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GALERIA im. ANDRZEJA PIERZGALSKIEGO
DOKUMENTY ARTYSTOW 5

Leszek BROGOWSKI
Zalozenia programowe 5

Andrzej Pierzgalski (1938—2016) zalozy} i prowadzit w Lodzi
wlatach siedemdziesiatych Galerie A4. W Sztuce i Dokumen-
tacji otwarta zostala w 2012 roku poswiecona mu galeria.

0Od 2018 roku autorem jej programu jest Leszek Brogowski.

Rok 1962 zaznaczyl sie pojawieniem pierwszych
ksiazek artystow,! ktorych definicje skonstruowa-
la oraz historie w latach 1960-19802 i pdzniej-
szych3 napisala Anne Moeglin-Delcroix. W owym
roku czterech artystow: Ed Ruscha w Stanach
Zjednoczonych, Ben (Vautier) i Daniel Spoerri we
Francji (z tym Ze ten drugi urodzit sie w Rumu-
nii), Dieter Roth w Niemczech — wydalo pierw-

sze ksigzki, ktore zwyklo sie nazywac ,ksiazkami
artysty,” aby podkresli¢ nie ich szczego6lne walory
plastyczne (jak w okreéleniu ,ksigzka artystycz-
na”), lecz fakt, ze arty$ci traktuja je nierozlacznie
jako swoje dzielo i zwyczajna ksigzke. Tytut przy-
wolanego przed chwila eseju — Rok 1962 i p6z-
niej. Inne pojmowantie sztuki — sugeruje podobne
podejscie jak u Waltera Benjamina, dla ktérego
prawdziwa kwestia dotyczaca wynalezienia fo-
tografii bylo nie to, czy jest ona sztuka, czy nie,
lecz jak jej uprawianie przeksztalca pojecie sztuki
w epoce reprodukeji technicznej. Zreszta Benja-
min podkresla na samym poczatku swego stynne-
go eseju, ze druk jest jedna z tych technik, ktore
czynia formy reprodukowalnymi, lecz nie rozwo-
dzi sie na ten temat, gdyz — jak powiada — historia
drukarstwa jest dobrze znana. Jednak na poczat-
ku dwudziestego stulecia praktyka druku artysty
byla nieznana; znane byly natomiast ksigzki bi-
bliofilskie, ktére zaczely sie pojawiaé¢ pod koniec
dziewietnastego wieku, a ich autorami byli czesto
wspoOlnie malarz i poeta (Edouard Manet/Stépha-
ne Mallarmé, Henri Matisse/Tériade, Maurice
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Denis/André Gide etc.), ktorzy przyblizali ksiazke
do $wiata grafiki poprzez tradycyjna forme dziela
plastycznego, ograniczony naklad, egzemplarze
numerowane i podpisane przez artyste, druko-
wane czesto na papierze wytwarzanym metodami
rzemie$lniczymi etc. Wprawdzie dadaiSci czesto
wykorzystywali druki ulotne (czasopisma, ulot-
ki, plakaciki, afisze itp.), lecz nie uznawali formy
drukowanej za dzielo, cho¢by byla ona poetycka;
musialy sie zmienic¢ inne kryteria, zwlaszcza poje-
ciowe, aby mozna bylo uznac na przyklad ulotke
za pelniacg funkcje dzieta.4 Te dwa typy praktyki:
ksigzka bibliofilska oraz czasopismo dadaistycz-
ne i surrealistyczne, pomimo wszystkich dziela-
cych je roznic, nie pociagnely za soba glebokiej
przemiany pojecia sztuki — pierwsza, poniewaz
przeksztalcala pojecie ksigzki, aby zachowa¢ tra-
dycyjne pojmowanie sztuki, druga, poniewaz wy-
korzystywata druk, aby nada¢ wiekszy rozmach
upowszechnianiu sztuki w formie reprodukcji.
Totez Benjamin nie mogt uwzglednié prak-
tyki poréwnywalnej do ksigzki artysty w tekScie
Dzielo sztuki w dobie reprodukcji technicznej
(1936). Ksigzki artysty nie mozna bowiem koja-
rzy¢ z reprodukowaniem dziel, ktore istnialyby
poza sama ksiazka; jest ona dzielem lub tym, co
pelni jego funkcje (gdyz samo pojecie dziela ewo-
luowalo), i nie jest ani katalogiem, ani reklamo-
wym bookiem. To jest dzielo, dla ktorego ksigzka
jest czym$ wiecej niz noénikiem, byé moze me-
dium obarczonym calg historig ksigzki:5 jej ma-
terialng postacig (strony zlaczone wzdluz jednej
krawedzi), jej funkcjonalnym ukladem (oktadka,
wyklejka, spis tresci, rozdzialy, indeksy, przypisy,
tyl okladki zwany z angielska blurb, kolofon itp.),
jej ekonomika — prawdziwym przeciwienstwem
rynku sztuki (im wiekszym powodzeniem cieszy
sie ksigzka, tym wiekszy jest jej naklad, a wiec
tym nizsza powinna by¢ cena) i wreszcie sposo-
bami jej uzywania, ktére czynia z niej wymarzo-
ne narzedzie pojednania sztuki i zycia. Artysci,
ktorzy robig ksiazki, wykorzystuja te wszystkie
elementy perytekstu, obmy$lajac i tworzac swo-
je dziela. By przywotaé tylko jeden przyklad: ko-
lofon ma sie do ksiazki artysty tak, jak tabliczka
opisowa do obrazu czy rzezby; lecz w odroznie-
niu od tabliczki, kolofon stanowi integralng czes$¢
ksiazki, co$ w rodzaju jej dokumentu tozsamosci,
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ktory zawiera czasami pewne elementy autorefe-
rencyjne, decydujace dla zrozumienia, odczytania
i podejécia do ksiazki, ktorej kolofon jest struktu-
ralnym skladnikiem.

Dopiero wtedy, gdy ksiazka jest traktowa-
na jako przedmiot codziennego uzytku, jej przeje-
cie przez artystow pocigga za soba gleboka ewo-
lucje praktyk artystycznych i pojmowania sztuki.
Traktowanie ksiazki jako przedmiotu uzytkowego
implikuje calg serie powaznych nastepstw, ktore
jako pierwsza opisala i zanalizowala Anne Mce-
glin-Delcroix. Technika druku jest w zasadzie
przemystowa (najczeSciej offset lub kserokopia),
podczas gdy ksigzki bibliofilskie — zwane tez
sksigzkami ilustrowanymi,” ,ksigzkami malarzy”
lub ,ksigzkami luksusowymi” — tworzy sie, ko-
rzystajac czesto z technik rzemieélniczych (papier
czerpany, druk za pomocg klasycznych technik
graficznych, oprawa, ktéra czyni z nich rzezby
itd.). Cena ksigzki artysty bywa zazwyczaj przy-
stepna. Przez pietdziesiat lat Twentysix Gasoline
Stations (1962) Ruschy sprzedawano za 3 dola-
ry; dzi$ ta ksigzka jest warta 10.000 dolarow...,
lecz nie ma juz w obiegu jej egzemplarzy, choé
miala dwa wznowienia, w tym jedno w nakladzie
trzytysiecznym. Istotnie, nakladu ksiagzek artysty
nigdy nie ogranicza sie po to, by wywolaé sztucz-
nie efekt unikatowosci, ktérego potrzebuje rynek
sztuki budowany wokol dziela fetysza. Wpraw-
dzie naklad ksiazki — tego, co nazywamy ksiazka
od paru stuleci, a co przyczynilo sie w decydujacy
sposéb do demokratyzacji kultury i wszystkich
galezi wiedzy — jest zawsze ograniczony, lecz wy-
lacznie z powodow praktycznych: kosztu papieru,
przestrzeni magazynowej, przewidywanej sprze-
dazy itd., itp.; w przypadku ksiazek artystow za$s
naklad moze by¢ ,ograniczony do liczby nabyw-
cow.” Jednak obieg sztuki moze réwniez zmieniaé
sie radykalnie w stosunku do tradycyjnych insty-
tucji sztuki (muzeéw, centréw artystycznych, cza-
sopism po$wieconych sztuce, doméw aukeyjnych,
galerii itp.), kiedy sztuka jest uprawiana w formie
ksigzki artysty, poniewaz cze$¢ tej tworczosci
przenika do instytucji zwigzanych z ksiazka: bi-
bliotek — publicznych i prywatnych, ksiegarn, tar-
gow ksigzki etc.

Jezeli fenomen ksiazki artysty jest szcze-
goblnie interesujacy w perspektywie sztuki wspol-
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czesnej, to przede wszystkim dlatego — jak za-
uwaza Anne Moeglin-Delcroix — Ze pozwala on
wladnie zanalizowac jej uwarunkowania z no-
wego punktu widzenia: ,Jezeli wykorzystywanie
ksiazki przez awangardy lat sze$édziesiatych
i siedemdziesiatych idzie w parze z uciekaniem
sie do Srodkéw dotad sztuce obcych, po to, by stu-
zy¢ jednemu i temu samemu zamiarowi zerwania
z przeszloScia, to czyz nie powinien dziwi¢ wybor
ksigzki, najbardziej tradycyjnego Srodka ekspre-
sji, przez tworcoOw najbardziej zaangazowanych
w artystyczna nowoczesno$c? (...) Tkwi w tym
pewien paradoks, ktéry zasluguje na podkresle-
nie w momencie, gdy niektérzy niestrudzenie
glosza koniec ksigzki, jak gdyby byla ona skazana
na wyjScie z uzycia przez pojawienie sie nowych
noénikéw obrazu i tekstu.”® Anne Moeglin-Del-
croix odkryla pierwsze ksiazki artystow w Paryzu,
w galerii prowadzonej przez Anke Ptaszkowska;
pOZniej stala sie inicjatorka stworzenia zbioru
ksiazek artystow w Bibliothéque nationale (dzi-
siejszej Bibliotheque nationale de France, BnF).
Réwnolegle Clive Phillpot, bibliotekarz
w szkole sztuk pieknych w Chelsea od roku 1970,
zaczal sie interesowaé tymi malymi publikacjami,
zwlaszcza w celu udostepniania ich studentom.
Od roku 1972 prowadzil poswiecong im rubryke
w wydawanym w Londynie magazynie sztuki Stu-
dio International. W 1977 roku zostal zatrudniony
przez Museum of Modern Art (MoMA) w Nowym
Jorku w celu stworzenia Artist Book Collection.
Nabedzie ona pozniej, ,za kwote, ktora nie zosta-
ta podana do wiadomosSci publicznej,”” archiwum
Franklin Furnace, na ktore zlozyly sie dary arty-
stow. Inne powstale w ten sposéb kolekcje zostaly
potem zakupione przez instytucje muzealne, na
przyklad Archive for Small Press & Communica-
tion Guya Schraenena, ktore trafito do zbioréw
Weserburg Museum of Modern Art w Bremie,
w Niemczech. Rowniez rynek sztuki poszukuje
pierwszych wydan i traktuje od mniej wiecej dzie-
sieciu lat ksiazke artysty jak cenny przedmiot.
Ed Ruscha, jeden z najwazniejszych malarzy pop
artu, zyskal stawe dzieki swoim ksigzkom artysty.
W 1975 roku Lucy R. Lippard i Sol LeWitt zalozyli
w Nowym Jorku ksiegarnie Printed Matter, ktora
Sciggala wiele publikacji artystow, wywodzacych
sie przede wszystkim z dwoch tradycji: ze sztu-

ki konceptualnej i z Fluxusu. Wérdd artystow,
ktorzy trwale zapisali sie w historii ksiazki arty-
sty, liczacej sobie juz pieédziesiat lat, wymienmy
przykladowo Eda Rusche, Dietera Rotha, Marce-
la Broodthaersa, Jochena Gerza, Roberta Filliou,
Roberta Barry’ego, Douglasa Hueblera, Lawren-
ce’a Weinera, Petera Downsbrougha, Christiana
Boltanskiego, Hansa Petera Feldmanna, Annette
Messager, Paula Armanda Gette’a, hermana de
vriesa, Sola LeWitta, Hanne Darboven, Johna
Baldessariego, Bernarda Villersa, Rodneya Gra-
hama, Toma Phillipsa.

Sposérdd tych artystow tym, ktéry byt naj-
bardziej swiadomy, o co toczy sie gra w dziedzi-
nie ksiazki artysty, byt bezsprzecznie Ed Ruscha,
ktory opublikowal zbior tekstow i wywiadow
Leave any Information at the Signal8 Tytul
odwoluje sie do jego ,fikcji teoretycznej,” zaty-
tulowanej Information Man (1971).9 Nawet jesli
jego wybory zwigzane z niedawna wspolpraca
z marszandem Gagosianem oddalaja go w znacz-
nym stopniu od pogladéw, ktérych wyrazem sa
dokumenty opublikowane w tym tomie, Ruscha
uznawal ksigzke artysty za wilka w owczej skorze,
a poniewaz ksigzka artysty jest swego rodzaju za-
poczatkowana nowa tradycja, jako ze nie jest ob-
ciazona zadng przeszlo$cia, Ruscha czul sie naj-
bardziej wolny jako artysta, kiedy robil ksigzki.
Jego historia i jego zmiana postawy mogtyby by¢
ciekawym tematem, pozwalajacym zbada¢ meto-
dy zawlaszczania zjawiska ksiazki artysty przez
rynek sztuki, na ktorym rezygnuje sie badz z nie-
ograniczonego nakladu, badz z rynkowej ceny
ksiazki, badz ze skromno$ci materialnej etc., tak
ze nazywa sie ksiazka przedmiot, ktéry nie od-
powiada juz ogoblnie przyjetemu pojeciu ksiazki.
W tym tkwi krytyczny charakter tych publika-
¢ji, ktore ulegaja probom zawlaszczenia jedynie
wtedy, gdy zatracaja swoja tozsamos$é i charakter
ksiazki.

