rozmowy telefonicznej, o godz. 15-tej w czasie otwarcia nie doszito
»Z przyczyn technicznych”. Dokumentacja akcji wspotpracy pomiedzy szkockimi i polskimi artystami pod hastem
+W obronie sfery psychicznej” byta eksponowana w lutym 1973 roku w Galerii ,Piwnica Swidnicka” we Wroctawiu.

WIRTUALNE PORTRETY SWIATLA

Przyczyna, tworzenie, realizacja - to ten sam obszar dziatania artystycznego, rownowazny w swoim znaczeniu.
Przyczyna, tworzenie realizacja - sg procesem artystycznym w trakcie materializacji, to zapis okresu tworzenia. Mojg
zmaterializowang notacjg sg prace:
| ~Reproduktor widma slonecznega” stworzony dla Sympozjum ,Wroctaw 70" - 1970 r.

I .Bamny ukiad transformacji $wiatla” ogloszony na plenerze w Osiekach - 1970 r.

Tekstowi towarzyszyla instalacja-pokaz, bedaca swego rodzaju symulacyjng * instalacja.

Ad | Swiatlo w ,Reproduktorze widma stonecznego” wystepuje jako komunikat, sam w sobie, w tautologiczne;j
strukturze, ksztattowane astronomiczng regularnoscig oraz akcydentalnymi zmianami atmosferycznymi.

Ad Il ,Barwny ukfad transformacii $wiatta” wymaga interaktywnosci intelektualnej, gdyz jego obszar artystyczny sta-
nowi przestrzen wirtualng. Przestania naukowe uzyte jako skiadnik jezyka sztuki sg konstrukcja petnigcy role testu
mentalnego.

Prace te poswigcam mysli naukowej
REPRODUKTOR WIDMA StONECZNEGO

Proponowany obiekt do realizacji w czasie sympozjum Wroctaw 70, pod nazwa Reproduktor Widma Stonecz-
nego, jest forma-przyrzadem emitujgcym na bialym ekranie $wiatlo stoneczne w swojej widmowej szacie.

Integralng calosé stanowig;:
1. Model pojeciowy
2. Model realizacyjny
a) wstepne opracowanie ukfadow optycznych
b) wstepne propozycje ekrandw ekspozycyjnych.

Model pojeciowy (zalozony a priori):
- Stworzy¢ przyrzad chwytajgcy ciagle zmieniajace sie $wiatlo stoneczne i przeksztatcajacy $wiatio w widmowy zmienny
jego obraz, zaktadajac cyklicznoé¢ zmian, a zarazem ich teoretyczng niepowtarzalnosé.
- Dokona¢ WYBORU geometrycznego punktu na ziemi, ktory zdeterminuje system koniecznych ustalen fizycznych.
Wyniknie z tego, ze zmiana miejsca w sensie przeniesienia desygnatu w inny punkt na kuli ziemskiej znieksztalci, wzgled-
nie wrecz Zlikwiduje istnienie zaprogramowanego zjawiska barwno-przestrzennego. Zatem REPRODUKTOR WIDMA
SEONECZNEGO jest &cisle przypisany miejscu i sytuacji, zalezny od azymutu, diugosci i szerokosci geograficznej.
- Swiatio dajace obraz widma w ,R. W. S.” jest wiasnoscig planety stonecznej, obowigzuje wiec jej odniesienie przy
rozpatrywaniu kinetycznych uktadéw barw.

- Przyrzad nazwany Reproduktorem Widma Stonecznego nie moze byé rozpatrywany jako dziefo sztuki, gdyz jest tylko
narzgdziem do uzyskania zjawiska przestrzenno-barwnego, ktére BEDZIE ZJAWISKIEM EFEMERYCZNYM.



UWAGA
Ze wzgledu na mozliwos¢ wystepowania catego szeregu zaklbcen swietinych w obrazie barwno-przestrzennym, jak
réwniez w przyrzadach optycznych, model pojeciowy nalezy rozpatrywac a priori.
Model realizacyjny (Wroctaw)

- REPRODUKTOR WIDMA StONECZNEGO musi byé wykonany empirycznie, bowiem jego model pojeciowy jest tylko
ideogramem. Kazda realizacja ideogramu deprecjonuje jego zatozenia pojgciowe. Praktycznie wigc zataczone dane
w cyfrach sg szkieletem obliczeniowym funkcji przyrzadu, nie zjawiska barwno-przestrzennego, gdyz jego DZIANIE SIE
jest w zasadzie niezalezne w swojej nieskonczonej zmiennoSci.
- Naturalnie, teoretyczny punkt obliczeniowy kata padania éwiatta slonecznego w praktyce jest na tyle relatywny,
7e moze odnosié sie do catego Wroclawia. Zatem o wyborze miejsca, w ktérym nalezy usytuowac reproduktor widma
sfonecznego, moga decydowaé specialisci, powotani z urzedu do tej czynnosci.
- Ksztalt, wielkos¢ form i przestrzeni okreslajacej POLE GRY jest wynikowg funkcji REPRODUKTORA WIDMA StO-
NECZNEGO.

Wroctaw, luty - marzec 1970 r.

Kalendarium konfrontacji:

Marzec1970 - praca eksponowana na wystawie sympozjum plastycznego Wroclaw 70".

Kwiecien 1970 - ekspozycja w Galerii ,Pod Mong Lisg” (prezentacja propozydji zgloszonych na Sympozjum).
Czerwiec 1970 - RWS bierze udzial w wystawie indywidualnej w Lublinie.

Sierpien 1970 - RWS eksponowany na wystawie ,Propozycje 1" - Swidwin.

Pazdziernik 1970 - do RWS zostajg dolgczone nowe rozwiazania: technologiczne usytuowania ekranow.

Wstepne propozycje ekrandw ekspozycyjnych zostaly ziozone na wystawg Sympozjum “Wractaw 70", nastepnie prze-
kazane wraz z odpisem RWS nowo powstajgcemu we Wroctawiu Centrum Sztuki.

WSTEPNE OPRACOWANIE
(uktadow optycznych dajacych efekt widm stonecznych w okresie letnim
do propozycji formy przestrzennej reproduktora widma sfonecznego prof ZBIGNIEW KORDYLEWSKI)

Barwna wstege widma stonecznego na ekranie mozemy uzyska¢, rozktadajgc $wiatlo stoneczne
z pomoca pryzmatow, a nastepnie skupiajac je wklestym zwierciadiem. W okresie letnim (od rowno nocy wiosennej do
jesiennej) w potudnie wysokos$¢ Stofica nad horyzontem we Wroctawiu zmienia sie w przyblizeniu, w granicach 40°—
65°. Przeprowadzono rachunki ukladu stonecznego dla tych nachylen. Rozszczepienie $wiatla stonecznego mozemy
uzyska¢ na dwéch pryzmatach z cigzkiego flintu o katach tamiacych 60°. Pierwszy pryzmat, o bokach okoto 20 cm
umiesci¢ nalezy granica tamiacg poziomo, nachylajac normalna pierwszej sciany pod katem 20° do poziomu, drugi
pryzmat o bokach 40 cm i diugosci 50 cm, nachylajac normalna pod katem 65°. Uklad takich dwoch pryzmatow daje
dyspersje katowa w zakresie 4000-7000 A, w granicznych potozeniach Slonca w potudnie wiosna i jesienig okolo 127,
latem okofo 8¢. Na pionowym ekranie w odlegtosci 4 m, potozonym na poludnie od ukfadu pryzmatéw, pozwoli to na
uzyskanie widm w zakresie od czerwieni do fioletu, diugosci okoto 80 cm i 60 cm. Swiatlo wychodzace z uktadu
pryzmatow nalezy na ekran skierowa¢ wklgstym zwierciadiem. o srednicy okoto 65 cm. O$ zwierciadia nalezy nachyli¢
pod katem okoto 25° od poziomu. Zwierciadio powinno mieé promien krzywizny w ptaszczyznie pionowej 8 m, za$
w ptaszczyznie poziomej okoto 20 m. Uzyskane widma beda miaty wowczas dobrze rozdzielone poszczegolne barwy,
a szerokosé wstegi przebiegajacej pionowo wyniesie okofo 10 cm. Proponowane rozmiary pryzmatow oraz zwierciadet
powinny zapewni¢ dostateczny kontrast obrazu na péinocnej stronie ekranu, ktorego wysoko&é nie powinna przekra-
czaé 3 m. Przy dwumetrowej szerokosci ekranu widmo bedzie utrzymywac sie przez okres 1 godziny okolo potudnia.
Podobne dwa uktady optyczne o plaszczyznach gidwnych pryzmatow, skierowanych w azymutach 40 i 320° pozwolg na
uzyskanie na tym samym ekranie obrazéw widm, przez laczny okres okoto 8 godzin, w przyblizeniu od godziny 8 do 16-tej.

W dobie komputerow oraz podrézy kosmicznych niezbedng sprawa jest wigczenie artystébw w gre o kosmos
(zagospodarowanie wyobrazni i $wiadomoéci sztuka, nie tylko ilustracyjno-komiksowa). Jan Chwaiczyk
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Pryzmaty i wyliczenia pomocnicze: prof. Z. Kordylewski.

Usytuowanie ekranow: inz. B. Sierzan
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BARWNY UKLAD PRZESTRZENNY TRANSFORMACJI SWIATLA
(czyli kinetyczno-przestrzenny portret $wiatta w okreslonych diugosciach fal)
ZASADA:

Przyjmujac zrédlo $wiatta biatego duzej spojnosci, przy uwzglednieniu jego famliwosc, nalezy stworzy¢ dwa
uktady inercjalne, z dwoch réznych fal $wiatta. Dowolnej diugosci barwa $wiatta wybrana filtrem stwarza uktad
inercjalny, drugi ukiad inercjalny jest wynikiem $wiatta biatego. Otrzymamy wiec dwie rdzne fazy $wiatta, dwie rozne
barwy. Wykorzystujac zatem interferencje $wiatta (rozne dlugosci fal) mozemy stwarzajac przeszkody na jego
drodze otrzymad:

a) barwe zaproponowana przez uzycie filtra;

b) jej biologiczne dopelnienie w naszym uktadzie fizjologicznym:
¢) ich rownorzedna (i nie tylko) jasnos¢, nasycenie, site;

d) wszelkie ich pochodne.

Naturalnie odpowiednie proporcie wybranych ilosci $wiatta dla jednego uktadu inercjalnego (w tej propozycji)

musza odpowiadac proporgji drugiego uktadu inercjalnego.

COZNIEJ WYNIKA:

A. Realizacja materialna w sferze wizualnej.

B. Realizacja w $wiadomosci psychicznej poza sferg wrazef wizualnych, ktére to dziatanie zaistnieje na podstawie:
- realizacji materialnej;

- modelu pojeciowego;

- posiadanej wiedzy, doswiadczen, zreszta nie tylko wizualnych.

By¢ moze suma tego dziatania bedzie zaistnienie zjawisk artystycznych.
MODEL POJECIOWY:

Proponuje zaanektowanie przestrzeni fizycznej w formie odwroconego stozka, ktérego podstawg jest nieogra-
niczono$¢, natomiast wierzchotek stanowi filtr reflektora. Przyjmuje, ze Swiatlo wypelniajace ten ksztalt posiada dwie
rozne dlugoéci fali, natomiast efekt wizualny jest wynikiem ich wzajemnego stosunku wzgledem siebie. Otrzymamy
wigc elastyczng game barwna. Stozek fal swietinych, emitowanych w nieograniczonej nieskonczonosci, ktore z olbrzymig
szybko$cig deformuja proponowang przestrzen, réwnoczesnie zakrzywiajg jej rownolegle linie craz zmigkczaja jej
obraz plastyczny. Naturalnie barwy w tej przestrzeni sg niewidoczne, ich ujawnienie nastepuje w momencie natrafie-
nia Swiatla na jakakolwiek przeszkode. Wowczas dopiero staje sie mozliwe odczytanie zaistniatych faktow (tak,
jak np. z cienia odczytujemy informacje o przedmiocie). Wartosci barw sg zmienne, uzaleznione od kata, lub katow
padania $wiatta (uwarunkowanych usytuowaniem przeszkody i szybkoscig z jaka si¢ fale rozchodzg). Zaktadam, ze
wszelkie przeszkody mogace zaistnieé¢ na drodze $wiatta w wyodrebnionym stozku przestrzennym posiadajg barwe
doskonale biata.

W catym proponowanym ukiadzie zachodzg ciagte zmiany szybkosci, a wigc energii kinetycznej, jak rowniez
w wypadku przeszkody zmiany energii potencjalne;. Moga zachodzi¢ zjawiska typu interferendji $wiatta, jak ugiecia fali
(dyfrakgii).

Rzutujac proponowany uklad $wietiny w nieograniczong przestrzen, ktorej znamy tylko poczatek (jest to zrodto
swiatta z filtrem), nie znamy natomiast absolutnie diugosci jego drogi, krazenia w materii. Podane sytuacje sg tylko
punktem wyjscia, i niczym wiecej, do dalszych dywagacji.

Proponowany tekst nie jest pracg naukowa, jak rowniez nie mam zamiaru traktowac go jako dzieto sztuki - jest
w miarg dowolnym zbiorem, opartym na pewnych twierdzeniach naukowych, ktorego zadaniem jest stworzenie okre-
élonych sytuacji poznawczych, emocjonalno-pojeciowych.

QOd dnia 30 sierpnia 1970 roku Reproduktor Widma Stonecznego, jak réwniez Barwny Ukiad Przestrzenny
Transformacji Swiatla Zostaja uzupeinione o Kalendarium konfrontacji, okreslajace etapy czasowe: jest ono mierni-
kiem czasu i Swiadomosci spotecznej.

Kalendarium konfrontacii:

Barwny Ukiad Przestrzenny Transformacji Swiatla, 1970

1. sierpien - konfrontowany ,Osieki 70

2. wrzesien - eksponowany ,Propozycie 2"

3. wrzesieft - proponowany i odrzucony z Wystawy Okregowej, Wrockaw

4. wrzesie - eksponowany na wystawie ,Swiatlo | dzwiek w sztuce i otoczeniu czlowieka” - Warszawa.



PROPOZYCJA ZGEOSZONA NA KONKURS
ESTETYZACJI ELEKTROWNI TUROW W 1970 r. (listopad)

Opis techniczny uzyskania
ZMIENNEGO UKEADU KOLORYSTYCZNEGO NA PIONOWYM EKRANIE SIECI STRUMIENI WODNYCH

BARWNA WSTEGE WIDMA SLONECZNEGO na ekranie rozpylonej wody mozemy uzyskac rozktadajac swiatlo
sloneczne przy pomocy kropel wody. Sciana rozpylonej wody wysokosci + 8 m, skiadajaca sie z szeregu strumieni
i usytuowana na linii wschod-zachod, jest wynikiem trzech wachlarzy wodnych, o wymiarach: 0,50 x 8 x 7,5 m. Woda
wytryskuje z metalowych kul posiadajgcych powierzchnie wodoodporne. Srednica kuli wynosi 0,70 cm, odlegto$¢
miedzy kulami 7,5 m. Kazda z nich umieszczona jest na styku z powierzchnig wody, jezeli ekran (sieci strumieni
wodnych) usytuowany bedzie nad zbiomikiem. Ze wzgledu na ciagle zapylanie popiotem przez elektrownig umieszcze-
nie ekranu wodnego wérdd roslinnosci utatwi fotosynteze, a okresowe splukiwanie woda - opadajaca z ekranu wod-
nego - umozliwi lepsza wegetacje. Pragnac uzyskac jak najintensywniejsze barwy nalezy stworzy¢ mozliwie duza ilosc
strumieni wodnych, o jak najmniejszym przekroju, co jest uwarunkowane wysokoscig strumieni oraz cisnieniem wody.
Przyjmujac wysokoé¢ stofica w poludnie nad horyzontem w granicach 40° - 60° w okresie letnim (od réwno-nocy
wiosennej do jesiennej), ustalam kat padania dla barwy zoltej.

O WLASCIWOSCI SZTUKI

Moajg dziatalnosé artystyczna dziele na rownoprawne segmenty: realizacje plastyczne oraz rozwazania w kKregu
sztuki. Dotychczasowy caloksztatt pracy tworczej opieram na stawianiu pytan o symbioze tworczosci i sztuki. Praktyka
wykazuije, ze realizacje plastyczne sg dialogiem z zastanymi cytatami (zbioru sztuki) dostownie i w przeno$ni, a rozwa-
zania dotyczace sztuki sg autentyczne wowczas, kiedy czynig to artysci.

Kreujac nowe dzieta, tworcy wystepuja przeciw zastanej konwencji. Powstajacy ,prototyp" dzieta sztuki jest
wynikiem obnaZenia osobowosci artysty i jego ideologii.

Tworczosé ma charakter autorefleksyjny.

Sztuka jest zaprzeczeniem ,sensownej catosci”, jest jej negacja, poniewaz w swojej strukturze posiada infor-
macje zmienne-przeciwstawne.

Istniejace dwie gtowne tendencje: sprzeciwu (eksperymentu, nowosci) oraz kontynuacji - sa komplementame
i uzupetniajace. Sprzeciw jest probg uwalniania sig¢ od uwarunkowan, wynikajacych ze stagnacji estetycznych, ktore
obowigzuja w konstrukcjach formalnych dziela oraz we wszystkich opcjach ideowych. Sprzeciw jest rowniez forma
kreadji nowego oblicza sztuki, jaka moze zaistnie¢ w dowolnej postaci.

Dotychczasowy brak definicji sztuki jest najlepsza jej definicja.

Zaleznoséci miedzy informacjami zmiennymi s3 funkcja struktury przekazu asymetrycznego. \Wspolczesnej
sztuce stawiane sa rozne pytania, wéréd ktérych, byé moze, najistotniejszym jest zagadnienie jej poznawczej kondycji.
Fakt tworczy jest podstawowym elementem w dzisigjszej sztuce. W trakcie kreacji przekazu informacyjnego formuje sie
jego indywidualna ,mitologia”. Powstajace dzielo sztuki jest wiec procesem autokreaciji.

Czy mozliwa jest obiektywizacja tego procesu?

Dramat teatralny, jako dzieto literackie, zostaje zinterpretowany przez rezysera, a aktorzy naginajg swojq realiza-
cje do jego wizji, okreslajac ksztalt czasowy i wizualny sztuki. Widzowie otrzymujg zweryfikowana wersjg dziefa.

Podobnie przedstawia sie sytuacja z odtwarzanym utworem symfonicznym. Kazde kolejne przedstawienie
teatralne, kazdy nastepny koncert symfoniczny, jest troche inny od pierwszego, ze wzgledu na nowa jakos¢ mentaing
i emocjonalng uczestniczacych wykonaweow i publicznosci. Dramat teatralny, koncert symfoniczny, rozpatrywane jako
dzieta sztuki, rodza sie z réznych tworczo-odtwaorczych dokonan. Poprzez wielosé indywidualizacii, sktadajgcych sig na
sume dzieta, obiektywizuje sig fakt tworczy.

Powstaje sytuacja informacyjna, w ktérej komunikatem jest ,,samo dzieto”, ,tu i teraz”.

W poezji, literowe znaki tekstu pozwalaja na ich zamiang w pojecie. Muzyka, bedac wizualnym zapisem realiza-
cji, staje sie dzwiekiem - | odwrotnie - glos mozemy okresli¢ graficznie.

Kompozytor tworzy dzieta muzyczne nutami, adresowane do innego zmysiu, zmystu stuchu. Sens tworzenia
miesci sie wiec miedzy pomysiem, realizacjg i odbiorem, ktory powinien byc wiasna, bogatszg interpretacjg przekazu.
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By¢ moze, iz trudnos$¢ odbioru sztuki pojeciowej, polega na przyzwyczajeniu do realizacji stereotypowe;.

Moim tworzywem artystycznym jest $wiatlo, poniewaz jest hegemonem $wiata widzialnego. Barwa Swiatta
zmienia formy i kolory. Istniejace zaleznosci miedzy tymi trzema elementami budujg realny obraz naszego otoczenia.

Malarstwo, rzezba, grafika - to w miare konkretny przekaz z rzeczywistosci. W przekazie plastycznym mozna
2rezygnowac z dostownosci sytuacji wizualnych, opierajac sie na innej formie zapisu pojeciowego. Przykladem moze
stuzy¢: ,Reproduktor widma stonecznego”, prezentowany przeze mnie na Sympozjum ,Wroctaw 70" (1970), lub ,Barw-
ny uktad transformaciji éwiatta” (1970). Jak sie okazalo mozliwosé interpretaciji kreacyjnej dostepna byta jedynie dla
0sob, posiadajgcych specjalistyczng wiedze i duza elastycznosc intelektualng, aby w zaproponowanym zapisie arty-
stycznym umiescié swoje wtasne odczytanie.

Dlaczego wigc obecnie konstruuje formy, kiére sg pewng kontynuacjg ,Portretow” czy ,Autoportretow™? Ponie-
waz swiatlo, jak kazde tworzywo artystyczne, w swojej istocie, jest poza-ideowe. Moje formy, umieszczone w przestrzeni
geometrii Swiatla, sg tworczoscig z zakresu sztuki obojetnej, lub neutralnej, pozwalajac na dowolng ich interpretacje.

REFLEKSJA NAD ISTOTA SWIATLA
ORAZ PROBA ZDEFINIOWANIA JEGO STRUKTURY W MOJEJ TWORCZOSCI

Swiatto zwigzane jest z metafizyka, poniewaz dopiero otoczenie ujawnia nam obecne, lecz niewidoczne
jego istnienie.

Swiatto dzienne w procesie ciagtego tworzenia zmiennych wizualizacji, jest w swojej akgji zblizone do
powstawania sztuki, stale innej, nowe;.

Sztuka i Swiatlo majg znaczenia magiczne, symboliczne i pojeciowe. Istniejg wiec miedzy nimi pewne
analogie:

- Swiatto i sztuka - to media, ktére w catej historii ludzkosci spetniaty role uzytkowa, jak réwniez kulturowa.

- Swiatlo i sztuka - uciekajg od przedmiotowosci w naszg sfere menialna.

- Sztuka i Swiatto - maja wilasciwosci tworzenia, ale zarazem burzenia naszych mitow i symboli.

- Swiatto nie posiada statego noénika wizualnego i tak, jak sztuka, jest zmienne.

- Sztuka - inspiruje naszg Swiadomo$é - w momencie wizualizacji $wiatlo staje sig rowniez naszg realnoscig.

- Swiatto - to medium, o ktorym mozna myslec, ale jest nie-do zobaczenia, czy pokazania - natomiast jego brak
natychmiast zauwazamy.

- Swiatlo wyczyszczone z obcych kontekstow - staje sie moim tekstem dla nowe;j filozoficznej spekulacji, nazywa-
nej sztuka.

Wizualizacja $wiatla zapoczatkowuje swoja historig jako medium, ktérego akcja toczy sie w tym, co
pomyslane, nie zapowiedziane, nie wypowiedziane, nie sformutowane.

Zaistniate przypadki wizualizacji pozostawiajg miejsce na interpretacje i odkrycia. Istniejaca idea perma-
nentnego spekirum swiatta dziennego, zyje ruchem zmiennosci i jest jednoczesnie przeciwstawieniem statycznej
barwy i formy. Nieobecna - obecnosé Swiatta jest doskonalym medium. Rozpatruje wiec jego mozliwosci
w procesie formowania idei artystycznych i ich ukonstytuowania sie w sztuce.

Swiatlo ma staé sig celem samym w sobie. Jest bytem w przestrzeni cywilizacyjnej, kulturowej
i posiada swoj wlasny sens rzeczywisty, metafizyczny. Bedac pograniczem percepcji jest elementem zasad-
niczym, podstawowym, w koncu decydujacym o istnieniu sztuk wizualnych.

Kolor i forma s3 jedynie echem barwnym éwiatta, ktére w swojej istocie, jak kazde tworzywo, jest obiektyw-
ne i neutralne. Informuje nim méj wybor z rzeczywistosci. Sa to formy, instalacje, przestrzenie, skonstruowane
wedltug norm, charakterystycznych dla swiatta. _

Do zrealizowania ,,dzieta” nalezato sprowokowa¢ sztuke powotujac niewidoczng rzeczywistosé jako
niezalezne medium. To znaczy: istniejacy mit sztuki natozy¢ na funkcje samego swiatta.

-(--.) Mit jest zapisem symultanicznej percepcji skutkéw i przyczyn, polgczonych w komplementarnym
procesie”. 4

By¢ moze, w ten sposob powstaje swoista tautologia. Swiatlo musi kreowaé siebie, w miare swoich
wiasnych mozliwosci, wedlug praw, ktérym podlega.



SZKIC DO ROZWAZAN O STEREOTYPIE | ASYMETRIW SZTUCE
Wybér z tekstéw pisanych w latach 1972-96

Referat wygloszony na plenerze ,Okuninka a7",
ktory odbywat sie pod hastem: ,Migdzy wielka narracja, a rzeczywistoscig”.

INTER - ANALIZA SZTUKI

Myslimy stowem, dzwiekiem, obrazem, zapachem, kolorem, forma. Caty rozwoj sztuki odbywat si¢ poprzez
rozbudowe Srodkow wypowiedzi.

Nastapito przesunigcie gtéwnego cigzaru nosnika informacji na inne Srodki dziatania np.: z tresci obrazu - na
przedmiot (objet d'art), z sali ekspozycyjnej - na jej przestrzen, z czasokresu pracy twérczej - na proces dziania sie
sztuki (happening), z eksponatu kameralnego - na obiekt gigantyczny, nie do ogamiecia spojrzeniem (sztuka ziemi).
Wreszcie, ekspansja terytorialna ogarnia caly zewnetrzny Swiat materialny. Nastepuje wiec wchionigeie sztuki przez
siebie. Gra o jgj istnienie zaczela sie toczyé wewnatrz jej whasnego systemu. Sztuka coraz bardziej odrywa sie od
swojego znaczenia tradycyjnego. Zaczyna by¢ czyms innym, od dotychczas uformowanego pojecia.

Wobec coraz luzniejszego powigzania z tradycyjnym rozumieniem jej wartosci, ciezar funkcji sztuki przenosi sig
na odbior. Nastepuje rezygnacja z ogromu istniejgcych, atakujgcych érodkéw wypowiedzi, na rzecz intelektualnej formy
wzbogacania osobowosci odbiorcy.

Studiujgc siebie badamy rzeczywistos¢ natury. Mozliwosci intelektualne zostajg sprawdzone jakoscia percepc
i umiejetnoscia syntezy. Fakt artystyczny staje sie istotny jezeli jest czeécig naszej osobowosci, bedac takze subiek-
tywng struktura obiektywnej rzeczywistosci.

Kazdy odbior sztuki jest ,konsumpcjg umyslowa, intelektualng. Jezeli nauka jest forma, narzedziem naszego
umystu, okreslajacym $wiat materiainy, to sztuka - rozumiana jako ciagloéé kwestionowania swej istoty - jest wentylem
bezpieczenstwa.

Jezeli wszystko moze byé sztuka, to cigzar odpowiedzialnosci za jakos¢ odbioru ,pobieranej’ (przyjmowane;)
sztuki, spada na indywiduum, na odbiorce. Istnieja wigc odbiorcy pop-kultury i koneserzy.

TEMAT WARTOSCIOWANIE SZTUKI podzielilem na trzy nastepujace czgsci:
| Przedmiot wartosciowania
Il Miara wartosci

Il Negocjacje - dyskusja (rozmowa o sztuce jest forma negocjacji réznych postaw, moje komentarze sg forma dialogu
z autorami cytatow),

WARTOSCIOWANIE SZTUKI

Oko intelektu postrzega we wszystkich przedmiotach to, co samo w nie wiiada - sposéb postrzegania.
Thomas Carlyle (1795-1881)

| Przedmiot wartosciowania - fakt artystyczny, dzielo

Joseph Kosuth: .Bez wzgledu na to, co kto§ mégtby powiedzie¢ o zainicjowaniu blisko trzydziesci lat temu
projektu, zwanego sztukg konceptualna, jasnym wydaje sig¢ teraz, Ze zamiar nasz oparty byl na sprzecznosci.
| niczego nie zmienia tu fakt, Ze sprzecznos$c ta byta w pewnym sensie usprawiedliwiona. Pragnelismy, aby akt sztuki
cechowala integralno$¢ (opisywafem ja w owym czasie w kategoriach tautologii”) i chcieliémy jednoczesnie uwalnic
go z pet programowej, formalistycznej autorefleksji. (...) Ten sposob myslenia nie prowadzit nas do skonstruowania
teorii sztuki, bedacej statystycznym opisem (teorii bedacej mapa wewnglrznego $wiata, stanowigcego ilustracje), lecz
teorii traktujacej artyste jako aktywny czynnik zainteresowany znaczeniem, to jest opisujacej dziefo sztuki jako lest.
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Tym, co wspofczesnie obowiazuje, jest owo Ppojecie sztuki jako testu, a nie jako ilustracji. Na czym polega zatem
wspomniana sprzecznosc¢? Mysle, Ze problem przedstawia sie tak: w jaki sposéb sztuka moZe stanowic ,test”
i zarazem wciaz zachowywac swa tozsamosd, to znaczy utrzymywac zwigzek ze swa historia, bez ktérego oderwana
Jest od nadajqcej jej ludzki sens spotecznosci fej ,wyznawcoéw'? Jest to zasadnicza trudnosé naszego przedsiewzie-
cia, stanowigca Zrodlo jego porazki, o czym tak trafnie pisal Terry Atkinson, a takze decydujgca o zwiazku naszego
projektu z aktualng produkcia artystyczng. Trudno bytaby zaprzeczyc temu, ze to wlasnie ,porazka” sztuki konceptu-
alnej zainspirowata przeformufowanie koncepcji praktyki artystycznej (...)". %

Uwazam, ze problem tych dwoch sprzecznych informacii, z ktrych pierwsza to kontynuacja historyczna, nato-
miast druga to przeciwstawienie sie stereotypom ¥, jest asymetrycznym * modutem sztuki.

Dotychczasowy brak definicji sztuki jest jej definicja.

Il Miara wartosciowania

Model asymetrycznych informacji sztuki - to najbardziej istotny element wartosciujacy jej kreowanie. Nalezy
zalozyC, ze im bardziej sprzeczne sg informacje, tym trudniej bedzie im wpisa¢ sie w istniejacy stereotyp sztuki, wyma-
gac bowiem bedg wigkszego wysitku emocjonalnego, intelektuainego, opartego o duza wrazliwose, wiedze i kulture.
Powstajacy ,prototyp dziela”, uzyskujgc akceptacje spoleczng, bedzie zaliczany do sztuki trudnej, lub nawet bardzo
trudnej. Na przyktadzie literatury mozna przesledzic, jak duza jest rozpietos¢ wartosci intelektualno-emocjonalnych np.
pomiedzy ,Ulissesem” Jamesa Joyce'a, a jakgkolwiek powiescig wydawnictwa Harlequin. Oczywiscie, krag odbioru
spolecznego jest rozny - zakladam, Ze jest odwrotnie proporcjonalny do wartoéci intelektualno-emocjonalnych dzie-
ta, zalezny od analizy myslowej (,Analiza myélowa” - czynnosci umystu ludzkiego polegajace na rozkiadaniu
danego obiektu na elementy skladowe (czesci, cechy, relacje) i wyodrebnianiu poszczegdinych elementow za po-
mocq abstrakcji; a. m. wystepuje w Scistym zwiazku z synteza i warunkuje inne operacje myslowe, jak poréwnywanie,
uogdlnienie, elementarna analiza polega na réznicowaniu przez system nerwowy bodZcow ze wzgledu na ich zna-
czenie dla organizmu; wyzsze formy analizy zwiazane sq z rozwojem Swiadomosci | myslenia abstrakcyjnego’). 4

Jerzy Ludwiriski w tekscie ,Sztuka Po” pisze:

«--) Teraz szluka stafa sig naprawde otwaria. Przede wszystkim do wewnatrz.
Zawsze mowito sie o eksplozjach. Jezeli juz - to niech to bedzie takze implozja.
Moglo by powstac teraz takie pojecie jak WIECZNOSC SZTUKI.
Co by tu jeszcze przekreslic? Mozna by, ale epoka przekreslania zachodzi za horyzont. Bardziej interesujace jest
pytanie, jaki bedzie cziowiek przysziosci? (Pomijam szczegoing sytuacje, kiedy go nie bedzie).