W roku 2000 powstalo na Uniwersytecie
Rennes 2 centrum badawcze po§wiecone prakty-
kom druku artysty.!° Zaczelo ono dzialalno$é¢ od
programu publikacji ksigzek artysty — Editions
Incertain Sens — ktorych katalog obejmuje setke
tytuléw, w tym publikacje Dietera Rotha, Rober-
ta Barry’ego, Petera Downsbrougha, hermana de
vriesa, Anne i Patricka Poirieréw, Jessiki Stock-
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holder, Bena Petersona i wielu innych artystow.
Zbiory Gabinetu Ksigzki Artysty, wspolprowa-
dzonego przez Leszka Brogowskiego i Aurélie
Noury, obejmujace 4000 pozycji, uzyskaly kate-
gorie ,wybitnej kolekeji do badan naukowych;”
a pilotazowy program jej dygitalizacji jest w toku.
Gabinet Ksigzki Artysty wydaje wlasny perio-
dyk: Sans niveau ni metre. Journal du cabinet
du livre d’artiste, ktéry towarzyszyl okolo piec-
dziesieciu wystawom monograficznym i tema-
tycznym. Seria wydawnicza Grise. Recherches
sur les publications d’artistes [Szara. Badania
nad publikacjami artystow] zostala zapoczatko-
wana w 2013 roku; dotychczas ukazalo sie w niej
sze$¢ tytulow. W ramach rennenskiego centrum
badawczego powstalo lub powstaje wiele roz-
praw doktorskich; oprocz tych, o ktérych wspo-
mne w artykule po§wieconym Pawlowi Petaszo-
wi, na wzmianke zasluguje przynajmniej praca
doktorska Yanna Sérandoura, Lecteurs en série
[Czytelnicy seryjni] (poSwiecona gléwnie nawia-
zaniom do ksigzki Eda Ruschy'!) z 2006 roku,
praca Stéphane’a Le Merciera, Le Colporteur ou
la mobilité de diffusion de l'imprimé contempo-
rain [Kolporter albo mobilno$é rozpowszechnia-
nia wspoélczesnego druku] z 2020 roku, wreszcie
powstajace rozprawy Camille Chevallier, De la
librairie lieu d’'art [O ksiegarni jako miejscu ar-
tystycznym] oraz Alexandrine Bonoron, Du fan-
zine au graphzine. Evolution des esthétiques du
do-it-yourself [Od fanzinu do grafzinu. Ewolucja
estetyk spod znaku zrob-to-sam]. Wspolpracu-
jaca od samego poczatku z renneniskim centrum
Anne Moeeglin-Delcroix proponuje podjecie kwe-
stii badawczych dotyczacych ksiazek artystow,
stawiajac spinozjanskie pytanie: ,czy wiemy
wszystko, co moze ksigzka?”12

4 listopada 2018 roku wystalem do Pawla
Petasza e-mail, proponujgc mu prezentacje w ra-
mach galerii dokumentu w czasopi$mie Sztuka
1 Dokumentacja |/ Art & Documentation. Nie
otrzymawszy od niego odpowiedzi, dowiedzia-
tem sie o jego $mierci 18 kwietnia 2019 roku; za-
miar opublikowania po$§wieconych mu materia-
16w nabral jeszcze wiekszego sensu i znaczenia,
poniewaz Petasz byl jednym z dwoch lub trzech
polskich artystow, ktorzy uprawiali ten typ ma-
lych publikacji.
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Podziekowania

Sktadam serdeczne podziekowania na rece Paw-
la Petasza, syna artysty, za niezawodne wsparcie
przygotowan niniejszego wydania Galerii im. An-
drzeja Pierzgalskiego i za zgode na przedruk do-
kumentow autorstwa jego ojca. Dziekuje rowniez
Anne Moeglin-Delcroix za wypozyczenie ksigzek
artysty i numeréw pisma Commonpress, ktore
posiada w swojej bibliotece, i Morgane Mignon
z Maison des Sciences de 'Homme w Bretanii
(MSHB) za sporzadzenie na najwyzszej jako$ci
sprzecie skandw tych dokumentbw, a takze Marie
Boivent za cenne informacje na temat periody-
kow artysty i zbiorow archiwalnych.

Przypisy

t Anne Mceglin-Delcroix, ,,1962 et apres. Une autre idée de
Tart,” w Sur le livre d’artiste. Articles et écrits de circonstance
(1981—2005) (Marseille: Le mot et le reste, 2006), 345—-373.

2 Anne Moeglin-Delcroix, Esthétique du livre d'artiste. Une
introduction a l'art contemporain (Marseille: Le mot et le
reste, 2011), 444. Nowe wydanie przejrzane i poszerzone.

3 Mceglin-Delcroix, Sur le livre d'artiste, 592.

4 Por. Leszek Brogowski, Aurélie Noury, ,,De la main a la
main: le tract comme contre-pouvoir esthétique,” [Z reki do
reki: ulotka jako estetyczna przeciwwladza], Sans niveau ni
maitre. Journal du cabinet du livre dartiste, nr 22 (styczen-
luty 2012): 4; https://www.sites.univ-rennes2.fr/arts-
pratiques-poetiques/incertain-sens/CLA/PDF /journal_22.pdf.

5 Leszek Brogowski, Editer Lart. Le livre d'artiste et Uhistoire
du livre, [Wydawa¢ sztuke. Ksigzka artysty a historia ksiazki]
(Rennes: Editions Incertain Sens, seria Grise, 2016), 456.
Wydanie drugie przejrzane i poszerzone, wydanie pierwsze
2010.

6 Moeglin-Delcroix, Esthétique du livre d'artiste, 1.

7 Clive Phillpot, ,,De N. E. Ting co. a n'importe quoi,” [Od N.
E. Tong co. do byle czego], w Le Livre d'artiste, red. Leszek
Brogowski i Anne Moeglin-Delcroix (Rennes: Editions
Incertain Sens, seria Grise, 2013), 53.

8 Ed Ruscha, Leave any Information at the Signal, edited
by Alexandra Schwartz (Cambridge, Mass. — London: MIT
Press, 2002), 456.

9 Przeklad w wydanej po francusku dokumentacji: , Livres
d’artistes. L'esprit du réseau,” oprac. Leszek Brogowski

i Anne Mceglin-Delcroix, Nouvelle revue d'esthétique, nr 2
(2008): 23—24. Tytul Monsieur Je-sais-tout [Pan Wiem-
wszystko].

10 Zob.: https://www.sites.univ-rennes2.fr/arts-pratiques-
poetiques/incertain-sens, .

1 Istnieje dzisiaj ponad czterysta jej pastiszy lub innego typu
nawigzan: https://www.sites.univ-rennes2.fr/arts-pratiques-
poetiques/incertain-sens/CLA/PDF/journal_37.pdf.

12 Meeglin-Delcroix, Esthétique du livre dartiste, 101.
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ANDRZE] PIERZGALSKI GALLERY
ARTISTS’ DOCUMENTS 5

Leszek BROGOWSKI
Programme Assumptions 5

Andrzej Pierzgalski (1938-2016) established and managed
the A4 Gallery in L6dz, in the seventies. In 2012 the Art
and Documentation journal created a gallery dedicated to
him. Since 2018 Leszek Brogowski has been authoring the

gallery’s programme.

The year 1962 was marked by the occurrence of
first artists’ books! whose definition was coined,
and whose history was recorded in years 1960—
19802 and later3 by Anne Meeglin-Delcroix. In this
same year four artists: Ed Ruscha in the USA, Ben
(Vautier) and Daniel Spoerri in France (though
the latter originated from Romania), Dieter
Roth in Germany — issued first publications now

commonly known as artist’s book - not aiming
to stress their visual artistry (as this is embraced
by the term “artistic book”), but to mark the
fact that the artists found these publications an
undisputable part of their oeuvre as well as simply
books. The title of the abovementioned essay —
The Year 1962 and Later. A different notion of
art — seems to immediately suggest a similar
attitude as in the work of Walter Benjamin who
found the question concerning photography not
concern whether photographing was art, but how
this practice transformed the notion of art during
the technical reproduction era. Indeed, at the
very beginning of his renowned essay Benjamin
stresses that print is one of the methods which
make various forms possible to reproduce; he
does not, however, elaborate on that, since, as he
mentions, the history of print is widely known.
Yet, at the beginning of the twentieth century
the practice of print described here was not
known in the world of art was not known; one
knew about bibliophile books which emerged
late in the nineteenth century, and were usually
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authored by collaborating duos of a painter and
a poet (Edouard Manet/Stéphane Mallarmé,
Henri Matisse/Tériade, Maurice Denis/André
Gide etc.), who introduced books into the realm
of graphics - a traditional visual work of art,
restricted number of copies, each numbered and
signed by the artist, printed usually on hand-
crafted paper, etc. And though Dada artists used
lighter printed forms (journals, fliers, posters,
bills etc.), they did not acknowledge them as
works of art, however poetic they might have
been; other criteria had to change, especially in
terminology, for anyone to recognize a flier, for
example, as a printed form functioning as a work
of art.4 These two types of practice: bibliophile
books and Dada journals, despite all differences
between them, did not trigger any profound
change in the understanding of art — the former
because it changed the notion of a book to fit
the traditional notion of art, the latter because it
utilised print to better promote art in the form of
a reproduction.

Thus, Benjamin could not elaborate
on a practice similar to an artist’s book in his
text The Work of Art in The Age of Technical
Reproduction (1936). An artist’s book cannot
be associated with reproducing works of art
which would exist separately, outside the book
itself; the book is the work, or it functions as
the work (since the term has evolved), and it is
neither a catalogue nor an advertising booklet. It
is a piece of art where a book means more than
a medium, even such bearing the whole history of
print on its shoulders:5 its material form (pages
bound on the one side), its functional order
(cover, endpapers, table of contents, chapters,
indexes, footnotes, the back of the cover often
with a blurb, colophon, etc.), its economy — the
true opposite of that in the art market (the more
adored a book is, the more copies are printed,
and therefore, the lower its price should be),
and finally, manners of its use which make it the
ultimate tool to merge art with life. Artists who
make books employ all the elements of peritext
when devising and creating their works. To
mention, for instance: a colophon in an artist’s
book plays the same role as a description plaque
next to a painting or a sculpture; however, unlike
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such plaque, a colophon remains an integral
part of a book, something like its ID which may
involve certain reference elements, crucial to
understanding, deciphering, approaching a book
whose structural elements include the colophon.

Only when a book is perceived as an
everyday object, its adoption by artists brings
about a serious evolution in artistic practices
as well as in the comprehension of art. Treating
books as household objects implies a series of
notable consequences, first analysed by Anne
Moceglin-Delcroix. The technology of print is,
broadly speaking, industrial (mainly offset,
photocopy), whereas bibliophile books — also

” «

known as “illustrated books,” “painter’s books” or
“luxury books” — often employ crafting techniques
(handmade paper, traditional graphic techniques
of print, covers that make them sculptural objects,
etc.). The price of an artist’s book is often low. For
fifty years Twentysix Gasoline Stations (1962) by
Ruscha was sold for 3 dollars; today this book is
worth 10.000 dollars...; yet there are no more of
its copies available in circulation; even though
it was reissued twice, one of the reissues as big
as three thousand copies. In fact, the number of
copies of an artist’s book is never restricted in
order to artificially trigger the rarity effect which
is needed by the art world structured around the
idea of a piece-fetish. And though the number
of copies available per edition of a book — the
thing we have called a book for several centuries,
and what contributed to the democratization of
culture and all branches of knowledge — is always
limited, it is so only for practical reasons: the
cost of paper, storage space, forecasted sales,
etc. Whereas in case of artists’ books the number
of copies can be “limited to the number of
purchasers.” However, the circulation of art can
also change radically in relation to traditional art
institutions (museums, art centres, art journals,
auction houses, galleries, etc.) when art is made
in the form of an artist’s book because then some
of the artwork is presented also by institutions
related to books: public and private libraries,
bookshops, book fairs, etc.

If the phenomenon of an artist’s book
is particularly interesting in the perspective of
contemporary art, it is mainly because — as Anne
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Moceglin-Delcroix notes — that it enables one
to analyse its conditions from a fresh point of
view: “If the use of books by avant-gardes in the
sixties and seventies goes in line with employing
means strange to art beforehand in order to
serve one and the same purpose of breaking all
links to the past, does it not seem strange that
people so immersed in contemporary art should
choose the form of a book — the most traditional
medium of expression? (...) There is a paradox
here which deserves stressing at the moment
when everybody claim restlessly that the days
of a book are numbered, as if it was bound to
become obsolete, replaced by the newly occurred
media providing text and image.” ® Anne Mceglin-
Delcroix unearthed first artists’ books in Paris
at a gallery run by Anka Ptaszkowska; she later
initiated the creation of an artists’ books collection
at the Bibliotheque nationale (today Bibliotheque
nationale de France, BNF).

At the same time Clive Phillpot, a librarian
at a school of fine arts in Chelsea since 1970,
commenced nurturing an interest in small
publications, mainly for the purpose of showing
them to students. Since 1972 he run a column
devoted to these books in a London art magazine
Studio International. In 1977 he became an
employee at the Museum of Modern Art (MoMA)
in New York with a task to create the institution’s
Artist Book Collection. A while later this same
institution bought, “for a price which was not
revealed to the public,”” Franklin Furnace’s
archive which consisted of artists’ donations
and gifts. Other collections built in this manner
were later purchased by various museums; for
example, Guy Schraenen’s Archive for Small Press
& Communication became part of the collection
at Weserburg Museum of Modern Art in Bremen,
Germany. Also the art market seeks first editions
and has treated, for the last decade or so, artists’
books as valuable objects. Ed Ruscha, one of
the most important pop art painters, became
famous for his artist’s books. In 1975 Lucy R.
Lippard and Sol LeWitt established the Printed
Matter bookshop in New York. They gathered
there numerous artists’ publications mainly
stemming from two traditions — conceptual art
and Fluxus. Among the artists who became a firm

part of the artist book’s history, which is already
half a century old, one can mention Ed Ruscha,
Dieter Roth, Marcel Broodthaers, Jochen Gerz,
Robert Filliou, Robert Barry, Douglas Huebler,
Lawrence Weiner, Peter Downsbrough, Christian
Boltanski, Hans Peter Feldmann, Annette
Messager, Paul Armand Gett, herman de vries,
Sol LeWitt, Hanne Darboven, John Baldessari,
Bernard Villers, Rodney Graham, Tom Phillips.
And if one was to name a single artist
who was truly aware of what was at stake in
the game concerning artists’ books, one would
utter Ed Ruscha who published a set of texts
and interviews Leave any Information at the
Signal .8 The title refers to his “theoretical fiction”
entitled Information Man (1971).9 Even if his
choices concerning a recent collaboration with
an art dealer Gagosinian distance him greatly
from the views expressed within the documents
he presented in the abovementioned volume,
Ruscha found artists books a “wolf in sheep’s

5

clothing;” and since they have started forming
their own new tradition, without the burden of
the past, Rucha felt most free as an artist who
made books. His story along with the change of
attitude could be an interesting research topic
which would allow one to analyse methods of the
appropriation of artists’ books by the art market
where previously unrestricted number of copies
per edition became restricted, common market
price of the book was abandoned, and modest
materials replaced with more exclusive ones,
etc.; and so, the object which is to remain a book,
fails to present the qualities of what is commonly
known as a book. Here lies the critical character
of the publications which fall prey to such
appropriation only when they lose their identity
and the characteristics of a book.