Pewnie takze Kazdy.

Mozna by jeszcze zastanowic sie, czy bedzie to czlowiek BEZKIERUNKOWY.

Moze to oznaczaé koniec $wietlistej drogi, koniec dazenia do powszechnej szczesliwosci, koniec epoki ideolo-
gii i koniec przemocy. Po to, Zeby wyjéé poza kwadratowy nawias.

Bedzie to cziowiek BEZ (to nie przyimek, tylko rzeczownik)”. %

Alicja Kepinska na pytania zawarte w ,Kontrapunkcie”, odpowiada:
of--) Sprzezenie Artysta - Odbiorca jest powszechnie w $wiadomodci praktykowane i catkowicie podejrzane.
Nie ma petnego porozumienia pomigdzy Innym a Mna! Psyche jednego czlowieka nie jest matrycg dla struktur
wyobraZniowych drugiego. Jedynie prawidlowe sq relacje:
Ja-Ja
Ty-Ty
On (-a, -0) - ten sam On (-a, -0)
czyli funkcfonowanie przekazu po linii obwodu zamknietego. Nawet jezeli to smutne, to przynajmniej prawdziwe”.
Istotny wniosek dotyczacy stereotypu sztuki, w ktorym kreowanie ,dzieta” réwna sie w jakimé stopniu wartogcio-
waniu, jest zawsze ten sam tzn. indywidualny - osobisty.
Przedmiot sziuki, jak rowniez kreacja, sa w swojej strukturze niestabilne, zatem niemozliwa jest jakakolwiek
stata forma oceny.



Il Dyskusja - negocjacje (rozmowa o sztuce, to negocjacje roznych postaw)

Indywidualna tworczosé artystyczna uwiktana w istniejacy stereotyp sztuki, proponujac nowe rozwigzania, zawsze w
jakim$ stopniu jest uwarunkowana pozycja wyjéciowa. Przeprowadzam analize formalng struktury sztuki, poniewaz pra-
ane zbudowaé pewien system zrozumienia jej dziatan, wolnych od wszelkich ideologizacii.

Sztuka, od swojego zarania do dnia dzisiejszego, jest mocno przesigknieta ideowoscia, ktora bywa motorem
zmian, istniejacych stereotypéw. Nie wydaje mi sie mozliwe do wytlumaczenia dziatanie sztuki poprzez jakgkolwiek ide-
ologie - bytaby to tautologia.

Tworczosc jest elementem powstawania sztuki.

Sztuka nie kreuje samej siebie; aby zaistnie¢, musi by¢ tworzona:

1. Artysta dokonuje materializacji koncepgiji, ktorg mianuje ,dzielem”.
2. Odbiorca dokonuje wyboru ,dzieta” z otoczenia, tworzac mentalnie wiasng wizjg.

Za kazdym razem konstruowanie oraz odbior ,dzieta” zalezne s3g od indywidualnosci kreujgcego,

np. ktos materializuje swoja koncepcje, a kto$ inny ja przyjmuje - tworzy w swojej sferze psychicznej. Na pewno
wartosci beda rozne, moga by¢ nawet przeciwstawne.,

Blizsze porozumienie miedzy artysta i odbiorca jest wowczas, kiedy obydwaj bedq uznawac ten sam stereotyp.
Bogactwem estetycznym sa wszystkie rodzaje sztuki, lacznie z populara. Czesto dodatkowg funkcig stereotypow jest
ich rola usiugowa (np. religiina, polityczna, reklamowa itp.). W miare zblizania sig do kiczu, funkcja kreacji staje sig coraz
bardziej uboga.

Czytelnosé stereotypu nie wymaga juz zadnego wysitku mentalnego, poniewaz nastegpuje kalka wyobrazni. Wia-
$nie powszechnosé stereotypow jest dla sztuki niezmiernie wazna i spefnia role sygnalizacyjng dia nowych, tworczych
przewartosciowan.

Stereotypy, cieszace sie powszechng aprobata, posiadajace poza tym wiasciwosé wnikania w rozne kultury, sa
przypuszczalnie powodem powstawania nowych, podobnych propozycji tworczych, w tym samym czasie, W roznych
migjscach.

Sztuka jest rawniez rozumiana jako zbior; ogamia wszelkie dokonania i realizacje, dotyczace jezyka sztuki. Zbior
sztuki, fo wielowarstwowoséé stereotypow, ktore sg materiatem, powodujacym eksplozje nowej sytuacji tworcze;.

Sztuka jest rowniez dokumentemn czasu, w ktérym powstata. Tworzenie nowych segmentow "dziet" sztuki staje sie
réwnoznaczne z powstawaniem nastepnego stereotypu. W samym stwierdzeniu, ze sztuka jest kontynuacja,
a takze sprzeciwem wobec istniejacej kontynuacji - tkwi zakotwiczona informacja asymetryczna, ktora istnieje
w calym zbiorze sztuki. W obrebie tej sprzecznosci - ksztaltuje sie pozytywny nurt tworczej mysli dotyczacej sztuki.

W roku 1972 opublikowatem tekst, zatytutowany ,Portret sztuki”, w ktérym okreslitem swoje zdanie, doty-
czace krazenia, multiplikacii i zmiennosci obrazu sztuki: ,Kazda materialna realizacja idei (w czasie indywidualne-
go przyswajania), bedzie poczatkiem jej multiplikacji, bedzie tworzeniem nowego stereotypu, bedzie dazeniem do
innej, matej moralno-intelektualnej stabilizacji”.

HORYZONT SZTUKI

|
KREACJh sfereor}-nl,r: RRE‘iCJ/j
ARTYSTY _DZIFL", ODBIORCY
e FAKTOW
ARTYSTYCZNYCH
ROZSADZANIE SRODKOW PRZYSWAJANIE
; INFORMACI ) ;
STEREOTYPOW s STEREQTYPOW

relacje informacji asymetrycznej
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Pojeciowy horyzont sztuki okresla triada:
artysta, dzielo, odbiorca

Artysta, to pierwszy odbiorca swojej realizacji. Kazdy odbiorca, to réwniez potencjalny artysta. Dzieto? - wiasci-
wie kazda rzeczywisto$¢ nosi w sobie szanse potencjalnego dzieta sztuki.

Czy wszystkie elementy tej triady sg rownowazne?

Artysta jest odbiorcg. Odbiorca jest potencjalnym tworca.

Aby jednak obydwaj mogli sie ukonstytuowac¢ musi powsta¢ ,dzieto” (przekaz artystyczny) - jest to warunek sine
qua non.

Media majg swoja autonomig, oczywiscie bgdac ograniczone w sposobie komunikowania, wytworzyly pewng
specjalizacje. Zawsze sa przekazem materialnym, obiektywizujgcym pomyst, koncepcje tworcza. Sam wybor koncepdii
jest poczatkiem ideologizacji tworczosci.

Srodki przekazu, stajgc sie narzedziem realizacji obiektywizujg osobista, niepowtarzalng ceche koncepcji. Tak
wiec medium - Srodek informacii artystycznej - gdy staje sie formg przekazu, bywa skazony ideologia. Artysta jest
wplatany w zaleznosci kulturowe, w ktorych zyje i tworzy. Wiemy juz, ze sens sztuki polega na jej kontynuacii, a zarazem
na protescie przeciw niej.

Wobec takiej alternatywy, kazdy dokonany wybor jest aktem ideowym, zaréwno dia twércy, jak rowniez dia
odbiorcy sztuki.

»Dzielo sztuki” zawsze zadaje wielowarstwowe pytania. Nasza odpowiedz, powstajaca w sferze mentalnej,
rowniez jest wielowarstwowa. Obszary mentalne: wiedza, wrazliwo$¢, oraz elastyczna sprawnosé intelektu - sg indywi-
dualnym polem kreowania sztuki.

Otaczajacy nas swiat, aby zaistnie¢ w ramach sztuki, powinien posigéé specjalng informacje. Przedmio-
ty, akcje, wzglednie osobowos¢, musza uzyskaé nad-interpretacje, stwarzajac tym samym artystyczna asyme-
trig informacyjna.

Powstawanie, transformacja fakiu tworczego, jak réwniez odczytywanie nad-interpretacii ("wzniostosci® Lyotar-
da), zaistniatej juz w ,dziele”, polegajg takze na artystycznej asymetrii informacyjnej.

- Czy artysta i odbiorca sq takimi samymi partnerami?
- Oczywiscie réznymi.

Subiektywna, artystyczna informacja tworcy zderza sie z subiektywizmem odbiorcy. Inny zaséb informacji emo-
cjonalno-intelektualnej towarzyszyt koncepcji tworzenia, inny realizacji i odbiorowi. Przekaz posiadajacy dwie formy
istnienia: w przestrzeni realnej rzeczywistosci i w warstwie sfery mentalnej, dodatkowo komplikuje odbior.

W kazdym z tych przypadkow o wartosci sygnatow decydujg: wrazliwosc, wiedza oraz kultura artysty i odbiorcy.
Waznym elementem dla sztuki wydaje si¢ by¢ artystyczna asymetria informacyjna. Znamy przyktady w historii sztuki,
Ze dziela o rzekomo matej pojemnosci przekazu artystycznego, w pozniejszych okresach, lub innej kulturze, wielokrot-
nie powigkszaly swojg pojemnosé.

Sztuka, bedac uktadem otwartym i pojeciem abstrakcyjnym, jest zbiorem wielu konwendji, wyrazanych za
pomoca srodkow wyrazu-informacii. Laczy w sobie rézne estetyki, zapisy i inne materiaine przekazy; bedac ksztattowa-
na mysleniem zbiorowym, tworzy konwencje-stereotypy, natomiast estetyka jest formq ideologizacii.

Rzezba, grafika, malarstwo to stereotypy warsztatowo-techniczne. Materialny zapis ,dzieta” posiada dwie formy
istnienia: w przestrzeni realnej rzeczywistosci i strefie mentalnego odbioru. Nowe informacje artystyczne muszg byc
skonstruowane z istniejacych kodéw tresci lub formy.

Sztuka jest faktem, tworczo$cé jest procesem.

Wiemy, jaki jest dzisiejszy obszar sztuki - natomiast na pewno nie wiemy, jaki bedzie. Zadecyduje o tym przy-
szloS¢ - a wiec twérczosé. Sztuka méwi o tym, co istnigje - tworczosé o tym, co czynic. Tworczosé jest wartoscig
abstrakcyjng naszego intelektu, pozwalajaca na konstruowanie informacji przekazu lub odbioru.

Rézne jezyki sztuki, ich zlozonos¢, umozliwiajg zaréwno tworzenie jak i odbior, w wielu ich warstwach. Decydujg
o tym obszary mentalne twércy i odbiorcy. Prawda, Ze sztuka bedgc kontynuacia, jest réwnoczeénie przeciw istniejacej
konwendji, zawiera dwie informacje w intencjach sprzeczne-asymetryczne.

Tworczosé przeciwstawiajac sie stereotypom wprowadza do zbioru sztuki informacje asymetryczna.

Mozna domniemywac, Ze im bardziej przeciwstawne informacje zostang wigczone do zbioru sztuki, tym ostrzej-
sza i trudniejsza bedzie asymilacja powstajgcego "dzieta",

Sztuka - to dokonania w formie materialnych zapiséw (roznych faktow artystycznych, dziet) oraz ich funkeji



kreacyjnych w sferze mentalnej. A zatem, obydwa te elementy - zapis i funkcja - tacza w sobie pojecie sztuki. Dzieto bez
funkcji nie jest dzietem tylko faktem, przedmiotem materialnym. Funkcja z powodu braku ,dzieta”, zapisu, nie ma
powodu do zaistnienia - traci swoj sens.

Istotg funkcji * s zaleznosci migdzy informacjami zmiennymi.

Twérczosé - to czynnosci wynikajace ze spotkania, nakiadania sig réznych informacji, ktére wynikaja z przekazu
materialnego i emocjonalno-intelektualnej osobowosc uwiklanej w pojecie sztuki.

Tworzenie jest funkcja analogiczng do kreacyjnego odbioru . dzieta”, a obydwie formy adaptaciji dotyczg zderze-
nia osobowoéci z konkretna rzeczywistoscia. Artysta, tworzac materiainy zapis (dzielo), wprowadza wiasng informacje
do zbioru sztuki.

Odbiorca czyta zapis informacyjny poprzez wiasng osobowos$é emocjonalno-intelektualng.

Rzeczywistos¢ jest zbiorem informacii asymetrycznych w stosunku do informaciji symetrycznych zbioru sztuki.
Uwazam wiec, ze na zbiorze dowolnej rzeczywistosci, lub na jej elemencie, okreslona jest funkcja przybierajaca
wartoéé ze zbioru stereotypu sztuki, lub jego elementu. W ten sposob odbywa sie niejako mianowanie nowej
wartosci (faktu artystycznego, innego dzieta) na bazie stereotypu sztuki.

Powtérzmy to jeszcze raz: na zbiorze dowolnych elementow z rzeczywistosci okreslona jest funkcja przybieraja-
ca wartosé z dowolnych elementow zbioru sztuki.

Taki rodzaj funkcji jest tworczoscig artystyczng, powstaje bowiem nowa warto$¢ zmienna, niezalezna, bedaca
wiasnoscig sztuki. W ten sposob pojawia sig prototyp” dzieta, ktorego spoteczna akceptacja jest poczatkiem stereo-
fypu sztuki.

Wielowarstwowosé mieszczaca sie w stereotypach sztuki - od kiczu do sztuki trudnej - pozwala na pewien
rodzaj edukacji, w tworczym rozumieniu tej zloZzonosci.

Wszelkie komunikaty, ,dzieta”, érodki przekazu, fakty artystyczne, dla czytelnoéci i zrozumienia s budowane
z powtarzalnych kodéw treéci i formy.

Sztuka jest ksztaltowana opinig zbiorowa, co potwierdza powstawanie stereotypow.

.(...) Prawda jest w ruchu, w réznicach. Oto jedyna my$i, ktéra pozwala nie ktamac (mentir), a nieustannie
zaprzeczac (dementir)” >

SWIATLO - PODSTAWOWY ELEMENT KOLORU
,Rozwazania o kolorze” - referat wygloszony w czasie pleneru ,Rola barwy”
Oronsko 2001

Arystoteles twierdzit, ze éwiatlo jest nieodzownym warunkiem istnienia barwy, ktora wynika z ,zarazenia” sie
jasnoscia $wiatla, a przedmioty materialne _narzucaja ciemno$¢”. Poczatki Scislej nauki o zagadnieniach barwy daty
badania Newtona (1642-1727) natomiast wczesniejsza wiedza opierata sie na przestankach metafizycznych.

W polskim jezyku potocznym siowa KOLOR, BARWA, FARBA bywajg uzywane wymiennie. Czy ich znaczenie jest
rzeczywiscie jednakowe? W ,Encyklopedii Powszechnej” (PWN, 1974) nie istnieje stowo KOLOR, natomiast
w "Slowniku jezyka polskiego” (PWN, 1978) KOLOR to: .»(...) postrzegana wzrokowo wiaséciwoséé przedmiotu zalez-
na od stopnia pochfaniania, rozpraszania lub przepuszczania promieni Swietinych; barwa: ciemny, jasny, mocny,
zywy, intensywny, jaskrawy kolor. (...)". 5

W tym samym ,Slowniku jezyka polskiego” BARWA to: ,, wiasciwosé ciala zalezna od stopnia pochianiania,
rozpraszania (...)”* itd., czyli BARWA = KOLOR. W ,Encyklopedii Powszechnej” (PWN, 1974) BARWA: ,,Wrazenie
wzrokowe wywofane przez $wiatlo; jest wlasciwoscig zmysiu wzroku, ktéra objasnia sig z punktu widzenia fizyki,
biologii i psychologii; b. charakteryzuja: ton (barwno$é, chromatycznosc), jasnosé, nasycenie i czystosé. Ton
stanowi o réznicy jakosciowej barwy; np. w widmie swiatla biafego (widmo optyczne) wyrdznia sie 7 b. (bez
posrednich odcieni): czerwona, pomaranczowa, #6Hta, zielona, niebieska, bigkitng i fioletowq. (-..)” *. To samo
2naczenie BARWY podaje ,Leksykon” (PWN, 1972) natomiast nie uwzglednia stowa KOLOR. ,Stownik Terminologicz-
ny Sztuk Pigknych” (PWN, 1969) podaje encyklopedyczne znaczen ie BARWY, a stowo KOLOR odsyta do barwy. ,llustro-
wana Encyklopedia Powszechna” (Warszawa, 1973) podaje hasto BARWA w brzmieniu wykorzystanym przez .Encyklo-
pedie Powszechng” - w 1974 r.; KOLOR odsyta do stowa BARWA. W ,Stowniku Jezyka Polskiego™ hasto FARBA to:
,,mieszanina barwnikéw i pigmentow ze spoiwami tworzgca barwna substancje uzywang do malowania lub
barwienia (...)". >

W stownikach jezyka niemieckiego zaréwno hasto BARWA, jak i KOLOR tlumaczone sa die Farbe, w jezyku
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francuskim KOLOR, BARWA, FARBA to couleur, w jezyku angielskim podobnie: colour oznacza KOLOR, BARWE,
FARBE.

Adam Zausznica w wydawnictwie PWN ,Nauka o banwie” 5 podaje okreslenie na barwe, analogicznie jak
wystepujace w ,Encyklopedii Powszechnej”, natomiast, omawiajac wrazenia nazwane barwami chromatycznymi,
stwierdza Ze: ,(...) w jezyku polskim okresla sie je niekiedy niezbyt szczesliwie jako ,kolorowe” {...)"®. Przedstawiciele
nauk Scistych, opisujac zagadnienia zwigzane ze $wiatlem, uzywajg okreslenia BARWA, natomiast artysci i humanisci
przewaznie postugujg sie stowem: KOLOR.

W katalogu Galerii Mona Lisa (11/1968) Henryk Stazewski wypowiada sie o kolorze: ,(...) Wiemy jeszcze ciagle
bardzo malo, mimo powaznych badar naukowych prowadzonych w Ameryce, gidwnie przez Ittena i Albersa.
W dziedzinie tej dominuje chaos emocjonalny. Wprowadzenie matematyki moze ten chaos uporzgdkowac. )
Zdarza sig jednak, Ze trzeba naruszyé monotonig tablic naukowych (...) Réwnoczesnie istnieje hiezgodnosc ciggu
barw w ich matematyczno-fizycznym znaczeniu, z takim ciagiem, ktory oko ludzkie odbiera jako harmoniczny.
Poniewaz te dwie skale nie sa sobie réwne, mechaniczne zastosowanie praw matematyki i fizyki w obrazie jest
pozyteczne, ale nie jest wystarczajace. Pozostaje nam dalsze szukanie praw rzadzacych kolorem, w ktérym kryje sie
wiecej tajemnic niz przypuszczamy (...)".

W rozwazaniach na temat éwiatta (Jan Chwalczyk, Katalog Wystawy, Wroclaw, Zielona Gora, 1989-1990) pisze;

A.--) Swiatlo jest gldwnym aktorem wszelkich wizualizacji plastycznych. Sposoby ujawniania tego aktorstwa 5q
wielostronne: od statycznego, realistycznego obrazu $wiatla, do instalacji, w ktérej zachodzgce zmiany $wietino-
kolorystyczne sg sprzezone i tworzg kinetyke wzajemnych zaleznosci (...) Swiatlo w swojej istocie jest niewidoczne,
istnieje w zderzeniu z forma, okreslajgc jg swoim biyskiem i cieniem. Antynomia $wiatla biatego i barwy, to dwa
elementy wizualizacji, znajdujace sie w nieustannym konflikcie, gdzie $wiatto biate w wiekszosci przypadkéw zdomi-
nowuje lokalng barwe (...)” €

Wasyl Kandinski pisat &, Ze liczba koloréw i form jest nieskorczenie wielka, nieskornczenie wielkie 53 réwniez
mozliwosci zastosowan, a jednoczesnie rézne sq ich oddzialywania. Swiatto i barwa sg nieodigcznymi partnerami
percepcji $wiata widzianego, ktorego nasladowanie czy interpretacje proponuje malarstwo, za pomocy kolorow.

Znaleziska w jaskiniach i grotach, zamieszkatych przez cziowieka przed 150-200 tysiecy laty wykazujg
stosowanie procederu malarstwa. Byty to sporzadzone na bazie glinek czerwonej i ochry, rozne rodzaje masci, stuzace
do pokrywania ciala. Zachowaty sie rowniez pozniejsze, wielobarwne rysunki ,malarstwa jaskiniowego”.

Adam Zausznica w ,Nauce o barwie” pisze: »(-) Od lat dwudziestotysiecznych przed nasza erg, do okresu
muru chinskiego i piramid egipskich (okofo 3500 lat przed narodzeniem Chrystusa), czfowiek postugiwal sig
W odtwarzaniu $wiata zewnetrznego kilkoma prostymi barwami; nie wigcej niz czterema - piecioma {...)". &

W takiej oto skrotowej, szkicowej formie mozna przedstawi¢ stosowanie barwy w ksztattowaniu poczatkéw
sztuki malowania.

Paul Gauguin pisat, Ze ,(...) sztuka jest abstrakcja, wydobad? te abstrakcje z natury, kiedy jg kontemplujesz
i mys! wigcef o kreacji niz o naturze,”

Biate swiatlo zmienia strukture swojej fali, krazac po wnetrzu, czy poéréd barwnych przestrzeni pejzazu.

Malarstwo utozsamiamy z kolorami, ktérych rdzeniem, funkeja, rodzicielem jest $wiatto, wigc kazdy fragment
widzianej rzeczywistosci musi splacaé barwne lenno SWIATLU, swojemu rodzicielowi. Tak wiec w barwie mierzymy
kolory, natomiast kolorem opowiadamy metafizycznie o otaczajagcym nas Swiscie.

Van Doesburg twierdzit, ze ,malarstwo moze by¢ wyjasnione tylko przez malarstwo.”

ROZWAZANIA O SWIETLE

Malarstwo - to formalnie zakomponowane barwy lub opowiadanie interpretacyjne o $wiecie. Rozrozniajac
konstruowanie od opisywania, pragne zwrocié uwage na dwa rézne sposoby stosowania koloréw.

W pierwszym przypadku elementem zasadniczym jest budowanie modelu przestrzennego barw, w drugim
opisywanie $wiata zewnetrznego, na jego podobienstwo. Ten segment nasladowczy nie bedzie tematem dalszych
rozwazan.

Malarstwo struktury barwy jest, samo w sobie, realna, konkretng rzeczywistoscia.

«(-.-) Wydaje sie, ze farbe od obrazu dzieli niewielka odleglosé. Jest tak tylko w stowach | dZwiekach.
Naprawde jest inaczej, bo oznacza to przejscie od barwnika do barwy. Wezmy na przykiad czysty kolor



zielony. Tak dlugo, jak przedstawia si¢ on nam jako zielony, pozostaje barwnikiem, to znaczy farba. Jak tylko
staje sie kwestig walpliwa, czy fest on czystym kolorem, czy tez ma jakié odcien, czy jest pomieszany z innymi
kolorami; jak tylko wydaje sig, ze nie znajduje sie tam, gdzie powinien by¢, przestaje byc farbg i staje sfe
kolorem. Zmiana ta jest wynikiem relatywnosci. W malarstwie ma to miejsce wtedy, kiedy kolor wzajemnef
relacji ,Daj i bierz”, z innymi kolorami (lub innymi elementami, tworzacymi obraz), czyni wigcej lub mniej niz
chee to robi¢ sam niezaleznie; mianowicie wtedy, kiedy w wyniku wzajemnego oddzialywania na siebie po-
wstaje kontrast lub zblizenie, z kidrych obydwa mogg przekroczyé granice catej tej tak zwanej harmonii (=)=

Sztuka malarstwa istnieje dzieki wiasciwosci Swiatha, ktore sprawia, ze uzyte farby zaczynajg tworzy¢ relatyw-
nosé koloréw, w uktadach przestrzennych. Stosowane barwy sg oczywiscie wynikiem rozszczepienia $wiatta
biatego. Farby, aby zaistnie¢ jako kolory, podlegaja wigc specyficznemu rygorowi biatego $wiatta. Tak wigc
kolor, to kinetyczna zalezno$é barwy od Swiatta.

Stosowane w malarstwie barwy sa czescig promieniowania swiatfa biatego. Zatem ich $wietlistod¢
powstaje wowczas, kiedy zastosowane farby mieszcza sie w kregu barw chromatycznych - nienasyconych.
Barwa $wiatta bialego rzadzi i decyduje o wartosciach koloru w malarskich konstrukejach przestrzennych oraz
w innych przygodach farb. Jakakolwiek zmiana wartosci (kolorymetrycznych) barwy $wiatta definitywnie prze-
ksztalca kolory farb.

Tak wiec, kiedy farba staje sig ,inng materig’, mamy do czynienia z pojeciem sztuki malarskiej. Artysci
budujac kolorystyczng konstrukcje dziefa stosowali rozne zasady, np. .egalitarna”: Tycjan - uzywal czterech
pigmentow: bieli, ugru, czerwieni, czerni, Rembrandt - ugru jasnego, ugru ciemnego, zofci neapolitanskiej,
sieny palonej, umbry palonej, czeri. W baroku uzywane byto okreslenie: ,wariacje na temat jednego koloru™.

O uzyciu czerni w malarstwie pisze Maria Rzepinska w ,Historii koloru”, przytaczajac stfowa Hokusai'a:
(...} Jest czer antyczna i czerni $wieza, czem lénigca | czer matowa, czern w swietle i w cieniu. Aby uzyskac
czerni antyczna trzeba domieszac do niej czerwieni; do czerni $wiezej - blekitu; do czerni matowej - bieli, do
czerni I$nigcej trzeba kleju; czerri o$wietlong trzeba zreflektowac szarosciami”. *

Seurat i Signac stosowali kontrast symultaniczny (teoria dywizjonizmu).

Wymienione przyktady ilustrujg rozne mozliwosci stosowania pigmentéw. Obecnie wiadomo, ze obiek-
tywne pomiary barwy i nasz odbior wizualny to dwie rozne wartosci, np. w mieszaninie spektroskopowe] nie
istnieje grupa barw brazowych.

Adam Zausznica w ,Nauce o barwie” pisze: ,(...) Pod tym wzgledem farby i pigmenty przedstawiaja bardzo
trudny problem, ale efekty, jakie mogq byc uzyskane z artystycznego punktu widzenia przekraczajq wszystko, co
moze byé wytworzone przez inne Srodki barwigce (...) Gdy artysta maluje swoje dzieto, widzi on nanoszone przez
siebie farby z wiasciwym im odbiciem powierzchniowym, zaleznym od warunkéw oswietlenia (oczywiscie i od jego
skiadu widmowego, zaleznego z kolei zaréwno od zrodef swiatfa, jak i odbicia tego Swiatia od otaczajacych
miejsce pracy artysty przedmiotow), ktére istnieje na jego stanowisku pracy (...) W odmiennych niz te, ktdre miafy
migjsce przy tworzeniu, warunkach, jego obraz nie jest tym samym obrazem, w kazdym razie nie jest tym obrazem,
jaki artysta zamierzal stworzy¢.”* Wynika z tego stwierdzenia, ze dwiatlo i jego parametry sg hegemonem przestrze-
ni wizualnej.

Katy padania wiatia i jego odbicia zmieniaja barwy i tworzg wspodlng game. Wartoé¢ kolorometryczna zmusza
do wspotbrzmienia catg materie oswietlonych powierzchni.

Biorac pod uwage nasza wrazliwosé wzrokowa, w ktorej powstaje nieréwnoczesny kontrast nastepczy (,powi-
dok”), tworzy sie sytuacja kiedy widziany Swiat barw jest w statym ruchu. Kazdy kolor materii jest inny, nigdy nie powtarza
sie taka sama relacja. Mieszanina barw addytywnej i substratywnej stwarza dodatkowg komplikacje.

Otaczajaca nas barwa $wiatla wraz z elementami przestrzeni, ktére posiadajg whasny pigment koloru,
przenikaja sig, istniejac rownoczesnie.

J(...) Okolicznosé, iz swiatlo moze byc odbijane wewnetrznie | Ze wigzka przechodzaca moze miec odmienny
od niego charakter nadaje kazdej farbie swaoiste pietno indywidualne, dzieki ktéremu moZe ona by¢ uzyta tylko do
ograniczonego kregu celow i Srodkow wyrazu artystycznego (...)" %

Zjawisko to, w pewnym sensie, dotyczy odbicia zewnetrznego, w ktorym swiatto wzbogaca pigment materii 0 tej
samej barwie. Natomiast kolory, bedace w opozycji do swiatta, tracg Swietlistosé | zmieniajg wartos¢ wizualng
w spostb podobny do mieszaniny barw substratywnych.

Pisarze, zajmujacy sie sztuka Rembrandta, przewage cieplych pigmentéw w jego obrazach ttumaczg istnieja-
cym wowczas sztucznym oéwietleniem.
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#(---) Mimo oszalamiajacych sukceséw optyki, watla jest nasza wiedza o istocie $wiatla. Wystrzeli ono z atoméw
W postaci kwantow, jakowys$ pociskéw energii $wietinej, a przeciez nie rozchodzi sie w przestrzeni tak, jak rozchodzi
sie fala elektromagnetyczna, w ktérej pola elektryczne i magnetyczne powstajq i znikajg, coraz dalej i dalej, obejmu-
Jjac sobgq calg przestrzen wszechswiata. A gdy fale $wietlne znajdg sig wsrod jakiegos zbiorowiska atoméw, ulegaja
pochianianiu, ale nie dlatego, ze atomy ostabily fale $wietine, lecz dlatego, Zze atomy frafione zostaly pociskami
Swietlnymi (znéw pociskami), czy kwantami okreslonej energii. W rezultacie kwanty eneryii tracg, a atomy zostaja
wzbudzone na wyZsze poziomy energetyczne(...)". ™

Albert Einstein pisat podobno kiedy$ do przyjaciela: WPiecdziesigt lat mysle, co to jest Swiatlo i nadal nic nie wiem".

Tekst napisany w zwiazku z wystawg ,,Festiwal fotografii - Spektrum” Wroclaw 1997

Fotografia - fo dokument zapisany $wiatlem i czasem. Jednoczesnie jest odtworzeniem fragmentu rzeczywisto-
$ci. Podwdjna rola $wiatla polega na ujawnianiu jakiegos srodowiska, a nastepnie za pomoca materialow $wiatloczu-
fych pozwala na jego utrwalanie. Wzajemne uzupelnianie sie wiatta i czasu pozwolito na osiagniecie realistycznego
stereotypu obrazu rzeczywistosci. Automatyzacja techniki fotografi wprowadzita schematyczny, mechaniczny stereotyp
estetyczny.

W ten sposob uwolnita amatora zdje¢ od myslenia, a stereotyp estetyczny zostal pozbawiony mysli
twarczej.

o) Nie trzeba chyba lepszego przyktadu na to, jak zwariowana i wyalienowana slafa sie nasza kultura, nad
popularnosc foto-realizmu. Foto-realizm uwewnetrznia w peini ironie kultury masowej. Jego zimna, trzezwa akcepta-
cja amerykanskiego spoleczeristwa obrazuje banalnosé konsumenta. By¢ moze to, co widzi kamera fotograficzna,
Jjest owym upragnionym naukowo-technicznym widzeniem ~0biektywnosci” Swiata. Bardziej prawdopodobne wydaje
sig jednak, ze kamera stanowi mechaniczne przyblizenie tego, jak widzi $wiat Jakies kolegium urzedowe: jest to
doskonale biurokratyczna wizja ,obiektywnosci”. 7'

Negatywy i pozytywy fotograficzne sq okresleniem stosunkéw wizualnych, miedzy Swiatlem i otaczajaca
rzeczywistoscia. Mozna wigc stworzy¢ nieskoriczong ilosé wersji z tego samego obrazu i kazda z wersji,
bedac inng, bylaby jednak réwnowaznym dokumentem rejestracji $wiatta, na wybranej rzeczywistosci. W tym
przypadku nieistotna jest dokumentacja otoczenia, ale gra swiatta z otoczeniem. Oftrzymane obrazy, dzieki zasto-
sowaniu roznych wartoéci nasycenia $wiattem, wzbogacg percepcjg o swiecie wizualnym.

Przewartosciowujac barwy na walor, czamo-biata fotografia zatraca ich wartosci kolorometryczne.

Fotografia weszta do zbioru sztuki w chwili, gdy z formuty ustugowe;, ilustrujacej obiektywny wizerunek swiata,
stala sig indywidualnym $rodkiem wypowiedzi.

W mojej tworczosci fotografia byta i jest instrumentem pozwalajgcym na stosunkowo precyzyjne i szybkie
notowanie koncepcji wizualnych. W fotografii czarno-bialej rozrézniam bardzo istotne trzy etapy:
| cienie, konstruujgce przestrzen,

Il $wiatto, gldwnym aktorem,
Il dwie estetyki.

Ad | Cienie, konstruujgce przestrzen:

a) Swiatlo, opisujace cieniem wilasnym rzeczywistosé - bryle lub przestrzen,
b) swiatlo, okreslajace cieniem rzuconym - wspélzaleznosci napotykanych przestrzeni.

Okres mojej fascynacji $wiattem cechuje logika. Swiatlo ksztattuje cieniem wspoizaleznosci przestrzenne
w naturze. Przykladem moze by¢: cien wiasny, budujacy bryie i cien rzucony, ktory jest spoiwem tej bryly z otaczajaca
przestrzenia.

Efektem tych spostrzezen jest konstruowanie moich form i przestrzeni dla gry $wiatta. (Fotogramy z lat 1950-
1960, wystawa ,Poszukiwania formy i koloru” - 1957, formy przestrzenne - od 1965 roku).

Ad Il Swiatto, gtéwnym aktorem
Nigdy nie interesowata mnie fotografia, zwana obiektywna. Sadze, ze sprowadzenie $wiatta do roli statysty jest
zaprzeczeniem funkeji, jaka spetnia $wiatlo w rysowaniu rzeczywistosci. (Oswietlenie w naturze jest zawsze zmienne).
Warto$¢ obrazu i elastycznosé czasu sq elementami stwarzajacymi nieskoriczone mozliwosci kreacji artystycznej.
W 1973 roku podczas wystawy i w wydawnictwie ,Portret Robina Crozier” (Sunderland, Wielka Brytania) ekspono-
walem prace opartg na zasadzie elastycznosci Swiatla.



W 1983 roku w trakcie ,Seminar on independent and open art” (Norrképing, Sweden) prezentowatem cztery
fotogramy ,OO - 2,35,7". Byla to fotograficzna realizacja, jako wyraz dezaprobaty wobec istniejgcego stereotypu prawdy
obiektywne]”. Stwierdzitem woéwczas mozliwosé powstawania nieskonczonej ilosci rownowaznych pozytywow
z jednego negatywu, od zupelnie biatego do czemi. Informacje zawarte w kazdym z tych fotograficznych pozytywow sg
uwarunkowane od kontekstu emocjonalno-intelektualnego odbiorcy.

llosé i jakost przekazu mieszczacego sie na kartce papieru zawiera tyle informacii, ile wkiada sie w jej postrzeganie.
AdIll Dwie estetyki

W drugiej polowie lat siedemdziesigtych dokonuje synchronizacji dwoch réznych obszaréw rzeczywisto-
&ci: natury, prezentowanej fotografig realistyczng oraz kompozycji z kregu sztuki, nazywanej abstrakcja zimna.
Symbioza tych dwoch estetyk, o odmiennych formalnie walorach, stworzyta mozliwo$¢ uzyskania nowej warto-
ci estetycznej, nie bedace] jeszcze stereotypem sztuki. Dokonanie powyzszej synchronizacji za pomocg foto-
grafii realistycznej, w kontrascie do kompozycji abstrakcyjnej, ujawnia | potwierdza mojg teorie istnienia infor-
macji asymetrycznej w zbiorze sztuki. (W 1981 roku na wystawie ,Terra X" dokonalem pierwszej prezentacji tego
rodzaju fotografii synchronicznej).

LTerra 27, 1981 r.
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»List otwarty” skierowany do prof. Stefana Morawskiego byt odpowiedzia na propozycje uczestnictwa w dyskusji
na tamach czasopisma ,,Sztuka” (4/5/78)

Drogi Profesorze!
Sytuacja |

Przyjmujac za sztuke wszystko, co tworzq | okre$lajg sztukg artysci, jak rowniez to, co prezentujg instytucje
zwigzane z zyciem artystycznym - bedziemy mieli spoleczny a zarazem statystyczny portret sztuki.

Oczywiscie, jezeli ma by¢ prawdziwy, nalezy wigczy¢ w ten ukiad istnienie kiczu, jako fragmentu sztuki; moze
on speiac rolg dzieta sztuki, bedac jednoczesnie jego przeciwstawieniem. W $wiadomosci spotecznej kicz funk-
cjonuje jako okreslenie antydzieta, jest rodzajem zaprzeczenia, zakwestionowania wartosci humanistycznych i tech-
nicznych, zwigzanych z dzietlem sztuki. Uformowana idea artystyczna w chwili zmiany obszaru istnienia, z indywidual-
nege na spoleczny (w pewnych okreslonych ukfadach) ulega relatywizacji i w miarg narastania popularnosci staje
sie kiczem, tracac ostros¢ dziatania.

W roku 1972, w tekscie zatytutowanym ,Portret sztuki” 72, okreslilem swoje zdanie, dotyczace krazenia,
multiplikacji i zmiennosci obrazu sztuki.

Sytuacja ll

Zakiadam, Ze kazdy normalny czlowiek jest potencjalnym artysta, tylko o réznej aktywnosci tworczej, uwarunkowanej
zdolnosciami, wiedzg i kulturg. W tym rozumieniu ilos¢ tworcow bytaby réwna ilosci odbiorcow. Agresywnosé tworcza zade-
cydowataby w ostatecznym rozrachunku o istnieniu awangardy.

Sztuka, a przynajmniej ta awangardowa, znajduje sig obecnie w punkcie, w ktérym zostala zagubiona forma, nazwa-
na dzielem sztuki - zastgpiona innym rodzajem przektadu informacji, ktéry juz nie pretenduje do rangi dziefa.

W ostatnim dwudziestoleciu nastepuje nobilitacja wszelkich mozliwych $rodkéw wypowiedzi, jako dziatalnosci
tworczo-artystycznej, co praktycznie przekresla przyjete do tego czasu granice sztuki. W skrajnych wypadkach dochodzi do
sytuacji, w ktorej utozsamia si¢ dokumentacje, nie tylko z dzielami sztuki ale i z samg sztuka.

Zilustrowatern te mysl w wydawnictwie Galerii Sztuki Informacji Kreatywnej, w 1975 roku pt. ,Przeksztalcenia zacho-
dzace w wyniku technologicznego formowania sie idei artystycznej”, oraz ,Euhemeryzm dokumentadii artystycznej”. 7%

Natomiast cata uwaga awangardy zostaje skupiona na roli tworczej i odtworczej sztuki i najistotniejszym wydaje sie
kontakt: artysta - odbiorca, inaczej stan twérczo-odbiorczy. To stanowisko potwierdza caly szereg wypowiedzi, ktore otrzyma-
lem na postawione pytanie: ,Czy dwuczionowe sprzezenie: artysta - odbiorca, jest juz tym ostatnim, najprostszym?” - ,Kontra-
punkt’, antologia, zbior wypowiedzi na postawione pytania dotyczace zakresu funkcjonowania sztuki, zostata wydana przez
Galerie Sztuki Informacji Kreatywnej we Wroctawiu.

Wiasciwie cale nasze $rodowisko zostalo juz przez artystow wigczone w krag sztuki jako jej rzeczywistosc materialna
czy intelektualna. Sposdb zycia i jego kres, rowniez w niektorych wypadkach, staly sie wiasnoscig sztuki,

W takim stanie rzeczy podejmowanie arbitralnych decyzji, czy dokonywanie wyboru obiektow, miejsca-sytuaciji, czasu,
celem wigczenia w dziatanie sztuki, jest zabiegiem epigoriskim. Caly ten system krazenia dziet i informacii z kregu sztuki,
wraz z jego ekologia, wyzwala procesy, ktore ksztattujg humanistyczng przestrzen spoleczna, stwarzajac jednoczesnie
uwarunkowania, wyzwalajace sfere emocjonalno-motoryczna,

Reasumujgc: Rzeczywistosc artystyczno-estetyczno-moralna zawiera w sobie zaprogramowane informacje
nastepnej samokreacji.

Sztuka jest biezaca sytuacjg artystyczno-estetyczno-moralng na mapie psychicznej i spotecznej czlowieka
- ludzkosci. Kazdy cziowiek jest wiec potencjalnym artysta - tylko o roznej agresywnosci tworcze).

Mnogosc postaw artystyczno-tworczych stanowi ukitad relatywny, wzajemnie koordynujacy swoje ideowe
struktury.

Uktad relatywnej koordynaciji jest migdzy innymi zasygnalizowaniem twérczo-artystycznej sytuacji (beda-
cej swego rodzaju perpetuum mobile), ktora kazdorazowo kreuje sama siebie i twérczo sie odradza.

Wydaje sig, ze wtasciwosc ta jest podstawowym skiadnikiem sztuki. Tekst pt. ,Uklad relatywnej koordynacji®
zostat opublikowany w katalogu ,Gang" ™. Uklad relatywnej koordynacji abejmuje czlowieka-artyste, sytuacje artystycz-
no-estetyczno-moralng, rozne $lady, sygnaly lub nowe propozycie, nie tylko istniejacych funkgji sztuki, ale rowniez tych
jeszcze nie istniejacych a mogacych powstaé; forme kodu-przekazu, ktdrego ekspresja ulega przeksztatceniom.

Ten zbior zostaje wigczony w krwiobieg kultury spotecznej dzieki relatywnosci odbioru sztuki i okresla ramy
strategiczne i historyczne sztuki.

tacze wyrazy szacunku
Jan Chwalczyk
Wroctaw, dnia 18.\.1978



1
MENTALNA GALERIA SZTUKI

Sztuka bez terytorium
O galerii ,,Mona Lisa” czyli ,Moje rozwazania w kregu sztuki” (fragmenty wigkszej catosci)

TOTALNY SCENARIUSZ JERZEGO

W realizowanym przez Jerzego Ludwiriskiego galeryinym collage'u intermedialnym role srodkéw wypowiedzi
speinialy; artykuty, ekspozycje, dowolne formy prezentacji oraz finalne dyskusje ,7-ego dnia”. Opinie prawidtowe
i bledne, emocjonalne i intelektualne byly istotne i réwnie wazne. Zderzenia te nakladajace si¢ na siebie, nie byty
izolowane - jedne byly czescig drugich i tworzyly dynamiczng konstrukcje rzeczywistosci sztuki. W ten sposéb sztuka
stawata sie czescig rzeczywistosci, a nie informacjg o niej.

Jerzy Ludwinski, artysta - tworca, ktory pisat o sztuce - stosowal wowczas (jak sie wydaje) technike aleatoryczna,
probujac odkryé granice powstania faktow artystycznych sztuki. W swojej galeryjnej dziatalnosci dobierat artystow
(swoje zalozenia programowe nazywat ,dziwactwami), .kidrych sztuka wnosi nowe, oryginalne wartosci; galeria poka-
zuje twérczosé artystow w momencie zmian”™®, to znaczy w czasie przekraczania konwencji tworczych. W podtekscie
bylo to oczywiscie kwestionowanie istniejacych granic sztuki. Wazny to moment wychwyci¢ czas, w ktorym rodzi sie
nowe, by¢ moze istotne dla innych przestrzeni sztuki.

Teksty towarzyszace kazdorazowo wystawie, drukowane w ,Odrze’, byly zderzeniem mentalnosci artysty - prak-
tyka i teoretyka - krytyka sztuki. Wypowiedzi Jerzego Ludwiniskiego, w samej rzeczy, obiektywizowaly fakty artystyczne.
Artyéci bedacy praktykami sztuki uzywali stowa stwarzajac nowe strukiury jezykowe, ktore stawaty sig czescig ich
wypowiedzi tworczych. Inni pisali komentarze do zaistniatej ekspozycji lub tekstem okreslali wiasna postawe. Pod
okresleniem ,stwarzali wlasne struktury stowne” rozumiem takie wypowiedzi, ktore byly czescig praktyki tworczej,
a w wielu wypadkach stawaly sie faktem artystycznym i speniaty role dzieta sztuki.

Fenomen galerii ,Mona Lisa” polegat na tworzeniu sytuacji, w ktorej pytanie o kondycjg sztuki, z morfolo-
gicznego sensu, przesuwa sie na forme funkgji sztuki. Analizujac dziatalnosc tej galerii uwazam, Ze tworczy
wkiad Jerzego Ludwinskiego jest nie do przecenienia. W trudnych latach 1967-1974 stworzyt mentaing galerie
sztuki! Wyksztalcony teoretyk i historyk sztuki penetrujac $rodowisko artystow, na swoje teoretyczne pole gry,
przewrotnie wprowadzat kolejnych autoréw wystaw. Zadajac pisemnych wypowiedzi odczytuje indywidualne
i grupowe oblicza sztuki. W Zelaznym schemacie kazdej prezentacji koncowym elementem byta dyskusja,
zawsze ostra, kontrowersyjna, czasem nawet skandalizujgca.

Interpretacja funkcji sztuki pozwolita na swego rodzaju refleksje autotematyczna, Suma tych zdarzen ziozyla sie,
by¢ moze, na okreslenie cech sztuki w epoce postartystycznej. Stawiajac hipotezy analityczne sztuce niemozliwej,
Jerzy Ludwinski wyroznia jej osiem cech, ktore okre$lajg zywotnoéé sztuki, przewidywane kierunki ekspansji oraz
zakres terenu, opanowanego juz przez tworczosé. Pisat: ,sztuka niemozliwa, jest jak dotychczas, najbardziej radykal-
nym wyrazem rewolucji, jaka dokonata sie w latach szescdziesiatych.”™

Oczywiscie autor byt rewolucjonista w swoich éwczesnych, ideowych przewidywaniach. Wystepowat wielokrot-
nie przeciw tradycyjnemu pojmowaniu sztuki. W tekscie ,Sztuka w epoce post-artystycznej’, podajac osiem cech
rewolucji sztuki z lat szesédziesigtych, mowi: W tef chwili pojecie procesu, ktorego nie mozna zrekonstruowac, dla
ktdrego proponowalbym nazwe sztuki niecbecnej, jest nam potrzebne dla uswiadomienia sobie pewnej sytuacyi
granicznej, podobnej do pojecia granicy w matematyce. W momencie jednak, kiedy procesy te zostafyby rozszyfro-
wane i sztuka nieobecna stataby sie systemem artystycznym, wiedy mogliby$my juz na pewno postawic znak rowno-
$ci miedzy sztuka a rzeczywistoscig (...)". ™

W istocie, jak twierdzi Joseph Kosuth, funkcja sztuki - rozumiana jako nosnik refleksji auto-tematycznej” oraz
ksztalt sztuki i jej istnienie jest zawsze zwigzane z czgscig jakiej$ innej sztuki ™. Swiadczyloby to o pewnej ciagltosci, ale
i zarazem calosci, ktorg obejmuje pojecie ,sztuka".
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»Sztuka w epoce postartystycznej”

Podejmujac probe uporzadkowania rewolucji, zaistniatej w sztuce, Ludwiniski wyréznit jej osiem cech:
| .(...) Pierwsza cecha, ktérej genezy trzeba sie doszukiwac jeszcze w czasach migdzywojennych i to wéréd réznych
artystow, zarowno takich jak Marcel Duchamp, z kregu Dada, jak i innych artystéw z kregu abstrakcji geometryczne,
byta kompletna dewaluacja oryginafu oraz dewaluacja wiasnorgcznego wykonania dziefa przez artyste (...)"

Il ,Druga cecha (...) to wyeliminowanie przedmiotu materialnego w ogdle, z czym wigze sie czesto degradacja
wszelkich elementéw wizualnych (...)"

Wl , Trzecig cecha, ktéra mozna wyodrebnic, to zupeinie inny zapis dziela sztuki. (...)”
IV ,Czwarta cecha (...) to wzbogacenie dziela sztuki o akcje w czasie.”

V .Nastgpna piatq z kolei cecha przetoru jest skomplikowanie relacji artysta - dziefo sztuki - publicznosé do tego
stopnia, Ze ta tradycyjnie nienaruszalna segmentacja trojczionowa przestata miec jakikolwiek sens (...) ,Zasadniczy
przefom dokonat si¢ jednak w roznych typach dziafan, szczegéinie w happeningach, ktorych uczestnicy byli jedno-
czesnie obserwatorami zdarzer (...)"

VI ,Szésta cecha, by¢ moze najbardziej radykaina ze wszystkich tu wymienionych, to kompletny rozklad struktury
dziela sztuki, zaréwno przestrzennej jak i czasowej (...)"

VIl \Wreszcie siodma cecha jest przeniesienie punktu ciezkosci ze sfery strukturalnej - przestrzennej lub czasowej
dziefa sztuki na sfere pojeciows, na koncepcje oraz na ideg, kira nalezy rozumieé jako zespdt koncepciji, dajacych
w sumie nowy obraz rzeczywistosci. (...)"

VIl , Ostatnig, 6sma juz cecha rewolucji, ktdrg staram sie tu okreslic, jest préba wyjscia artystow z ukfadu tradycyjnie
okreslanego jako uklad artystyczny. (...)". By¢ moZe, Ze caly ten ukiad artystyczny jest tworem sztucznym wobec
faktu, Ze ulegla zatarciu granica pomiedzy sztukg a rzeczywistoécia. Sztuka zostala wchionieta przez rzeczywi-
stos¢ a rownoczesnie rzeczywisto$¢ zostala zaanektowana przez sztuke. (...)

Sztuka niemoZliwa - konglomerat wszystkich znanych i nieznanych jeszcze moZliwosci, postawita te granice pod
znakiem zapytania. (...)"

Rozwazania o sziuce epoki postartystycznej Jerzy Ludwinski zamyka takimi zdaniami: ,By¢ moze jednak, ze juz
dzisiaj nie zajmujemy sie sztukg. Po prostu dlatego, ze przegapilismy moment, kiedy przeksztaicita sie ona
w zupetnie cos innego, czego nie potrafimy nazwac. Jest jednak rzecza pewna, Ze to czym zajmujemy sie dzisiaj
posiada wigksze moziiwosci.”®!

W lutym 1974 r., w katalogu wydanym przez Galerig Sztuki Informacji Kreatywnej 2, Jerzy Ludwinski publikuje
krotkg wypowiedz: ,,Sztuka niezidentyfikowana.” Jest to swego rodzaju art-antycypacja. Propozycja $wiatowej pre-
zentacji sztuki niezidentyfikowanej, skladajacej sie z wystawy dziel sztuki polskiej i miedzynarodowej to proba ujawnie-
nia dialogu sztuki z innymi dziedzinami cywilizacji oraz ukazanie ,(...) struktury rewolucji artystycznej, ktora dokonata sie
w latach szescdziesigtych i na poczatku lat siedemdziesiatych.(...)"® W tym krotkim tekscie zostata rowniez okreslona
»metoda organizacji artystycznej pokazu" oraz ,proba uporzadkowania ewolugji sztuki przez podziat na etapy
rozwoju™ #

| etap przedmiotu (...)
Il etap przestrzeni (...)
1] etap czasu (...)

N etap wyobrazni {...)
v etap totalny (...)

M etap zerowy {(...)

Interesujace sg prognozy etapu totalnego, w ktérym ,(...) dotychczasowe pojecia zwigzane ze sztuka zostajg
przekreslone, nawet moment autorstwa. Wazne sq napiecia tworzone poprzez zbiorowy wysilek wielu ludzi, skiadaja-
ce sig w sumie na ukfad pulsujacy wlasnym zyciem, jak gigantyczny twor przyrody. Sztuka = rzeczywistosé.” =

Wobec powyzszego stwierdzenia, ze sztuka rowna sie rzeczywistosci, wypada mi przytoczy¢ w catosci ,Etap zerowy”:

JIsthigjq procesy rozgrywajgce sig w swiadomosci wielu ludzi, ktore nie sq ujawniane przy pomocy Zadnych
znanych mi Srodkéw przekazu.By¢ mozZe, ze nowa cywilizacja bedzie mogla je odbierac¢ drogg zblizong do tefepatii.
Bytby to rodzaj sztuki idealnie powszechnej, a jednoczesnie idealnie neutralnej. Etapu tego nie da sie pokazac na



wystawie, mozna go jednak zasugerowac. Byfby on najlepszym zamknigciem tej konstrukcji etapow ewolucji. Wysta-
wa "Sztuka niezidentyfikowana" ma charakter wybitnie specyficzny i problemowy. Jej program powinien w sposéb
zdecydowany rézni¢ sie od zafoZeri innych wystaw, zwazywszy, Zze w tym samym czasie w Polsce i na cafym sSwiecie
odbedzie sie caly szereg ekspozycji o charakterze powszechnie sprawdzonym”. ®

By¢ moze wystawa ,Sztuka niezidentyfikowana” mogtaby materialnie powstac, ale nie jest to konieczne, ponie-
waz zaistniala ona w naszej $wiadomosci intelektualnej dzieki tekstowi Jerzego Ludwinskiego - moze ubozsza, na
pewno inna, mniej szczegbtowa, ale juz nasza, wiasna.

kExk

W latach szeétdziesiatych, po przetomie wystawy ,Arsenat - 1955", zaktywizowaly sig nowe Srodowiska arty-
styczne, organizujace spotkania artystow, krytykow, naukowcow na réznych sympozjach, plenerach, wystawach o okre-
slonych zalozeniach twoérczych. Trzeba tu wymieni¢ Migdzynarodowe Biennale Form przestrzennych - Elblag (1965),
wystawy ,Zlotego Grona’ (1963-1971), Sympozjum Plastykow i Naukowcow .Sztuka w zmieniajgcym sig Swiecie” -
Putawy, Lublin (1966), Plenery Koszaliiskie - Osieki (1964-1981). Byly to imprezy o kontrowersyjnych zatozeniach
twoérczych w stosunku do ogdlnapolskich oficjalnych wystaw i zjazdow. Rownoczesnie powstawaly galerie preferujgce
wowczas nowa sztuke, bedaca w opozycji do oficjalnych tendencji.

W grudniu 1967 roku otwarto we Wroctawiu (przy klubie MPiK) galeri¢ ,Mona Lisa". We wstepie do pierwszej
wystawy Jerzy Ludwinski, pisat: ,(...) W galerii nie bedzie wigc wystaw oficjainych, jubileuszowych, retrospektywnych,
ukazujgcych dorobek, osiqgniecia, wysoki poziom prac etc. (...)"%

Organizowanym wystawom Ludwinski stawia, miedzy innymi, nastepujgce wymagania: ,(...) 2e - 0 ile to jest
moziiwe - stanowia przedfuzenie procesu tworczego, ktéry po zamknieciu ceremonii bedzie rozwijat sie dalgj. Nie sg
one wowczas prezentacjq dorobku minionego okresu, tylko propozycjg nowych rozwigzan w sziuce [

Celem moim jest zwrGcenie uwagi na artystow uczestniczacych w dziatalnosci galeril, ktorzy w latach 1967-1971,
w swojej postawie ideowej i tworczej odstawali lub wrecz oprotestowali oficjalny wowczas stereotyp sztuki. Jedynie
pokazy indywidualne pozwalaja na precyzyjniejsze odczytanie ideowego przestania artysty. W swoich rozwazaniach
dokonatem wyboru takich faktow artystycznych, kiore wowczas jako pierwsze, miaty pozniej ciag dalszy.

Zdarza sie, ze w tym samym czasie, w réznych miejscach i srodowiskach tworczych, dojrzewa protest przeciwko
obowigzujgcemu stereotypowi i poszukiwanie nowego oblicza sztuki bywa przyblizone. Wiasnie z takg sytuacja mamy
do czynienia w dziatalnosci galerii .Mona Lisa".

Przykladami sa;

- wypowiedz | wystawa Zdzistawa Jurkiewicza (XIl 1967)

- .Uklady otwarte”, ,Kinestezjon” Wandy Gotkowskiej (I 1968)

- .Kompozycja picnowa nieograniczona’ Henryka Stazewskiego (Il 1968)
- wypowiedz i wystawa Antoniego Styki (V 1968)

- Wieza radogci” Andrzeja Wojciechowskiego, Mieczystawa Zdanowicza (VI 1968)

.Sztuka neutralna” Jerzego Rosolowicza (X 1968)

wypowiedz i wystawa Jarostawa Kozlowskiego (X1 1968)

1

,Piecioksztalty” Stanistawa Drédza oraz instalacja Zbigniewa Makarewicza (XII 1968)
- ,Barwny uklad transformacji $éwiatta” Jana Chwalczyka (I 1969)

- ,Antyhappening” Wtodzimierza Borowskiego (VI 1969)

- dziatania i realizacje Anastazego Wisniewskiego (Il 1971)

- Mutanty” Zbigniewa Diubaka, Natalii Lach-Lachowicz, Andrzeja Lachowicza (Il 1971)

Wymienitlem tylko niektore fakty artystyczne z posrod ponad 20 wystaw galerii ,Mona Liza". Powstawaly one
w Polsce rownolegle, czasami nawet troche wczesniej od $wiatowego tygla sztuki. Nie przytaczam innych, rownie
interesujgcych dziatan tworczych, ktére zaistnialy na Wystawie ,Sztuki Pojeciows]”, Sympozjum Wroctaw 70", czy
Plenerze ,Ziemia Zgorzelecka” - 1971.

Jerzy Ludwinski widziat koniecznos¢ przeformutowania dotychczasowego pojecia sztuki, wobec rozpadu
jednolitej wizji $wiata. Zwracam uwage na nastepujacy tekst: .(...) sztuka niemoZliwa nie ma zatem Zadnych
wspdinych cech stylistycznych, jest mozaikg szalenie roznorodnych zjawisk, nie majacych ze sobg czesto nic wspdl-
nego, ani w sensie ogdinie pojetef ideologii artystycznej, ani w sensie ich wygladu, tym bardziej, ze konkretyzuje sie
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ona dopiero w wyobrazni obserwatora (...)". " Tak wiec juz w latach siedemdziesiatych Jerzy Ludwinski okreslat ramy
sztuki, ktorg ponad dziesie¢ lat pozniej J. F. Lyotard nazywal postmodernizmem.

Artysci zwigzani z galerig ,Mona Lisa", drazac 6wczesny stereotyp sztuki, widzieli rozpad ,struktury dziefa".
W wielu przypadkach w swojej tworczosci przenosza punkt ciezkosci z ,dziela” na kreatora sztuki - czlowieka. W latach
1967-1971 czynig w ten sposob:

- Zdzistaw Jurkiewicz piszac ,dajmy samgq tworczosé, samag esencje...”,

- Wanda Gotkowska w interaktywnym ,Uktadzie otwartym”,

- Jerzy Rosolowicz piszac, ze modutem jego dziatalnosci ,bytby czlowiek tworczy”,
- Jan Chwalczyk: ,Portret zbiorowy, portrety i autoportrety”,

- Jarostaw Kozlowski w swoim pokazie ,Collages”,

- Wiodzimierz Borowski: w ,Antyhappeningu - fubki tarb”,

- Anastazy Wisniewski, A. Kostolowski: ,Podtgczenia”,

- Antoni Dzieduszycki: ,Uklad zamkniety, czyli dramat kontestatora”.

W 1974 roku w tekscie ,Sztuka niezidentyfikowana” Jerzy Ludwinski, opisujgc metode organizacji artystycznej
pokazu, w punktach C i E twierdzi, Ze powstaje ,(...) proces rozszerzania pojecia dzieta sztuki i coraz wigkszego
utoisamiania jej z innymi dziedzinami tworczosci, a nawet cafq rzeczywistoscia. (...) Proces stopniowego utozsa-
miania si¢ dziefa sztuki z procesem tworczym, dazacym do autonomii (...)". %

Wymienione przeze mnie procesy tworcze byly gra, ktéra wymagata aktywnego zabiegu mentalnego, a wigc
indywidualny proces tworczy otwierat droge do emocjonalno-intelektualnej interaktywnosci czlowieka - kreatora sztuki.
A byly to lata siedemdziesiate.

Zdzistaw Jurkiewicz w tekscie (z marca 1967 r.) do swojej wystawy w galerii ,Mona Lisa", w grudniu 1967 r., pod
tytulem ,Wysoko - intensywnie (...) Totalne ostrzezenie” pisze: ,(...) Przedmioty pozostajg, mimo $wiadomego wyboru,
tym czym sa. poddanie ich zabiegom kamufiujacym czy niszczacym wydaje sie tylez sztuczna, co réwnie estetyczng
zabawa. Dajmy samg tworczo$c, samaq esencje, sama intuicje wyzwolong z gnusnego i stabilnego trwania, na ktére sq
skazani ci niemi Swiadkowie. W tym trudnym i tak fascynujgcym dia plastyki okresie zdobadzmy sie na akt tworczy,
spontaniczny, fawny, czysty, jasny - ale zarazem zdecydowany, absolutny, bezwzgledny, az apodyktyczny! (...)"""

W manifescie Zdzistawa Jurkiewicza z dnia 10 IX 1967 r. czytamy: ,(...) Nie pomnazaé débr. Jesli mamy do wyboru:
1zecz - dziefo i ,samo” dzieto, wybieramy ,mniej” - samo dziefo, to znaczy, wybieramy samg POSTAWE. (...)"* Zwracam
uwage na stwierdzenia Zdzistawa Jurkiewicza, zacytowane powyzej: ,dajmy samg tworczosé, sama esencje” oraz
~wybieramy samgq postawe”. Jurkiewicz wybierajac ,sama postawe”, ,sama tworczose” czyni znak rownania, dotyczacy
dziela - postawy - twérczosci. Jest to zbiezne ze stwierdzeniem Donalda Judd'a przytoczonym przez Josepha Kosuth'a
w ,Sztuka po filozofii - funkcja sztuki” (1969 r.): ,(...) jesli ktos nazywa cos sztukq - to jest sztuka."=

Konceptualizm Josepha Kosuth'a zamyka sie w sztuce indywidualnej, jednostkowej, wydzielonej z catego zbioru
sztuki i dotyczy wylacznosci osobowej w konstytuowaniu wartosci estetycznych. W stwierdzeniu ,(...) idea artystyczna
(lub dzieto sziuki) jest tozsama (...)"*, fgczy idee z dzielem,

W odroznieniu od amerykariskiego, tautologicznego konceptualizmu, w polskiej sztuce pojeciowe uwaga byla
skupiona na relatywnosci srodkéw przekazu oraz interaktywnosci odbiorcy.