As soon as in 2002, at the Rennes 2
University a research centre devoted to artists’
printing practices was established.!® Its activity
commenced by creating an artists’ books
publishing programme - Editions Incertain Sens
— with a hundred titles already in its catalogue,
including books by Dieter Roth, Robert Barry,
Peter Downsbrough, herman de vries, Anne
and Patrick Poirier, Jessika Stockholder, Ben
Peterson and many others. The collection
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of the Artist's Book Cabinet, co-created by
Leszek Brogowski and Aurélie Noury, and
consisting of 4.000 entries, won the category of
“a distinguished scientific research collection;”
a pilot programme of its digitalization is pending.
Artist’s Book Cabinet publishes also a journal:
Sans niveau ni métre. Journal du cabinet du livre
d’artiste which has accompanied approximately
fifty monographic and thematic exhibitions.
A publication series Grise. Recherches sur les
publications d’artistes [Grey. Research upon
artists’ publications] was commenced in 2013 and
has issued six books up to this point. As part of the
Rennes 2 research centre’s framework numerous
doctoral dissertations have been produced;
apart from those which I am going to mention
in the article concerning Pawel Petasz, I should
list here at least a few more: Yann Sérandour’s,
Lecteurs en série [Serial Readers] (describing
mostly references to a book by Ed Ruschall),
2006; Stéphane Le Mercier’s, Le Colporteur ou la
mobilité de diffusion de l'imprimé contemporain
[Newsmonger or the Distribution Mobility of
Contemporary Print], 2020; and the ongoing
projects - Camille Chevallier’s, De la librairie lieu
d’art [About a Bookstore as an Artistic Spot] and
Alexandrine Bonoron’s, Du fanzine au graphzine.
Evolution des esthétiques du do-it-yourself
[From Fanzine to Graphzine. The evolution of
the do-it-yourself aesthetics.]. Anne Moceglin-
Delcroix, who has worked closely with the centre
at Rennes 2, promotes the notion of researching
artists’ books in the light of a Spinosian question
“do we know all the ways we can know a book?”12
On the 4th November 2018 I emailed
Pawel Petasz offering to present his artwork in
this Art and Documentation document gallery.
Not having received an answer I later learned
about his death on April 11th, 2019; the idea to
publish materials concerning his work became
even more reasoned and meaningful, since he
was one of the two, maybe three Polish artists
who practiced this type of small publications.
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Dans les années 1970, Andrzej Pierzgalski (1938-2016)
a fondé et dirigé a L£6dz la galerie A4. Depuis 2012, la revue
Art & Documentation lui dédie en son sein une galerie.
Leszek Brogowski est chargé de sa programmation depuis

2018.

L’année 1962 a été marquée par I'apparition des
premiers livres d’artistes!, dont Anne Mceglin-
Delcroix a construit le concept et a écrit 'histoire
de 1960 a 19802, et au-delad. Cette année-la
quatre artistes — Ed Ruscha aux Etats-Unis,
Ben (Vautier) et Daniel Spoerri en France (mais
ce dernier est né en Roumanie), Dieter Roth

en Allemagne — ont publié les premiers livres

qu'on a convenu d’appeler « livres d’artiste »
pour souligner non pas ses qualités plastiques
particuliéres (comme dans l'expression « livre
artistique »), mais le fait que les artistes les
considerent comme indissociablement leur ceuvre
et un livre ordinaire. Le titre de I’essai qu’on vient
d’évoquer — « 1962 et apres. Une autre idée de
Part » — suggere d’emblée une approche analogue
a celle de Walter Benjamin pour qui la vraie
question n’était pas de savoir si la photographie
est ou non de l'art, mais comment sa pratique
transforme le concept de l'art a I'époque de la
reproductibilité technique. D’ailleurs Benjamin
souligne au tout début de son célebre essai
que l'imprimerie est une de ces techniques qui
rendent les formes reproductibles, mais il ne s’y
attarde pas, car, dit-il, I'histoire de I'imprimerie
est bien connue. Mais au début du XX¢ siécle, la
pratique de I'imprimé d’artiste était inconnue ; on
connaissait en revanche les livres de bibliophilie,
inaugurées a la fin du XIX® siécle, réalisés
souvent par un peintre et un poete (E. Manet/S.
Mallarmé, H. Matisse/Tériade, M. Denis/A. Gide,
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etc.), qui tiraient le livre vers la gravure : forme
traditionnelle d’ceuvre plastique, a tirage limité,
numéroté et signé par l'artiste, imprimé souvent
sur le papier de production artisanale, etc. Certes,
les dadaistes ont beaucoup utilisé des d’imprimés
légers (revues, tracts, papillons, affiches, etc.)
mais ils considéraient la forme imprimée comme
support d’ceuvres, fussent-ils poétiques ; il a fallu
que d’autres conditions évoluent, notamment
conceptuelles, pour qu'on puisse considérer
par exemple le tract comme ce qui tient lieu
de T'ceuvre4. Ces deux types de pratique, aussi
différents soient-ils : le livre de bibliophilie et la
revue dadaiste et surréaliste, n’ont pas entrainé la
transformation du concept de’art, I'un parce qu’il
transformait le concept du livre pour préserver le
concept traditionnel de l'art, l'autre parce qu’il
utilisait I'imprimé pour amplifier la diffusion de
l’art sous la forme de reproduction.

Aussi Benjamin n’a-t-il pu envisager
une pratique comparable au livre d’artiste dans
L’Euvre d’art a Uépoque de la reproductibilité
technique (1936). En effet, le livre d’artiste
n’est pas associable a la reproduction d’ceuvres
qui existeraient en dehors du livre lui-méme ;
il est I'ceuvre, ou ce qui en tient lieu, et n’est
ni un catalogue, ni un book publicitaire. C’est
une ceuvre dont le livre est plus qu'un support,
peut-étre un médium, chargé de toute l'histoire
du livre> : de son dispositif matériel (pages
reliées d’'un coté), de son dispositif fonctionnel
(couverture, page de garde, sommaire, chapitres,
indexes, note de bas de page, quatrieme de
couverture, dit « blurb » en anglais, le colophon,
etc.), de son économie, vrai contre-pied du
marché de l'art (plus le livre a du succes, plus
tirage est important, et moins cher doit étre
le livre), et enfin de ses usages qui en font un
véhicule révé de la réconciliation de T'art et de
la vie. Les artistes qui font des livres utilisent
tous ces éléments du péritexte pour concevoir et
construire leurs ceuvres. Pour ne prendre qu'un
exemple : le colophon est au livre d’artiste ce que
le cartel est au tableau ou a la sculpture ; mais
a la différence du cartel, le colophon fait partie
intégrante du livre, une sorte de carte d’identifié
de celui-ci, qui comporte parfois des éléments
autoréférentiels, décisifs pour I’appréhension, la
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lecture et I'approche du livre dont le colophon est
I’élément structurel.

Cest seulement lorsque le livre est
considéré comme un objet d’usage quotidien
que son appropriation par les artistes entraine
lévolution profonde des pratiques de lart et
du concept de Tart. Considérer le livre comme
objet d’usage, cela implique toute une série de
conséquences importantes qu'Anne Moeglin-
Delcroix a été la premiére a décrire et a analyser.
La technique d’impression est en principe
industrielle (le plus souvent loffset ou la
photocopie), tandis que les livres de bibliophilie
— appelés aussi « livres illustrés », « livres de
peintres » ou « livres de luxe » — font souvent
appel a des techniques artisanales (papier fait
main, impression en techniques graphiques
classiques, reluire qui en fait une sculpture, etc.).
Le prix du livre d’artiste est en principe abordable.
Pendant 50 ans, Twentysix Gasoline Stations
(1962) de Ruscha a été vendu a 3 $ ; il vaut
aujourd’hui au moins 10.000 $... maisil n’y a plus
d’exemplaires en circulation, alors qu’il y en a eu
deux rééditions, dont une a 3.000 exemplaires.
En effet, le tirage des livres d’artistes n’est jamais
limité pour produire artificiellement de la rareté
dont a besoin le marché de I’art, construit autour
de l'oeuvre-fétiche. Certes, le tirage du livre —
de ce que nous appelons livre depuis quelques
siecles, et qui a contribué de maniere décisive a la
démocratisation de la culture et de tous les savoirs
— est toujours limité, mais pour des raisons
pratiques : colt du papier, espace disponible
pour le stockage, prévisions de ventes, etc., et,
dans le cas d’artistes, par exemple : « tirage limité
au nombre d’acheteurs ». Mais la circulation de
lart peut également changer radicalement par
rapport aux institutions traditionnelles de lart
(musées, centres d’art, revues d’art, salles de
ventes, galeries, etc.) lorsque l'art est pratiqué
sous la forme du livre d’artiste, car une partie de
cette production simmisce dans les institutions
du livre : bibliothéques — publiques et intimes —,
librairies, foires du livres, etc.

Si le phénoméne du livre d’artiste est
particuliérement intéressant dans I’horizon de
lart contemporain, c’est notamment, comme le
remarque Anne Mceglin-Delcroix, c’est parce qu’il
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permet, précisément, d’en analyser les enjeux du
point de vue inédit : « Si l'utilisation du livre par
les avant-gardes des années soixante et soixante-
dix va de pair avecle recours a des moyens jusque-
la étrangers a l'art pour servir un seul et méme
projet de rupture avec le passé, ne faut-il pas
s'étonner du choix du livre, moyen d'expression
traditionnel entre tous, par les créateurs les
plus engagés dans la modernité artistique? [...]
Il y a 1a un paradoxe qui mérite d'étre relevé au
moment otl d'aucuns ne se lassent pas d'annoncer
la fin du livre comme s'il était condamné a la
désuétude par l'arrivée des nouveaux supports
de l'image et du texte®. » Anne Moeglin-Delcroix
a découvert les premiers livres d’artistes a Paris,
dans la galerie dirigée par Anka Ptaszkowska,
dont le nom changeait avec chaque exposition ;
par la suite, elle est devenue la cheville ouvriere
de la création du fonds de livres d’artistes a la
Bibliothéque nationale (aujourd’hui Bibliothéque
nationale de France, BNF).

Parallelement, Clive Phillpot, bibliothécaire
a lécole d’art de Chelsea a partir de 1970,
acommencéas’intéresseraces petites publications,
notamment pour les rendre accessibles aux
étudiants. A partir de 1972, il y consacrait
une chronique dans le magazine d’art Studio
international, publié a Londres. En 1977, il a été
embauché par le Museum of Modern Art (MoMA)
a New York pour construire Artist Book Collection.
Celle-ci procédera par la suite a l'acquisition
« pour une somme non divulguée” » des archives
Franklin Furnace qui se sont construites a travers
les dons d’artistes. D’autres fonds constitués
de cette maniere ont depuis été acquis par les
institutions muséales, comme Archive for Small
Press & Communication de Guy Schraenen, qui
a rejoint les collections du Weserburg Museum of
Modern Art a Bréme en Allemagne. Pareillement,
le marché de I’art cherche les éditions princeps et
depuis une dizaine d’années fait du livre d’artiste
un objet précieux. Ed Ruscha, un des peintres les
plus importants du Pop Art, est devenu célebre
grace a ses livres d’artiste. En 1975, Lucy R.
Lippard et Sol LeWitt ont créé a New York la
librairie Printed Matter qui attirait de nombreuses
publications d’artistes, se recrutant notamment
de deux traditions, les uns de l'art conceptuel,

les autres du Fluxus. Parmi les artistes qui se
sont durablement inscrits dans l'histoire du livre
d’artiste, qui compte désormais plus de 50 ans,
mentionnons a titre d’exemple Ed Ruscha, Dieter
Roth, Marcel Broodthaers, Jochen Gerz, Robert
Filliou, Robert Barry, Douglas Huebler, Lawrence
Weiner, Peter Downsbrough, Christian Boltanski,
Hans Peter Feldmann, Anette Messager, Paul-
Armand Gette, herman de vries, Sol LeWitt,
Hanne Darboven, John Baldessari, Bernard
Villers, Rodney Graham, Tom Phillips.

Parmi ces artistes, celui qui était le plus
conscient des enjeux liés a la pratique du livre
d’artiste, c’est indéniablement Ed Ruscha dont
il existe un recueils de textes et interviews,
Leave any Information at the Signal® ; le titre
fait référence a sa « fiction théorique » intitulée
« Information Man® » (1971). Méme si ses choix
liés a sa récente collaboration avec le marchand
Gagosian  I’éloigne  considérablement des
positions que définissent les documents publiés
dans ce recueil, Ruscha considérait le livre
d’artiste comme un « loup déguisé en brebis »
et, étant donné que le livre d’artiste est une
sorte de nouvelle tradition qui s’ouvre, car elle
n’est chargée d’aucun passé, Ruscha se sentait
le plus libre comme artiste quand il faisait les
livres. Son histoire et son changement de posture
pourraient étre un objet intéressant pour étudier
les méthodes de récupération du phénomene
du livre d’artiste par le marché de l'art ou 'on
renonce soit au tirage illimité, soit au prix du
marché du livre, soit a la modestie matérielle,
etc., en sorte d’'on appelle livre un objet qui ne
correspond plus au concept en usage du livre. La
réside l'esprit critique des ces publications qui
ne cedent aux tentatives de récupération qu’en
perdant leur identité et le caractére du livre.

Dés 2000, a l'université Rennes 2 a été
fondé un centre d’étude consacré aux pratiques de
I'imprimé d’artiste!. Il débuté par un programme
de publications de livres d’artiste dont le
catalogue compte une centaine de titres, dont les
publications de Dieter Roth, de Robert Barry, de
Peter Downsbrough, de herman de vries, d’Anne
et Patrick Poirier, de Jessica Stockholder, de Ben
Peterson, de Ben Kinmont, et de bien d’autres
artistes. Le fonds du Cabinet du livre d’artiste,
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codirigé par Leszek Brogowski et Aurélie Noury,
comporte 4.000 lots a été labellisé « Collection
d’excellence pour la recherche » ; un projet pilote
de numérisation est en cours. Le Cabinet du livre
d’artiste est doté d’'un périodique, Sans niveau ni
metre. Journal du Cabinet du livre d’artiste, qui
a accompagné une cinquantaine d’expositions
monographiques et thématiques. La collection
« Grise. Recherches sur les publications
d’artistes » a été inaugurée en 2013 ; six titres ont
été publiés jusqu’a aujourd’hui. Plusieurs théses
de doctorat ont notamment été réalisées ou sont
en cours dans le cadre du centre de recherche
rennais ; outre celles qui seront évoqué dans
larticle consacré a Pawel Petasz, méritent d’étre
mentionnées au moins celle de Yann Sérandour,
Lecteurs en série (consacrée notamment aux
reprises du livre d’Ed Ruschal!), 2006, celle
de Stéphane Le Mercier, Le Colporteur ou la
mobilité de diffusion de 'imprimé contemporain,
2020, celles, en cours, de Camille Chevallier,
De la librairie lieu de l'art et d’Alexandrine
Bonoron, Du fanzine au graphzine. Evolution
des esthétiques du do-it-yourself. — Complice du
centre rennais depuis sa création, Anne Moeglin-
Delcroix propose l'ouverture des questions de
recherche sur les livres d’artistes, en posant cette
question spinosiste : « Sait-on tout ce que peut le
livre ?12 »

Le 4 novembre 2018, j’ai écrit un e-mail
a Pawel Petasz lui proposant une présentation
dans le cadre de la galerie du document dans Art
and Documentation. Sans réponse de sa part,
j'ai appris son déces le 11 avril 2019 ; I'idée de
lui consacrer un dossier prenait encore plus de
sens et d'importance, car il a été un des deux ou
trois artistes polonais qui ont pratiqué ce types de
petites publications.
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del'art », dans Sur le livre d'artiste. Articles et écrits de
circonstance (1981-2005), Marseille, Le mot et le reste, 2006,
p- 345-373.

2 Anne Moeeglin-Delcroix, Esthétique du livre d'artiste. Une
introduction a lart contemporain, nouvelle édition revue et
augmentée, Marseille, Le mot et le reste, 2011, 444 p.

3 Anne Moeglin-Delcroix, Sur le livre d’artiste, op. cit. 592 p.

4 Cf. Leszek Brogowski, Aurélie Noury, « De la main a la main :
le tract comme contre-pouvoir esthétique », dans Sans
niveau ni métre. Journal du cabinet du livre dartiste, n° 22,
janvier-février 2012, p 4 :  https://www.sites.univ-rennes2.
fr/arts-pratiques-poetiques/incertain-sens/CLA/PDF/
journal_22.pdf.