Wypowiedz Wandy Golkowskiej w katalogu wystawy galerii "Mona Lisa" (styczer 1968) nosi tytut ,,Ukiad otwarty”:
«(...) Jest przeciwienstwem idealistycznej koncepgji sztuki - dazenia do Jjednego absolutnego, idealnego rozwigzania,
przeciwienistwem tradycyjnego pojecia stabilnoéci dzieta. Zaklada, Ze istnieje matematycznie okreslona, nieograni-
czona ilos¢ zmian, wynikajaca z przesuniec mechanicznych, ruchu widza, wprowadzenia ruchu fizycznego, wprowa-
dzenia ruchu $wiatta. Daje odbiorcy mozliwosé aktywnego wigczenia si¢ w akgje (...)". %

Na wystawie prezentowane byly obiekty, zbudowane z ruchomych elementow, ktore aktywizowaty zwiedzajgcych
do ingerencji. Od wyabrazni i inwencji widza zalezalo wprowadzenie pewnych zmian w uktadzie barwnym kompozycji
przestrzennej, przekonstruowanie formy, czy nadanie ruchu eksponowanym ,bujakom”. Sposéb organizacji calej eks-
pozycji, szczegolnie takie realizacje jak ,Szesnascie szescianow”, ,Kompozycja z elementdw ruchomych”, ,Zmiennosé
ukladow szescianow na czerwonej plycie” oraz przytoczony tekst autorki ,Ukfad otwarty”, $wiadcza o powstaniu
w 1967 roku sztuki, ktdrg obecnie nazywamy interaktywna,

Ryszard Kluszczynski w artykule pt. ,Modernizm - postmodernizm - destrukcja” pisze: ,(...) zadaniem artysty
staje sie stworzenie ukladu-kontekstu, w ktérym odbiorca konstruuje przedmiot swego doswiadczenia oraz fego
znaczenie. Odbiorca ten nie jest wigc juz jedynie interpretatorem gotowego, czekajacego na zrozumienie sensu,



ani tez podmiotem percepcji skoficzonego dziefa. Od jego aktywnosci i tworczej wyobrazni zalezy bowiem struk-
tura doswiadczanego przezycia (estetycznego); zaréwno wiec forma dziefa, jak | ewokowane przez nie znaczenia,
sa (wspdl) kreowane przez odbiorce, ktory przestaje w ten sposéb by¢ jedynie odbiorcg, a zaczyna byc (wspoi)
tworeg. (..)". "

W lutym 1968 roku Henryk Stazewski w wypowiedzi do swojej wystawy pisze: .(...) W sztuce interesowaly mnie
zawsze formy najprostsze. Reliefy, ktére ostatnio robie, zbudowane sg przewaznie z powtarzajacych sig identycznych
elementéw. Sa to formy niezindywidualizowane, anonimowe, pogrupowane w zbiory (...) Wowczas nie ma hierar-
chii- zaden element obrazu nie jest wazniejszy od pozostalych (...) Powstaje ukfad otwarty, zupefnie neutralny, kt6ry
moze stanowi¢ punkt wyjscia dla wszystkich mozliwych zmian, przesunigc, prowadzgcych do zbadania i pomiaru
tej przestrzeni. (...)" ¥’. Henryk Stazewski konstruujgc zbiory elementow niezindywidualizowanych, anonimowych -
tworzyt uktady otwarte - neutralne. ,(...) W skrajnym przypadku nie waham sig przed nagromadzeniem takiej ilosci
elementéw powtarzalnych, ze tworza one jednolit, monotonng strukture (...)."*® Z tych stwierdzen, jak réwniez
z realizacji twérczych wynika, ze artysta eliminuje obowiazujace dotychczas formalne zasady budowy dzieta, celem
stworzenia reliefu o zerowej ekspresji.”

Wowczas, kiedy metal stal sie podstawowym materialem w konstrukcji relieféw, Henryk StaZzewski stwierdzat:
.(...) daje on wiekszg czystos¢ w obserwowaniu ruchu form, powstajacego w reliefie, wskutek ruchu widza. Rowno-
czesnie metal ostrzej reaguje na $wiatlo, ktore jest podstawowym skfadnikiem moich obrazow (...)".*

.Kompozycja Pionowa Nieograniczona” Henryka Stazewskiego przedstawiona na Sympozjum ,Wroctaw 70
zostata urzeczywistniona w maju 1970 roku, staraniem galerii ,Mona Lisa", a nadzor realizacyjny, na Zyczenie Henryka
Stazewskiego, spehil Jan Chwalczyk. Efemeryczne wydarzenie widoczne bylo na niebie, w promieniu 30 km od
Wroctawia. Swietiny pokaz, skladajacy sie z dziewieciu kolorowych strumieni $wiatla, stworzony zostat za pomocg
dziewieciu reflektorow lotniczych, zaopatrzonych w kolorowe filtry.

Mojej wystawie w galerii ,Mona Lisa” towarzyszyt tekst pt. ,Portret zbiorowy” (z cyklu ,Portrety i autoportrety”);
drukowany w ,Odrze” w styczniu 1969 roku, byt swego rodzaju kolazem-dyskusja, skonstruowang z wypowiedzi intelek-
tualistow.

Wiasciwoscig jezyka - jak dobitnie okreslit Ferdynand de Saussure - jest to, Ze stanowi on system znakow, bez
odniesienia materialnego do tego, co majg one za zadanie oznaczac. Gdyby sztuka byla catkowitg imitacjg przed-
miotu, nie miataby juz charakteru znaku. Totez, jak mi sie wydaje, mozemy uznawac sztuke za system znaczgcy lub
zbidr systeméw znaczacych, pozostajacych jednak zawsze w pofowie drogi miedzy jezykiem a przedmiotem {...) gk

Zwrocenie uwagi na relatywno$é w pojmowaniu sztuki bylo moim zamiarem poniewaz cziowiek (artysta
= odbiorca) jest przyczyna, skutkiem tworczosci i jej ogniskiem.

Integralng czescig ekspozycji $wietingj ,Portrety i autoportrety” w galerii ,Mona Lisa” byt tekst ,Portret zbiorowy”,
a toczacy sie w nim dialog migdzy autorami cytatow, forma rozmowy, dotyczacy aktualnej sytuacji w sztuce i kulturze.
Jerzy Ludwinski w ,Portrecie syntetycznym” relacjionuje: ,W procesie twérczym Chwalczyka pojawia sig syluacja nie-
oczekiwanie paradoksalna. Z jednej bowiem strony sam obraz nie jest wazny i na dobrg sprawg wystarczylby jakis
zapis matematyczny, na podstawie ktérego mozna by go wykonac, z drugiej strony, jesli juz obraz zostanie wykonany,
to z precyzjg, w kirej nie ma migjsca na najmnigjsza dowoinosc. Najlepiej byfoby, gdyby to byto wykonanie fabrycz-
ne. Jeszcze lepiej, gdyby artysta skonstruowat sobie taki rodzaj tasmy, ktéry przy okreslonej mozliwoSci przesunigc
produkuje obrazy seryjnie, wyczerpujac przy tym skale postawionych probleméw matematyczno-wizualnych. Ale
wowezas rozwdj tej sztuki odbywathy sie w sposob automatyczny | nawet autor stracitby nad nim kontrole. | w ten
sposch pojawia sig paradoks o wiele glebszy od tego, ktory polega na niewspéimierosci znaczenia samego obrazu,
W poréwnaniu z precyzjq jego wykonania. Tu mielibysmy do czynienia ze sprawami wrecz niemoZliwymi do pogodze-
nia, takimi jak waga samej koncepgji i automatyzm wykonania, jak niewaznosc obrazu i produkcja calych seni (...)". "'
| dalej: ,(...) Mimo, ze problemy $wiatla byly juz w sztuce tyle razy przez réZnych artystéw stawiane i rozwigzywane, to
jednak Chwatczyk zaproponowaf jeszcze inng koncepcje i zrealizowat ja w sposob do tef pory nie stosowany, a na
terenie Polski byt autorem pierwszych projekcji $wietinych.” '

Ideowym zatozeniem Jerzego Rosolowicza bylo tworzenie maksymalnie neutralnych realizacji artystycznych.
We wstepie do swojej wystawy Jerzy Rosotowicz twierdzi: ,(...) wyzwolona mysl i wyobraznia tworcza ma szanse
odnalez¢ sie po raz pierwszy w dzigjach - w realizacjach o niespotykanej dotad rozleglosci i zakresie oddziatywania
poprzez konstrukcje neutrdromow. (...) A modutem tej dziatalnosci, jej adresatem i odnosnikiem bytby cziowiek
twérczy - nie czlowiek konsument, uzytkownik (...)".'® Jerzy Ludwinski konkluduje: ,(...) Neutralna postawa Rosotowi-
cza zbliza sie chocby do teorii unizmu Wiadystawa Strzemiriskiego, ktory wszystkie wraZenia, Jjakie chwyta oko
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ludzkie pragnal doprowadzi¢ do biafej, nieantagonistycznej i jak najbardziej jednolitej syntezy na ptaskim pidtnie. (...)
Arlysta wydraza rzeczywistosc, zostaje w jego wyobrazni tylko negatyw, to, czego nie odrzucit i to, czego nie wybrat:
zostaje tylko to, co ngjmniej rzucalo sie w oczy, co w naturze najmnief interesujgce: jej ramy, swego rodzaju konstruk-
cja szkieletowa $wiata przyrody. | teraz Rosolowicz zrobi tak, jak nie uczyni 2aden inny artysta: upodobni swoje
obrazy nie do migZszu, istoty rzeczywistosci, tylko do jej niedostrzegalnych ram. Upocdobni je w celach ochronnych,
Zeby tym bardziej zachowa¢ ich neutralnosc, i Zeby nic nie psué, i nic nie sugerowaé ich odbiorcy. Zjawisko takie
biologowie okreslaja mimetyzmem. Mimetyzm tworcy ,neutrdromu” jest przynajmniej w samej swojej postawie bar-
dziej radykalny niz wiekszosc¢ znanych mi ,minimalizméw” (...)". ' | dalej Jerzy Ludwinski pisze: ,(...) tak sobie
wyobrazam ,neutrdrom”: tak wielki, ze go juz trudno dostrzec i tak bardzo w swej funkgji doskonaty, ze zupeinie
bezinteresowny. Naczynie do fowienia nie wiadomo juz czego. Obraz-pomnik, ktory nic nie sugeruje, tylko jest.” 1%

Sformutowanie Jerzego Rosolowicza: ,cziowiek tworczy - nie czfowiek konsument, uzytkownik” stawia Jerzy
Ludwiriski jako problem w tekscie ,PO™ .(...) bardzigj interesujgce jest pytanie, jaki bedzie cztowiek przysziosci?
(pomijam szczegdlng sytuacje, kiedy go nie bedzie). Pewnie takze KAZDY. Mozna by jeszcze zastanowi¢ sie, czy
bedzie to czlowiek BEZKIERUNKOWY. MozZe to oznaczac koniec $wietlistej drogi, koniec dazenia do powszechnej
szczesliwoscl, koniec epoki ideologii i koniec przemocy. Po to, Zeby wyjs¢ poza kwadratowy nawias. Bedzie to
czlowiek BEZ (to nie przyimek, tylko rzeczownik)". %

Kazda kreacja sztuki powstaje w swiadomosci artysty, a takZze odbiorcy i wymaga czasu. Jarostaw Koztowski
i Jerzy Ludwinski podjeli takg gre relatywnosci czasu kreacji z przemiang osobowosci. W wypowiedzi "Collages”,
zawartej w katalogu do wystawy galerii ,Mona Lisa” (listopad 1968 r.), Jarostaw Koziowski cytuje Samuela Becketta:
.Ktora godzina? Ta sama co zawsze.” Po tym wprowadzeniu nastepujg rézne relacje uwarunkowan, np.: , Obecnosc.
Obecnoéé podwdjna. Obecnosc potréjna. Obecnosé zwielokrotniona. Obecnoéé - nieobecnosé.” Lub: , Bezokolicz-
nik: byc, czas terainigjszy: jestem, czas przesziy. bylem, czas przyszly: bede, tryb orzekajacy: jestem, tryb przypusz-
czajgcy: byftbym, czas teraZniejszy. Czas przesziy. Czas przysziy.(...)" """

W swoim ,Collages” Jarostaw Koztowski wprowadza alfabet, jako prazrodio konstrukcji stéw - ,znaczen”,
oraz liczby od 1 do 9 bedgce porzadkiem ilosciowym. Wigczenie roznych cytatow i przedrukow jest elementem
tworzacym konteksty. Tekst rozpoczyna cytat z Beceatta (,Ktdra godzina?”) i konczy sie pytaniem: ,Ktéra godzina?".
Katalog zawiera uwage: ,Wszystkie zamieszczone tu zdjecia stanowig fotograficzny odpowiednik pokazu Jarostawa
Koztowskiego, nie sq natomiast reportazem z pokazu, poniewaZz powstaly wczesniej. Tekst autora jest literackim
odpowiednikiem pokazu.”*®

Tekst Jarostawa Kozlowskiego przez wprowadzenie elementéw przypadkowych do zamknietej, logicznej kon-
strukcji, sygnalizuje happening, a zarazem posiada cechy konceptualizmu. W dialogu z Jarostawem Kozlowskim
- Jerzy Ludwinski stwierdza: ,(...) Powstata jeszcze jedna koniecznosc rewizji granic sztuki, kidre teraz bardziej niz
kiedykolwiek, staly sig mgliste i nieckreslone, ale obszar, ktére one tak niedokfadnie okreslaja, powigksza sig
w tempie przyspieszonym. (...)"""™. W dalszym ciagu Jerzy Ludwinski konstatuje: ,(...) Zaden slad nie pozostanie
natomiast z tego, co bedzie sie dziato w ciagu pierwszych kilkudziesieciu minut pokazu - z samego zdarzenia,
ktorego Kksztaft plastyczny musi sie oprzec trwalemu zmaterializowaniu. Podstawowym elementem zdarzenia beda
przeciez wszyscy widzowie i suma ich $wiadomosci, wyrazajaca sie w ich zachowaniu. Widzowie bedg mogli
obserwowac fo, co jest dziefem sztuki, a wiec takie samych siebie. Beda oni formami przestrzennymi w ruchu
odbywajgcym sie w okreslonej przestrzeni, beda réwniez uczestnikami, a nawet do pewnego stopnia wspofautora-
mi zdarzenia, bedq wreszcie obiektami pewnych doswiadczer, testéw psychologicznych, beda tworzyé przestrzen
emocjonaing pokazu.

Wyobrazam sobie, Ze tradycyjna relacja: autor - dzieto sztuki - odbiorca, ulegnie w czasie tego pokazu
rozmaitym odwroceniom | maksymalnej komplikacji i wyobrazam sobie, 2e informacje, ktore autor poprzez swoj
pokaz przekaze publicznosci, w innej formie wrdcg do niego z powrotem, tak jakby zostafy odbite w lustrze i bytoby
tym lepiej, im bardziej okazatoby sig ono krzywe. (...)" "

Podjeta przez Jerzego Ludwinskiego gra z czasem i osobowos$cig twércza, wybiega daleko w przysztosc.
Pragne zwrocic uwage, ze ,podstawowym elementem zdarzenia” sa_ widzowie i ,beda mogli obserwowac to, co jest
dzietem sztuki, a wiec takZze samych siebie.” """ Widzowie = dzielo sztuki = artysci. Nastapilo wiec odwrdcenie triady
artysta - dzieto - odbiorca. Zatem nie tylko artysta, ale rowniez odbiorca ma prawo stwierdzi¢ (wg Donalda Judda),
ze fesli ktos nazywa cos sztuka - to jest szfukg.” "2

Pokaz Jarostawa Kozlowskiego, bedac instalacja, wywolat jednoczesnie sytuacje interaktywna. Wytworzyt
zamknigty obwdd sztuki, w ktorym znajdowata sie rzeczywisto$¢ ograniczona jedynie czasem trwania.



W ,Odrze” nr 6/1969"° ukazat sie dwuglos Jerzego Ludwinskiego oraz Wiodzimierza Borowskiego. Jerzy
Ludwinski w reportazu z ,Antyhappeningu” pisze: ,Dnia 31 stycznia odbyto sie w galeril pod .Mong Lisa” dziwne
zdarzenie, ktérego autorem byl Wiodzimierz Borowski. Zdarzenie to mialo nazwe ,Fubki tarb” (...) Na écianach galerii
umieszczono nastepujace napisy: Wiodzimierz Borowski - Fubki tarb”, Tadeusz Rolke - zdjecia, Zdzistaw Jurkiewicz
- ekspozycja, Jerzy Ludwinski - czyta tekst. Role trzech ostatnich 0séb byly okreslone, nie wiadomo byfo tylko, co robif
sam gféwny autor, nie wykonat on bowiem zadnego akcentu pokazu, nie brat takze bezposredniego udziatu
w zdarzeniu. (...) Autor wreczyt nizej podpisanemu (J. Ludwinskiemu) duzg zalakowana koperte, kiora trzeba byfo
publicznie otworzyc i przeczytac znajdujacy sie wewnatrz nigj tekst, autor nie pokazat sig wiecej w galerii, w punkcie
kulminacyjnym zdarzenia byt nieobecny (...)" "

Wiodzimierz Borowski w tekscie ,Fubki tarb” 1'% pisze: ,W dniu 18 XII 1968 r., poZnym wieczorem, stworzytem
koncepcje wydarzenia, ktérego finat odbywa sig teraz tu - w galerii ,Pod Mong Lisg". Od tej daty bierzecie panstwo
udzial w formowaniu sie tego wydarzenia. Jestescie wspoltwércami i tworzywem. Jako wspottworey Jestescie dosta-
tecznie Swiadomi wielkosci ryzyka eksperymentu. Jezeli koricowy efekt tego dziatania artystycznego bedzie nieuda-
ny - czes$é odpowiedzialnosci spadnie na was. Podejmujac eksperyment nie mozna oszczedzac tworzywa. Prosze
nie uciekaé z galerii przed zakoriczeniem akcji. Decydujac sie w swojej pracy na uzycie jakiegos materiafu - musze
znac jego cechy i wiasciwosci. W tym wypadku, mam absolutng pewnosc, Ze tworzywo, ktére wybratem - nie tylko nie
niszczeje, ale w miare uzywania staje sie bardziej szlachetne, bez wzgledu na koricowy wynik eksperymentu.
Wazialem was takich - jakimi jestescie - jakimi chcielibyscie by¢, jak sobie was wyobrazam. Wziglem was
w opakowaniu.” Dalej Wiodzimierz Borowski pisze: ,(...) Probuje stworzyc wielki obraz. Odsuwam siebie od was
coraz dalej i chyba nigdy nie bedzie on dla mnie dostatecznie duzy. Wy sami, wychodzac z tej galerii, bedziecie ten
obraz rozciggac i komplikowac. Ale to wszystke jest dla mnie za mato. {...) Czy nie przesadzitem - twierdzac -
Ze tworzywo to nie ulega zniszczeniu? | nawet, jezeli eksperyment si¢ udat, to czy nie jest przesadng taka bezintere-
sownosé sztuki - gdy twérca nie moze juz zobaczy¢ swego dziefa?". ''®

Jerzy Ludwinski tak komentuje: .(...) Jest rzecza niewatplivg, Ze zdarzenie nie rozpoczeto sie o godzinie 11-tej,
gdyz wszystkie jego elementy, a wigc publicznosc, zdjecia i tekst istniaty juz wczesniej obiektywnie, a ich synteza
dokonywala sie w $wiadomo$ci autora. Zdarzenie to trwalo nadal po zakonczeniu czytania tekstu i po wyjsciu wszyst-
kich z galerii, teraz ju? w $wiadomosci widzéw. Mozna zatem powiedziec, Ze nie miafo ono ani poczatku, ani korica
Niepostrzezenie wyodrebnilo sie z rzeczywistosci, aby pézniej rownie nieuchwytnie sie w nig wtopic (...)" 1"

Mamy wiec w zasadzie do czynienia ze zdarzeniem istniejacym w czasie nieokreslonym. Tworzywo - widzowie
przychodza do galerii z ,opakowaniem”, swoim bagazem pojeciowym. Wychodzac z galerii beda ten ,obraz” zdarzenia
Jrozciagad” i komplikowad”. Autor boleje, ze powstajacy nowy ,obraz” pojeciowy widzow jest dla niego niedostepny,
czyni ich (widzoéw) odpowiedzialnymi za jako$¢ pokazu. Scenariusz, partyiura, a raczej jej brak, nieobecnos¢ autora
- wytworzyly sytuacje, w kiérej sami widzowie tworza emocjonalno-czasowy przebieg spotkania. Staja sie jednocze-
$nie autorami i artystami w powstawaniu emocjonalno-intelektualnej rzeczywistosci pokazu. Ten rodzaj dziatania ma
cechy sztuki pojeciowej, jest bowiem intelektualng wartoscig widza, wymagajacq interaktywnosci. ,Antyhappening”
Wiodzimierza Borowskiego tworzy nowe przestanie tworcze, mieszczac sig jeszcze w ramach konwenci i rownocze-
snie ja rozsadzajac.

W liscie do Antoniego Dzieduszyckiego (,Qdra” luty 1971 r., katalog ,Mona Lisa") Anastazy Wisniewski pisze: ,Przesyfam
ci artykut Kostolowskiego, o ktorym wiesz. Poza tym przesytam cf zdjecia, ktore powinny by¢ w ,Odrze"” zamigeszczone
(Kostolowski, Waniek, Urbanowicz, mdj kolega...). Oprocz tego zbierz zdjecia od nastepujgcych osob (...)". Anastazy
Wigniewski wymienia tutaj artystow, rozne znane osoby oraz dowolnych ludzi. Zdjgciom reprodukowanym w katalogu
towarzyszy podpis, stwierdzajacy tozsamosc osdb oraz okreslajacy je jako ,,objet d'art”.

W artykule pt. ,Podiaczenie” Andrzej Kostolowski stwierdza: . (...) Prowokacje Wisniewskiego zawarte sq implicite
w niemoznosci wyjscia autora poza dialog i mimesis. Nasladuje .Zle”, drazni swych poprzednikow. Dostrzegajac to,
poteguje atmosfere sporu poprzez kping, siegajacq coraz dalej. Traktuje powaznie te chwyty awangardy, ktore sg
w swej istocie ironiczne. Innym razem kpi ze zbyt uduchowionych programow.(...)" 18

.(...) Dzi$ jednak coraz rzadziej wywoluje on burze” pisze Antoni Dzieduszycki w felietonie pt. .Uklad zamknigty,
czyli dramat kontestatora”, w katalogu ,Mona Lisa”. Oczywiscie denerwuje sig jeszcze Tadeusz Kantor, zwtaszcza gdy
czyta taki tekst (cytuje - niestety z pamieci): .Nie mozna by¢ na fali, trzeba byé falg” (T. Kantor ,Wspolczesnosc”). Galeria
,Tak" proponuje wycieczke brzegiem morza, w programie ogladanie fal. Pilot wycieczki Anastazy Wisniewski, Poland
pokaze nadprogramowo falochrony. W Osiekach, podczas dyskusji, po wyktadzie prof. Stefana Morawskiego,
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gdy zapedzono sig troche za daleko, proponujgc telepatie jako medium dla sztuki pojeciowej, Anastazy poprosit
o glos i spokojnie przemilczat peiny kwadrans, nie pozwalajac swego milczenia przerwaé, stusznie twierdzgc, ze gdy
inni wystepowali, to on nie przeszkadzal.(...)" "

Przyjmujac postawe kontestatora Anastazy Wisniewski tworzyt ,mit Anastazego”. Stuzyly temu galerie ,Tak”
i galerie ,Nie", kiore w okresie aktywizujgcego sie ,Mail Artu” pelnity role informacyjng o stanowisku Anastazego do
okreslonej sytuacji artystycznej. Nie zawsze jednak kreacje Wisniewskiego polegaja na ,przyklejaniu sie”, bywaijg takze
inne, kiorych przykiadem moze by¢ prezentacja w galerii ,Mona Lisa", W zamieszczonych w ,Qdrze” fotografiach
i stwierdzeniu ,,objet d'art” zawarte jest pytanie: czy osoba, czy fotografia tej postaci jest obiektem sztuki? A moze autor?
Anastazy Wisniewski zwraca nam uwage, Ze kazda z tych oséb (i nie tylko) moze byé sama w sobie kreatorem sztuki.
Nie moge zgodzic sig z koncepcjg Antoniego Dzieduszyckiego, Ze kreacja Anastazego to ,uktad zamkniety czyli dramat
kontestatora.” Sadze, Ze jest odwrotnie. Refleksje, mieszczace sie w tego rodzaju faktach artystycznych, bedac sym-
biozg kontynuacji | protestu speiniajg role oczyszczajacego fermentu.

Kontestator w swej dziatalnosci przytakiwania czy negaciji kpigco-ironicznej zmusza do nieustajacej rewizji
dziatan artystycznych i istniejgcych kontekstow - to jest stawiania pytan o sens sztuki obecnej.

Tomasz Kawiak w katalogu do swojej wystawy w galerii ,Mona Lisa", w kwietniu 1970 roku, przytacza fragment
definicji: ,(...) Od pojgcia przestrzeni fizycznej (przestrzeni rzeczywistej), do ktérej odnosza sie powyzsze okreslenia,
odroznic trzeba psychologiczne pojecie przestrzeni subiektywnej, powstajace w umysle poszczegdinych jedno-
stek na podstawie okreslonych spostrzezer i wyobrazen. [Podkreslenia: T. Kawiak] Wypunktowanie tego fragmentu
pojecia przestrzeni, podanego z encykiopedii PWN - okresla stosunek autora do wiasnej wystawy, kiorg ksztaffuje
“spacjo-strukturami, detalami przestrzeni." 129

Formutujac opis swojej realizacji Tomasz Kawiak pisze:

o) Spacfostruktury - detale przestrzeni
przestrzen obiektywna
przestrzen barwy
przestrzen utrwalona
przestrzen ruchu
przestrzen zwarcia
przestrzen ciszy
przestrzen bryfly.
Spacjostruktury (detale przestrzeni) to obiekty poruszajace sie zmiennego uktadu
Nie sg to rzezby
Nie sg to formy przestrzenne
Nie sq to kompozycje.
Ich zmiennoéé polega na:
ruchu oraz zmianie przestizeni wewnelrznej i zewnetrznej
ha dowolnym zestawianiu uktadéw
na dowolnym rozkfadaniu na detale,” '

W tym samym katalogu Bozena Kowalska omawia jego twarczose. Artykut nosi tytut ,Tomasz Kawiak - jarmark
niespodzianek™ ,(...) Tomasz Kawiak dat kétka swoim spacjostrukturom. Stworzyt im mozliwosé fatwego prze-
mieszczania si¢ z miejsca na miejsce. Odseparowal je od podfoza troche symbolicznie i troche naprawde.
(...) Martwosc statyki zostata jednak rzeczywiscie zachwiana, a konstrukcje mogg w kazdej chwili rozpoczgé ziemski
spacer - defilade przed oczami widzéw, nie oczekujgc, aby widzowie je obchodzili kontemplujac. (...) Buntuje sie wiec
Kawiak przeciwko tradycjom, nawykom. kryteriom. Odrywa swoje prace, separuje je nie tylko od ziemi, ale i przyjetych
konwengji. Probuje na nowo postawic problemy juz po wielekroé rozwigzywane, Zeby je potraktowacé odmiennie,
z odwagg niecierpliwej przekory. Jego prace nie sq rzezbami, cho¢ wychodza naprzeciw rzezbiarskim problemom,
nie sq malarstwem, cho¢ zawieraja pierwiastki malarstwa, nie sg architektura, cho¢ mozna by sie w nich doszukaé
stykow i z tg dziedzing. (...) tuki rur i przewodéw odgrywaja metaforyezna role przekaznikéw informacji. Bezcelowe
w swej manifestacyjnej niefunkcjonalnosci, zakoriczone bywaja niemymi tubami, prowadzq znikad donikad lub
z poteznych kanatow cieniejg naraz do grubosci sznurkow. (...)" 2

Zaprogramowana i w ten spos6b konstruowana przestrzen jest par excellence instalacia. Spacjostruktury
- detale przestrzenne sg fragmentami niedookreslonej przestrzeni i obejmujg caloksztalt znaczeniowy, subiektywny



i czasowy. Ruchome detale podkreslajg znaczenie przestrzeni subiektywnej, zmuszajgc widza do interakcji.

W felietonie pt. ,,Najwieksze pomylki krytyki” Jerzy Ludwirniski pisze: ,(..) W tej chwili cheiatbym sformutowac
stwierdzenie, moze dos¢ ryzykowne, ze krytyka polska od samego poczatku jej istnienia miata takq mase pomyfek,
?e na jej podstawie mozna by zakwestionowaé dziatalnosé krytyki w ogole. Na terenie Polski, w Srodowisku krakow-
skim, rowniez warszawskim, dziafai w poczgtku naszego wieku znakomity artysta, ktérego niektorzy uwazZajg za
prekursora sztuki abstrakcyjnej w ogole. Byi to Litwin z pochodzenia, Mikotaj Konstanty Czulionis. O Czulionisie
krytyka polska nie napisafa ani jednego stowa. (...) Drugi taki przyktfad to bytby Karol Hiller, ktory mniej wigcej okofo
roku 1928 sformutowat, zaréwno w swojej plastyce jak i teorii sztuki, ktora uprawiat na famach pisma ,Forma’, program
sztuki organicznej, ktéry powtérzono dwadziescia kilka lat poZniej, jako program action painting. Hiller takze nie byt
zauwazony. Wprawdzie pisano o nim troche, ale byt to malarz dla pokolenia powojennego zupefnie nieznany, poza
spegjalistami. (...) Jeszcze jeden przyktfad. Pod koniec lat piecdziesiatych dziafata w Lublinie grupa ,Zamek”, zapro-
ponowata ona pewien program, ktory moim zdaniem byt programem samodzielnym, niezaleznym od jakichkolwiek
pradéw za granica, od tego co zaproponowali na przykiad Hiszpanie. Program ten w Polsce przeszedf bez Zadnego
echa. Program ten starano sie w Polsce zepchnac na margines, jako przyklad wyskokow sztuki prowincjonalnej.
W kilka lat po tym zjawisku przez Polske przewalita sie fala ,malarstwa malerii”, przeniesiona Zywcem z wystaw
zagranicznych zachodu. O grupie ,Zamek” juz nikt nie pamietaf (...)". "=

W marcu 1970 roku, w czasie trwania dyskusji o zalozeniach Sympozjum ,Wroctaw 70", Jerzy Ludwinski podaje
przyklady z Wroctawia: ,(...) Zdzistaw Jurkiewicz napisat taki manifest przy okazji jednej ze swoich wystaw (1967) gdzie
okreslit wyraZznie, ze nie jest dla niego waZne dzielo wykonane w materiale, tylko sama postawa. To samo napisat
nieco pbzniej, prawie w identyczny sposob Julio Le Parc, artysta znany z efektow wizualnych w swojej tworczosci. Julio
Le Parc takze w swoim manifescie w tym roku (1970) napisal, Ze nie jest wazny obiekt materialny, dziefo sztuki, tylko
postawa. Prawda, ze ten pierwszy, ktérego wymienitem utozsamiaf postawe, jaka artysta zajmuje w ogole wobec
$wiata, a wigc poszediby on jakby dalej (...)". "

Jak krytycy wspdlczesnie oceniali dziatalno$é Jerzego Ludwiriskiego, w galerii ,Mona Lisa™?

Janusz Bogucki: .(...) W sporach o sens wewnetrzny dziefa sztuki, odsfaniajg sie te jego wiasciwosci, kiore
pasjonowac mogaq fizyka, biologa, socjologa, polityka, ekonomiste. Manifestacja artystyczna otwiera tu pole gry dla
intelektu i wyobrazni réznych ludzi. Wychodzgc z odmiennych stanowisk profesjonalnych, szukajg oni w strukturze
dziefa sztuki nie tylko jego wiasciwosci estetycznych, ale rowniez tych cech, kidre sq sladem przemian swiadomosci
czlowieka wspoiczesnego, znakiem aktualnym jego istnienia wéréd ruchomych obszaréw natury, historii, cywilizacji
(...)". "% Antoni Dzieduszycki: ,,(...) Przypominajac o dobrej pracy szeregu tak zwanych galerii nieoficialnych (...) mozna
stwierdzic, Zze byly to wystarczajgco silne impulsy dla pojawienia sie sztuki niemoziiwej w Polsce, w formie pelnej
manifestacfi, co najmniej rownolegle do ,zachodu’(...)". '

O zrodlach naszej sztuki pojeciowej i niemozliwej pisze A. Dzieduszycki: ,(...) Bez zrozumienia roli strukturalizmu
i tendencji activité w sztuce polskiej, nie znajdziemy kiucza do wydarzen aktualnych. Bez przesledzenia ciggéw form
i faktow artystycznych zwiazanych z tymi wiasnie tendencjami, sztuke niemozliwg i sztuke pojeciowg zndw trzeba by
uznaé za mechanicznie przeszczepione na nasz grunt z ,zachodu” | okresli¢ je mianem jeszcze jednych ,modnych
efemeryd”. (...) Przeoczenie to nie tylko wypacza obraz plastyki polskiej lat 1955-1970, ale rowniez nie pozwala na
wylowienie z catoksztattu zjawisk artystycznych tych, ktore byty naszym wiasnym, oryginalnym dorobkiem w stosunku
do sztuki zachodniej. (...)". " W tym samym artykule A. Dzieduszycki stwierdza: ,(...) Kolejnym aktem unicestwienia
dotychczasowych tendencji w sztuce byla wspomniana juz ,Wystawa sztuki pojeciowej” w galerii pod ,Mona Lisg",
we Wroclawi. Ukazano na nigj w jeszcze szerszym zakresie nowe media sztuki, ktorymi moga by¢ dzis dosfownie
wszystkie rodzaje zapisu koncepcji. Role tego zapisu w stosunku do zawartoéci przekazanej informacji mozna by
poréwnac do punktu i opartego na nim wierzchotkiem stozka.(...)”"®

Dzieduszycki w artykule ,Sztuka w procesie samozniszczenia” stosunkowo ostro ocenia polskg krytyke: .(...) Brak
wigc nam krytyki bezposrednio zaangazowanej w nowe zjawiska artystyczne, zdolne podjgc, wraz z tworcami, ryzyko
przeprowadzenia eksperymentéw i odwaznego gfoszenia ich wynikow. W naszych pismach przewaznie tylko roz-
dziela sie awangardzie dotkliwe zarzuty ,wtérosci i nasladownictwa” wobec mitycznego ,zachodu®, a rownoczesnie

dopiero wéwczas przybija sig pieczatke uznania ktoremus z wartosciowych faktow artystycznych, gdy éwze ,zachod”

péZniej dojdzie do podobnych rozwigzan. Jest to zaiste dziwny koktajl prowincjonalnej niewiary we wiasne sity
i zasciankowych kompleksow, snobizmu i lekcewazenia autentycznych wartosci. (..)"™**
Antoni Dzieduszycki w artykule ,Sztuka w procesie samozniszczenia”, wspominajac fakt, jakim byta wystawa
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Tadeusza Kantora w Krakowie 30.11.1963 r. w galerii ,Krzysztofory”, stwierdza: (...) ,Wystawa popularna” miata migjsce
nim powstat w ogéle termin (l'arte powera).(...)". '* Przytocze jeszcze jeden fragment z artykutu A. Dzieduszyckiego:
o(-.) Szczegoing nadzieje wigzano z moiliwosciq utworzenia we Wroctawiu Muzeum Sztuki Aktualnej. Gdyby
przygotowany dla tej placowki w roku 1966 przez Jerzego Ludwinskiego program zostat w calosci zrealizowany,
mielibysmy w Polsce pierwsze na calym $wiecie ,,Muzeum Gry” - gry, opartej na ciaglosci akgji artystycznych
i popartej gromadzeniem dokumentacji. Podobne do tego programy przyjely do swej dziatalnosci w rok i dwa lata péznief
tak slynne Swiatowe placéwki, jak Modema Musset w Sztokholmie czy Stedelijk Muzeum w Amsterdamie. (...)” ¥

Jakze prorocze okazaly sie przewidywania A. Dzieduszyckiego z lutego 1971 roku. Dopiero kilkanascie lat
pozniej tak oceniano dzialalnosc galerii ,Mona Lisa”.

Aleksander Wojciechowski: ,(...) Wroctaw jest dzis najwiekszym w Polsce poligonem doswiadczalnym w za-
kresie plastyki pojeciowej. W miescie tym kontestacja, konceptualizm, wszelkie przejawy tzw. ,sztuki niemozliwej” czy
.Sztuki nieobecnejf” - staly sie ruchem o szerokim zasiegu. Uczestniczyli w nim: Jan Chwatczyk, Wanda Gofkowska,
Zdzistaw Jurkiewicz, Barbara Kozlowska, Andrzej | Natalia Lachowiczowie, Zbigniew Makarewicz, Mana Michatowska,
Jerzy Rosolowicz, Zdzistaw Sosnowski i wielu innych. Z artystow warszawskich nawigzat z nimi $cista wspodiprace
Zbigniew Diubak. Wiasnie we Wroctawiu zdano sobie sprawe wezesniej niz w innych $rodowiskach ze zbyt malej
elastycznosci dotychczasowego systemu wyslawienniczego. Galeria pod ,Mona Lisg” od poczatkéw swego istnienia
(1967 r.) usifowata stworzyc wiasny model zywotnego osrodka - laboratorium. (...) Wizja instytucji o charakterze
dynamicznym, faczacej w sobie cechy stafej galerii i muzeum wyobrazni, dziatajgcej na zasadzie laboratorium
nowych form i idei tworczych - przerodzita sie w wizje artystyczna. Sztuka zostafa wchionieta przez rzeczywistose,
a rownoczesnie rzeczywisto$¢ zostala zaanektowana przez sztuke” - glosit w 1970 roku zalozyciel galerii Jerzy
Ludwiniski. Teoria ,Otwartego pola gry”, bedaca konsekwencjg takiego stanowiska, wyprowadzala sztuke z galerii,
ufatwiata jef podejmowanie zadan o niespotykanym dotychczas rozmachu.

Gigantycznym ,polem gry” stalo sie cale miasto w czasie pamigtnego Sympozjum ,Wroctaw 70". Byla to
najwieksza w Polsce manifestacja tworczosci konceptualnej, takze z udzialem artystow warszawskich, krakow-
skich oraz przedstawicieli innych $rodowisk. ()" %

Janusz Bogucki: ,Uruchomiona w 1967 roku z inicjatywy krytyka Jerzego Ludwiniskiego i prowadzona przezeri
wespof z malarzem Janem Chwalfczykiem ,Mona Lisa™ nie drukowata wiasnych katalogow. Wspdidziatata natomiast
z miesigcznikiem ,Odra”, w ktdrym na czas otwarcia kazdego pokazu ukazywat sie dotyczacy tego pokazu dwuglos
autora wystawianych prac i krylyka. Ten drugi glos najczesciej nalezat do Ludwinskiego, ktdry ponadto umiejetnie
prowadzif owe publiczne dyskusje - petne pryncypialnych i sprzecznych ze sobg opinii. Placdwka miala oparcie
materialno-organizacyjne we wroclawskim klubie MPIK oraz pomocy tamtejszego Biura Wystaw Artystycznych. Trud-
no tez wyobrazic sobie kilkuletnie istnienie tej ,Galerii spotkari i dyskusji” bez udziatu w calym przedsiewzieciu
zarowno Jana Chwatczyka, jak kierujacej klubem Marii Berny. Jednakze ,Mona Lisa” byla przede wszystkim wyni-
kiem aktywnosci Jerzego Ludwinskiego, wozesng - rzec mozna - pionierska forma jego dziatania wsréd ludzi, po
osiedieniu sie we Wrocfawiu. Byfa zapewne $wiadomym pobudzeniem fermentu spofecznego wokof nowej sztuki,
bulwersowania jej problematykg opinii réznych $rodowisk pozaartystycznych. W znacznym stopniu przyczynita sie
do tego, Ze Wroclaw drugiej polowy lat szesédziesiatych stal sie jednym z najzywszych w kraju ognisk nowator-
skiej tworczosci plastycznej.(...)” *

BoZena Kowalska: ,(...) Sztuka niemozliwa, wykraczajgc poza granice sztuk plastycznych, staje sie wyprawg
w nowe rejony wyobraZni. Kierufe spojrzenie na obszary dotad nie spenetrowane, staje sie swoistq wykfadnia postawy
filozoficznej artysty, momentem dotkniecia my$ig rzeczy nie do objecia widzeniem, czasem - rzeczy niewyobrazal-
nych. To wydaje si¢ gléwng jej rolg. Dia jej tworzenia trzeba wiec dojrzalosci myslenia, a czesto i glebokiej wiedzy,
zawsze za$ Swiadomosci kierunku wyzwalania procesow intelektualno-wyobrazeniowych. (...) W dziejach polskiego
ruchu awangardowego rok 1970 zaznaczyt sie przejsciem catej plejady artystow na pozycje sztuki pojeciowej. Jako
swego rodzaju katalizator i akcent inicjacyjny tego zjawiska - procesu (raktuje sie Sympozjum Wroctaw 70 (...)" '*

Alicia Kepinska: .(...) Niebagatelng role w procesie zmian jakosciowych w organizmie sztuki odegrat klimat
eksperymentu tworczego, jaki ukonstytuowal sig na przefomie lat 1960/70 we Wroctawiu. Zadecydowata o tym aktyw-
nosc arlystow takich jak: Jerzy Rosofowicz, Stanislaw Drézdz, Zdzistaw Jurkiewicz, Wanda Gofkowska, Jan Chwat-
czyk, Maria Michalowska, Natalia Lach-Lachowicz, Andrzej Lachowicz, Zbigniew Makarewicz i inni. Czynnikiem
animujgcym stata sie dziafainosc teoretyczna Jerzego Ludwinskiego, autora programéw galerii pod "Monag Lisg"
I Muzeum Sztuki Aktualnej. Wypowiedzig teoretyczng posfugiwalo sie zresztq takze szereg artystow, traktujac jg jako
integraing czgsc¢ swego postepowania tworczego.(...)"'®, (...) Rok 1970 wydaje sie w polskiej sytuacji artystycznej



rokiem granicznym, w ktérym mnozace sie w latach szeéédziesiatych przesfanki nowego myslenia o sztuce ukonsty-
tuowaty sie w nowe jakosci. Byt to rok gfosnego Sympozjum ,Wroctaw 70", waZkich dyskusji teoretycznych na VIl
Spotkaniu Artystow i Teoretykéw Sztuki w Osiekach oraz na wystawie Sztuki Pojeciowej w galerii pod .Mong Lisg'(..)". "™

Kreacyjne dzialania poszczegolnych galerii: ,Od nowa”, ,Foksal", ,Krzysztofory”, ,Mona Lisa” oraz sympozja ,.Sztuka
w zmieniajgcym sie $wiecie” (Pulawy), ,\Wroctaw 70", .Biennale Form Przestrzennych” (Elblag), ,Plenery Koszalifiskie™
(Osieki), ,Ziemia Zgorzelecka - nauka i sztuka w procesie ochrony naturalnego srodowiska czlowieka’, czy spotkania
Ziotego Grona" ksztattowaly w ogromnym stopniu profil polskiej sztuki. Pomimo wielu pozytywnych ocen nurtu intelek-
tualnego naszej sztuki, ktére zaistniaty w latach 1960-70, nikt nie zapragnat opracowac analitycznego kompendium
z tego oKresu.

Uwazam, ze tworczosé polskich artystow zwigzana byla i jest ze $rodowiskiem intelektualnym, z kiorego wyro-
sta, ale zarazem tkwi w europejskiej kulturze $wiata zachodniego. Istota przeobrazen zachodzacych w sztuce nie
polega na zamazywaniu granic tendencji czy kierunkow, lecz wrecz odwrotnie - na wyostrzaniu zachodzacych miedzy
nimi odmiennoéci. Wydaje mi sie, ze koniecznoécig jest analityczne spojrzenie na usytuowanie podobienstw i przeci-
wienstw, znalezienie cech nowych, odkrywczych w kazdej propozycji réznigcej sig od stereotypu.

Marzy sie, aby cenzorzy wartosciujacy sztuke, zamiast podiaczac artystow i ich twarczos¢ do funkcjonujacych
stereotypow, przeprowadzili krytyczna i rzetelng analize formalng podkreslajac nie tylko zblizenia, ale i roznice, jakie
zachodzg w omawianych kwestiach dotyczacych sztuki.

Nadal aktualne jest zdanie Joseph'a Kosuth'a, ze ,w szfuce wazne jest fo, co do niej co$ wnosi, nie zas fo, co jest
przystosowaniem elementéw poprzednio juz istniejacych (...)". '*" Nie wiadomo, czy wynika to z braku aktualnych
informaciji, a moze autorzy ksztattujacy opinie o sztuce nie sg w stanie wyzwoli¢ sie z istniejgcych, popularych opinii,
stereotypow. Wysitki nad przystosowaniem nowej, innej tworczosci do istniejacych powszechnych pogladow nie sg
kreacja, lecz stajg sie wrecz szkodliwe.

Wroctaw, grudzien 1997

HENRYK STAZEWSKI
KOMPOZYCJA PIONOWA NIEOGRANICZONA

Z wielka satysfakcja opracowatem i nadzorowatem techniczng i realizacyjng strong projektu HENRYKA STA-
ZEWSKIEGO: ,KOMPOZYCJA PIONOWA - NIEOGRANICZONA'.

Byta to jedyna realizacja wykonana w zaplanowanym terminie.

Janusz Bogucki w katalogu ,Sympozjum plastyczne - Wroctaw 70" (wyd. przez Osrodek Teatru Otwartego
_Kalambur” - Wroctaw 1983) pisze: .(...) Maria Berny - kierowniczka klubu MPIK (w ktorym dziatala wowczas
stawna galeria ,Pod Mong Lisq"), wespéi z jednostkg LWP, dysponujqcq poteznymi reflektorami sprawifa,
Ze jeszcze w maju sposobigcy sie do $wigcenia rocznicy wroctawianie ujrzeli na wieczornym niebie 9 barw-
nych promieni, z ktérych Henryk Stazewski ufozyt swg ,Kompozycje Swieting pionowg nieograniczona. (...)" "

Projekt Henryka Stazewskiego ,Kompozycja pionowa - nieograniczona” przedstawiony na sympozjum plastycz-
nym ,Wroctaw 70" zostat zrealizowany w maju 1970 roku staraniem Galerii ,Mona Lisa” przy nadzorze realizacyjnym
Jana Chwalczyka. Autorem przezrocza jest Michat Diament.

Dane techniczne:

Miejsce realizaciji: Wroctaw

Sprzettechniczny: 9 reflektoréw lukowych o rednicy lustra 1 metr,
kazdy sprzezony z agregatem, umieszczonym na osobnym
samochodzie, z 3-osobowg obsiuga;
9 kolorowych filtréw o wymiarach 1 m x 1 m wykonanych z grubej, niepainej folii angielskiej,
oddalonych 50 cm od lustra reflekora ze wzglgdu na wysokg temperature.
Obliczenia wykazaly, ze 50 cm oddalenia jest optymalng przestrzenig bezpieczenstwa.
10 krétkofalowek, potrzebnych dla uzyskania moziiwie doktadnej synchronizacji zapalania i gaszenia
reflektorow.

Czas realizacji: W dniu 9@ maja 1970 roku o godz. 21.00 zaswiecito 9 kolorowych reflektoréw przeciwlotniczych.
Po 30 minutach nastapita przerwa 5 minutowa, konieczna dla wymiany wegli w reflektorach.
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O godz. 21.35 kolejne 30 minut $wiecenia | znowu przerwa 5 minut, celem zapalenia strumieni
barwy na ostatnie 15 minut.
W sumie: efemeryczna kompozycja pionowa - nieograniczona
na wroctawskim niebie trwata 1 godzine i 15 minut.

Uwaga: Meteorolodzy zapowiadali w tym dniu pufap chmur na wysokosci 3500-4000 m:
w razie braku chmur przewidywano specjaing zastone dymna, stworzona na tej wysokosci przy
udziale samolotow.

Opis wydarzenia:

W pierwszej fazie swiecenia, w czasie 30 minut, kolorowe smugi $wiatta korczyly sie na putapie chmur, tworzac
bardzo intensywne, jakby neonowe przestrzenne ukiady. Kazda smuga opierajgc sie o sfere chmury, konczyla swojg
droge, okraglg plama, intensywniejszej barwy, w formie duzej kropki.

W drugiej, 30-minutowej fazie, chmury byly rzadkie i szybko sie przemieszczaly. Zaistniat wowcezas dodatkowy
efekt, zmiennej dlugo$ci poszczegdlnych strumieni kolorow.

W trzeciej fazie, 15-minutowej, niebo juz bylo czyste, a kolorowe strumienie sprawialy wrazenie igiet barwnych,
kiujacych przestworza.

Ogladany rysunek kompozycii kolorystycznej z roznych miejsc Wroclawia i okolic byt szalenie réznorodny. Kazda
zmiana miejsca przez ogladajacego stwarzata nowe, inne warianty kompozycji.

Istniejaca w tym dniu duza przejrzystoéé powietrza, pozwalata na ogladanie "Kompozycji pionowej - nieograni-
czonej" w promieniu 40 km od Pl. Spolecznego.

Mieszkaricy Brochowa, Brzegu Dolnego, Olesnicy, Trzebnicy czy Sobotki byli $wiadkami tego efemerycznego,
kolorystycznego zjawiska.

llos¢ widzow byla trudna do okreslenia, wedlug szacunkéw dziennikarzy, to 50 000 do 60 000 os6b.
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Henryk Stazewski: ,Kompozycja pionowa niecgraniczona”, Wroclaw, 1970 r.
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20 LAT Z ,MAIL - ART'EM”
Wybor niektorych realizacji - 1969-1989

Istnieje staly dialog migdzy tym, co nosi cechy uznania spolecznego, a tym co osobiste, indywidualne.

Artystyczna, estetyczno-moralna rzeczywisto$¢ zawiera w sobie zaprogramowane informacje nastepnej samo-
kreacji. Struktura sztuki miesci sig w paradoksie jej statosci i zmiennosci. Taki relatywizm tworczo-artystycznej sytuacii
jest swego rodzaju perpetuum-mobile. Whasciwosc ta jest podstawowym sktadnikiem sztuki. 2

Jerzy Ludwiniski ,Sztuka niezidentyfikowana - V ,Etap totalny” (1974): .(...) Wszystkie dotychczasowe pojecia
zwigzane ze sziuka zostajg przekreslone, nawet moment autorstwa. Wazne sa napiecia tworzone poprzez zbiorowy
wysffek wielu ludzi, skladajgce sie w sumie na ukfad pulsujgcy wlasnym zyciem, jak gigantyczny twor przyrody. Sztuka
= Rzeczywistosc.” 4

Zaktadajge, ze sztuka zyje sztuka, to znaczy, Ze kazda istnieje w kontekscie do innej, a jej wewnetrzna struktura
wynika z elementow zaprzeczenia i kontynuacji - SZTUKA POCZTY stwarzala nowe, poznawcze sytuacje.

Kontakty korespondencyjne miedzy artystami, wymiana mysli, penetracja teorii sztuki, zaowocowaly powsta-
niem innych od dotychczasowych relacji, w zrozumieniu i odbiorze sztuki.

W 1969 roku Klaus Groh zaproponowat wymiane informacji, dotyczacych nowych kreacji sztuki, ktére umiesz-
czat w wydawnictwach ,Art and Ideology”, ,Art and Artist”, ,Artist's Cooperation”.

W pierwszym okresie do wspolpracy zostali zaproszeni czionkowie-zatozyciele ,INFO” (International Artist's
Cooperation): Beke Laszlo, Klaus Kalkmann, Janos Urban, Jiri Valoch, Jan Chwalczyk.

Ukazujace sig wydawnictwa - antologie wypowiedzi artystow: Klaus Groh ,Aktuelle Kunst in Osteuropa” (1970),
Jan Chwafczyk ,Kontrapunkt” (1972-1974), Rolf Nortemann, ,Endlich was Neues” (1974), Klaus Groh ,Artist's Books
- Buchobiekte” (1986), Geza Pemeczky ,A Halo - The Magazine Network” (1993) - sg dokumentami, éwiadczacymi
o postawach artystow.

Wieloletnia wymiana materiatow ,Mail-Arf'u” oraz uczestniczenie w miedzynarodowych akcjach, wystawach,
pozwalajg stwierdzic, Ze sztuka poczty, w miare uptywu czasu z elitarnej sztuki - stata sie pop-kultura,

MOJ UDZIAL W WYSTAWACH ,MAIL - ART'U” (WYBOR)
1972 - ,Plakat” - Galeria Wspélczesna - Warszawa
1972 - 1873 - W ochronie sfery psychicznej” - Edynburg - Osieki (Akcja autorska J. Ch.)
1972 - 1974 - ,Kontrapunkt” - BWA - Wroctaw (Akcja autorska J. Ch.)
1972 - 1975 - Miedzynarodowa ,Galeria Informacji Kreatywnej"
- Klub Zwiazkow Tworczych - Wroclaw (Akcja autorska J. Ch.)
1973 - .New Reform” - Aalst (Belgia)
- .La Benneville Pines” - USA
1974 - ,Portret Robina Croziera" - Suderland (Wielka Brytania)
1975 - ,Polish Avangarde” - Zagreb
1977 - .Gang” - Wystawa - dokumentacja katalogu - BWA - Wroctaw (Akcja autorska J. Ch.)
1980 - ,Concretissimo - 80" - Sevilla (Hiszpania)
- ,Mail - Art - Exhibition” - Barcelona (Hiszpania)
1981 - ,Mail - Art" XVI Biennale, Sao Paulo (Brazylia)
- JArista Books" - Metronom, Barcelona (Hiszpania)

1982 - ,Cristo, Rivoluzione, Involuzione™ - Biblioteca - Comunale,
- Capriolo (Wochy)
1982 - 1983 - Mail - Art - Workshop” - Bergkamen (RFN)
1983 - Museo Vostell, - Malpartida da Caceres, Extremadura (Hiszpania)
1984 - International Mail - Art , ,Rok Ptakow” (Akcja autorska - J. Ch.)
- Wienner Secession - Wieden (Austria)
- ,L'obiect Culturel” - Centre Culturel des Premonttres - (Francja)
- International Mail - Art Exhibition, New Art Centre - Osaka (Japonia)
1984 - Migdzynarodowa Wystawa Sztuki Pocztowej,



1984

JKrakow - miasto do zycia” - Krakow

- ,Body Prints”, Galerie Berndt Lébach, Weddel (RFN)
1085 - ,Bookworks - Exhibition”, Universitdt Oldenburg (RFN)
,Imagination”, Miscellaneous International Mail - Art Exhibition, University of Minnesota (USA)
.Contrast’, Mail - Art Aussetllung, Cottbus (RFN)
Exposicao Arte Postal ,Amadora 86" (Portugalia)
,We Wont Open Your Mail’, International Mail - Show University of Minnesota (USA)
1986 - .Ommagio a Demos Ronchi”, Della Mail - Art, Museo Civico

- Rocca Sforzesca (Wiochy)

- Post Impressions”, International Mail - Art. - Show, Junior College of Albany (USA)
1987 - Mail - Art Manifest, Art and Action (Norwegia)

- Natur” - Mail - Art - Project, Hildesheim (RFN)

- Mail - Art - Kalendarium K. Schwittersowi” - Wroctaw

- Landscape”, Muzeum Garrotxa (Hiszpania)

- ,Mona - Lisa - Show” - Mail - Art, Kiodzko

1986

1989-1991 - Hommage & Henryk Stazewski’ - International Mail - Art Show,

Wroctaw (Galeria ,Rekwizytornia™), (Grecja, Szwecja)
Contemporary Art. Workshop - Chicago (USA)
1989 - Exposicao International, Manchique 89 (Portugalia)
1989 - Bienal International de Artes, Brusque (Brazylia)

WYBRANE FORMY WYPOWIEDZI ARTYSTOW DZIALAJACYCH W SZTUCE ,,MAIL-ARTU"

1971 - Akcja ogloszona przez Janos'a Urbana (ilustracja ponizej)
1972 - ,Plakat autorski” - Akcja Janusza Boguckiego
1973 - Akga ,Edynburg - Osieki” - J. Chwalczyka

[rogl Panie Chwatczyk, mam nad

le, e zechos Pan uczestniczye

A £ = w te] pracy. ARle, prosze, niech Pan nadesle swo] tekst GARAZ,
L N

to dest bardzo pilne. Wykorzystam go na wystawie Szwajcar
Sztuki Wspdiczesnej, ktdra wkrotce bedzie otwarta w Paryiu.

Prosze, oczywiscie, plsad po polsku. |

Bemt wimher 3 e Najlepsze zyczenia. Janos

Mam nadzieje, Ze ten list zastanie Pana w dobrym zdrowiu.

W zwiazko z praca, ktored sie podjatem, 1 w ktdre] uzywem zdjed

wzistych z programéw telewizyinych i z takie] ilosci jezykéw

fwlata jaka moge uzyskac.

Cheialbym aby Pan uczestniczyt w spesob nastepuiacy: |

Frositbym o nadesianie do mnie:

Kartki papieru, biatej, formatu &/4, (21 x 30 am) wpoziomie,
= Teiymau napisaé na niej na maszynie w Pana jezyku, histerie siynnego

czlowieka, przywodey, (pelitycznege lub religijnego) w kilki

wierszach lub tylu i zmiséeié sie na stronie.

Historia musi dotyczyé jaki

5 okreslone] akeji daned postaci

(mezczyzny lub kabiety), mofe bye swigzana z jakims tragicenym |

wyrilkism lub pozytywnym rezultatem, ktéry z tej akeji wyniknat. |

Lub, jak to sie czesto zdarza, z oboma wynikami. Wydarzenie

moze byé zlokalizowane gdzies whistorii Pafskiego kraju.

: Prosze napisac swoj tekst w poziomie.
| = Nie wymienia¢ zadnego nazwiska
! ¥ :_ Nie wymieniac fadnych dat
. i - | Nie wymieniad zadnych miejsc
| — : [ Prosze nie skiadat papieru: wystac w sztywred kopercie.
2 T —— ;] Cczekujac Pafiskiej odpowiedzi dziekuje za rozwaienie tego
: listu

Oddany Urban |
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Jan Chwalczyk

Wroctaw, £aka Mazurska 13/5

Drogi przyjacielu, wysylam tekst, ktory mozesz wiaczy¢ w swojg wypowiedz artystyczna.
Styczen 1972

KOLO - Czgé¢ plaszczyzny zioZona z wnetrz okregu wraz z samym okregiem: Czesto nazywana okregiem; koto
wielkie, powstate z przecigcia kuli ptaszczyzng przechodzaca przez $rodek kuli, kolo poludnikowe - przyrzad do wyznacza-
nia polozen ciat na niebie.

Mistrz dat sie uwies¢ wyobrazeniom starozytnych filozofow o doskonatosci przyrody, a ze figure KOLA uwazat za
szczyt owej doskonatosci przyjmowat wigc bieg ciat niebieskich ,Zawsze réwny, jednostajny i kulisty”. Najniezbedniejsze
narzedzia wystrugat sam sobie z drewna sosnowego, zrobiwszy na nich podziatki: tymi patyczkami mierzyt odleglosé
sfofica i innych gwiazd naszej planety, aby stworzy¢ genialng teorie heliocentryczna,

~Komplikacja ukiadu” (zawartego w dziele Almagest) ,wydawata mi sie niedoéé¢ doskonalg, niedo$é zgodna
z rozumem. Czesto przemysliwatem, czy nie dalby sig odnies¢ daleko racjonalniejszy PORZADEK KO, od ktorych
zalezalaby cafa pozorna rozmaito$c, porzadek, przy ktorym wszystko poruszaloby sie jednostajnie, jak tego wymaga
natura ruchu doskonatego. Gdym do tego bardzo trudnego i prawie nierozwigzalnego zadania przystapit, okazalo sig
w jaki sposéb to moze by¢ wyjasnione krocej | daleko odpowiedniej niz dawniej, mianowicie, jezeli przyjmiemy pewne
zafoZenia zasadnicze”. Stworzyt wiec teorig 0 owych 34 RUCHACH KOLOWYCH dia objasnienia catego ukladu swiata.

PoZegnal sie ze swiatem, gdy dzielo jego wychodzilo z druku. Pamietny 6w poranek majowy nazwano wschodem
niezachodzacego stonca.

Poznie] ktos zamienit KOLO na elipse, lub inng figure geometryczng - lecz przeciez nie to jest najistotniejsze.

Jan Chwalczyk

W 1972 roku Galeria Wspoitczesna, prowadzona przez krytyka Janusza Boguckiego, zwrécita sie do kilkunastu
artystow, z propozycjg nadestania plakatu autorskiego. Zareagowalem wystaniem pocztowki, o wymiarach 75 x 100 cm,
z nastepujacym tekstem:

Drogi Januszu!
Nie interesujga mnie dziefa sztuki,
Interesuje mnie sztuka.
Nie interesujg mnie uklady komercjalne,
Interesuje mnie czlowiek.
Moze to by¢ duza aktywnosc tworcza,
Lub zupetny jej brak.

Byly klopoty z wystaniem tak duzej korespondentki, w koricu zostata wystana jako pocztowka, z okaziji wystawy filatelistow.
Praca ta reprodukowana byla w pismie ,DOMUS".

Dokumentacja udzialu w wystawach, imprezach i akcjach artystycznych (nie tylko ,mail art'u”), zawarta jest
w katalogu, wydanym z okazji wystawy 40-lecia pracy tworcze] Wandy Gotkowskiej i Jana Chwatczyka, w Muzeum
architektury we Wroctawiu, w 1994 roku.
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1

The cause, the creation, the execution are the same area
of artistic action equivalent in their meaning. The cause, the cre-
ation, the execution are the artistic process in progress of mate-
rialisation. This is a record of the period of creation.

My materialised notation are the following works:
| - 'Reproducer of the Solar Spectrum’ (RSS) performed for the
‘Wroctaw 70’ sympasium —in 1970
Il - ‘Coloured System of Light Transformation’ announced on an
open-air workshop in 1970 in Osieki. The text was accompanied
by an installation show - a kind of a simulative installation.