5 Leszek Brogowski, Editer lart. Le livre d'artiste et Uhistoire
du livre (2010), réédition revue et augmentée, Rennes,
Editions Incertain Sens, coll. « Grise », 2016, 456 p.

6 Maeglin-Delcroix, Esthétique du livre dartiste, op. cit., p. 1.

7 Clive Phillpot, « De N.E. Ting co. a n’importe quoi »,

dans Le Livres d'artiste : quels projets pour lart ? Leszek
Brogowski, Anne Mceglin-Delcroix (réd.), Rennes, Editions
Incertain Sens, coll. « Grise », 2013, p. 53.

8 Ed Ruscha, Leave any Information at the Signal, edited by
Alexandra Schwartz, Cambridge, London, MIT Press, 2002,
p- 456.

9 Traduit en francais dans le dossier : « Livres d’artistes.
L'esprit du réseau », Leszek Brogowski, Anne Mceglin-
Delcroix (réd.), Nouvelle revue desthétique, n° 2, 2008, sous
le titre : « Monsieur Je-sais-tout », p. 23-24.

10 https://www.sites.univ-rennes2.fr/arts-pratiques-
poetiques/incertain-sens/ .

1] en existe aujourd’hui plus de 400 pastiches et autre
reprise : https://www.sites.univ-rennes2.fr/arts-pratiques-
poetiques/incertain-sens/CLA/PDF/journal_37.pdf.

12 Meeglin-Delcroix, Esthétique du livre dartiste, op ; cit., p. 101.
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DZIEWECZYNSKA

PAWEL PETASZ.
RYS BIOGRAFICZNY

Niniejszy tekst jest pierwszg czeécig rysu biogra-
ficznego Pawla Petasza.

Na wiosne biezacego roku, przystepujac do pra-
cy nad jego biografia, zakladalam, ze w jednym
artykule pokroétce, aczkolwiek calo$ciowo zapre-
zentuje wszystkie kluczowe aktywno$ci i wazniej-
sze etapy zycia tego artysty. Niemniej rozpocze-
te przeze mnie badania, jak i przeprowadzone
pierwsze rozmowy ze $wiadkami dzialan Peta-
sza zrewidowaly wstepne zalozenia. Wiekszo$é
informacji uzyskiwanych na biezaco wymagala
nieustannej, czasochlonnej weryfikacji, zaré6wno
w zasobach archiwalnych, jak i podczas kolejnych
wywiadéw ze Swiadkami.

Na razie nie do wszystkich zr6del udalo mi
sie dotrzeé, a takze nie wystarczylo czasu, aby ze
wszystkimi osobami przeprowadzi¢ kluczowe roz-
mowy. Ten proces caly czas trwa. Stad tez decyzja
o podziale publikacji zbieranego na temat Petasza
materiatu i przedstawienia go w dwoch kolejnych
numerach Sztuki i Dokumentacji. W pierwszym
— zarysowuje zycie artysty od jego korzeni rodzin-
nych do etapu tworczoéci mailartowej, w drugim
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— odniose sie do kolejnych watkéw z jego bio-
grafii, m.in. sztuki komputerowej, dzialalnoSci
w ramach elblaskiego oddzialu ZPAP-u (w tym
przedstawienia przyczyn rozwigzania filii Zwigz-
ku w Elblagu), relacji z elblaskim Srodowiskiem
plastycznym, aktywnosci spolecznej w elblaskim
oddziale Towarzystwa Opieki nad Zwierzetami
oraz zycia rodzinnego. Nie wykluczam réwniez
rozwiniecia watkow juz przedstawionych w obec-
nym numerze.

Pawel Petasz zmarl 11 kwietnia 2019 roku w El-
blagu, miesScie, z ktérym na stale zwigzat sie w la-
tach siedemdziesigtych dwudziestego wieku. Nie-
stety, w lokalnym Srodowisku artystycznym nigdy
nie zostal doceniony i nie do konca tez byl przez
nie akceptowany. Co wiecej, czesto spotykal sie
z krytyka. Jednak na r6znego rodzaju zarzuty nie
reagowal; pomowien, niejednokrotnie bardzo go
krzywdzacych, nigdy nie prostowal. Dlatego tez
do dzis, po 45 latach, w §wiadomo$ci wiekszosci
elblazan pokutuje np. narracja, ze to on, w okresie
gdy pelil obowiazki kierownika Laboratorium
Sztuki Galeria EL, ,rozprawil sie” z dziedzictwem
po Gerardzie Kwiatkowskim, palac dokumentacje
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i zbior dziet Galerii, gdy jej zalozyciel w styczniu
1974 roku wyjechat z kraju i juz nie powrdcil.

Na Petasza spadla tez w zasadzie odpowie-
dzialno$¢ za opinie elblaskiego Zwiazku Polskich
Artystow Plastykow (ZPAP) w slynnej sprawie
Galerii EL z poczatku lat dziewieédziesiatych,
zwigzanej z proba odzyskania przez wladze ko-
$cielne budynku dawnego koéciola Najswietszej
Marii Panny. W listopadzie 1992 roku biskup po-
lowy Wojska Polskiego zwrocil sie do prezydenta
Elblaga z prosba! o przekazanie tego obiektu Ko-
$ciolowi. Prezydent z kolei poprosil o wyrazenie
stanowiska elblaski oddzial ZPAP-u, ktéremu
wowcezas przewodniczyl Petasz. ,Niechlubna”
zgoda Zwiazku? skupila przede wszystkim na jego
przedstawicielach niezadowolenie obroncéw Ga-
lerii EL i wywolala ogoélne oburzenie elblaskiego
srodowiska artystow, ktérzy wysuwali zarzut, ze
tre$¢ pisma przedstawionego przez Petasza i Ja-
rostawa Baklazca3 nie byla z nimi konsultowana.
Do dzi$ sprawa ta wywoltuje wéréd wielu z nich
negatywny oddzwiek.

Roéwniez zainteresowania i pionierskie
dzialania Petasza w dziedzinie sztuki mail artu
czy sztuki komputerowej nie znalazly nalezytego
uznania wéréd lokalnych artystow. By¢é moze po
prostu nie zostaly przez nich dostrzezone albo
zrozumiane, a przez to byly ignorowane jako —
w ich ocenie — malo znaczace dla rozwoju sztuki
W regionie.

Rownoczesnie sam Petasz — o czym wspo-
mina wielu moich rozméwcow — nigdy nie zabie-
gal i nie dbal o uznanie, byl skryty, nie chwalil sie.
Baklazec wspomina: ,Nie byt to fighter, czlowiek,
ktory walczy o swoje. Byl latwym celem, nie bro-
nil sie, nie oddawat cioséw, po prostu je przyjmo-
wal i wycofywat sie. A ze byly te wszystkie ciosy
nieuczciwe, nieuzasadnione, to ja probowalem
go bronic...”* By¢ moze przez to $rodowisko lo-
kalnych tworcow widzialo w Petaszu czlowieka
ekscentrycznego, wycofanego, trzymajacego sie
osobno, z ktorym kontakty bywaly raczej oficjalne.

Natomiast zupelnie inaczej postrzega-
ny byl on w kontekscie europejskim przez arty-
stow zajmujacych sie sztuka poczty — jako jedna
z kluczowych i najbardziej znaczacych, jak row-
niez niezwykle lubianych postaci mail artu. Kie-
dy w 1997 roku niemieckie Staatliches Museum

Schwerin opublikowalo katalog z kongresu to-
warzyszacego wystawie Mail Art. Eastern Euro-
pe in International Network,5 to na jego oklad-
ce umieszczono wladnie zdjecie Petasza z jego
z performance™u (The Intellectual Benefits of Art
/ Intelektualne korzysci sztuki), ktoéry wykonat
w 1980 roku w Amsterdamie.®

Cho¢ od $mierci tego artysty minelo potto-
ra roku, okazuje sie, ze percepcja jego tworczosci
— zar6bwno przez lokalne $rodowisko, jak i w ska-
li kraju — tak naprawde niewiele sie zmienila.
W regionie i w Elblagu jest ona nadal niedoce-
niana i traktowana bardzo marginalnie (niekie-
dy wrecz z lekcewazeniem), a w Polsce — ogdlnie
raczej malo znana. Ponadto nie opracowano tez
szczegOlowej biografii Petasza. Nie podjeto pro-
by glebszego przyjrzenia sie jego osobowosci, by
dostrzec w nim interesujacego cztowieka; poprze-
stano jedynie na powierzchownej, przez dziesie-
ciolecia powielanej ocenie, ze odbierany byl jako
zamkniety w sobie, wycofany i malo towarzyski.
Natomiast w wywiadach przeprowadzonych prze-
ze mnie z osobami, ktére na réznych etapach zy-
cia artysty mialy okazje mu towarzyszyé i poznaé
go blizej, jawi sie on jako jednostka niezwykle
Swiadoma i wrazliwa. Wielu moich rozméwcow
jednoznacznie podkresla, ze Petasz nie ogladal
sie za siebie i zawsze szedl z duchem czasu, ze dla
niego liczyla sie przyszlo$¢, ze byt ambitny, praco-
wity i niezalezny.

Ponizszy tekst nie wyczerpuje bogatej hi-
storii tego artysty, ktoéra tak naprawde dopiero
powinna sta¢ sie tematem zakrojonych na szeroka
skale badan. Jest, co najwyzej, proba nieco gleb-
szego spojrzenia na wybrane aspekty zycia Peta-
sza, ze szczegblnym uwzglednieniem etapu mlo-
dzienczego i nakreSleniem korzeni rodzinnych
i warunkéw, w ktérych uksztaltowala sie jego
postawa tworcza i Swiatopogladowa, a w konse-
kwencji zainteresowanie mail artem w polowie lat
siedemdziesiatych, a p6Zniej, w latach osiemdzie-
sigtych, rowniez sztuka komputerowa.
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Korzenie / Rodzina

Pawel Petasz urodzil sie 25 sierpnia 1951 roku
w Kaliszu. Tutaj po 1945 roku na stale osiedlili sie
jego rodzice: Jadwiga Halina i Kazimierz. Wcze-
$niej mieszkali w Poznaniu, gdzie w 1932 roku
wzieli §lub. W latach trzydziestych dwudziestego
wieku wyjechali do Brzescia, tam przetrwali okres
II wojny Swiatowej. W BrzeSciu w 1935 roku uro-
dzil sie im pierwszy syn Andrzej.

Matka Jadwiga Halina z domu Kepkiewicz”
urodzila sie w 1914 roku w miejscowosci Harbin8
w Mandzurii. Byla jedynaczka. Jako kilkuletnie
dziecko (ok. 1919/1920 roku) wraz z rodzicami
przyjechala do Polski (zapamietala dluga podréz
statkiem przez ocean i przystanek w Paryzu, gdzie
rodzice kupili jej lalke). Najpierw jej rodzina zna-
lazla sie w Bydgoszczy, a od wrze$nia 1921 roku —
w Poznaniu. Jadwiga Halina edukacje zakonczyla
na szkole éredniej, gdyz weze$nie wyszla za maz.9
Byla uzdolniona plastycznie, malowata pastele
i akwarele. Grala tez na pianinie.

Kazimierz Petasz urodzil sie w 1904 roku
w Lodzi. Zdobyt wyzsze wyksztalcenie w dwoch
kierunkach: handel i fizyka. Pracowat jako na-
uczyciel, byl wicedyrektorem, a p6Zniej (do eme-
rytury) dyrektorem jednej z zawodowych szkol
$rednich w Kaliszu. Gral na skrzypcach.

Pawel Petasz byl ich p6znym dzieckiem:
gdy sie urodzil, ojciec mial 47 lat, matka — 37.
Oboje rodzice zmarli w Kaliszu: Kazimierz w 1984
roku, Jadwiga Halina w 1998 roku.

W Kaliszu Pawel Petasz ukonczyl II Liceum Ogol-
noksztalcace im. T. KoSciuszki. Uczeszczal tez na
zajecia plastyczne w Domu Kultury, byl uzdol-
niony manualnie. Urszula Petasz, zona artysty,
wspomina, ze: ,maz kochat Kalisz cale zycie, choc
wyjechal z niego na studia do Gdanska w wieku
18 lat. W 1974 roku znalaz} sie w Elblagu i miesz-
kat tu wiekszo$¢ swojego zycia (prawie 45 lat!).
To jednak Kalisz zawsze pozostal mu bardzo bli-
ski i czesto wspominat rodzinne miasto. Z niekto-
rymi kolegami ze szkoly podstawowej i Sredniej
utrzymywat regularny kontakt, przyjezdzal tu na
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wakacje. W miare mozliwo$ci staral sie przynaj-
mniej raz w roku czy na dwa lata odwiedzaé rodzi-
coéw (dopoki zyli), brata.”*0

Petasz ukonczyt Panstwowa Wyzsza Szkole Sztuk
Plastycznych (PWSSP) w Gdansku w latach
1969-1974, na studia artystyczne dostal sie za
pierwszym podej$ciem. ,,Gdansk wybratl najpraw-
dopodobniej ze wzgledu na umiejscowienie nad
morzem, ktore pokochat.”!!