Re [: Light in the Reproducer of the Solar Spectrum appears as an
announcement and in itself - in its tautological structure - is sha-
ped by astronomical regularity and accidental weather changes.

Re II: Coloured System of Light Transformation requires intellectu-
al interactivity because its artistic area becomes virtual space.
Scientific premises - used as an ingredient of art language —make
up the construction ta be read as a mental test.

1
This work is dedicated to a scientific thought
REPRODUCER OF THE SOLAR SPECTRUM

The subject was ta be realised during the symposium
Wroctaw 70 under the name of REPRODUCER OF THE SOLAR
SPECTRUM. It is a form — instrument — emitting the sunlight in its
spectral image onto a white screen.

It consists of:

1.Conceptual model

2 Actual model

a) initial study of optical systems

b) initial suggestions for presentation screens

Conceptual model (assumed a priori)

- To create an instrument constantly catching the changing sunli-
ght and transforming the light into its spectral image by assuming
certain regularity of changes on one hand and potential uniqu-
eness on the other ore.

-To choose a geometrical point on Earth. This will determine all the
necessary physical assumplions. As a result, any change of
place, in the sense of moving our object to a different point an
Earth, will disfigure or even ruin a programmed interplay of colour
and space. Consequently. the REPRODUCER OF THE SOLAR
SPECTRUM is strictly connected with place and situation, depen-
dent on azimuth, latitude and longitude.

- The light producing a spectrum in the PRODUCER OF THE SO-
LAR SPECTRUM is owned by a solar planet, so it has to be laken
into account while regarding kinetic colour systems.

_The instrument called the REPRODUCER OF THE SOLAR SPEC-
TRUM must not be regarded as an artwork as it is only a tool used
to obtain the ephemeral phenomenon of the interplay of colour
and space.

Notice!

Because there might appear numerous light distortions in the
interplay of colour and space, as well as in the optical instru-
ments, the conceptual model is fo be regarded a priori.

Actual model — Wroctaw
-THE PRODUCER OF THE SOLAR SPECTRUM has to be created

physically (empirically) because its conceptual model is only an
ideagram. Any execution of an ideogram depreciates its notional
assumptions. In practice, included figures constitute a framework
fo calculate a function of the instrument, not the interplay of colour
and space, as its HAPPENING is basically independent of its infi-
nite changeability.

- Obviously, a theoretical point to calculate an angle of incidence
of the sunlight is so relative that in practice it can mean the whole
city of Wroclaw. Thus, the place to locate the REPRCDUCER OF
THE SOLAR SPECTRUM is to be chosen by specialists appointed
for this purpose by an office.

Wroctaw, February — March 1970.

The schedule of confrontations 1970:

March - work displayed at the exhibition of the visual arts sym-
posium "Wroctaw 70"

April - show in the Pod Mona Lisg Gallery (display of propo-
sals put forward at the Symposium)

June - RSS takes part in one-man exhibition in Lublin

August - RSS displayed at the Proposal 1 exhibition — Swidwin
October - RSS includes new developments: technological place-
ment of screens

Preliminary proposals for display screens were put for-
ward for the exhibition Symposium ‘Wroctaw 70', then tumed
over together with the copy of RSS to new emerging Art Centre in
Wroctaw.

]
In these limes of compulers and space travels, it is necessary fo
draw artists into this game for cosmos (in order to stock imagi-
nation and awareness with art of not only a comic strip nature).

Coloured Spatial System of Light Transformation
or a kinetic-and-spatial portrait of light in specified wavelengths

The principle:
By taking white light of high coherence for a source and simulta-
neously remembering about its fragility, one should originate two
inertial systems of two different light waves. A colour of light of
optional length chosen by a filter creates the first inertial system
the second inertial system is the result of white light. Hence, we
get two different phases of light, two different colours. Using light
interference (different wavelengths) and putting obstacles on its
way, we can receive:
proposed colour by using a filter
its biclogical complement in our physiological system
their equivalent (and not only) brightness, chromaticity, force
all their derivatives.
Naturally adequate proportions of chosen amounts of light for one
inertial system (this proposal) have to agree with proportions of
the second inertial system.
What is the result?
A.Material execution in the visual sphere.
B.Execution in mind - outside the sphere of visual impressions;
this activity will take place basing on:

material execution,

conceptual model,
acquired knowledge and not only visual experiences. Maybe an
appearance of artistic phenomena will be the result of this activity.
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Conceptual model:

| propose to annex the physical space with the form of
an inverted cone whose basis is unlimited while its top consists of
a projector’s filter. | assume that light filling this shape has two
different wavelengths though a visual effect is the result of their
mutual refationship. Hence, we will get a flexible scale of colours.
Light waves of the cone projected onto unlimited infinity deform
the annexed space with enormous speed, simultaneously curve
its parallel lines and soften its visual picture. Naturally, colours of
the area are invisible; they emerge when light meets some ob-
stacle. Only then it becomes possible to read emerged facts. / e.g.
we can read information about an object from its shadow!. Colour
values are changeable, dependent on an angle or angles of light
incidence (conditioned by the placement of an obstacle and the
speed of fravelling waves). | assume that any obstacle standing
on the way of light in the isolated cone is in perfect white colour.

The whole proposed system experiences continuous
changes of speed, i.e. kinetic energy, and in the case of an
obstacle, the change of potential energy. There can appear phe-
nomena of light interference like wave bending (diffraction).

Projecting the proposed system onto unlimited space
—whose only beginnings we know /I mean the source of light and
the filter/ - we do not know the length of its way and its circling in
the matter. Given situations are a starting point for further ponde-
ring only and nothing more,
The proposed text is not a research paper and | am not treating it
like an artwork. This is a fairly optional collection based on certain
science theorems and its task is to create particular cognitive
situations of emotional-and-notional character.

Since 30 August, 1970 the Reproducer of the Solar Spec-
trum, as well as Coloured Spatial System of Light Transformation
have been completed with the schedule of confrontations descri-
bing time phases: it is a ime meter and social consciousness.

The schedule of confrontations
Coloured Spatial System of Light Transformation 1970:

1. August - confronted, Osieki 70

2. September - exhibited Propositions 2

3. September - proposed and rejected at the regional exhibi
tion in Wroctaw

4. September - put on the exhibition Light and Sound in Art and

Human Surroundings — Warszawa

v
AREFLECTION UPON THE ESSENCE OF LIGHT—AN
ATTEMPT TO DEFINE ITS STRUCTURE IN MY WORK

Light is connected with metaphysics because it is the
only environment that exposes its present but invisible existence.

Through visualisation and continuous creation of its va-
riables, daylight and its activity verge on the creation of art that is
always different, always new.

Artand lighthave magic, symbolic and notional meanings.
Hence, there are certain similarities between them:
light and art —media which have served both utilitarian and cultural
purposes during the whole human history
light and art — escape from materiality into the sphere of our mind
artand light - have abilities to create and simultaneously dispel our
myths and symbols
light does not have a constant visual camier and is changeabie like art

arl — inspires our mind, at the moment of visualisation light beco-
mes our reality teo light — is a medium which can be considered
but not seen or shown — yet, when it is lacking, we notice it at
oncelight clarified of alien contexts; it becomes my text for a new
philosophical consideration called art.

The history of light visualisation starts with a medium
whose aclivities take place inside something that is considered,
non-announced, unspoken, unformulated.

Appeared cases of visualisation leave place for inter-
pretation and developments.

The idea of a permanent daylight spectrum lives on mo-
vement of variability and is simultaneously the juxtaposition of
a static colour and the form.

The absent presence of light is a perfect medium. There-
fare, | explore its possibilities in a process of formulation of artistic
ideas and their absorption into art.

Light alone is to become an aim. Within an area of civilisa-
tion and culture, itis a being and has its own actual and metaphy-
sical sense. Being the boundary of perception, it is a crucial
element that is the basis and ultimately decides about the existen-
ce of visual arts.

Colour and the form is a chromatic echo of light only
which - in its essence - is objeclive and neutral like any material.

By it | inform my choice from reality.

These are forms, installations or space works construc-
ted in accordance with norms characteristic for light.

In order to make ‘an art work’, art has had to be provoked
by calling upon invisible reality as an independent medium, i.e.: to
overlap an existing myth of art with the function of light itself.

The result might be specific tautology. Light has to create
itself to the best of its abilities and according to the rules to which
itis submitted.

v
THE DRAFT FOR REFLECTIONS ON STEREOTYPE AND
ASYMMETRY IN ART
Selection of texts written in the years 1972-96

INTER-ANALYSIS OF ART

We think with a word, sound, image, smell, colour or
form. All development of art has been happening through the
extension of expressive agents.

Their main burden as an information vehicle has moved
to other means of action, e.g.: from picture contents — to an object
(object d'art), from a showroom — fo its space, from the period of
creative activity - to the process of art happening (happening),
from a chamber exhibit - to a gigantic object not to be swept with
eyes (Land Art). In the end this territory expansion has swept
through the whole outside material world. Art hence absorbs
itself. The game for its being has started to proceed inside its own
system. And more and more art tears itself away from its traditio-
nal meaning.

Art starts to look different from established notions.

Facing looser and looser connections with traditional un-
derstanding of art's values, the burden of its functions is transfer-
red fo reception. Abundant assaulting expressive agents leave
place for intellectual form whose task is to enrich receiver's per-
sonality.

By studying ourselves, we research the reality of natu-
re. The quality of perception and the ability to make a synthesis



examine our intellectual aptitude. If an artistic fact is a part of our
personality, it becomes important, as it is also the subjective con-
struction of the objective real.

Each reception of art signifies mental, intellectual con-
sumption. If science is form: the tool of our mind to define the
material world, so art - perceived as the continuity of questioning
of its essence — becomes a safety valve.

If anything might be art, the burden of responsibility falls
upon an individual, a receiver. Hence there are receivers of Pop
culture and connoisseurs.

-
The topic ART VALUATION is divided into the three following
parts:
| Subject of valuation
I Measure of valuation
I Negotiations — a discussion (conversation about art is
the form of a negotiation with different attitudes, my commenta-
ries are the form of a dialogue with authors of quotations).

ART VALUATION

The eye of intellect peroeives in any object the thing, it put
there itself - the way of perception
Thomas Carlyle (1795 -1881)

| Subject of valuation — artistic fact, artwork

Joseph Kosuth: ‘No matter what anyone might say about
the project named Conceplual Art initiated about thirty years ago,
now it seems obvious that our intention was based on contradiction.
And the fact that this contradiction was somehow justified doss nat
change anything. We wanted the act of art to have integrity as a
feature (I described this in terms of ‘tautology’ in those days) and
simuiltaneously desired to release it from shackles of programma-
tic fonmalistic self-reflection. (...) Our way of thinking was not direc-
ting s towards fornulating the theory of art in the form of a statistic
description (the theory which would be a map of the intemal wortd
treated as an ilusiration) - but the theory which wouid treat the artist
as an active factor interested in meaning, in other words, would
describe an artwork as a test. Nowadays this notion of art as the test,
and not the fllustration is the obligatory thing. So what does this
above-mentioned contradiction consist in? | think the problem lo-
oks as follows: art somehow can become the test' while simultane-
ously keeping its identity, | mean, maintaining the relationship with
its history without which art would be separated from the community
of its ‘believers’ who equip it with human dimension? It is the basic
problem of our endeavour and a source of its failures — Terry Atkin-
son so relevantly wrote about it— and decides abouit the relationship
of our project with present artistic production. It would be difficult to
deny that exactly this failure’ of Conceptual At inspired us to refor-
mulate the concept of art practice (..)."

1 consider the problem of two contradictory pieces of infor-
mation with the former one as historical continuation, and the latter as
opposing the stereotypes” 10 be an asymmetric® module of art

Hitherto existing lack of definition of art is its definition.

Il Measure of valuation

The model of asymmetric pieces of art information is the
most essential element valuing art's creating.

We have to assume that the more contradictory informa-
tion, the more difficult it is for this to enter an existing stereotype of
art. This process requires more emotional and intellectual effort

based on high-sensitivity, knowledge, and culture.

By gaining public acoeptance, an emergent ‘prototype of
an artwork’ will join the spheres of difficult art or even very
difficult one.

A very wide spread of infellectual values can be wat-
ched on the example of literature, e.g. between James Joyce's
Ulysses and any paperback published by Harlequin.

Of course, the circle of public reception is manifold —
| assume that it is inversely proportional to intellectual-and-emotio-
nal values of an artwork and dependent on mental analysis: Men-
tal analysis - activities of human mind consisting in dividing
a given object info component elements (parts, features, rela-
tions), and separating individual elements with the application of
analysis; m.a. appears in strct connection with a synthesis and
conditions other mental operations like comparison, generali-
sation: an elementary analysis consists in differentiation of sti-
muli by the nervous system due to their meaning for an orga-
nism; higher forms of analysis are connected with development
of consciousness and abstract thinking’*

Jerzy Ludwinski in his text ‘Art After’ says:

‘(...) Art has now become really open. First of all fo-
wards inside. The story has always gone about explosions. If yes
_ so let it be implosion too. Such a notion as ETERNITY OF ART
might be coined. What else could we cross off? We might but
the epoch of crossing off is setting behind the honzon. The more
interesting thing is the question what man of the future will be
like? (I am not thinking about this particular situation when he
will not be here at all).

Probably Everybady else either.

We could wonder more whether he would be NONDI-
RECTIONAL MAN. It might mean the end of the luminous way,
the end of siriving after common happiness, the end of the epoch
of ideology and the end of violence. In order o go beyond the
square bracket.

It will be the man of NON (this is not a preposition but a
noun)”*

Alicja Kepinska answers the questions in ‘Counterpoint™

‘The Attist — The Receiver feedback is commonly prac-
tised on mind, and it is utterly suspicious. There is no full com-
munication between the Other and the Me. The psyche of one
man is not a stencil for imaginary constructions of the another.
The only proper relations look as:

Me —Me
You —You
He (She, It} - the same He (She. It)
or as the message functioning along the lines of a closed circuit
Even if sad. at least it is true’®

An essential conclusion about the art stereotype which
says that creation of an ‘artwork’ to some degree equals valu-
ation, is always the same, i.e. individual —personal.

An art subject in its construction - and so creation - is
unstable, hence any constant form of assessment is not possible.

Il Discussion — negotiations (conversation about art is the
negotiation with different attitudes)

Personal work entangled in an established stereotype of
art if proposes new developments, it always finds itself to some
degree conditioned by a starting position.

Because | want to build a system to understand art acti-
vities independent of any ideclogy | have been running a formal
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analysis of its structure.

From its dawn up today, art is strongly infused with ideas
that happen to be driving forces for changes in established ste-
reotypes. To explain art influence through any ideclogy does not
seem possible to me — it would be tautology.

Creative activity is an element of art appearance.

Art does not create itself: to be born it has to be made:

1.The artist performs materialisation of the concept, which
he calls an artwork

2.The receiver chooses the artwork from the surroun-
dings, creating his own vision in mind.

Constructing and reception of the artwork each time de-
pend on individuglity of a creating person, e.g. somebody materia-
lises his own concept but somebody else takes it over — creates
in his psychological sphere. Values will surely be different: they
might even be contradictory.

When the artist and the receiver share the same stereo-
type, closer reference takes place.

Aesthetic richness means any kind of art including the
popular one.

The social position of stereotypes (e.g. religious, political,
advertising) is often their additional function.

The closer creation gets to kitsch, the poorer its function
becomes.

The legibility of a stereotype does not any longer require
any mental effort because a calque of imagination appears. Exactly
this commonness of stereotypes is extremely important for art as
a signal for new creative revaluation.

Being commonly accepted and having this attribute to
penetrate into different cultures, stereotypes are probably the
cause of development of new similar creative proposals in diffe-
rent places at the same time.

Artis also understood as a set - this includes all achieve-
ments and executions concerning the language of art. The set of
art is the multi-layering of stereotypes that are raw material cau-
sing explosion of new creative situations.

Art is also a record of the time it was born. Creation of
new segments of art ‘works’ means the appearance of a new
stereotype. The very statement that art is the continuation and
also objection fowards established continuation includes the asym-
metric information, a member of the whole set of art.

As part of this contradiction there is born a positive couir-
se of a creative thought on art.

In 1972 | published the text entiled The Portrait of Art
giving my opinion about circulation, multiplication and mutability of
animage of art: ‘Any material execution of an idea (at the moment
of personal assimilation) will be the beginning of its multiplica-
tion, will be the creation of a new stereotype, will be striving after
other petty moral-and-intellectual stabilisation’.’

The artist is the first receiver of his execution. Each rece-
iver is the potential artist too. The artwork? — each reality anyway
carmies in itself a chance for the potential artwork.

Are all the elements of the triad equivalent?

The artist is the receiver.

The receiver is a potential creator.

However to have both constituted, the 'artwork’ has to
appear (artistic message) — it is a sine qua non.

Media have their autonomy; of course being limited in
their way of communication, they have produced certain spe-
cialisation. They are always a material message that objecti-

fies the idea, creative concept.

The very choice of the concept is the beginning of work
ideologising.

A personal unrepeatable feature of the concept is objec-
tified by communications when they become a tool of performan-
ce. Hence when a medium — a means of artistic information
—becames a form of the message, it happens to be contaminated
with ideology. The artist is entangled in cultural dependencies in
which he lives and works.

We already know that the gist of art depends on its
continuation and simultaneous objection towards it.

Facing such an altemative, any exercised choice is an
ideological act both for the artist and art's receiver,

‘The artwork’ always asks multifaceted questions. Our
answer — born in mental sphere — is multi-layer too. Mental areas
— knowledge, sensitivity and flexible sharpness of the intellect
— are a personal area of art creation.

If the surrounding world wants to appear as part of art,
it should posses specific information,

Objects, actions or personality have to acquire sur-inter-
pretation, thus making the artistic asymmetry of information.

Appearance, transformation of a creative fact as well as
reading the sur-interpretation (Lyotard's sublime) - already pre-
sent in the ‘artwork’ - consist in the artistic asymmetry of informa-
tion too.

- Are the artist and the receiver the same partners?
- Of course different.

Subjective artistic information of the artist collides with
the receiver's subjectivism.

Other store of emotional-and-intellectual information ac-
companies the concept of creation — others the execution and the
reception. The message possessing two forms of being — in the
sphere of actual reality and in mind — additionally confuses the
reception.

In each case the value of signals is conditioned by sen-
sitivity, knowledge or the artist's and the receiver’s culture.

For art the artistic asymmetry of information seems to be
an important element.

We know cases from the history of art when artworks
of supposed small volume of artistic message have many ti-
mes increased their volume in later periods or in different cul-
tures.

Art — as an open system and abstract notion — is a set
of many conventions expressed with means of expression-
information.

It combines different examples of aesthetics, records
and material messages; as shaped by group thinking, it makes
conventions - stereotypes while the aesthetics is a form of
ideologising.

Sculpture, graphics, painting are stereotypes of work-
shop and techniques. A material record of the ‘artwork’ po-
ssesses two forms of being: in the area of actual reality and
the sphere of mental reception. New artistic information has to
be constructed from established codes of contents or form.

Art is the fact.

Work is the process.

We know today's area of art — but surely we do not
know what it will be like.

The future will decide about it — thus work.

Art says what it sees — work what to do.

Work is an abstract value of our intellect; it allows to



construct a message or reception information.

Different languages - their complicated nature - enable
both to create and receive on many of their levels. The artist's
and the receiver's mental areas decide about it.

It is true that art as continuation is simultaneously aga-
inst established continuation — it has two pieces of information:
contradictory-and-asymmetrical ones in view.

Work by being in opposition to stereotypes introduces
asymmetric information into the set of art.

Presumningly the more contradictory information is en-
tered into the set of art, the more difficult and fiercer assimila-
tion of the emergent ‘artwork’ will be.

Art means realisations in the form of material records
(of different artistic facts, artworks) and of their creative func-
tions in the mental sphere.

Thus bath these elements — the record and the func-
tion — include the notion of art. The artwork without the func-
tion is not an artwork but a fact only, material object. If there is
no ‘artwork’, the function has no basis for existence — it looses
its sense.

The essence of the function® are dependencies be-
tween variable information.

Work is activities resulting from a meeting — an overlay
of various information conceived of the material message or
emotional-and-intellectual personality entangled in the notion
of art.

Creation is an analogous function to the creative re-
ception of the' artwork’, and both forms of adaptation concern
the clash of personality with the concrete real. Performing
a material record (the artwork), the artist introduces own in-
formation into the set of art.

The receiver reads the record of information with his
own emotional-and-intellectual personality.

Reality is the set of asymmetric information in relation to
symmetric information in the set of art.

Therefore | consider the set of any reality or its element
to be the basis for the function taking on value from the set of art
stereotypes or elements.

This way s0 to say the nomination of a new value (an
artistic fact, other artworks) takes place basing on a stereotype
of art.

Let us repeat it again: the set of any elements of reality
is the basis for the function taking on value from any elements
of the set of art.

This kind of art is artistic work because a new variable
value is born — an independent one and belonging to art. This
way a ‘prototype’ of the artwork appears whose public ac-
ceptance is the beginning for a stereotype of art.

Multi-layerness which finds enough room in stereoty-
pes of art — from kitsch to high art — allows a kind of education
ahout creative understanding of its complex nature

Any announcements, ‘artworks’, communications, ar-
tistic facts — for the sake of legibility and understanding — are
constructed from repeatable codes of contents and form.

Art is shaped by common opinion, and this fact is
confirmed by the appearance of stereolypes.

{(...) The truth is in movement, in differences. Here fs
the only thought that does not allow to lie (mentir) but keeps
on denying (dementir).®

Vi
LIGHT — A BASIC ELEMENT OF COLOUR

Aristatle called light an indispensable condition for the
existence of colour which appears due to ‘contamination’ with
light brightness; material objects ‘force darkness’. The beginning
of science on colour issues date back to Newton's research
studies (1642-1727), while earlier knowledge was based on
metaphysical premisses.

In informal Polish the words KOLOR, BARWA, FARBA
are used interchangeably. Is their meaning really identical? The
encyclopaedia Encyklopedia Powszechna (PWN, 1974) does not
include the word KOLOR while the dictionary of Polish language
(PWN. 1978) describes KOLOR as: (...} a visually perceived
property of an object dependent on absorption, reflectance or
transmission of rays of light; barwa: dark, fair, strong, vivid, inten-
sive, gaudy colour {...)"

The same dictionary of Polish says that BARWA is
‘a property of a body dependent on the level of absorption, reflec-
tance (...) etc. hence BARWA = KOLOR. The Encyklopedia Po-
wszechna (PWN, 1974) calls BARWA ‘A visual sensation produ-
ced by light a property of the sense of vision explained from the
standpeint of physics, biology and psychology; barwa is charac-
terised by tone (colourability, chromaticity), brightness, satura-
tion and purity. The tone decides for the difference in quality of
colour: e.g. in the spectrum of white light (optical spectrum) there
are distinguished seven colours (without intermediary hues):
red, orange, yellow, green, blue, indigo and violet. (...)' The lexi-
con (PWN, 1972) gives the same meaning of BARWA not mentio-
ning the word KOLOR. The glossary of fine art (PWN, 1969)
states an encyclopaedic meaning of BARWA, and refers the
word KOLOR to BARWA. An illustrated general encyclopaedia
(Warsaw, 1973) gives the entry BARWA reading the entry BAR-
WA used by Encyklopedia Powszechna — in 74 edition it refers to
the word BARWA. The dictionary of Polish defines FARBA as
‘a mixture of dyes, pigments and binders giving a coloured sub-
stance applied to paint or stain (..)"

Dictionaries of German interpret both BARWA and KO-
LOR as die Farbe. In French KOLOR, BARWA, FARBA means
couleur, in English colour similarly means KOLOR, BARWA,
FARBA.

Adam Zausznica in Nauka o barwie published by PWN
presents the description of barwa corresponding 10 the one in
Encyklopedia Powszechna: however, while describing sensa-
tions defined as chromatic colours, he says that 1...) In Polish
they are sometimes not very successfully described as colour-
ful (...)". Representatives of science use the notion BARWA 1o
describe issues connected with light, while artists and humanists
mostly employ the word KOLOR.

In the catalogue of the Mona Lisa Gallery (Il — 1968),
Henryk Stazewski says about colour:

{(...) We still know very little, in spite of serious research
studies conducted in America mostly by ltten and Albers. This
field is dominated by emotional chaos. The infroduction of ma-
thematics might put this chaos in order. {...) It happens however
that it is necessary to disturb the monotony of scientific tables
(...). Simultaneously the sequence of colours in their mathema-
tical-and physical meaning is incompatible with such a sequen-
ce a human eye perceives as harmonious. Because these two
scales are even, the mechanical application of laws of mathema-
tics and physics in painting is useful but not satisfying. We are
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left with further search for laws goveming colour hiding more
mysteries that we have supposed {...)"

In my reflections upon light (Jan Chwalczyk, Exhibition
Catalogue, Wroclaw, Zielona Gora, 1989-1990) | say:

..) Light is the main actor of any fine arts visualisation.
The methods fo uncover this acling are many-sided: from
a static, realistic picture of light to an installation in which perfor-
med light-and-colour changes are paired and make the kinetics
of mutual dependencies (...). Light in its essence is invisible;
light exists while colliding with form by delineating this with its
shine and shadow. The antinomy of white light and colour are two
elements of visualisation - constantly coming into opposition
— with white light in most cases ruling a local colour (...)"

Wassily Kandinsky wrote that number of colours and
forms is infinitely great - so possibilities of their application - but
their influences are different. Light and colour are inherent part-
ners of perception of the visible world which the art of painting
suggests copying or interpreting with the application of colour.

Findings in caves and grottoes inhabited by man 150-
200 thousand years ago prove the application of painting proce-
dures. These were different kinds of ointments — based on red
clay and ochre - applied to cover the body. There have also
survived versicolour drawings of ‘cave painting’ of later period.

Adam Zausznica says in Natka o barwie that (.. ) Since
the years of 20 thousand BC till the period of the Great Wall of
China and Egyptian pyramids (about 3.500 BC) man has been
using several simple colours to copy the outside word: no more
than four, five ones (...)'

The meaning of colour application in shaping the begin-
nings of painting might be presented in the following shortened
and outlined form.

Paul Gauguin wrote that (...) art is abstraction; extract
this abstraction out of nature when you are contemplating this
and think more about creation than about nature.’

White light changes the structure of its wave while
wandering inside the place or among coloured spaces of the
landscape.

Painting is identified with colours whose root, function
and parent is light, so each fragment of visible reality has to pay
coloured f?off to light, its parent. So we measure colours with
barwa and use colour to metaphysically talk about the surroun-
ding world.

Van Doesburg said that painting can be explained only
by painting.’

Painting is colours formally arranged or a story interpre-
ting the world. By making the difference between constructing
and describing, | want to draw attention to two different ways of
colour application.

The basic element of the former case is to build a space
model of colours, of the latter to describe the outside world true to
its appearance. The copying section will nat be the subject of any
further considerations.

Painting a structure of colour is - itself — the actual defi-
ned real.

{...) lt seems that paint and a painting are not a long way
from each other. They only sound like that in words and sounds.
In fact it is otherwise because it means transfer from a dye to
colour. Let us consider pure green colour for example. As fong
as this is infroduced to us as green, it remains a dye, that is paint.
As soon as it becomes doubtiul whether green is pure colour or

has some hue, or is mixed with some other colours; as soon as
it has been found not to be where it should be, it is not paint any
longer and becomes colour. This change is the result of relativi-
ty. (underlined by J. Chwalczyk) It happens in painting when
the colour of the ‘Give and take' mutual relationship makes
with other colours - or other elements constituting a picture
- less or more than it intends to do independently; namely
when due to mutual influence contrast or rapprochement is

borm and both partners can cross the border of this whole
so-called harmony (...)"

The art of painting exists because of this property of light,
which makes applied paints create relativity of colours in space
sels. Applied colours are, of course, the result of white light
dispersion. Paints - to appear as colours — are subject to specific
rigour of white light. So colour is kinetic dependence of colour on
light

Colours applied in painting are part of white light radiation.
Hence their luminosity appears when applied paints range within
the circle of chromatic - unsaturated — colours. The colour of
white light governs and decides about eolour values in painterly
space constructions and other adventures of paints. Any change
in values (calorimetric) of the colour of light definitely transforms
colours of paints.

So when paint bacomes ‘the different matter', we have
to deal with the notion of the art of painting pictures. Artists follo-
wed different technigues to build colour construction of an ar-
twork, e.g. ‘egalitarian’: Titian — applied four pigments: white, ochre,
red, black, Rembrandt — weak ochre, dark ochre, antinomy yel-
low, burnt sienna, burnt umber, black. In Baroque they used to say
‘variations on the theme of one colour’.

As the application of black is concerned, Maria Rzepiri-
ska says in her Historia koloru quoting Hokusai ‘There is antique
black and fresh black, glossy black and matt black, black in
light and in shade. To receive antique black, you have to admix
red; fresh black — indigo, matt black — white; for glossy black
— you need glue; lighted black has to be reflected with greys'

Seurat and Signac applied simultaneous contrast (theory
of Divisionism).

Given examples show different possibilities of applying
pigments. It is presently known that objective measurements of
colours and our visual reception are two different values, e.g.
a spectroscopic mixture does not include the mixture of brown
colours.

Adam Zausznica writes in Mauka o barwie: ‘As this is
concemed, paints and pigments are a very difficult problem but
effects which can be acquired - from an artistic viewpoint - are
beyond anything produced by other dyestuff (.. ). When the artist
is painting his artwork, he can see applied paints in their true
supeificial reflection dependent on conditions of lighting (and on
its spectrum content dependent on sources of light and reflec-
tion of this light against the objects that surround the artist's
workplace) which is present where he works (...). When the
conditions are different from those ones present during painting,
his picture is not the same picture, anyhow it is no the picture the
artist intended to perform.” Hence, it turns out that light and its
parameters are hegemony of visual space.

Angles of light incidence and its reflection change colour
and make a common range. A calorimetric value forces the whole
matter of lighted areas to consonance.

If we take into account our visual sensitivity in which
a non-simultaneous successive contrast (afterimage) appears,



we have the situation when the visible world of colours is in
constant movement. Each colour of the matter is different; the
same relationship never repeats. Further complications are cau-
se by the mixture of additive and substrative colours.

The surrounding us colour of light together with elements
of space — they possass their awn pigment of colour — penetrate
one another while simultaneously existing.

(...) The facts that light might be reflected inside and a
transitive beam might he of character different than light give
each paint a specific individual seal. This limits paint application
only to some circles of purposes and means of arlistic expres-
sion (...).10

This phenomenan — to some extent — concems external
refiection in which light enriches the pigment of the matter of the
same colour. However colours — being in opposition to light - lose
luminasity and change their visual value in the way similar to the
mixture of substrative colours.

The writers dealing with Rembrandt’s art explain this
supremacy of warm pigments in his pictures by present at that
time artificial lighting.

(...} In spite of dazzling successes in optics, our know-
ledge on the essence of light is slight. Light will shot from atoms
in the form of quanta, some missiles of luminous energy. And yet
it does not propagate in space like an electromagnetic wave in
which electric and magnetic fields appear and disappear further
and further taking possession of the whole space of universe.
And when light waves meet any gathering of atoms, they are
absorbed, but not because the atoms weaken light waves but
rather because the atoms were hit with light missiles (missiles
again) or quanta of defined energy. As a result quanta of energy
lose but the atoms are excited to higher energy levels (...)."

Albert Einstein is said to have written to his friend:
For fifty years | have been thinking what light is and ! still do
not know'.

NOTES

1. 'Between a dream and ideology, four random remarks’ Remark
2: Failure and testing

2. Stereotype, psych., sociol. an abbreviated and valuating co-
loured picture of the real which functions in the mind of the man
from a given social group, as a result of many times repeated
associating defined symbols with defined category of phenome-
na; stereotypes, infused by social environment and fixed by tra-
dition, often become a guide and explanation for the activities of
group members (Encykiopedia Powszechna PWN,1976;.

3. Asymmetry: 1. lack of disturbance of symmetry; 2. Feature of
relation consisting in that if this relation occurs between X and Y,
o it does not occur between Y and X (Sfownik Jezyka Polskiego
PWIN, 1978).

4, Encyklopedia Powszechna PWN, Warsaw 1973.

5. 1% Biennal of New Art, Ziglona Gora, 1985.

6. Jan Chwalczyk, 'Counterpoint’, 1972

7. Jan Chwatczyk, Catalogue to the exibition 'ldeas, work, facts’
8. Function, maths. a relation which associates elements of ane
set with one exactly elements of the second set (or the same
set); (Shownik wyrazéw obcych Europa, 2001); Function, maths.
Correlation between variables, projection, transform (Sfownik wy-
razéw obcych, Wiedza Powszechna, 1968)

9. Helene Cixous, By definition, art is the gesture of help’

10. A. Zausznica, 'Nauka o barwie'

11, A. Piekara, 'Nowe oblicze optyki
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Ursache, Schaffen und Realisierung bezeichnen den-
selben Bereich der kiinstlerischen Wirkung, der in seiner Be-
deutung gleichwertig ist. Ursache, Schaffen und Realisierung
stellen den kinstlerischen ProzeR im Laufe seiner Materiali-
sierung dar, sind eine Niederschrift der Kreationsspanne.

Meine materialisierte Niederschrift umfasst folgende
Arbeiten:
| "Sonnenspektrumreproduktionsgerat”, entwickelt fiir das
Symposion "Wroctaw 70" (1970)
Il "Das Farbliche Raumsystem der Lichttransformation®,
verdffentlicht im Jahr 1970 in einer Werkstatt in Osieki. Den
Text begleitete eine Installation - Prasentation, die eine Simula-
tionsinstallation war.

Ad | Das Licht im "Sonnenspektrumreproduktionsgerat” er-
scheint als Mitteilung an sich, in seiner tautologischen Struk-
tur, gestaltet durch astronomische RegelmaRigkeit sowie durch
akzidentielle atmosphérische Anderungen.

Ad Il "Das Farbliche System der Lichttransformation” erfor-
dert eine intellektuelle Interaktivitat, da sein kiinstlerischer Be-
reich einen virtuellen Raum darstellt. Die Botschaften der For-
schung, die als Bestandteil der Kunstsprache gebraucht wer-
den, sind ein Konstrukt, dem die Rolle eines mentalen Textes
zuschreiben ist.

]
Ich widme meine Arbeit der Forschung
SONNENSPEKTRUMREPRODUKTIONSGERAT

Das im Rahmen des Symposions Wroclaw 70 zu reali-
sierende Objekt, genannt Sonnenspekirumreproduktionsgerét,
ist eine Form und zugleich ein Gerat, das das Sonnenlicht in
seiner spekfralen Gestalt auf eine weile Projektionsflache aus-
strahit.

Integrale Bestandteile des Objekts sind:

1. das begriffliche Modell

2. das Realisationsmodell
a) vorlaufige Bearbeitung der optischen Systeme
b) vorlaufige Vorschidge der Expositionsflachen

Das begriffliche Modell (a priori angenommen)

- ein Gerdt kreieren, das das sich immer dndernde Sonnenlicht
absorbiert und das Licht in sein variables spektrales Bild umwan-
delt. Angenommen wird die Zyklizitat der Anderungen und zu-
gleich ihre theoretische Einmaligkeit.

- die WAHL eines geometrischen Punktes auf der Erde, die
dann das System von notwendigen physikalischen Festlegun-
gen determinieren wird. Es ergibt sich daraus, dai eine Ande-
rung der Ortung im Sinne von Plazierung des Bezeichneten an
einen anderen Punkt auf dem Erdball das programmierte far-
blich-réumliche Phanomen deformieren oder sogar zerstéren
wird Demzufolge ist das SONNENSPEKTRUMREPRODUKTIONS-
GERAT eng mit dem Ort und der Situation verbunden. Es hangt
vom Azimut ab und von der geographischen Lange und Breite.
- das Licht, das das spektrale Bild im Sonnenspektrumrepro-
duktionsgerat bildet, ist Eigentum des Fixsterns. Bei der Unter-
suchung der kinetischen Farbsysteme gilt es also, sich auf die
Sonne zu beziehen.

- Das Sonnenspektrumreproduklionsgerét kann nicht als ein
Kunstwerk betrachtet werden, weil es nur ein Werkzeug zur
Erzeugung eines farblich-raumlichen Phénomens ist, das wie-

derum ein EPHEMERISCHES PHANOMEN ist,

ACHTUNG:

Unter Berlicksichtigung ven einer Reihe méglicher Lichtstdrun-
gen im farblich-rdumlichen Bild sowie in den optischen Geraten
sollte das begriffliche Modell a priori betrachtet werden.

Das Realisationsmodell - Wroctaw
- Das SONNENSPEKTRUMREPRODUKTIONSGERAT muft em-
pirisch hergestellt werden, weil sein begriffliches Modell ledi-
glich ein Ideogramm ist. Jede Realisierung eines Ideogramms
entwertet seine begrifflichen Annahmen. Die beiliegenden An-
gaben in Zahlen sind also in der Praxis ein Berechnungsgeriist,
das sich auf die Funktion des Geréts bezieht und nicht auf das
farblich-rdumliche Phanomen, das so gut wie unabhingig in
seiner unendlichen Variabilitit existiert.
- Selbstversténdlich ist der theoretische Berechnungspunkt
des Einfallswinkels vom Sonnenlicht in der Praxis so weit rela-
tiv, als er sich auf ganz Wroctaw beziehen kann. Die Auswahl
des Punktes, in dem das Sonnenspektrumreproduktionsgerat
Zu orten ist, solite den dazu ernannten Fachleuten (iberlassen
werden.
- die Gestalt, die Groe der Formen und des Raumes, der das
SPIELFELD bestimmt, ergeben sich aus der Funktion des SON-
NENSPEKTRUMREPRODUKTIONSGERATES.
Wroctaw, Februar - Marz 1970

Kalendarium der Konfrontationen im Jahr 1970:

Méarz - die Arbeit wird auf der Ausstellung des Plastiker-
symposions "Wroclaw 70" prasentiert.

April - Exposition in der Galerie "Mona Lisa" (Prasentation
der Arbeit, die fiir das Symposion entwickelt wurde)

Juni - das Sonnenspektrumreproduktionsgerét wird auf
der individuellen Ausstellung in Lublin vorgefiihrt,

August - das Sonnenspektrumreproduktionsgerét wird auf
der Ausstellung "Propozycje 1" / "Vorschldge 1/ in Swidwin
ausgestellt.

Oktober - das Sonnenspektrumreproduktionsgerat wird um

neue technische Lésungen in bezug auf die Aufstellung der
Projektionsflachen ergadnzt.

Vorlaufige Projekie der Projektionsflachen wurden fir
die Ausstellung zum Symposion "Wroctaw 70" eingereicht und
anschlieffend mit der Abschrift des Sonnenspektrumreproduk-
tionsgerdtes dem in Wroclaw neu gegriindeten Kunstzentrum
tiberreicht.

1
Im Zeitalter der Computer und Raumfahrt ist es unabdinglich,
die Kinstler ins Spiel um den Weltraum miteinzubeziehen
Nutzung der Phantasie und des Bewufitseins mit der Kunst,
nicht nur Abbildungs- und Comickunst/

FARBIGES RAUMSYSTEM DER LICHTTRANSFORMATION
(oder kinetisch-rdumliches Portrit des Lichtes von bestimmten
Wellenlangen)

REGEL:

Es wird eine Quelle des weifen Lichtes von grofler Kohasion
vorausgesetzl. Unter der Berlicksichtigung seiner Beugung
sollten zwei Inertialsysteme aus zwei verschiedenen Lichtwel-
len gebildet werden. Eine Lichtfarbe von beliebiger Wellenlange,
die von dem Filter zuriickgehalten wird, bildet ein Inertialsys-
tem. Das zweite Inertialsystem ist das Ergebnis des weilen



Lichtes. Wir erhalten also zwei unterschiedliche Lichtphasen,
zwei verschiedene Farben. Unter der Anwendung der Lichtin-
terferenz (verschiedene Wellenlangen) kénnen wir, indem wir
auf dem Weg des Lichtes Hindernisse aufbauen, folgendes
erreichen:
a) eine durch die Anwendung des Filters vorgeschlagene Far-
be
b) ihre biologische Ergénzung in unserem physiologischen Sys-
tem
c) ihre gleichwertige (nicht nur) Helligkeit, Sattigung, Kraft
d) alle ihre Ableitungen.
Selbstverstandlich missen bestimmte Proportionen von
gewahiten Lichtmengen fUr das eine Inertialsystem (in diesem
Vorschlag) der Proportion des anderen Inertialsystems ent-
sprechen.
WAS SICH AUS DER REGEL ERGIBT:
A. materielle Realisierung im visuellen Bereich
B. Realisierung im psychischen BewuBtsein aullerhalb des
Bereiches von visuellen Eindriicken. Diese Wirkung wird sich
aus folgendem ergeben:

aus materieller Realisierung

aus dem begrifflichen Modell

aus dem vorhandenen Wissen, aus den vor-

handenen Erfahrungen,

(nicht nur visueller Art)
Méglicherweise entstehen infolge jener Wirkung kunstlerische
Phanomene.

DAS BEGRIFFLI DELL:

ich schlage eine Annexion des physischen Raumes in
Form eines umgedrehien Kegels vor, Die Grundflache des Ke-
gels bildet die Unbegrenztheit, seinen Scheitelpunkt dagegen
stellt der Filter eines Scheinwerfers dar. Ich nehme an, dal
das diese Gestalt filllende Licht zwei verschiedene Wellen-
Ingen hat und der visuelle Effekt sich aus dem Verhéltnis der
Lichtwellen zueinander ergibt . Wir erhalten folglich eine elasti-
sche Farbskala. Die Lichtwellen des Kegels werden in der
unbegrenzten Unendlichkeit ausgestrahlt. Sie deformieren mit
rasender Geschwindigkeit den vorgeschlagenen Raum und
krimmen zugleich dessen Parallelen, wodurch das plastische
Bild des Raumes eine Erweichung erfahrt. Selbstversténdlich
sind die Farben in diesem Raum nicht sichtbar. Sie werden es
erst, wenn das Licht auf irgendein Hindernis trift. Erst dann
wird es maglich, die gegebenen Tatsachen zu erkennen. (Ge-
nauso wie wir von dem Schatten auf den Gegenstand schlie-
en konnen). Die Farbenwerte sind variabel, Sie sind von dem
Einfallswinke! oder den Einfallswinkeln der Lichtwellen
abhangig (die wiederum von der Ortung des Hindernisses und
der Lichtgeschwindigkeit abhangen). Ich nehme an, daf} alle
Hindernisse, auf die das Licht in dem angenommenen rdumli-
chen Kegel treffen kann, ideal weil sind.

In dem ganzen vorgeschlagenen System gibt es unun-
terbrochen Geschwindigkeitsanderungen, also Anderungen
kinetischer Energie, und wenn das Licht auf ein Hindernis trifft,
auch Anderungen der potentiellen Energie. Es kénnen solche
Phanomene der Lichtinterferenz beobachtet werden. wie die
Lichtwellenbeugung (Diffraktion).

Wenn wir nun das vorgeschlagene Lichtsystem in den
unbegrenzten Raum projizieren, kennen wir lediglich den Anfang
des Raumes (die Lichtquelle mit dem Filter), wir verfigen dage-
gen nicht (iber Angaben beziiglich der Lénge seines Weges und
beziiglich seiner Zirkulation in der Materie. Die obigen Situationen
bilden lediglich den Ausgangspunkt fir weitere Uberlegungen.

Der vorgeschlagene Text ist keine wissenschaftliche

Abhandlung, ich habe auch nicht var, ihn als ein Kunstwerk zu
betrachten, Er ist eine verhalinismaBig beliebige Menge, die
sich auf gewisse Behauptungen der Forschung stutzt und
dessen Aufgabe es ist, bestimmte emotional-begriffliche Er-
kenntnissituationen zu Kreieren.
Seit dem 30. August 1970 werden das Sonnenspekitrumrepro-
duktionsgerat und das farbliches Raumsystem der Lichttrans-
formation um ein Kalendarium der Konfrontationen ergénzt.
Das Kalendarium bezeichnet die Zeitetappen. Es ist ein Mafstab
der Zeit und des gesellschaftlichen Bewufitseins.

Kalendarium der Konfrontationen
Farbliches Raumsystem der Lichtransfermation 1870:
1. August - konfrontiert "Osieki 70"
2. September - ausgestellt "Propozycje 2" / "Vorschlage 25
3. September - vorgeschlagen und abgelehnt auf der Be-
zirksausstellung in Wroctaw
4. September - ausgestellt auf der Ausstellung "Licht und
Ton in der Kunst und Umgebung des Menschen" - Warschau.

v
REFLEXION UBER DAS WESEN DES LICHTES UND EINVER-
SUCH, SEINE STRUKTUR IN MEINEM WERK ZU DEFINIEREN

Das Licht ist mit der Metaphysik verbunden, da erst
die Umgebung uns seine unsichtbare Présenz offenbart.

Das im Prozelt eines ununterbrochenen Schaffens
von variablen Visualisierungen befangene Tageslicht ist in
seiner Aktion der Entstehung von immer anderer, neuer Kunst
ahnlich.

Kunst und Licht haben eine magische, symbolische
und begriffliche Bedeutung. Demzufolge bestehen zwischen
Kunst und Licht gewisse Analogien:

- Licht und Kunst sind Medien, die in der ganzen Menschheits-
geschichte sowohl Gebrauchs- als auch Kulturfunktion erflilien
- Licht und Kunst fliehen vor Objektivitat in unseren mentalen
Bereich.

- Licht und Kunst sind durch die Eigenschaft gekennzeichnet,
unsere Mythen und Symbele zu schaffen und zugleich zu
zerstoren.

- Das Licht besitzt keinen konstanten visuellen Trager und ist -
ghnlich wie die Kunst - variabel.

- Die Kunst inspiriert unser Bewuftsein, - im Moment der Visu-
alisierung wird das Licht ebenfalls unsere Realitat.

- Das Licht ist ein Medium, woran wir denken kénnen; es ist
nicht zu sehen ader zu zeigen, sein Fehlen wird von uns
jedoch sofort bemerkt.

- Das von fremden Kontexten befreite Licht wird zu meinem
Text fiir neue philosophische Spekulationen. genannt Kunst.

Die Visualisierung des Lichtes stellt den Anfang seiner
Geschichte als Medium dar, deren Handlung darin spielt, was
gedacht, nicht angekiindigt, nicht ausgesprochen, nicht for-
muliert ist.

Diese Falle der Visualisierung hinterlassen einen Raum
fir Interpretationen und Entdeckungen.

Die bereits bestehende Idee von permanentem Spek-
trum des Tageslichtes speist sich aus der Variabilitat der Be-
wegung und ist zugleich ein Gegensatz zur statischen Farbe
und Form.

Die abwesende Lichtprasenz ist ein vorzigliches Me-
dium. leh erwége also seine Moglichkeiten im Prozel der kiinstle-
rischen Ideenbildung und deren Konstituierung in der Kunst.
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Das Licht sollte zum Ziel an sich werden. Es ist eine
Daseinsform im zivilisatorischen, kulturellen Raum und verfugt
Uber seinen eigenen wirklichen, metaphysischen Sinn. Da es
ein Grenzgebiet der Perzeption darstellt, ist es ein grundlegen-
des Element, das letztendlich (iber die Existenz visueller Kunst
entscheidet.

Die Farbe und Form sind lediglich ein Farbecho des
Lichtes, das in seinem Wesen, wie jeder Stoff, abjektiv und
neutral ist.

Ich begrinde damit meine Auswahl von der Wir-
klichkeit.

Das sind Formen, Installationen und Raume, die nach
den fiir das Licht charakteristischen Normen konstruiert wur-
den.

Um ein "Werk" zu realisieren, mufite man die Kunst
herausfordemn, indem man eine unsichtbare Wirklichkeit als
unabhéngiges Medium ins Leben ruft.

D.h.: Den bestehenden Mythos der Kunst tiber die
Funktion des Lichtes zu stiilpen.

Es ist méglich, daR auf diesem Wege eine eigenartige
Tautologie entsteht. Das Licht mu sich kreieren, seinen eige-
nen Mdglichkeiten entsprechend, nach Regeln, denen es unter-
liegt.

v
SKIZZE ZU UBERLEGUNGEN UBER STEREOTYP UND ASYM-
METRIE IN DER KUNST
Texte aus den Jahren 1972-96 - eine Auswahl

Inter-Analyse der Kunst

Wir denken in Wort, Klang, Bild, Geruch, Farbe, Form.
Die ganze Entwicklung der Kunst fand durch einen Ausbau
der Ausdrucksmittel statt.

Es kam zu einer Verschiebung der Hauptgewichtung
vom Informationstréger auf andere Wirkungsmittel, z.B. vom
Inhalt des Bildes auf den Gegenstand (object d’art), vom Aus-
stellungsraum auf seinen Raum, vom Schaffungsprozefl auf
den Prozelk des Kunstgeschehens (happening), vom Ausstel-
lungsstilck fir einen kleineren Rahmen auf ein gigantisches,
mit dem Blick nicht zu fassendes Ausstellungsstiick (Kunst der
Erde). Und schlieflich umfaRt die territoriale Expansion die
ganze auliere materielle Welt. Es erfolgt also eine Absorption
der Kunst durch sich selbst. Das Spiel um ihr Weiterbestehen
lauft von nun an innerhalb ihres eigenen Systems. Die Kunst
I6st sich folglich immer mehr von ihrer traditionellen Bedeutung.

Sie fangt an, etwas anderes als ihr tradierter Begriff
Zu sein,

Angesichts eines immer lockereren Bezugs der Kunst
zu ihrem traditionellem Versténdnis, verlagert sich das Ge-
wicht der Funktion der Kunst auf die Aufnahme. Es kommt zu
einem Verzicht auf unfaibar viele existierende, aggressive
Ausdrucksmittel zum Vorteil intellektueller Form der Bereiche-
rung des Kiinstlers.

Uns selbst studierend, ergrinden wir die Wirklichkeit
der Natur. Die infellektuellen Méglichkeiten werden durch die
Qualitat der Perzeption und die Fahigkeit zur Synthese unter
Beweis gestellt. Der kiinstierische Fakt wird zu einem bedeu-
tenden Ereignis, wenn er zugleich zu einem wesentlichen Be-
standteil unserer Persénlichkeit und einer subjektiven Struktur
objektiver Wirklichkeit wird.

Jede Aufnahme der Kunst ist eine Art der intellektuel-

len, geistigen "Konsumption”. Ist Wissenschaft eine Form, ein
Werkzeug unseres Geistes und bestimmt die materielle Welt,
so ist die Kunst - mit ihrem Versténdnis als eine kontinuierliche
Verneinung ihres Wesens - ein Sicherheitsventil,

Wenn nun alles Kunst werden kann, verschiebt sich
die Last der Vlerantwortung fir die Aufnahmequalitat der au-
fgenommenen Kunst auf ihren individuellen Empfanger. Es gibt
folglich Verbraucher der Popkultur und Kenner der Kunst.

il

Das Thema: WERTUNG DER KUNST habe ich in die folgenden
drei Bereiche aufgeteilt

| Gegenstand der Wertung

Il MaBstab der Wertung

Il Verhandlung - Diskussion (Ein Gesprach tiber die Kunst ist
eine Form der Verhandlung verschiedener Haltungen, meine
Kommentare sind eine Art des Dialogs mit den Autoren der
angefuhrten Meinungen).

WERTUNG DER KUNST

"Das Auge des Intellekts nimmt in allen Gegensténden
das wahr, was es in sie hineinlegt - die Art der Wahrneh-
mung."”

Thomas Carlyle (1795-1881)

| Gegenstand der Wertung - kiinstlerischer Fakt, Werk

Joseph Kosuth: "lch denke, das Problem stellt sich
so dar: Auf welche Art und Weise kann die Kunst ein "Test”
sein und zugleich ihre Identitét bewahren, d.h. den Zusam-
menhalt mit ihrer Geschichte aufrechterhallen, ohne den sie
von der ihr menschlichen Sinn verleihenden Gemeinschaft
ihrer "Bekenner" losgerissen wére?

Das ist die grundséiziiche Schwierigkeit unseres
Untemehmens, die sowohl einen Keim seines Milingens in
sich trégt, woriiber so treffend Terry Atkinson schrieb, als
auch den entscheidenden Punkt fiir den Zusammenhang unse-
res Projektes mit der aktuellen Kunstproduktion ausmacht.

Es laRt sich ndmlich nicht bestreiten, dal gerade
das "Millingen" der Konzeptkunst es inspiriert hat, die Kon-
zeption der kiinstlerischen Praxis umzuformulieren. f...)"

Ich bin der Meinung, dalt das Problem dieser zwei
widerspriichlichen Informationen, wovon die erste die "histo-
rische Kontinuitdt" und die andere der "Widerstand den Ste-
reotypen® gegeniiber" wéren, als asymmetrisches® Modul der
Kunst zu bezeichnen ist.

Die bislang fehlende Definition der Kunst ist eben ihre
Definition.

Il MafRstab der Wertung

Das Modell asymmetrischer Informationen der Kunst
ist das wesentliche Element, das ihre Kreation bewertat.

Unsere Annahme lautet: Je widerspriichlicher die In-
formationen sind, desto schwieriger wird es fiir sie sein,
sich in ein bereits bestehendes Stereotyp der Kunst ein-
zufugen. Dies wiirde namlich ein hoheres Maf an emotionel-
ler und intellektueller Anstrengung erfordern, das sich auf
grofler Sensibilitat, Kultur und groRem Wissen griindet.

Der entstehende "Prototyp” des Werkes wird, wenn
er auf gesellschaftliche Akzeptanz stéft, zu anspruchsvol-
ler oder sogar dulerst anspruchsvoller Kunst gezahit.

Am Beispiel der Literatur kann man verfolgen, wie groft die
Spannbreite intellektuell-emationaler Werte z.B. zwischen "Ulys-
ses" von James Joyce und irgendeinem Harlekin-Roman ist.



Freilich ist die Reichweite der gesellschaftlichen Auf-
nahme eine sehr unterschiedliche. Ich nehme an, sie ist umge-
kehrt proportional zu den intellektuell-emotionalen Werten des
jeweiligen Werkes, von der intellekluellen Analyse abhéngig.

"Intellektuelle Analyse, Leistung des menschlichen
Verstandes, die auf Zerlegung des jeweiligen Objektes in
seine Bestandteile (Teile, Merkmale, Relationen) und Unter-
scheidung der einzelnen Elemente durch Abstraktion beruht;
intellektuelle Analyse ist mit der Féhigkeit zur Synthese eng
verbunden und bedingt andere geistige Tatigkeiten wie den
Vergleich und die Verallgemeinerung; die elementare Analy-
se beruht auf der Unterscheidung der Reize in bezug auf ihre
Bedeutung fiir den Kérper durch das Nervensystem; die hdhe-
ren Formen der Analyse sind mit der Entwicklung des Be-
wuRtseins und der Fahigkeit zum abstrakten Denken ver-
bunden.”

Jerzy Ludwinski schreibt in seinem Text "Sztuka Po"
[Die Kunst danach]:

(..) "Nun wurde die Kunst wirklich offen. Vor allem
nach Innen.

Immer wurde (iber Explosionen gesprochen. Wenn,
dann solfte es eben auch eine Implosion geben.

Nun kénnte folgender Begriff entstehen:

EWIGKEIT DER KUNST.

Was kénnte noch gestrichen werden? Einiges. aber
die Epoche der Streichung Uberlappt den Horizont. Viel inte-
ressanter erscheint die Frage, wie der Mensch der Zukunft
sein wird. (lch beriicksichtige jene besondere Lage nicht,
wenn es ihn gar nicht mehr geben wird).

Sicherlich ein .Jedermann’.

Man kénnte sich nach (iberlegen, ob er RICHTUNGS-
LOS sein wirde.

Dies kann einen Endpunkt des leuchtenden Weges,
einen Endpunkt des Strebens nach allgemeinem Gllick, das
Ende der Epoche der Ideologie und der Gewalt bedeuten - um
auferhalb der eckigen Klammem zu gelangen.

Das wiirde der Mensch OHNE (nicht als Préposition
sondern als Substantiv gebraucht) sein.”®

Alicja Kepinska beantwortete die Fragen, die im "Kon-
trapunkt" gestellt wurden:

"(...) Die Kopplung Kiinstler - Empfanger wird im afl-
gemeinen Bewuftsein praktiziert und ist hichst verdachlig.
Es gibt kein volliges Verstandnis zwischen dem Anderen und
dem Eigenen! Die Psyche eines Menschen ist keine Matrize
fiir die Strukturen der Vorstellung eines anderen. Die einzig
richtigen sind die Relationen

leh - Ich
Du - Du
Er (Sie, Es) - derselbe Er, dieselbe Sie, dasselbe Es,
also funktioniert die Ubertragung entlang der Linie des ge-
schossenen Kreislaufs. Auch wenn das traurig ist, ist es zu-
mindest wahr"®

Die wesentliche SchluRfolgerung, die sich auf das die
Kreation eines "Werkes" gewissermafen bewertende Ste-
reotyp der Kunst bezieht, ist immer dieselbe, d.h. individuell -
perstnlich.

Der Gegenstand der Kunst sowie die Kreation sind in
ihrer Struktur instabil, jegliche Form der festen Beurteilung ist
folglich schier unméglich.

Il Diskussion - Verhandlung
(Ein Gesprach Gber die Kunst bedeutet Verhandlungen zwi-

schen verschiedenen Haltungen)

Das individuelle kinstlerische Schaffen, verwickelt in
das bestehende Stereotyp der Kunst, ist immer durch die Aus-
gangsposition bedingt.

Ich fithre eine formale Analyse der Struktur der Kunst
durch, weil ich ein System fiir das Verstandnis ihrer Wirkung
aufbauen will, einer Wirkung, die von jeglicher Ideologisierung
frei ist.

Die Kunst ist von ihrem frithesten Beginn stark vom
Ideengehalt durchtrénkt, der zur Antriebskraft der Verénde-
rung von bereits bestehenden Stereotypen wird. Es scheint
mir nicht méglich zu sein, die Wirkung der Kunst durch irgen-
deine Ideologie zu erkldren - das ware wohl eine Tautologie.

Schaffen ist ein Element der Entstehung von Kunst.

Die Kunst kreiert sich selbst nicht; um in Erscheinung
zu treten, muf sie geschaffen werden:

1. Der Kiinstler leistet eine Materialisierung seiner Kon-
zeption, die er zum "Werk" ernennt.

2. Der Empfanger wahlt ein "Werk" aus der Umge-
bung. indem er seine eigene mentale Vision des Werkes schafft.

Jedesmal hangt die Konstruktion und die Aufnahme
des "Werkes" von der Individualitit des Kreierenden ab.

Jemand materialisiert beispielsweise seine Konzep-
tion, und ein anderer Jemand nimmit sie in Empfang - und kreiert
sie in seinem psychisch-mentalen Bereich. Die Wertungen
werden sicherlich voneinander abweichen, sie kbnnen sogar
gegensatzlich sein.

Ein nadheres Verstandnis zwischen dem Kinstler und
dem Empfanger kommt dann zustande, wenn beide vom sel-
ben Stereotyp ausgehen.

Asthetischer Reichium setzt sich aus allen Kunstar-
ten, die populdre Kunst einbegriffen, zusammen.

Haufig haben die Stereotype eine zusétzliche dienst-
leistende Funktion (z.B. religitse, politische oder werbende
Funktion)

Je mehr sich die Kreation dem Kitsch néhert, desto
drmer wird ihre Funktion.

Die Lesbarkeit des Stereotypes erfordert keine menta-
le Anstrengung mehr, weil dann die Vorstellung eine Vorlage
hat. Es ist eben die Allgemeinheit von Stereotypen, die fir die
Kunst enorm wichtig ist und ein Signal fir neue kreative Umwer-
tungen bietet.

Stereotype, die sich einer breiten Anerkennung er-
freuen und dariiber hinaus tber die Eigenschaft verfiigen, in
verschiedene Kulturen einzudringen, sind wahrscheinlich auch
die Ursache dafiir, dafl zur selben Zeit an verschiedenen Or-
ten neue kreative Vorschldge entstehen.

Die Kunst wird auch als eine Menge verstandan; sie
umfaft alle Errungenschaften und Realisierungen, die die Spra-
che der Kunst betreffen. Die Menge "Kunst" bedeutet eine
Vielschichtigkeit der Stereotype, die ein Material bilden,
das wiederum eine Explosion neuer kreativer Situationen
herbeifuhrt.

Die Kunst ist auch ein Dokument der Zeit, in der sie
entstanden ist. Die Kreation neuer Segmente der Kunst-
"Werke" kommt dem Entstehen neuer Stereotype der Kunst
gleich. Selbst in der Feststellung, die Kunst sei eine Fortset-
zung und zugleich Widerstand gegen die existierende Fortset-
zung, ist eine asymmetrische Information verankert, die sich
auf die ganze Menge "Kunst" bezieht.

Innerhalb dieses Widerspruchs bildet sich eine positi
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ve Strémung der Kreativitit, die die Kunst betrifft.

1972 habe ich einen Text mit dem Titel "Portret sztuki"
[Kunstportrét] veréffentlicht, in dem ich meine Aufgabe in
Bezug auf den Kreislauf, die Multiplikation und Veranderung
des Kunstbildes bestimmt habe:

“Jede materielle Realisiertng einer Idee (in der Zeit
individueller Perzeption) tragt zum Anfang ihrer Multiplika-
tion, zur Schaffung eines neuen Stereotyps und zum Sireben
nach einer anderen, kleinen moralisch-intellektuellen Stabi-
lisation bei."”

Der begriffliche Horizont der Kunst griindet sich auf
der Trias: Klnstler, Werk, Empfanger.

Der Kinsller ist der erste Empfanger seiner Realisie-
rung. Jeder Empfanger ist zugleich potentieller Kiinstler. Das
Werk? Eigentlich tragt jede Wirklichkeit ein potentielles Kunst-
werk in sich.

Sind alle Elemente der Trias gleichwertig?

Der Kunstler ist Empféanger.

Der Empfanger ist ein potentieller Schipfer.

Jedoch damit beide sich konstituieren kénnen, muR ein
"Kunstwerk" (eine kinstlerische Botschaft) entstehen - das
ist die Bedingung sine qua non.

Die Medien haben ihre Autonomie. Sie sind freilich in
der Art der Kommunikation begrenzt und haben deswegen
eine Spezialisierung hervorgebracht.

Sie sind immer eine materielle Ubertragung, die eine
Idee. ein kinstlerisches Konzept, objektiviert.

Bereits die Wahl des Konzeptes ist Anfang von Ideolo-
gisierung des kinstlerischen Schaffens.