Przez pierwsze dwa lata studiowal na Wy-
dziale Architektury Wnetrz. Baklazec!®> wspomi-
na, ze Gawel'3 wyro6zniat sie tym, ze od samego
poczatku byl bardzo porzadnym studentem — su-
miennym i stawianym za wzdr; wszystko, co robil,
robil bardzo dokladnie i starannie: ,Pamietam,
jak na temat opracowania zadaszenia form prze-
strzennych wszyscy przygotowaliSmy projekty
z tektury, a jedynie Pawel wykonal swoj z kawa-
leczkow drutu. To, co lutowal, bylo filigranowe
i skomplikowane, wrecz niebywate. ByliSmy za-
skoczeni takim podej$ciem. On sie bardzo do tego
przykladal. Historia architektury na naszym wy-
dziale polegala glownie na inwentaryzacji, trzeba
bylo szczegblowo zinwentaryzowac np. klasztor
w stylu gotyckim (obecnie jest w nim Oddzial
Sztuki Dawnej Muzeum Narodowego w Gdan-
sku), lacznie z przekrojami stropow. A jego to
bardzo interesowalo i byt w tym niesamowicie
dokladny.”4 Jednak na trzecim roku Petasz zde-
cydowal o zmianie kierunku studiéw: przeniost
sie na malarstwo na Wydziale Malarstwa i Rzez-
by. Baklazec wyjasnia, ze na 6wczesnym Wydziale
Architektury Wnetrz — w poréwnaniu z progra-
mem na malarstwie — bylo zawsze bardzo duzo
egzamindw: ,Mysle, ze moze wlasnie z wygody
przeszedt na malarstwo.”> Réwniez Andrzej
Pniewski, 6wczesny student'® Wydziatu Architek-
tury Wnetrz gdanskiej PWSSP, ktéry mniej wie-
cej tez w tym okresie poznal Petasza, potwierdza,
ze wiele os6b, nie tylko Petasz, rezygnowalo ze
studiéw na kierunku architektura wnetrz i form
przemystowych wlasnie ze wzgledu na obciazenie
praca.'” Podkre$la jednak tez bardzo wyraznie, ze
decyzja Petasza o przeniesieniu sie na malarstwo
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1. Pawet Petasz, 1965, fot. z Archiwum rodzinnego

2.Pawet Petasz, 1972, fot. z Archiwum rodzinnego
3. Pawet Petasz, Kalisz, 1973, fot. z Archiwum rodzinnego

4. Pawet Petasz w pracowni w Paristwowej Wyzszej Szkole Sztuk
Plastycznych w Gdarisku, 1973, fot. z Archiwum rodzinnego

5. Pawet Petasz, Paryz, 1974, fot. z Archiwum rodzinnego

6. Pawet Petasz, Laboratorium Sztuki Galeria EL, Elblgg, 1975,
fot. z Archiwum rodzinnego
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7. Pawet Petasz, Laboratorium Sztuki Galeria EL, Elblag, 1975,
fot. z Archiwum rodzinnego

8. Pawet Petfasz, legitymacja cztonkowska Zwigzku Polskich Artystow
Plastykéw Okregu w Gdarisky, fot. z Archiwum rodzinnego

9. Pawet Petasz, 1980, fot. z Archiwum rodzinnego

10. Pawet Petasz, Mail Art Mekka Minden, 2002, fot. z Archiwum
rodzinnego

M. Pracownia Pawta Petasza w domu przy ul. Choping, Elblgg, lata
ok. 2003-2005, fot. z Archiwum rodzinnego
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12. Pawet Petasz, Torun, lipiec 2008 r,, fot. z Archiwum rodzinnego
13. Pawet Petasz w pracowni w Paristwowej Wyzszej Szkole Sztuk
Plastycznych w Gdarnsku, 1973, fot. z Archiwum rodzinnego

14. Pawet Petasz, Marek Nowak (kolega Petasza ze studiow), Elblgg,
pot. lat 70-tych, fot. z Archiwum rodzinnego
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miala zdecydowanie glebszy sens (bo przeciez
$wietnie sobie radzil na architekturze!8) — wply-
nelo na nig réwniez to, ze na tym kierunku bylo
bardzo duzo przedmiotoéw réznych od architektu-
ry, takich jak techniki graficzne, technologia i hi-
storia malarstwa, w tym wiedza konserwatorska,
zajecia z rysunku, a Petasz byl osobg zachlanna
na wiedze w dziedzinie sztuki, byt jej ciekaw.
Dla niego malarstwo bylo bardziej kreatywnym
dzialaniem niz projektowanie wnetrz, mebli czy
designu; widzial w nim wiecej mozliwoéci: ,Jego
frapowalo to, ze jest w nim wiecej sztuki niz na
architekturze wnetrz. Chcial sie mu poswiecic,
chcial sie dowiedzie¢.”9

Na Wydziale Malarstwa i Rzezby Petasz
dostal sie do Pracowni Malarstwa Sciennego
(wowcezas jedynej w kraju), prowadzonej przez
prof. Kazimierza Ostrowskiego, ktéry miat zwigz-
ki z architektura (zajmowal sie malarstwem
$ciennym, robit mozaiki we wnetrzach). Zatem
przedmiot zainteresowania byl spojny i dwa lata
studidéw na architekturze nie okazaly sie dla Peta-
sza czasem straconym.2°

Dyplom Petasz zrobil na kierunku malar-
stwo ze specjalizacja ,dzialania plastyczne w ar-
chitekturze i urbanistyce,” w ramach ktérego wy-
konal projekt malarstwa $ciennego w Panstwowej
Sredniej Szkole Muzycznej we Wrzeszczu, miesz-
czacej sie w budynku synagogi.

Po7niej, bedac juz na stale w Elblagu, na
przestrzeni kilkudziesieciu lat zaprojektowal
i wykonal wiele realizacji $ciennych, wieksza
cze$¢ z nich we wspolpracy z Baklazcem, ktory
w listopadzie 1977 roku objat w tym mie$cie funk-
cje plastyka wojewodzkiego?* (pracowal najpierw
w Zarzadzie Wojewodzkim Rozbudowy Miast
i Osiedli Wiejskich, a p6Zniej — w Wydziale Ar-
chitektury Urzedu Wojewoddzkiego). Baklazec
wspomina: ,RobiliSmy malarstwo écienne stara
technika jajowa, czyli ocet, olej i jajka, wszystko
z dodatkiem wody, nazywalo sie to al fresco —
malowalo sie na §wiezym, niewyschnietym tynku.
Wspolnie tez projektowaliémy pierzeje wazniej-
szych ulic — ich kolorystyke. A p6zZniej to sami
wykonywali$émy, najmujac do malowania elewa-
cji tez zwyklych malarzy. Jako plastyk wojewo6dz-
ki mialem dostep do wielu zlecen, stad tez swego
czasu bylo tego naprawde duzo (fasady, wnetrza,

domy, projekty architektoniczne — duze siedziby,
rezydencje, salony). Tak w 40 procentach to my
zamalowali$émy caly Elblag, co spotykalo sie cze-
sto z zazdro$cig ze strony lokalnego Srodowiska
artystycznego.”? Z elblaskich przykladow wspdl-
nych realizacji Petasza i Baklazca wymieni¢ nale-
zy choc¢by kompleksowe (obejmujace kolorystyke
budynkoéw, reklame i informacje wizualng punk-
tow uslugowych, porzadek witryn sklepowych
itd.) opracowanie pierzei gléownych ulic, m.in. 1
Maja, Hetmanskiej, 10 Lutego, jak réwniez pro-
jekty elewacji szeregu budynkéw mieszkalnych
przy ul. Mickiewicza, wiezowcow przy ul. Grun-
waldzkiej czy zabytkowych kamienic przy ul. pik.
Dabka, jak i calego osiedla Spéldzielni Mieszka-
niowej Sielanka.

Laboratorium sztuki Galeria EL

W Laboratorium Sztuki Galeria EL w Elblagu Pe-
tasz zatrudniony zostat w polowie wrzeénia 1974
roku, najpierw jako instruktor (przez pierwsze 3
miesiace), a nastepnie — od polowy grudnia 1974
roku do konca czerwca 1976 roku — pekil obo-
wiazki kierownika Galerii. W pazdzierniku 1974
roku na tamach lokalnej prasy Ryszard Tomczyk
relacjonowal: ,Petasz znalazlszy sie w Elblagu
na poczatku wrzeénia br., wzial sie ostro do po-
rzadkowania samego obiektu, jego obejScia oraz
substancji dokumentalnej zgromadzonej w archi-
wum. Rozwijajac front robdt fizycznych, przy po-
mocy personelu oraz mlodziezy szkolnej (zwlasz-
cza I Liceum Ogo6lnoksztatcacego) oczyécil zaroste
bujnym chwastem podworze, dokonal likwidacji
$mietnika i zdemontowatl wzniesiony przed dwo-
ma laty pawilon wystawowy. To ostatnie zostalo
podyktowane konieczno$cig zorganizowania za-
plecza dla ekip remontowo-budowlanych, ktore
wkrotce przystapia do realizacji prac adaptacyj-
nych w obiekcie. Rdwnocze$nie P. Petasz zabral
sie do porzadkowania dokumentacji.”?3 W tym
okresie funkcje kierownicza w Galerii EL spra-
wowala kierowniczka Wydzialu Kultury Urze-
du Miejskiego w Elblagu Alicja Bednarczuk, za$
kandydatem (w sensie programowym) na to sta-

. 2 02 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

nowisko, z ktérym ze strony Urzedu podjeto roz-
mowy, byt Pniewski,?4 ktory wspomina: ,Taka
sytuacja faktycznie byla, ze wyrazilem zgode
na opieke merytoryczng nad Galerig EL, nad tg
sfera artystyczna z powodu moich kontaktow ze
wszystkimi, ktorzy dotad pojawili sie w Galerii.
Rozmawialem na ten temat z wieloma osobami,
jednak sila zaangazowania w uczelni przewazyla,
nie dalbym rady po prostu tego razem pogodzic.
I nie podjalem sie kierownictwa Galerii EL, nie-
stety. Dzi$§ moze zaluje, ale... w przeciwnym razie
nie rozmawialiby$my teraz o Petaszu.”25

Petasz dla spotecznosci elblaskiej byl w za-
sadzie osobg znikad. Gdanskie §rodowisko arty-
styczne (poza wyjatkami, takimi jak np. Jerzy Kre-
chowicz, bioracy w 1965 roku udzial w I Biennale
Form Przestrzennych, czy Czestaw Tumielewicz
— uczestnik Zjazdu Marzycieli w 1971 roku) nie
wspolpracowalo z Galeria EL, ktora w tym czasie
utrzymywala Sciste kontakty z takimi o$rodka-
mi, jak Warszawa, Wroctaw, Poznan czy Lodz.
Petasza Galeria EL zainteresowal Pniewski, do-
strzegajac w nim szanse na rozwigzanie trudnej
wowcezas sytuacji, w jakiej znalazla sie bliska mu
placowka,2® bowiem wskutek réznych okolicz-
noéci i kulminacji wielu przeszkdd jej zalozyciel
Kwiatkowski mierzyl sie z decyzja wyjazdu z kra-
ju i pozostawieniem swej macierzystej jednostki.
Od Pniewskiego wyszla wowczas propozycja, by
Petasz na jesieni 1973 roku przyjechal do Elblaga
i zobaczyt Galerie EL. Wcze$niej Petasz byl tez na
obronie dyplomu2” Pniewskiego, bedacego pro-
pozycja zagospodarowania dziedzinca Galerii EL
na cele wystawienniczo-laboratoryjne instytucji,
zakladajaca m.in. odbudowe dawnego klasztoru.
Pniewski wspomina: ,Pamietam, Ze z nim wtedy
rozmawialem, pokazywalem mu mozliwoéci, ja-
kie dawal moj projekt. Mialem wizje nowoczesne-
go, kompleksowego centrum sztuki... By¢ moze
uzyskalo to jego akceptacje i postanowil, ze tam
sie znajdzie...”28 W kazdym razie miejsce to zain-
spirowalo Petasza na tyle, ze sam zainicjowal roz-
mowy z Urzedem Miejskim w Elblagu, dotyczace
Galerii EL: ,Bo jego interesowala Galeria jako
obiekt, w ktorym moglby pracowac. Rozmawiali-
$my na ten temat kilka razy. On sie bardzo po-
woli decydowal. W zasadzie w Gdansku nie mial
miejsca, w ktérym moglby sie zahaczy¢. I mysle,

GALERIA

ze powodem tej decyzji moglo by¢ — w jakim$
stopniu — wlasnie to, ze Pawel nie mial pomystu
na pozostanie w Gdansku. Nie byl tez osoba po-
pularna w $rodowisku studentéw, w tym sensie,
ze byl troche takim abnegatem, ktory nie zgadzal
sie z tymi wszystkimi okoliczno$ciami wystepu-
jacymi wsrdd artystow. I te decyzje podjal tez na
przekor wszystkiemu — chcial w Galerii EL stwo-
rzy¢ rodzaj wlasnej enklawy. Widzial, ze jest na to
szansa.”29

Zaréwno Bednarczuk3®, jak i Maria Wol-
na3! podkreslaja spartanskie warunki, w jakich
przyszlo Petaszowi sprawowa¢é funkcje pelnigce-
go obowigzki kierownika Laboratorium Sztuki
Galeria EL: obiekt byl nieogrzewany, po wyjez-
dzie Kwiatkowskiego wszystko bylo w nim po-
rozbijane i spladrowane, nie bylo warunkéw do
utworzenia stanowiska pracy na miejscu, dlatego
tez Petasz, gdy nie realizowal wydarzen w Gale-
rii, pracowal w biurze w Wydziale Kultury Urzedu
Miejskiego, w jednym pokoju z Wolna. ., Takze to
nie byla ciepla posada... Wiec trudno nie doceni¢
osoby, ktora chce sie czego$ takiego podjaé, co
wiecej, prezentuje pomysly, jest przedsiebiorcza
i ma jakie$ do$wiadczenia na innym polu, jak np.
w projektowaniu”3? — podsumowuje Bednarczuk.

Na Petaszu zatem, réwnolegle z rozpo-
czeciem programowej dzialalnosci placowki,
spoczelo tez zadanie zabezpieczenia majatku
Galerii przed kradzieza i dalsza dewastacja. Na
zarzadzenie kierownika Wydzialu Kultury Urze-
du Miejskiego wraz z powotana Komisja Inwen-
taryzacyjna33 Petasz przeprowadzil spis z natury
tego, co jeszcze nie zostalo doszczetnie rozgra-
bione, a pozostalo po poprzedniku (Kwiatkow-
skim). Wolna wspomina: ,ChodziliSmy po tych
strychach, patrzyliSmy, co tam szczury pogryzly.
Byly, owszem, obrazy, ale one byly tak bardzo
zniszczone, podarte i zbutwiale, ze nie nadawaly
sie na spisanie ich do katalogu inwentaryzacji.
To nie byly zadne dziela sztuki, to byl po prostu
szmelc. Wiem, ze kiedy$ pan Tomeczyk [Ryszard
Tomczyk] tak sie obrazil i oburzyl, atakowal nas
i mowil, ze my$my palili tam dziela sztuki. A to
byla nieprawda! Pawel mial przez to wtedy nie-
przyjemnosci, a to byl czlowiek bardzo wrazliwy.
Moéwil: »No jak to, pani Marysiu, przeciez mySmy
kazda rzecz sprawdzali, zostaly spisane z inwen-
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taryzacji protokoly i wszystko to, co uleglo li-
kwidacji, jest w nich dokladnie ujete, a Tomczyk
posadza nas o spalenie?« No ale z panem Ryszar-
dem to nie mozna bylo dyskutowaé, bo on zaraz
wpadal w jakie$ straszne uniesienie i wszystko
bral na krzyk. Nie dal sobie zdania powiedzie¢. Ile
to razy méwilam do niego: »Panie Ryszardzie, ja
bylam przy tym...«, to on odpowiadal: »To pani
tak samo niszczyla«. I taka byta z nim mowa.”34

Trzeba mieé tez Swiadomo$¢, ze sytuacja,
w ktoérej Petasz przejmowal opieke nad Galeria
EL, nie byla latwa jeszcze z jednego wzgledu, row-
nie istotnego, co zly stan fizyczny obiektu. A byl
nim fakt, ze obejmowal kierownictwo po kims$ ta-
kim jak Kwiatkowski — kim$, kogo pozycja i zastu-
gi bez watpienia obrosly w srodowisku artystycz-
nym w legende. Dla mlodego absolwenta, dopiero
rozpoczynajacego swoja przygode ze sztuka, stalo
sie to zapewne ogromnym obciazeniem. W takiej
sytuacji, niezaleznie od staran Petasza, nie trud-
no bylo tez o krytyke, bo w poréwnaniu z mitem
Kwiatkowskiego ryzyko, ze wypadnie sie gorzej
niz poprzednik, bylo bardzo duze.

Czy w 1973 roku Petasz mial okazje poznaé
osobis$cie Kwiatkowskiego i z nim rozmawiaé?
Teoretycznie — mogt.35 Jednak obecnie, bez prze-
prowadzenia dodatkowych badan, nie da sie tego
jednoznacznie rozstrzygnac¢. Pniewski wypowiada
sie na ten temat nastepujaco: ,Natomiast z tego,
co mialem okazje p6zniej zaobserwowac, gdy Pe-
tasz pracowal juz w Galerii EL, to odnioslem wra-
zenie, ze nie wyrazal jakich$ specjalnych emocji
w stosunku do postaci Kwiatkowskiego i raczej
nie ukierunkowywat sie na kontynuacje jego spo-
sobu dzialania. Myéle, ze chcial mie¢ po prostu
wlasny program i realizowa¢ go niezaleznie od
tego, kim by} jego poprzednik. Co jest jak najbar-
dziej zrozumiale, no bo to jest tez ta zaborczo$c
artystyczna, do$¢ istotna w kontaktach. A Pawel
byl artysta, ktérego zreszta cenilem wladnie za
jego myslenie i za odwage w wyrazaniu swoich
pogladéw.”3¢ Wynikaloby z tego wiec, ze Petasz
od poczatku akcentowal swa niezalezno$¢. Swiad-
czy¢ o tym moze tez (wydrukowana z nazwg i ad-
resem Laboratorium Sztuki Galeria EL, ttuma-
czona dodatkowo na jezyk angielski i francuski)
Informacja, ktbéra przygotowat nowy kierownik,
o nastepujacej treSci: ,Informuje, ze Galeria po

okresie przerwy i trudnosci przebytych, wznowila
swoja dzialalno$¢ i mam przyjemnos$é¢ przedsta-
wi¢ w swojej osobie jej nowego kierownika — Pa-
wel Petasz.”37 Ponadto do stwierdzenia, ze wizje
Kwiatkowskiego traktowal Petasz juz jako swe-
go rodzaju przeszlo$é, przekonuje réwniez tresé
przygotowanego przez niego Programu pracy
Galerii EL na rok 1975, w ktérym — oprocz wy-
jasénien, ze program dostosowany jest do sytuacji,
w jakiej obecnie znajduje sie Galeria (,W zwiaz-
ku z nawarstwieniem sie trudno$ci technicznych,
dotyczacych stanu obiektu bedacego siedziba Ga-
lerii (...). Majacy nastgpi¢ w najblizszym czasie re-
mont (...).”38), i przedstawienia dwéch gléwnych
zalozen39 programowych placowki — deklaruje
tez, ze ,Jednoczesnie beda kontynuowane prace
porzadkujace i opracowujace materialy dotyczace
dotychczasowej dziatalno$ci Galerii, traktowanej
jako pewien juz zamkniety etap jej istnienia.”4°
Rok biezacy (1975) traktowal Petasz takze jako
okres przejéciowy i w tym kontekscie — réwniez
zaprezentowany przez siebie program, liczac na
pelna aktywno$é Galerii EL po zakonczeniu re-
montu.#!

Pierwszym wydarzeniem zorganizowanym
przez Petasza w Galerii EL bylo skonfrontowa-
nie publicznosci z nowoczesna myslg architek-
toniczng:4? ,W odczytowym dwuglosie wystapili
mlodsi przedstawiciele Srodowiska gdanskich
architektéw: WOJCIECH MOKWINSKI z wykla-
dem-pokazem Normatywnosé w architekturze
oraz MACIEJ POPEK z prezentacja [wystawa]
swojej pracy naukowej Identyfikacja w architek-
turze.”#3 Cho¢ gosci wernisazowych bylo niewie-
lu, w prasie Tomczyk pisal o tym przedsiewzieciu
bardzo pozytywnie. Ocenil, Ze inicjatywa ta wyda-
la mu sie najwlasciwszym kierunkiem dzialania
Laboratorium Sztuki, twoércza kontynuacja tego,
co w dotychczasowych dzialaniach Galerii byto
najsensowniejsze, majac na mysli ,.eksplorowanie
wspolczesnych tendencji w sztuce, w architektu-
rze i innych pokrewnych dziedzinach tworczodci,
sygnalizowanie dokonywajacych sie przemian
i wskazywanie ich teoretycznego zaplecza.”#44
Wyrazil przy tym nadzieje na kolejne, podobnie
interesujace propozycje twdrcze nowych gospo-
darzy Galerii EL. Réwnie pozytywnie odnidst sie
do samej tworczosci nowego kierownika Galerii,
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publikujac na lamach Glosu Wybrzeza, w formie
swego rodzaju autorskiego wywodu, kwiecista
recenzje5 z wystawy 17 plocien Petasza,4® zapre-
zentowanych w kwietniu 1975 roku w Laborato-
rium Sztuki Galeria EL. Podkreslil w zakonczeniu,
ze w mocowaniu sie Petasza z podéwiadomoscia
sZwycieza czlowiek-artysta, nadajacy bardzo oso-
bista, indywidualna i rozpoznawalng forme temu,
co niewyrazalne.”47

Nie byla to jedyna okazja, by zapozna¢ sie
z tworczos$cia nowego opiekuna placowki. Juz
wecze$niej, w marcu 1975 roku, Petasz zorganizo-
wal pokaz audiowizualny 182 diapozytywow ,wy-
konanych przez kierownictwo galerii*48 (tak ujat
to w zaproszeniu na wydarzenie), zatytulowany
Jaki piekny swiat. Jak sam wyjas$nial: ,Diapozy-
tywy z tego zestawu zostaly wykonane w latach
1973/4, przewaznie w Sopocie i okolicach Kali-
sza, zaledwie kilka — troche dalej, tanim sprzetem
amatorskim (Taxona, Zenit B).”4° Pokaz opatrzyl
krotkim tekstem, w ktérym odniést sie do po-
strzegania piekna i brzydoty zar6wno w sztuce,

Pokaz 182 diapozytywdw Jaki piekny swiat wykonanych
przez kierownictwo galerii, Laboratorium Sztuki Galeria EL
w Elblggu, 1 marca 1975 roku, druk ulotny - zaproszenie, po
ztozeniu — format A6, Archiwum Zaktadowe CS Galeria EL

jak i w Swiecie w ogble.5° Wydarzenie to promo-
wal w zaproszeniu swoim wizerunkiem, na kt6-
rym trzyma w ustach fajke, otoczony kobiecym
ramieniem i naga piersia, a na plakacie umieécil
rysunkowy szkic (zapewne wlasnego autorstwa)
postaci robiacej zdjecie aparatem studyjnym na
trojnogim statywie. Istnieje duze prawdopodo-
bienstwo, ze wiekszo$¢ drukow ulotnych wyda-
wanych w owym czasie przez Laboratorium Sztu-
ki Galeria EL bylo przez niego projektowanych.5!

W tym okresie Petasz skupil swoje zain-
teresowania na dzialaniach konceptualnych, co
w zestawieniu z tym, co dzialo sie w Galerii EL
podczas kolejnych edycji Biennale Form Prze-
strzennych52 i z czym zapewne mial teraz okazje
dokladnie sie zapoznaé (zabezpieczajac bogata
dokumentacje placowki ze zrealizowanych im-
prez), wydaje sie jak najbardziej zrozumiale.
Galeria EL za czasow Kwiatkowskiego miala
program w pewnym zakresie niedookreSlony
i hybrydyczny; jej dzialalno$é byla elastyczna
i korelowala zawsze z najnowszymi tendencjami
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2. Pawet Petasz, Jaki Piekny Swiat, Laboratorium Sztuki Galeria EL w Elblagu, druk ulotny do ,Pokazu 182 diapozytywdw” — ulotka formatu A5, Archiwum
Zaktadowe CS Galeria EL

1. KRECENIE FILMU w Laboratorium Sztuki Galerii EL, 15 lutego 1975 roku, druk ulotny — ulotka formatu A5, 3. Pawet Petasz, Pokaz audiowizualny z materiatéw zebranych w Liksajnach Plj WODE TYLKO ZE ZRODEA, Laboratorium Sztuki Galeria EL w Elblggu, 1975, druk
Archiwum Zaktadowe CS Galeria EL ulotny - plakat formatu A4, sygnowany uniartem-, Archiwum Zaktadowe CS Galeria EL
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awangardowymi. W ten sposob Galeria tworzyla
miejsce otwarte na roznorodne eksperymenty ar-
tystyczne i intensywne poszukiwania nowego je-
zyka sztuki, byla tez jednym z wazniejszych w kra-
ju oérodkow konceptualizmu. Poza tym, nawet po
wyjezdzie Kwiatkowskiego, mndstwo osdb z tego
srodowiska, uczestniczacych w organizowanych
przez niego wydarzeniach, nadal przez jaki$ czas
przyjezdzato do Elblaga, m.in. Zofia Kulik i Prze-
myslaw Kwiek, Pawel Freisler, Marek Konieczny,
Andrzej i Ewa Partumowie, Piotr Bernacki, Ja-
nusz Karcz, Ryszard Milczewski-Bruno. Co wie-
cej, przez kilka lat pozostali w tym mieScie Ana-
stazy Wisniewski i Leonard (Leszek) Przyjemski,
ktorzy prowadzili wowczas Nieistniejaca Galerie
Przytakujaca Tak oraz Galerie Kontestujaca Nie.
Reasumujac, spuscizna Galerii EL bez watpienia
musiala oddzialywa¢ na Petasza. Przyjemski pu-
entuje to tymi stowami: ,Mysle, ze w dzialalnoéci
Galerii EL bylo duzo istotnych elementow, moga-
cych stanowi¢ zrédlo inspiracji, i przede wszyst-
kim caly szereg oso6b, ktore sie przez nia prze-
winely i ktére — powiedzialbym — bardzo silnie
dzialaly swoja osobowoscia (takich jak chocby np.
Stanistaw Drézdz czy Henryk Waniek i tez wie-
lu, wielu innych). I to wszystko zostawalo, nawet
te fluidy po nich zostawaly, to jest oczywiste.”53
Dodaje jednak: ,Z drugiej strony, nie sadze, zeby
Pawel Petasz mogl to jako$ przedtuzy¢ czy do tego
nawiazac. Przynajmniej tak mi sie wydaje... Gale-
ria EL sprzed wyjazdu Kwiatkowskiego to byt po
prostu inny $wiat.”54

Przyjemski poznal Petasza w okresie — jak
to okreslit — ,ogromnego — nie do wyobrazenia —
bataganu w Galerii, spowodowanego wyjazdem
Kwiatkowskiego, gdzie wszystko sie poniewieralo

»
5

i fruwalo, a Pawel tonal w tym balaganie,”55 nie-
mniej odebral go bardzo pozytywnie. Spodobalo
mu sie w nim to, ze byl nietypowy, myslal nieza-
leznie i niestereotypowo, nie przystawal tez do ,el-
blaskiego §rodowiska plastycznego, miat do niego
dystans. Na swdj sposob bylo to bliskie swobodzie
i kontestowaniu rzeczywistoéci przez Przyjem-
skiego. W tamtym czasie pewne rzeczy obaj mo-
gli postrzegac i odbiera¢ na podobnym poziomie
$wiadomosci artystycznej, stad tez w przypadku
ich relacji mozna méwi¢ o zawigzaniu przyjazni,
kontynuowanej przez dtuzszy okres. ,Petasz cie-

szyl sie Galerig »Tak« i jej dzialaniami, ktore wy-
mykaly sie spod oceny réznych specjalistow.”50
W lutym 1975 roku zaprosit Przyjemskiego ze
spektaklem audiowizualnym57 do Laboratorium
Sztuki, a w czerwcu tego samego roku zaangazo-
wal sie w organizowane przez niego (i WiSniew-
skiego) Ogolnopolskie Spotkania Tworcze Liksaj-
ny 75, pod haslem ,,Pij wode tylko ze zrodia.”s8

Podczas lutowego spektaklu Przyjemski
odczytat tekst,5 przypominajacy w swym charak-
terze jeden z wielu 6wezesnych awangardowych
manifestow sztuki, ale przewrotnie nacechowany
nomenklaturg 6wczesnego systemu, zawierajacy
takze didaskalia dla publiczno$ci, takie jak po-
wtarzajace sie wskazowki, np. ,oklaski, oklaski,
(...) dlugotrwale oklaski.” We wstepie zaznaczyl,
ze owo wystapienie, pod tytutem Musi sie odle-
ze¢ z czasem sie dotrze, przygotowal na zlecenie
Galerii EL dla Galerii TAK. Przywolujac wiele
niekiedy wykluczajacych sie hasel, Przyjemski
odniésl sie do istoty dzialalnoéci Galerii TAK®®
i uzyl tez zwrotu ,pij wode tylko ze zrodla,” ktory
p6zniej wykorzystal jako credo Ogolnopolskich
Spotkan Tworczych w Liksajnach.

W Spotkaniach w Liksajnach uczestniczylo
kilkudziesieciu tworcow z calej Polski (m.in. Ma-
rek Konieczny, Zofia Kulik i Przemyslaw Kwiek),
a takze dwoch z Czechoslowacji. W ramach
Spotkan odbyl sie po raz pierwszy zjazd galerii
i pracowni autorskich z kraju, ktore — jak to ujal
w barwnej opowiesci z pobytu w Liksajnach Mil-
czewski-Bruno — zaprezentowaly wypracowane
przez siebie ,tendencje.” To, co dzialo sie podczas
tego pleneru, Bruno relacjonowal dosé szczegblo-
wo: ,Hastami wywolawczymi (jednymi z wielu) sa
miedzy innymi: »sam na sam ze sztuka«, »przy-
taknij sobie«, »nie zamyka¢ drzwi na zasuwkex,
»gruntowna rewizja pogladow«. A wszystko to na
zasadzie »rozmoéw indywidualnych« z uwzgled-
nieniem »picia wody tylko ze Zrodta«! Wchodzi-
my do domku Roksany Sokolowskiej z Galerii
»RK« z Wroclawia, bo tutaj punkt zborny. (...)
Powoli zaczynaja wchodzi¢, wedlug kolejnosci:
Antonin Novak i Daniel Gavlik z Praskiej Pracow-
ni Projektowanej (CSRS), Halina Rydz i Bartto-
miej Kuznicki z Warszawy, Pawel Petasz z Galerii
»EL« w Elblagu, lansujacy ostatnio »Uni Art«
(»choéby twoje dzielo przetrwalo nawet 100 lat,
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bedzie zawsze tylko pewng sytuacjg«).”®! W Lik-
sajnach UNI ART firmowal Biuro Informacyjne
Pawla Petasza, ze skrytka pocztowa 38. Nazwe
te Petasz zastosowal niecale dwa miesiace wcze-
$niej.%2 Pézniej w jego zyciu Uni Art pojawil sie
jeszcze dwukrotnie, za kazdym razem w nowej
odslonie.®3

Przyjemski, jako komisarz Spotkan, dawat
wszystkim uczestnikom przybylym do Liksajn
catkowitg, niczym nieskrepowana swobode dzia-
lan. ,, Trwalym osiggnieciem Spotkan byl » Album
pamigtkowy«, w ktérym zaprezentowano wszyst-
kie »akcje artystyczne« i katalog plastyczno-lite-
racki. No i nowe przyjaznie...”®4 Zdjecia do tego
niewielkiego albumu wykonal Petasz. Sprawia-
ja one jednak zdecydowanie bardziej wrazenie
swobodnego reportazu z tworczego spedzania
czasu wolnego przez artystbw w urokliwej ma-
zurskiej miejscowoSci, w otoczeniu lasow i jezior,
niz dokumentacji z dzialan artystycznych. Petasz
zaprojektowal tez dwa plakaty®> promujace Lik-
sajny 75: na jednym widnieje ,nadziany (czym?)
facet z czerwonym nosem, na prosiaka opalony,
trzymajacy w prawej dloni rure z kranem,”® na
drugim — rura z dwoma kranami i haslem ,,P1J
WODE TYLKO ZE ZRODEA” pomiedzy nimi. Po
plenerze, jeszcze w 1975 roku, Petasz zrealizowal
w Laboratorium Sztuki Galeria EL pokaz audio-
wizualny z materialéw zebranych w Liksajnach,
ktéry takze sygnowal nazwa ,uniart.”67

Gdy Przyjemski po 1975 roku wyjechal z El-
blaga i na krétki czas osiedlil sie w Polczynie-Zdro-
ju, realizujac tam plenery, zapraszal na nie rowniez
Petasza, ktory chetnie bral w nich udzial. Z uplywem
czasu kontakt artystow sie rozluznil, jednak znajo-
mos¢ z Przyjemskim z okresu Laboratorium Sztuki
Galeria EL dla Petasza mogla mie¢ duze znaczenie.