Die Ausdrucksmittel objektivieren die persénliche,
unwiederholbare Eigenschaft des Konzeptes, indem sie zum
Werkzeug der Realisierung werden. So wird ein Medium als
Mittel der kiinstlerischen Information, sobald es zur Ausdrucks-
form gewarden ist, oft mit einer Ideologie infiziert. Der Kiinstler
istin die kulturellen Bedingungen, unter denen er lebt und schafft,
verwickelt.

Wir wissen bereits, dal der Sinn der Kunst einerseits
auf ihrer Forlsetzung, andererseits aber auf einem Protest
gegen jene Fortsetzung beruht.

Angesichts dieser Alternative ist jede getroffene Wahl
als ein ideeller Akt, sowohl fiir den Schépfer als auch fiir den
Empfanger der Kunst zu verstehen.

"Das Kunstwerk” stellt immer vielschichtige Fragen.
Unsere Antwort - sie entsteht in der mentalen Sphare - ist
ebenfalls vielschichtig. Der mentale Bereich, verstanden als
Wissen, Sensibilitat und flexible geistige Leistung, ist die indivi-
duelle Ebene der Kunstkreation.

Damit unsere Umwelt im Rahmen der Kunst existiert,
mul} sie eine spezielle Information enthalten.

Gegenstéande, Aktionen, bzw. die Personlichkeit
miissen zu einer Uber-Interpretation gelangen und damit eine
kiinstlerische Informationsasymmetrie entstehen lassen.

Die Entstehung und Transformation des kinstlerischen
Faktums sowie das Erkennen der Uber-Interpretation
("Erhdhung" Lyotards), die im "Werk" bereits existiert, beruhen
ebenfalls auf kinstlerischer Informationsasymmetrie.

-8ind Kinstler und Empfénger gleiche Partner?
- Selbstverstandlich sind sie das nicht.

Eine subjektive, kiinstlerische Information des Kiinstlers
prallt auf die Subjektivitit des Empfangers.

Ein Vorrat subjektiv-kiinstlerischer Information beglei-
tet das Konzept des Schaffens, ein anderer die Realisierung
und Aufnahme. Die Botschaft, die tiber zwei Existenzformen

verflgt, einmal im realen und einmal im mentalen Raum, ver-
kompliziert zusétzlich die Aufnahme durch den Empfinger,

In jedem dieser Falle entscheiden Sensibilitat, Wissen
sowie Kultur des Kiinstlers und Empféngers (ber den Wert
der Signale.

Ein gewichtiges Element fiir die Kunst scheint: die
kiinstlerische Asymmetrie der Information zu sein.

Wir kennen Beispiele aus der Kunstgeschichte, aus
denen hervorgeht, dall Werke mit scheinbar kleinem kiinstleri-
schen Gehalt in den spéteren Epochen oder einer anderen
Kultur ihren Gehalt vergriBert haben.

Die Kunst, als ein offenes System und ein abstrakter
Begriff, ist eine Menge vieler Konventionen, die sich mit Aus-
drucksmitteln im Sinne von Information mitteilen.

Sie vereinigt in sich verschiedene Asthetiken, Fixie-
rungen und andere materielle Ubertragungen; sie wird durch
kollektives Denken gepragt, deshalb bildet sie Kanventionen -
Stereotype. Die Asthetik wiederum ist eine Form der Ideologi-
sierung.

Skulptur, Graphik und Malerei sind Stereotype der
Werkstatt und Technik. Die materielle Fixierung des "Werkes"
besitzt zwei Daseinsformen: im realen Raum und im Bereich
des mentalen Empfangs. Alle Nachrichten miissen sich aus
wiederholbaren Inhalts- und Formcodes zusammensetzen, um
erkannt und verstanden zu werden.

Die Kunst ist ein Faktum.

Das Schaffen ist ein ProzeR.

Wir wissen, wie der gegenwdrtige Kunstbereich ist,
wir wissen jedoch nicht, wie er kiinftig sein wird.

Das wird die Zukunft - also das Schaffen entscheiden,

Die Kunst spricht dartiber, was existiert, das Schaf-
fen darliber, was zu tun ist.

Das Schaffen ist ein abstrakter Wert unseres Intel-
lekts und erlaubt uns, Informationen der Ubertragung und des
Empfangs zu konstruieren.

Die verschiedenen Sprachen der Kunst, ihre Komple-
xitat, ermdglichen sowohl Schaffen als auch Empfang in vielen
Sprachschichten. Dariiber entscheiden die mentalen Bereiche
des Schopfers und Empféangers.

Es ist wahr, dal die Kunst gleichzeitig Fortsetzung
und Antipede der bestehenden Konvention ist. So beinhaltet
sie zwei Informationen, die intentional gegensétzlich also asym-
metrisch sind.

Das Schaffen, das sich Stereotypen widersetzt, fihrt
in die Menge "Kunst" asymmetrische Information ein.

Je gegensatzlicher die Informationen sind, die in die
Menge "Kunst" eingefiihrt werden, desto scharfer und schwie-
riger wird die Assimilierung des entstehenden "Werkes" sein.

Die Kunst erscheint einerseits als Errungenschaften
in Form materieller Fixierungen (verschiedener kiinstlerischer
Fakten, Werke) und andererseits als kreative Funktion jener
Fixierungen im mentalen Bereich.

Demzufolge vereinen die zwei Elemente ,Fixierung”
und ,Funktion” den Begriff if Kunst in sich. Ein Werk ohne
Funktion ist kein Werk sondern ein Fakt, ein Gegenstand.

Eine Funktion ohne "Werk", ohne Fixierung hat keine
Existenzgrundlage; sie verliert ihren Sinn.

Das Wesen der Funktion sind Abh&ngigkeiten inner-
halb variabler Informationen.

Als Schaffen sind die Tatigkeiten zu bezeichnen, die
aus dem Zusammentreffen und der Uberlappung verschiede-
ner Informationen resultieren. Jene Informationen entspringen
wiederum einer materiellen Ubertragung und einer emotional-



intellektuellen Personlichkeit, die in den Begriff der Kunst ver-
wickelt ist.

Kreation ist eine Funktion, die analog zum kreativen
Empfang des "Werkes" erscheint, wobei die beiden Formen
der Adaptierung sich auf den Zusammenprall einer Persanlich-
keit mit der konkreten Wirklichkeit beziehen.

Ein Kunstler, der eine materielle Fixierung (ein Werk)
bildet, fuhrt seine Information in die Menge "Kunst" ein.

Der Empfanger liest die Fixierung der Information mit-
tels seiner emotional-intellektuellen Perstnlichkeit.

Die Wirklichkeit ist eine Menge asymmetrischer Infor-
mationen im Verhaltnis zu den symmetrischen Informationen in
der Menge "Kunst".

Ich bin also der Meinung, daf (iber die Menge einer
beliebigen Wirklichkeit oder lber ein Wirklichkeitselement
die Funktion bestimmt wird, die einen Wert aus der Menge
der Stereotype der Kunst, oder aus einem Element des
Sterectyps annimmt.

Auf diese Weise wird anhand der Stereotype der Kunst
ein neuer Wert (ein kiinstlerischer Fakt, ein anderes Werk) ins
Leben gerufen.

So wiederholen wir nochmals:

Uber die Menge beliebiger Wirklichkeitselemente wird
die Funktion bestimmt, die inren Wert aus beliebigen Elementen
in der Menge Kunst bezieht.

Das kiinstlerische Schaffen ist so eine Funktion; es
entsteht namlich ein neuer variabler, unabhangiger Wert, der
im Besitz der Kunst ist.

Auf diese Art und Weise entsteht der "Profotyp” eines
Werkes, dessen gesellschaftiiche Akzeptanz den Anfang eines
Stereotypes der Kunst darstellt.

Die Vielschichtigkeit, die in den Stereotypen der Kunst
enthalten ist (von Kitsch bis anspruchsvoller Kunst) férdert
angesichts des kreativen Verstédndnises dieser Komplexitat
die Bildung.

Jegliche Mitteilungen, "Werke", Ausdrucksmittel,
kiinstlerische Fakten missen, um erkannt und verstanden zu
werden, aus wiederholbaren Codes des Inhalts und der Form
gebaut werden.

Die Kunst wird durch die kollektive Meinung geformt,
was das Entstehen der Stereotype bestatigt.

"(...) Die Wahrheit liegt in Bewegung, in Unterschie-
den. Es ist der einzige Gedanke, der es ermdglicht, nicht zu
liigen (mentir), sondern unabléssig zu widersprechen (de-

mentir)." B

Vi
BETRACHTUNGEN UBERLICHT

Aristoteles stellte fest, das daf Licht eine unabding-
bare Voraussetzung fir die Farbe ist. Er sagte, die Farbe re-
sultiere aus einer "Ansteckung" mit der Helligkeit des Lichts,
wohingegen materielle Gegensténde "Finslernis aufzwangen".
Die Anfange naturwissenschafticher Reflexion lber das
Phanomen der Farbe ("barwa") beginnen mit den Forschun-
gen von Newton (1642-1727). Das frihere Wissen stltzte
sich auf metaphysische Grundlagen.

Im gewdhnlichen Sprachgebrauch werden im Polni-
schen die Bezeichnungen "KOLOR", "BARWA" und "FARBA"
als Synonyme austauschbar gebraucht. Ist ihre Bedeutung
aber wirklich identisch?

In der "Encyklopedia Powszechna" (PWN, Warszawa
1974) gibt es keinen Artikel zum Stichwort "KOLOR", im "Stow-
nik jezyka polskiego” ["Wérterbuch der polnischen Sprache”]

(PWN 1978) wird "KOLOR" dagegen als “mit dem Gesichts-
sinn wahrnehmbare Eigenschaft eines Gegenstandes,
abhéngig vom Grad der Absarption, Sireuung oder Durch-
lassigkeit von Lichtstrahlen” und "barwa” als "dunkle, helle,
starke, lebendige, intensive, grelle Farbe (“kolor”) (...)" erklart,

In demselben Wérterbuch lesen wir zu "BARWA", sie
sei eine Eigenschaft des Korpers, abhéngig vom Grad der
Absorption, Streuung {...) usw., also "BARWA" ist gleich "KO-
LOR". In der "Encyklopedia Powszechna" (PWN, 1974) wird
"BARWA" definiert als "eine durch Licht hervorgerufene Ge-
sichtsempfindung, die physikalisch, physiologisch und psy-
chologisch erkl&rt wird. Charakteristisch fir "barwa'(Farbe)
sind: Farbton (bunt, chromatisch), Hell-Dunkel-Wert, Satti-
gungs- und Vollfarbengehall. Der Farbton bestimmt den
qualitativen Unterschied der Farbe. So unterscheidet man
z.B. im Spektrum des weien Lichts (im optischen Spek-
trum), ohne die Zwischenstufen, gelb, rot, ultramarinblau,
griin, orange, blauviolett {...)."

Dieselbe Bedeutung von "BARWA" finden wir im "Lek-
sykon PWN" aus dem Jahre 1972, in dem allerdings das
Stichwort "KOLOR" nicht berlicksichtigt wird,

Das "Stownik Terminologiczny Sztuk Pieknych” ['Be-
griffsworterbuch der bildenden Kunst'] (PWN 1969) bringt die
enzyklopadische Bedeutung des Wortes "BARWA" und ver-
weist beim Wort "KOLOR" auf das Wort "BARWA".

Die "llustrowana Encyklopedia Powszechna" [lllustrier-
te Allgemeinenzyklopadie] (Warszawa 1937) bringt das
Stichwort "BARWA" im selben Wortlaut, auf den die "Encyklo-
pedia Powszechna" aus dem Jahr 1974 zuriickgreift und ver-
weist beim Stichwort "KOLOR" auf das Stichwort "BARWA",

Im Wérterbuch der polnischen Sprache wird das Sti-
chwort "MALFARBE" (“farba") als "farbige Substanz, die durch
Mischung von Farbstoffen und Pigmenten mit Bindemitteln
entsteht und zum Malen oder Farben gebraucht wird (...)"
erklart.

Den polnischen Wértern "BARWA", "KOLOR" und
"FARBA" entspricht das deutsche Wort "die Farbe”, das engli-
sche "colour” und das franzésische "coufeur”.

Im Buch "Nauka o barwie" ["Farbenlehre"] erklart A.
Zausznica das Wort "barwa" analog zur "Encyklopedia Pow-
szechna". Bei der Besprechung der als chromatische Farben
bezeichneten Empfindung stellt der Verfasser fest "sie wirden
manchmal in der polnischen Sprache nicht sonderlich
gegliickt als ,bunt' bezeichnet (...)."

Vertreter der exakten Wissenschaften gebrauchen im
Zusammenhang mit Licht die Bezeichnung "BARWA", Kunstler
und Geisteswissenschaftler hingegen greifen auf "KOLOR"
zurlick.

Im Katalog der Galerie "Mona Lisa" (1l 1968) meldet sich
Henryk Stazewski zum Phanomen der Farbe zu Wort: "(...) wir
wissen [ilber Farbe] nach wie vor sehr wenig, trotz emslzu-
nehmender Foschung in den USA, mit deren Hauptvertretem
Itten und Albers. In diesem Bereich herrscht ein emotionales
Chaos vor. Die Einfithrung der Mathematikc kann dieses Cha-
os ordnen (...) es kemmt jedoch vor, dal die Monotonie wis-
senschaftliicher Tafeln gestart werden muB. (...} gleichzeitig
besteht eine Unstimmigkeit zwischen dem im mathematisch-
physikalischen Sinne zusammengelegten Spekiralfarbenband
und der Farbeneinordung, die durch das menschliche Auge
als harmonisch empfunden wird. Weil diese zwei Skalen einan-
der nicht gleichen, ist eine mechanische Anwendung mathe-
matischer und physikalischer Regeln im Bild brauchbar, aber
nicht ausreichend.”
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In den Betrachtungen Gber Licht (Jan Chwatczyk:
Austellungskatalog Wroctaw, Zielona Géra, 1989, 1990) schrei-
be ich: "(...) Das Licht ist der Hauptdarsteller in allen kiinstie-
rischen Visualisierungen. Die Art und Weise, auf die diese
Darstellungskunst offenbart werden kann, ist vielseitig, an-
gefangen mit einem sfatischen (iber ein realistisches Bild
des Lichtes bis hin zu einer Installation, in der die erfolgen-
den Anderungen von Licht und Farbe miteinander verbunden
sind und eine Kinetik der gegenseitigen Wechselwirkungen
bilden (...) Das Licht ist in seinem Wesen unsichtbar, es
besteht lediglich durch einen ZusammenstoR mit der Form,
die durch seinen Blitz und Schatten bestimmt werden. Die
Antinomie zwischen weilem Licht und Farbe bedingt die Vi-
sualisierung: Weiles Licht und Farbe sind im sténdigen Span-
nungsverhéltnis begriffen, in dem wiederum in den meisten
Fédllen weiBes Licht tiber die lokale Farbe ("barwa") domi-
niert."”

Wassily Kandinsky hat geschrieben, daft die Zahl der
Farben und Formen unendlich groR sei, unendlich grofi seien
ebenfalls deren Anwendunsmdglichkeiten, wahrend ihre Wir-
kung unterschiedlich sei.

Licht und Farbe sind unzertrennliche Partner in der
Perzeption des weillen Lichles, dessen Nachahmung oder
Interpretation mittels der Farbe die Malerei unternimmt.

Die Funde in Héhlen und Grotten, die der Mensch vor

150-200.000 Jahren bewohnte, beweisen die Anwendung von
Malerei.
Es handelte sich anfangs um verschiedene Arten von Salben,
die auf der Grundlage von roter Erde und Ocker hergestellt
wurden und zur Kérperbemalung dienten. Erhalten sind auch
spatere, mehrfarbige Zeichnungen der "Héhlenmalerei".

Adam Zausznica schreibt in dem Buch "Nauka o kolo-
rze" ["Farbenlehre"]: "Seit etwa 20.000 vor Christi bis zum Ze-
italter der chinesischen Mauer und der &gyptischen Pyramiden
(ca. 3500 vor Christi) bediente sich der Mensch bei der Darstel-
lung der aulteren Welt einiger einfacher Farben; es waren nicht
mehr als 4-5 Farben (...)."

In einer solchen skizzenhaft-abrik&hnlichen Form kann
die Anwendung der Farbe bei der Herausbildung der Malkunst
dargestellt werden.

Paul Gauguin schrieb: "Die Kunst ist eine Abstraktion:
Ziehen Sie sie aus der Natur heraus, wéhrend Sie von ihr
traumen und denken Sie mehr an die Schépfung als an das
Ergebnis (...)." Weilles Licht dndert seine Wellenstruktur, wenn
es sich in Innenrdumen oder in Farbflichen einer Landschaft
ausbreitet.

Die Malerei identifizieren wir mit Farben, deren Kern,
deren Funklion und deren Schopfer das Licht ist. So muR jedes
Element der sichtbaren Wirklichkeit sein farbiges Lehen an das
LICHT, seinen Schépfer, zuriickzahlen.

So messen wir Farbtone mit Farbe, und mit Farbténen
erzahlen wir metaphysisch von der uns umgebenden Welt,

Van Doesburg meinte, daR die "die Malerei nur mit der
Malerei erkldrt werden kann."

Malerei ist formale Farbkomposition oder interpretato-
risches Erzéhlen von der Welt. Mit der Unterscheidung zwi-
schen Konstruktion und Beschreibung méchte ich auf zwei
unterschiedliche Arten von Farbanwendung hinweisen.

Im ersten Fall beruht die Herausforderung darauf, ein
rdumliches Modell der Farben aufzubauen, im zweiten, die
Welt mimetisch nachzuahmen. Das nachahmende Segment

wird nicht der Gegenstand unserer Uberlegungen sein.

Die Malerei der Farbenstruktur ist eine reale, konkrete
Wirklichkeit an sich.

"(...) Es scheint, Farbe und Bild seien nicht weit vonein-
ander entfemt. Dies ist aber nur bei Wortem und Ténen der
Fall. In der Wirklichkeit ist die Entfernung [zwischen Farbe
und Bild] eine viel gréere: Sie bedeutet ndmlich den Uber-
gang vom Pigment zur Farbe. Nehmen wir als Beispiel sattes
Griin. So lange es uns als griin erscheint, so lange bleibt es
Pigment, d.h. Malfarbe. So bald es fragwiirdig wird, ob es
eine satte Farbe, Schattierung oder aber mit anderen Farben
vermischt ist, so bald es einem vorkommt, es befindet sich
nicht dort, wo es sich befinden solite, hért es auf, eine Malfar-
be zu sein und wird zu Farbe. Dieser Wechsel ist Ergebnis
der Relativitét (Hervorhebung Jan Chwalczyk). In der Malerei
findet das nur dann statt, wenn die Farbe der gegenseitigen
Relation "Gib her und fordere™ mit anderen Farben (oder
anderen Elementen, die das Bild konstituieren) mehr oder
weniger tut, als sie selbstindig zu bewirken bereit wére; d.h.
dann, wenn als Ergebnis der gegenseitigen Einwirkung Kon-
trast oder Annédherung ensteht, wobei die lefzferen die Gren-
ze dieser ganzen sogenannten Harmonie (iberschreiten
kénnen (...)" °

Die Kunst der Malerei besteht dank der Eigenschaft
des Lichtes, das bewirkt, dalt die angewandten Malfarben
anfangen, in rdumlichen Anordnungen die Relativitat von Far-
ben zu bilden. Die angewandten Farben sind selbstverstandlich
Ergebnis der Diffraktion von weisem Licht.

Damit die Malfarben als Farben existieren kbnnen, sind
sie dem spezifischen Dikiat des weifen Lichts unterordnet.
Die lokale Farbe ist somit eine kinetische Abhangigkeit der Far-
be ("barwa").

Farben, die in der Malerei angewandt werden, sind ein
Teil der Strahlung von weilem Licht. lhre Leuchtkiaft entsteht
also dann, wenn die angewandten Malfarben zum Kreis der
chromatischen und ungeséttigten Farben gehéren. Die Farbe
von weillem Licht bestimmt und herrscht (iber Farbenwerte in
kinstlerischen Raumkompositionen und in anderen Abenteu-
ern der Farben. Ein noch so kleiner farbmetrischer Wertwech-
sel der Lichtfarbe wandelt definitiv den Farrbenwert der Mal-
farben um.

Wenn die Malfarbe zu einer "anderen Materie” wird,
dann kénnen wir Gber die Malkunst reden. Kiinstler haben
beim Aufbau der Farbenkonstruktion ihres Werkes verschie-
dene Regeln angewandt. So kann die Regel von Tizian als
"egalitér" bezeichent werden: Er gebrauchte die vier Pigmente
Wei}, Ocker, Rot und Schwarz. Rembrandt gebrauchte dage-
gen helle Ockererde, dunkle Ockererde, Neapelgelb, gebrann-
tes Siena, gebrannte Umbererde und Schwarz. Im Barock gab
es die Be-zeichnung "Variationen zu einer Farbe".

Uber die Anwendung der schwarzen Malfarbe in der
Malerei schreibt Maria Rzepinska unter Anfiihrung von Worten
von Hokusai in "Historia Koloru” ['Geschichte der Farbe"]: "(...)
es gibt antikes und frisches, gldnzendes und mattes Schwarz,
es gibt Schwarz im Licht und im Schatten. Fiir antikes Schwarz
mui Rot, fur frisches Schwarz Blau und fiir mattes Schwarz
Weil3 untermischt werden, gldnzendes Schwarz wird durch
Untermischen des Leimes erzeugt, beleuchtetes Schwarz wird
mit Grauténen reflektiert.”

Seurat und Signat haben Simultankontrast angewandt
(Theorie des Divisionismus). Die genannten Beispiele veranschau-
lichen verschiedene Anwendungsméglichkeiten der Pigmente.

Gegenwdrtig wissen wir, dafll die objektive Farbmes-



sung und unsere Farbenempfindung zwei unterschiedliche
Werte darstellen. In der stereoskopischen Farbmischung gibt
es beispielsweise keine Braunfarbengruppe.

In "Nauka o barwie" ['Farbenlehre"] schreibt Adam Za-
usznica: “(...) Unter diesem Gesichtspunkt stellen Malfarben
und Pigmente ein schwieriges Problem dar, aber die kinstle-
rischen Effekte, die erzielt werden kénnen, ibertreffen alles,
was andere Farbstoffe hergeben kdnnen."

Ich zitiere weiter Adam Zausznica: "Wenn der Kiinstler
sein Werk malt, sieht er die Farben, die er auftrdgt, mit der
ihnen eigentiimlichen spiegelnden Reflexion, die von der Be-
leuchtung am Arbeitsplatz abhdngt (und selbstverstandlich
von ihrer spektralen Zusammensetzung, die wiederum so-
wohl von der Lichtqelle als auch von der Lichtspiegelung durch
die den Arbeitsplatz umgebenden Gegenstinde abhangt).”

"Unter anderen Bedingungen als denjenigen, die den
Arbeitsprozel3 begleiteten, ist das Bild nicht dasselbe Bild,
und auf jeden Fall nicht das Bild, das von dem Kinstler beab-
sichtigt war."

Aus dieser Feststellung folgt, dald Licht und seine Pa-
rameter tiber den visuellen Raum herrschen. Seine Einfalls-
und Reflexionswinkel andern die Farben und bilden eine ge-
meinsame Skala. Der farbmetrische Wert zwingl die ganze
Materie der beleuchteten Flachen zum Gleichklang. Unserer
optischen Sensibilitat, die eine Bedingung flr Sukzessivkon-
trast (farbige Unstimmung) ist, haben wir die Situation zu ver-
danken, dal die wahrgenommene Farbenwelt in standiger
Bewegung begriffen ist. Jede Farbe der Materie ist anders,
dieselbe Relation wiederhalt sich nie. Eine zusétzliche Kompli-
zierung bringt die additive und substrative Farbmischung mit
sich.

Die uns umgebende Lichtfarbe und die Elemente des
Raumes mit ihrem eigenen Pigment bestehen gleichzeitig, indem
sie sich durchdringen.

"Der Umstand, daf3 das Licht diffus reflektiert werden
kann und daf3 der durchdringende Lichtbindel einen anderen
Charakter als Licht haben kann, verleiht jeder Malfarbe ein
eigenes individuelles Geprége, wodurch sie nur in einem be-
stimmten Ensemble von Zielen und Mitteln des kinstleri-
schen Ausdrucks wirken kann." '°

Diese Erscheinung betrifit im gewissen Sinne auch
die spiegelnde Reflexion, in der das Licht ein Pigment der Mate-
rie von derselben Farbe bereichert. Und die Farben, die in der
Opposition zu Licht stehen, verlieren ihre Leuchtkraft und dndermn
ihren visuellen Wert analog zur substrativen Farbmischung.
Die Schriftsteller der Rembrandt-Zeit erklarten das Uberge-
wicht an warmen Pigmenten in seinen Bildern mit der damals
gebrauchlichen kinstlichen Beleuchtung.

"Trotz der schwindelerregenden Erfoige der Optik ist
unser Wissen (ber das Wesen des Lichtes mager. Das Licht
explodiert aus Afomen in Form von Quanten, d.h. irgendwel-
chen Triagem der Lichtenergie, und es breitet sich doch im
Raum nicht wie elektromagnetische Wellen aus, deren elekt-
rische und magnetische Felder entstehen und abklingen,
immer weiter und weiter, das ganze Weltall erfassend. Und
wenn die Lichtwellen sich in einer Ansammiung von Atomen
finden, werden sie absobiert, nicht etwa aus dem Grund, da3
die Atome die Lichtwellen schwéchen, sondern deswegen,
weil die Atome von den Lichttragem getroffen worden sind
(schon wieder die Bezeichnung "Tréger”), also mit Quanten
einer bestimmten Energie. Im Ergebnis verlieren die Quan-
ten ihre Energie und die Afome werden auf hohere Energie-
stufen versetzt.” !

Albert Einstein schrieb angeblich einmal einem Freund:
"50 Jahre lang denke ich dariber nach, was Licht ist und
nach wie vor weil ich nichts.”

ANMERKUNGEN:

1. . Zwischen Traum und Ideclogie, vier lose Bemerkungen.”,
Bemerkung 2: MiBlingen und Testen.

2. Stereotyp: 2) Sozial- und Kommunikationwissenschaft: ve-
reinfachende, verallgemeinernde, schematische Reduzierung
einer Erfahrung, Meinung oder Vorstellung auf ein (meist ver-
festigtes und gefuhlsmaRig beladenes) Vorurteil (iber sich selbst
(Auto-S.) oder iiber andere (Hetero-S.). Nach der in den 1940er
Jahren vorgelegten Theorie von W. Lippmann (weiterentwich-
kelt von N. Luhmann) stellt die Bildung von S. ein rationelies
Verfahren des Individuums zur Reduktion der Komplexitat sei-
ner realen Umwelt dar. Das S. erhélt seine Dauer durch selek-
tive Wahmehmung, es grindet sich auf das (unbewufite) Stre-
ben des Menschen nach Vereinfachung, Eindeutigkeit, Stim-
migkeit und Stabilitat, Dem S. wohnt die Tendenz inne, sich zu
verselbststandigen, mit der Gefahr, als umfassende >totalisie-
rende< Erklarung Zuspruch zu finden. Dadurch werden die
tatsdchlich vorhandenen Differenzierungen verwischt und
Konflikte zwischen gesellschaftiichen Gruppen verschérft. S.
bilden so eine Voraussetzung fir die Diskriminierung von Min-
derheiten, fur die Ausbildung von Feindbildern, Rassenhal}
und Sexismus und werden u.a. von einer sozialpsychologisch
ausgerichteten Vorurteils-, Friedens- und Konfliktforschung,
von Padagogik, Meinungsforschung und von der allgemeinen
und vergleichenden Literaturwissenschaft (>komparatist. Ima-
gologie<) erforscht, Der Begriff S. fand auch Eingang in Elisa-
beth Noelle-Neumanns Theorie der 6ffentlichen Meinung. In:
Broc-haus Enzyklopadie: in vierundzwanzig Banden.- 19. voliig
neu bearb. Aufl.- Mannheim: Brockhaus 1993.

3. Asymmetrie [zu griech. a... und Symmetrie]: 1) allg. Ungle-
ichmaRigkeit, Mangel an Symmetrie. In: Brockhaus Enzy-
klopadie: in vierundzwanzig Banden.- 18. vollig neu bearb.
Aufl - Mannheim: Brockhaus 1993.

4. Encyklopedia Powszechna PWN [Groles Handlexikon], War-
szawa 1973.

5. | Biennale Sztuki Nowej, [1. Biennale neuer Kunst], Zielona
Gora, 1985.

6. Jan Chwalczyk Kontrapunkt”, 1972.

7. Jan Chwalczyk, Austellungskatalog: .ldee, tworczosé, fak-
ty" [Ideen, Schaffen, Fakien]

8. Helene Civoux; “Kunst ist per definitionem eine Geste der
Rettung”

9. Josef Albers, 1949,

10, A, Zausznica: ,Nauka o barwie" [,Farbenlehre”].

11. A. Piekara:; ,Nowe oblicza optyki” [,Neue Gesichter der
Optik™].
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Autoportret; Rysunek pidro / tusz; 1952
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Rysunek pidro / tusz; 1958 +
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JZielnik" w zbiorach Muzeum Narodowego we Wroclawiu

Rysunek piéro/tusz; 1982

Rysunek pidro / tusz; 1981 + - Rysunek pioro/ tusz; 1981




f tusz; 1982

Rysunki: pigro



Rysunki: pioro / ekolina; 1983




Rysunki: pioro [ ekolina; 1982



Rysunki: picro / ekolina; 1982
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Rysunki: piéro / ekolina; 1982
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Rysunki: pidro/ ekolina; 1982



JZart nr 3. Zielnik z Czarnkowa.
tusz - techn. adhezja; 1956



JZart nr 8". Zielnik z Czarmkowa.
tusz - techn. adhezja; 1956



.Legenda Tatr"; tusz - techn. adhezja: 1956



JKosciomiecz"; deska, techn. mieszana; 1960



Miecznik herbowy”, 1964
.Drewnojad bursztynowy”, 1961



prace w zbiorach
Muzeumn Narodowe w Gdansku Muzeum Miedzi w Legnicy
Muzeum Modern Art" w Hinfeld Muzeum Architektury we
Wroctawiu



Reproduktor swiatta, 1968
Poriret przestrzenny / addytywny, 1968
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Prace w zbiorach:
1,2 - Muzeum Okregowe, Radom; 3 - Modern Art, Hiinfeld;
4.5 - Muzeum Ziemi Lubuskiej; 6 - Centrum Rzezby Polskiej,
Oronsko;



Prace w zbiorach:
1 - Muzeum Okregowe, Bydgoszcz; 2 - Muzeum Narodowe w
Katowicach;

3 - VWiasnosc autora



Prace w zbiorach:
1.3 - Muzeum Okregowe w Chelmie;
2 - Muzeum Narodowe we Wroctawiu;



.Systemowe przeksztalcenia - Zeichen der Zeit' - Fulda, 1988



Studium swiatta, 1988



1,2 - Reproduktor cienia czerwieni
3 - Reproduktor cienia (w zbiorach Muzeum Okrggowego w
Chiemie)




Fragmenty ekspozycji z wystawy indywidualnej w CRP w Oronsku, 1998



x
v

Cykl: Reproduktory cienia



s K

Cykl: Reproduktory cienia




Cykl: Reproduktory cienia.
1 - Muzeum Okregowe w Chetmie; 2 - Lansmuseet Vasternorrland
Harndsand



Cykl: Reproduktory cienia



Przestrzenne relacje barwy



Przestrzenne relacje barwy.



Projekcja koloréw w gamie czerwieni, 2002
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