Przygoda Petasza jako pehiacego obowiaz-
ki kierownika Laboratorium Sztuki Galeria EL nie
trwala dlugo — raptem poéttora roku, czyli do kon-
ca czerwca 1976 roku. Decyzje o rezygnacji z etatu
artysta podjal sam. Jedng z wazniejszych przyczyn,
ktore sie na nia zlozyly, byl zapewne postepujacy re-
mont obiektu i zwigzane z nim trudnosci, w znaczny
sposob ograniczajace — czy wrecz uniemozliwiaja-
ce — programowg dzialalno$¢ placowki. Pod koniec
1975 roku na famach éwczesnej prasy na temat Pe-
tasza pisano:

GALERIA

»,Na pewno nie brak mu ambicji i dobrych
intencji. Inicjatywom nowego kierownika nie
sprzyja fakt, ze zbyt skromne dotacje finansowe
nie sa w stanie pokry¢ wszystkich potrzeb okaza-
lego obiektu. Niedofinansowanie paralizuje row-
niez mozliwoéci organizowania wiekszych im-
prez. Praktycznie rzecz biorgc Galeria przezywa
kryzys. Dodatkowym jego symptomem jest roz-
poczety niedawno generalny remont jej siedziby —
podominikanskiego koSciola na Starym MieScie.
Prac remontowych z niewiadomych przyczyn nie
podjely Pracownie Konserwacji Zabytkow. Wy-
konawcg bedzie wiec Elblaskie Przedsiebiorstwo
Budownictwa Komunalnego. Teoretycznie ma to
potrwaé kilkana$cie miesiecy. Praktycznie — nie
wiadomo, jak dlugo.”8

W sprawozdaniu z dziatalnoéci Galerii EL
za pierwsze poélrocze 1975 roku Petasz odnidst
sie do przyjetych na poczatku zalozen programo-
wych (zob. przypis 39), wskazujac na trudnosci
z ich realizacja. Otwarcie wyjasnial: ,w ramach
p- 1: W aktualnych prowizorycznych warunkach
mecenat Galerii przestal w zasadzie by¢ atrakeyj-
ny dla artystow. Brak jakichkolwiek pracowni dla
tworcow pracujacych w sposéb konwencjonalny,
z drugiej strony wysokie wymagania co do wy-
posazenia technicznego, jakie stawia sztuka naj-
nowsza, ktorego w Galerii brak, sg przyczyna, ze
Galeria nie ma wtasciwie nic do zaoferowania. (...)
Pomimo trudno$ci Galeria byla wspoétorganizato-
rem Ogolnopolskich Spotkan Tworczych w Lik-
sajnach i zabezpieczala cala obsluge techniczng
tej imprezy. (...) w ramach p. 2: Przeszkodami
w prowadzeniu dzialalno$ci wystawienniczej sa
brud, gniezdzace sie ptactwo, padajacy przy lek-
kim wietrze deszcz oraz niespotykana wilgoé.”®9

Zona Petasza potwierdza, ze wraz z rozpo-
czeciem remontu w Galerii maz odczuwal rozcza-
rowanie z powodu braku mozliwosci tworczego
rozwoju, w sensie realizacji nowych wystaw czy
innych dzialan artystycznych, i tez z tego, ze jego
praca nabrala charakteru niemalze urzedniczego,
gdy codziennie na okreSlona godzine chodzil do
biura Wydziatu Kultury Urzedu Miejskiego w El-
blagu i zajmowal sie wylacznie papierkowa robota
— to mu wyraznie doskwierato.”®

Marek Duszak,”* ktéry w tym czasie po-
znal Petasza i wkrotce przejal po nim opieke
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nad Galeria EL, przyznaje, ze ten nie radzil sobie
z remontem. Po prostu nie nadawal sie do tego
typu pracy, nie mial predyspozycji, by toczy¢ boje
z szefami budowy, ani tez nie przywigzywat na-
lezytej wagi do tego, by systematycznie skladac
do Urzedu Miejskiego raporty z przebiegu prac
remontowych w Galerii. Remont rozmywal dzia-
lalno$é programowa i przez to Petasz mogl sie
zniechecié, poniewaz ,on byl artysta plastykiem
cala dusza i rzeczywiScie robil to, co chcial robi¢
i robil. Pamietam, juz wtedy wszystko krecito sie
u niego wokot sztuki poczty.”7? Duszak dodaje
rowniez, ze do rezygnacji Petasza z funkcji kie-
rownika Galerii, w pewnym stopniu, przyczyni-
ly sie takze relacje z urzedniczkami Wydzialow
Kultury (Bednarczuk i Kazimierg Atamanczuk”3),
i podkresla: ,Petasz byl bardzo niezalezny i nie
zgadzal sie z nimi pod zadnym wzgledem progra-
mowym placoéwki, a rzucano mu klody mu pod
nogi i blokowano realizacje pomystow.”74

Do powyzszych okolicznoéci doszla jesz-
cze kwestia zdrowotna. Niecodzienne warunki
»galeryjnej” pracy, takie jak panujace w nieogrze-
wanym ko$ciele wilgo¢ i chléd, mialy tez inne ne-
gatywne konsekwencje, z ktérych mlody wowczas
Petasz, zaaferowany dziataniem i miejscem, mogt
nie do konca zdawac sobie sprawe. A jednak zna-
czaco zawazyly one na jego zdrowiu.”>

KOLKO 77. Sztuka poczty — poczta

Rezygnacja Petasza ze stanowiska p.o. kierowni-
ka Laboratorium Sztuki Galeria EL nie oznaczala
zakonczenia jego tworczej aktywnoSci na rzecz
tej placowki. Z jego inicjatywy o zatrudnienie
w Galerii EL ubiegat sie Duszak, ktory wowczas,
w 1977 roku, byl Swiezo upieczonym absolwen-
tem kierunku muzealnictwo na Uniwersytecie
Gdanskim, przygotowujacym sie do wlasnego §lu-
bu, wiec zainteresowanym znalezieniem jakiej$
pracy: ,Krecitem sie w Srodowisku literackim, to
mnie interesowalo. Pawel tez zorganizowal kilka
spotkan z udzialem poetow, literatow. I tak jako$
wyszlo, ze to on wciggnal mnie do Galerii, a mnie
ciekawilo to, co on robil i jakie mial pomysty.”76

W grudniu 1977 roku Duszak (od 7 lipca
1977 roku instruktor kulturalno-wychowawczy
na etacie w Galerii EL) i Petasz wspdlnie zreali-
zowali wystawe mail artu KOLKO 77.77 Jej pomy-
slodawca byl Petasz. Na afiszu7® promujacym wy-
stawe zaprezentowana zostala postac listonosza
na motocyklu, z przewieszona na ramieniu torba,
na baku motocykla pojawilo sie hasto ,mail art”,
a w przednim kole — napis ,,Z kolekcji CIRCLE
77 i innych zbioré6w UNI ART.” Cho¢ na plakacie
projekt druku przypisany jest niejakiej organiza-
¢ji ,Arriére-Garde,” to jednak wzmianka o UNI
ART79 zdecydowanie wskazuje, ze jego autorem
byt najprawdopodobniej Petasz. Duszak wspo-
mina, ze ,wystawa ta byla juz dogadana, zanim
Pawel odszed!l z Galerii. On byt juz wtedy zakre-
cony $§wiatem sztuki poczty. To byto dla niego naj-
wazniejsze i wszystko sie wokot tego krecito. Mial
liczne kontakty z artystami z tego kregu, caly czas
przychodzily do niego koperty z mail artem i sam
na okraglo je wysylal.”8° Dodaje, ze Petasz zu-
pelnie samodzielnie przygotowal te wystawe pod
wzgledem merytorycznym, szczegdtowo opraco-
wal jej scenariusz, wykonat aranzacje ekspozycji.
Byl w tym bardzo dokladny i staranny, to on zbie-
rali archiwizowal wszystkie prace mail artu (miat
ich mno6stwo, wypelnione po brzegi kartony —
swszystko to bylo przysylane z calego $wiata, wy-
sylali znani w $wiecie artyéci”8!). Duszak za$ zajal
sie sprawami typowo organizacyjnymi: prowadzil
rozmowy z wladzami ds. kultury w Urzedzie Mia-
sta, ktore wcale nie byly przychylnie nastawione
do tego pomyshu (jak wspomina: ,,przez dtugi czas
przygotowywaliémy te wystawe po kryjomu”$2),
jednak z czasem udato sie nim w jakim$ stopniu
zainteresowaé Atamanczuk. Chodzit tez do cenzo-
ra wojewodzkiego po akceptacje materialéw pro-
mocyjnych wystawy (zaproszen, afiszy), gdyz ,,Pe-
tasz byl juz u niego na cenzurowanym i nie bylo
szans, by ten wpuscil go do swojego gabinetu.”$3

Wystawa ta, cho¢ byla wowczas pierwsza
taka impreza w Europie Wschodniej, zaréwno
w $rodowisku lokalnym, jak i krajowym przeszla
raczej bez echa. W tek$cie podsumowujacym dzia-
lalnosé¢ Galerii EL w ostatnich kilku latach, ktory
ukazat sie na lamach Polityki w 1978 roku, zostaje
odnotowana jako wydarzenie, ktérego potencjal,
niestety, nie zostal odpowiednio spozytkowany.
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Autor tekstu, Grzegorz Baranowski, wspomina:
»Przy koncu ubieglego roku zorganizowano tez
rzecz bez precedensu w ciagu kilku ostatnich lat
— wystawe Sztuka poczty — poczta sztuki, na kto-
ra nadeslalo swe prace ponad 150 artystéw z ca-
lego $wiata. Na wystawie, goSciny ktorej udzielil
SDK »Pegaz«, zgromadzono setki eksponatow
bedacych uciele$nieniem rozmoéw artystycznych,
jakie za pos$rednictwem poczty dokonuja plastycy
w $wiecie. Ograniczenie tematyki do kota o okre-
Slonej Srednicy i tego, co mozna w nim zawrzeg,
stawialo przed twoércami wysokie wymagania.
Efekty byly rézne: obok prac zenujaco niechluj-
nych, nie majacych nic wspoélnego z plastyka, byly
i male arcydziela. Wszystko to godne bylo szer-
szego oddzwieku w miescie i poza nim. A Ze sie
tak nie stalo?”84 Przyczyn Baranowski upatruje
w tym, ze wystawie nie potrafiono nadaé¢ wlasci-
wej rangi i zabraklo zainteresowania tym orygi-
nalnym pomystem. Dodaje, Ze na wernisazu nie
pojawili sie nie tylko przedstawiciele administra-
torow kultury, lecz takze Elblaskiego Towarzy-
stwa Kulturalnego oraz ZPAP-u. Podsumowuje:
»A przeciez mozna bylo tg wystawa wiele wygrac:
nie tylko rozruszanie niemrawego $rodowiska el-
blaskich tworcow i skupienie ich wokdl Galerii,
ale takze nawigzanie ponownych twoérczych kon-
taktow z najnowszymi pradami w naszej i $wia-
towej sztuce. Bylby wiec to powrdt, w pewnym
sensie, do dokonan »Laboratorium Sztuki — Ga-
lerii EL« z okresu jej $wietnoSci, powro6t, ktory
w nowym wojewddztwie, majacym aspiracje two-
rzenia nowych Srodowisk tworczych, jak chociaz-
by literackiego, moglt zaowocowaé w interesujacy
sposob.”85

Zrédto zainteresowan

To, ze Petasz mniej wiecej od polowy lat siedem-
dziesiatych zajmowal sie i pasjonowal mail artem,
dla wiekszo$ci Srodowiska elblaskich plastykow
byto czyms powszechnie znanym, przy czym trak-
towanym przez nich raczej niezbyt powaznie. Nie-
mniej dzi$, po wielu latach, malo kto z tego kregu,
jak réwniez spos$rod os6b najblizszych Petaszowi
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jest w stanie udzieli¢ wyczerpujacej odpowiedzi
na pytania dotyczgce zrodel tych zainteresowan
i zdobytych przez Petasza w tej dziedzinie kon-
taktow z artystami z calego $wiata. Baklazec wy-
klucza, by zainteresowania te pojawily sie u Pe-
tasza juz w czasach studenckich: ,Na studiach
nie pamietam, zeby Gawel mial w ogole jakiekol-
wiek kontakty ze sztuka poczty. Jedli sie zaczely,
to moglo sie to sta¢ w momencie, gdy przejal po
Gerardzie Kwiatkowskim funkcje kierownika Ga-
lerii EL. Wowczas szukal miedzynarodowych po-
wiazan, gdyz chcial w Galerii wystawia¢ nie tylko
polskich, ale tez zagranicznych artystow.”86
Urszula Petasz, ktora poznala przyszlego
meza pod koniec 1975 roku, stwierdza, ze ,maz
juz wtedy [w latach 1975—1976] na pewno intere-
sowal sie mail artem.”®” I dodaje: ,Nie wiem, czy
ta sztuka poczty u meza nie wziela sie by¢ moze ze
znajomosci z Leszkiem Przyjemskim. Byly to lata
sztuki konceptualnej, performance’u.”®8 Z kolei
sam Przyjemski, zapytany, na ile to wlasnie on
moglby by¢ dla Petasza w jakim$ stopniu inspi-
racja do dzialan mailartowych, podaje to w wat-
pliwo$c¢: ,Nie chcialbym sobie niczego przypisy-
wac, bo nie bralem udzialu w wymianie mail artu.
Mnie to nie interesowalo. Jezeli juz, to bardziej
moglby byé¢ to Anastazy Wisniewski.”®9 Jednak
zaréwno Przyjemski, jak i Wisniewski w swoich
dzialaniach konceptualnych, kontestujacych 6w-
czesny system, niejednokrotnie wykorzystywali
poczte jako narzedzie komunikacji. Za jej pomoca
rozsylali swoje — w nieco abstrakcyjnym charak-
terze, nie do konca jasne i czytelne — hasla, ode-
zwy i publikacje, skonstruowane czesto w formie
pseudourzedowych pism czy plakatéw i opatrzo-
ne swoistymi artefaktami, w postaci specjalnych
pieczeci czy odrecznych dopiskéw. Przyjemski
przyznaje tez, ze ,Petasz mial — jak na $rodowi-
sko elblaskie — niestandardowy punkt widzenia,
jezeli chodzi o postrzeganie sztuki, i nalezal do
tych osob, ktore posiadaly wrazliwo$¢ bardziej
wyczulona na rézne aspekty zycia. Ale jak my$my
na niego dzialali, np. ja? — tego nie wiem.”9°
Pniewski wskazuje dwoch artystow: Toma-
sza Kawiaka i Andrzeja Partuma jako tych, ktorzy
mogli mieé¢ znaczacy wplyw na zainteresowanie
Petasza sztuka poczty: ,,Wszystko wzieto sie od
Tomasza Kawiaka. On jako jeden z pierwszych
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postugiwat sie poczta, traktujac ja jako narze-
dzie wymiany artystycznej w kontaktach z ludzmi
z calego $wiata. W 1971 roku nadestal z Francji
swoja prace do Elblaga na »Zjazd Marzycieli,
a Petasz jak najbardziej mog} sie dowiedzie¢ o tej
akcji z dokumentacji fotograficznej, zachowanej
w Galerii EL. Druga postacig byt Andrzej Partum,
z ktorym Petasz poznal sie osobiScie. Kiedy ten
pojawial sie w Galerii, oni bardzo dlugo ze sobg
dyskutowali. Partum by}l praktycznie uzdolnio-
nym filozoficznie czlowiekiem i uwielbial rozmo-
wy, a Petasz, pamietam, byt dostlownie do niego
przylepiony.”9! Kawiak rozsylal poczta obiekty,
Partum — poezje. W 1971 roku Kawiak, bedac juz
na emigracji w Paryzu,92 zainaugurowal wielolet-
nig akcje wymiany, pod nazwg Troc-Art (sztuka
wymiany — wymiana jako sztuka93), wprowadza-
jac w obieg miedzyludzki r6znego rodzaju przed-
mioty, znaki i idee, ktére poprzez sam akt lub
intencje wymiany nabieraly nowych kontekstow
iznaczen.

W tym samym roku w Warszawie, w swo-
im mieszkaniu na strychu przy ul. Poznanskiej
38, Partum zalozy} jednoosobowe Biuro Poezji,%4
ktore wkrotce stalo sie niezaleznym osrodkiem,
zajmujacym sie ,rejestrowaniem faktow twor-
czych”, propagowaniem i popularyzacja form po-
etyckich spoza oficjalnego obiegu.

Kawiak — z perspektywy prawie 50 lat — nie
kojarzy jednak Petasza i nie przypuszcza, by miat
okazje poznaé go osobiScie.9> Niemniej w nade-
stanych 27 czerwca 2020 roku Wspomnieniach
o sztuce lat 70-tych w Polsce,% w ktérych odnosi
sie do swojej sztuki poczty i wskazuje na o$rodki
w Polsce, do ktorych na poczatku lat siedemdzie-
sigtych regularnie wysylat poczta w formie mail
artu swoje informacje o sztuce (tytuly, sloga-
ny, poezje itp.), wymienia takze Elblag z Galeria
EL.97 Podkresla, ze pierwszym odbiorca jego ko-
munikatéw byl ,Andrzej Mroczek z Galerii BWA
w Lublinie (miasta rodzinnego), ktory staral sie
wystawiacé te ulotne »$§lady« w Galerii Sztuki »La-
birynt«, robigc druki tak, jak byto to w przypadku
mojej wystawionej w Polsce pracy DOKUMENT —
FILM — KONTAKT z 1974 roku.”9® Do Elblaga%9
Kawiak na pewno wystal poczta w 1971 roku ,,swo-
ja prace'©© z kwitem nadania na »Zjazd Marzycie-
li«, aw 1972 — prace Baza wypadowa Tomka Ka-

wiaka w Paryzu do opublikowania w pierwszym
numerze Notatnika Robotnika Sztuki, wydawa-
nego przez Gerarda Kwiatkowskiego i Galerie
EL.”'°! Laboratorium Sztuki Galeria EL byloby
wiec punktem stycznym, potencjalnym laczni-
kiem dla Petasza w drodze do mail artu.

Ponadto w swoich Wspomnieniach... Ka-
wiak przywoluje tez wydana w 1972 roku publi-
kacje autorstwa Klausa Groha'®? Aktuelle Kunst
in Osteuropa. CSSR / Jugoslawien / Polen / Ru-
mdnien / UDSSR / Ungarn,'©3 jako rzecz kluczo-
wa w kontekscie przeplywu w Europie informacji
o sztuce mail artu, w ktorej oprocz jego samego
zaprezentowani zostali tez inni artysci z Polski, 14
w tym Andrzej Berezianski, Jan Chwalczyk, Zbi-
gniew Dhubak, Stanistaw Dr6zdz, Antoni Dziedu-
szycki, Wanda Gotkowska, Zbigniew Gostomski,
Barbara Kozlowska, Jarostaw Kozlowski, Maria
Michalowska, Krystyna Sokolowska, Jerzy Fedo-
rowicz, Henryk Waniek i Anastazy Wisniewski.
Wszystkie przywolane nazwiska przewinely sie
przez Galerie EL, a czeé¢ z tych twdrcow (w tym
na pewno: Berezianski, Chwalczyk, Kozlowski,
Gotkowska, Wiéniewski), w mniejszym badz
wiekszym stopniu, korzystala z nowego kanalu
komunikacji, jakim stal sie mail art.’°5 Géza Per-
neczky'® pisal: ,Najwazniejsza kwestia w sku-
tecznej wymianie informacji byly listy mailingowe
zawierajace wszystkich potencjalnych partnerow
wymiany z kraju i z zagranicy.”°7 Czy w zacho-
wanej dokumentacji Galerii EL — jej dzialan
sprzed 1974 roku — kt6ra to na jesieni tegoz roku
zabezpieczal i porzadkowal Petasz (objawszy po
Kwiatkowskim opieke nad tg placowka), ocala-
lyby réwniez jakie$ spisy adresow artystow (tak-
ze tych z zagranicy) wspoélpracujacych z Galeria,
ktore moglyby zlozy¢ sie na swego rodzaju liste
mailingowa?

Dzi$ trudno jest to rozstrzygna¢. Niemniej
faktem jest, ze Kwiatkowski przywiazywal ogrom-
ng wage do dokumentowania imprez artystycz-
nych: archiwizowal nie tylko afisze, zaproszenia,
programy / manifesty czy wycinki prasowe, lecz
takze wszelka korespondencje z artystami, kom-
pletowal réwniez teczki na temat ich tworczoSci.
Ponadto od stycznia 1972 do czerwca 1973 roku
z inicjatywy Kwiatkowskiego Galeria EL wydala
tez pie¢ numeroéw Notatnika Robotnika Sztu-
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ki,1°8 bedacego pierwszym w Europie zinem ar-
tystycznym, ktory stal sie miejscem wymiany idei
artystycznych i prezentacji postaw twoérczych.
ArtySci z kraju nadsylali poczta Kwiatkowskiemu
do zamieszczenia w Notatniku... swoje programy
i realizacje, komentarze, opinie czy eseje, doty-
czace przedsiewzieé polskiej sztuki wspdlczesnej
na poczatku lat siedemdziesiatych. Miedzy inny-
mi na jednej z poczatkowych stron pierwszego
numeru Notatnika... opublikowany zostal ma-
nifest ,NET-u"'?9 Jarostawa Kozlowskiego i An-
drzeja Kostolowskiego, ktéry wkrotce postrze-
gany byl jako jedna z pierwszych deklaracji idei
mail artu w calej Europie. Formula ,NET-u” tez
dzialala w oparciu o listy mailingowe. W Notatni-
ku... ,NET” nie byt jedynym przykladem prezen-
tacji dzialan artystéw konceptualnych, korzysta-
jacych z mail artu, zaprezentowat sie w nim takze
Andrzej Partum ze swoim Biurem Poezji, Stani-
staw Dro6zdz czy Marek Konieczny. Teoretycznie
odniesienia do dzialan mailartowych Petasz mog}
wiec znalez¢ tez w tym zinie artystycznym.

Piotr Rypson, ktéry po raz pierwszy z na-
zwiskiem Petasza zetknal sie w 1978 roku w wy-
dawanym przez Ulisesa Carriéna'® piSmie ne-
tworkingowym Ephemera,'! a pdzniej sam przez
jaki$ czas mial okazje z Petaszem wymienia¢ ko-
respondencje,''? twierdzi, ze wlaczyé sie w obieg
sieci mail artu nie bylo az tak trudno: ,Jesli ktos
dostal w swoje rece jakie§ wydawnictwo mailar-
towe, w ktorym zaprezentowane byly nie tylko
prace artystow, ale rowniez na koncu, zwyczajo-
wo, podane zostaly ich adresy, to nagle ten kto$
mial kontakt z kilkudziesiecioma czy kilkuset roz-
maitymi postaciami i jezeli chcial, to nawigzywal
wymiane ze wszystkimi badz tylko z tymi wybra-
nymi, z ktérymi uwazal to za wazne.”!!3

Obecnie jednak trudno jednoznacznie wy-
wnioskowa¢é, jaka konkretna posta¢ mogla zain-
spirowaé Petasza, kto popchnal go w kierunku
sztuki poczty, w jaki sposob pozyskal / zbudowat
on swoja liste mailingowa. Kwestie te musza do-
piero zosta¢ poddane szerszej i doglebnej analizie
na podstawie rzetelnie przeprowadzonych badan.
Powyzej przedstawione zostaly co najwyzej przy-
klady zaledwie kilku mozliwoéci.
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Baklazec wskazuje, ze ,przejScie” Petasza do
sztuki poczty nie nastapilo w jednym momen-
cie. Przyznaje, ze jakim$ przyczynkiem do tego
mogl by¢ rzeczywiscie Przyjemski. Jednak przy-
puszcza, ze to zadzialo sie raczej przypadkowo,
przy czym wyraznie tez podkresla: ,samo uzycie
stlowa »przejscie« nie do konca jest adekwatne,
gdyz Gawel po prostu na jakims$ etapie, obok ma-
lowania obrazow olejnych czy realizacji naszych
wspolnych projektow elewacji, rownolegle zaczat
interesowac sie sztuka poczty i po godzinach ro-
bil swoje pieczatki z gumki kreslarskiej, zbie-
ral wycinki z réznych gazet i tworzyt kolaze. To
wszystko go bawilo i duzo tego wysytal. Z czasem
zaczelo to nawet kolidowac z nasza praca, kiedy
mieliémy terminy na wykonanie konkretnych
projektow i Gawel odpowiedzialny byl za ich wy-
druki i oprawe, a zajmowatl sie swoim mail artem.
Myséle, ze na sztuce poczty tez dodatkowo troche
wtedy w dewizach zarabial. Zachéd sie woéwcezas
bardzo tym inspirowal; to byla jakas koperta czy
widokowka, ale ogoélnie sie to podobalo i dobrze
sprzedawato.”"'4 Baklazec dodaje tez, ze by¢ moze
Petaszowi malarstwo sie znudzilo, niemniej za-
znacza, ze: ,Gawel nie byl jednostronnym arty-
sta, takim, ktory zajmowal sie tylko i wylacznie
»sztuka poczty«, robiac proste rzeczy, jak piecze-
cie z gumki. On byt wszechstronny.”*'5 Jednak do
konca zycia to mail art byt jego najwieksza pasja:
»Nie potrafie powiedzie¢, ile tego dziennie do nie-
go przychodzilo, ale na tydzien przynajmniej z 10
sztuk, i tak bez przerwy, przez caly rok.”16
Baklazec, ktory mial okazje nieraz by¢
z Petaszem na poczcie, przywoluje sytuacje, ktore
mialy miejsce podczas wysylki jego mail artu: ,Ga-
wel czesto toczyl boje z paniami z okienka, gdyz
jego koperty nie bylty klasyczne i czyste. On robit
je wlasnorecznie i czesto byly krzywe. Na pewno
byly nieformatowe, za duze i z tektury; poobkleja-
ne réoznymi obrazkami i stemplami; w miejscach,
gdzie byly klejenia, dodatkowo naklejal widoczna
tasme. Adresowal je grubym flamastrem, a pismo
mial raczej krzywe i troche niezgrabne, adresa-
ta czy nadawce tez nie zawsze umieszczal w tym
miejscu, w ktorym zadala poczta. Na pewno starat
sie na ile mogl, bo wysytat to za granice, niemniej

Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC 2 1 3 .



GALERIA

czasem wygladalo to rzeczywiScie troche niedba-
le. Stad tez poczta niejednokrotnie odrzucala jego
przesylki, ktore uwazala za wykraczajace poza
obowiazujace standardy, a on z kolei pisal pisma
do dyrekcji, w ktérych sie odwolywal. A gdy wy-
grywal, to panie z okienka tym bardziej robily mu
pod gorke i tym bardziej stawal sie dla nich ta
czarng owca. A ze wysylal tego bardzo duzo, totez
czesto do takich sytuacji dochodzito.”t7

Co wiecej, niekiedy Petasz zszywal swoje
dziela sztuki poczty za pomoca maszyny do szy-
cia. Wspomina o tym m.in. Chuck Welch'8 przy
okazji opublikowania na swoim profilu spotecz-
no$ciowym na portalu Facebook fotografii kore-
spondencji otrzymanej od Petasza,''9 z datg 13
marca 1984 roku (podaje przy tym informacje
na temat recznie wyrabianego przez Petasza pa-
pieru,!2° wykorzystywanego przez niego w sztuce
poczty): ,Ta kartka jest jedna z serii niezwyklych
kopert z papieru czerpanego i korespondencji,
ktore zostaly przez Petasza razem ze sobg zeszyte,
aby unikna¢ cenzury w okresie komunistycznych
represji w Polsce wobec Solidarnosci.”'?! Petasz
przeszywal koperte wraz z zawartoScia w taki
sposoéb, by przy probie otwarcia koperty kore-
spondencja w §rodku zostala przedarta. Z mysla
0 Owczesnej cenzurze w systemie komunistycz-
nym przygotowywal przesylke tak, by byla wrecz
ostentacyjnie i podejrzanie gruba.'?? Czy w ten
spos6b pod nosem 6wczesnych wladz udawal, ze
sam jest cze$cig komunistycznej cenzury, podajac
tym samym w watpliwo$¢, ze moglby rzeczywiscie
wysylac¢ z kraju co$ ,wywrotowego” na Zach6d?

W zwigzku z wiadomo$cia o siermiez-
nych, recznie wykonywanych kopertach Petasza,
Kawiak wysnuwa ciekawe wnioski: ,To troche
podobna sytuacja do mojej z konca lat szeS¢dzie-
sigtych czy poczatku siedemdziesiatych, kiedy
zamiast zwyklych, klasycznych kopert uzywalem
— dostepnych wowczas we wszystkich sklepach
— spozywcezych toreb papierowych. Drukowalem
na nich informacje o wymianie »Troc-Art« i wy-
sytalem je poczta. Rzeczywiscie istnieje prawdo-
podobienstwo, ze to moglo zainspirowaé Petasza,
stad by¢ moze u niego pdzniej te toporne, nierow-
ne, recznie robione koperty. Wprawdzie uzywa-
ne przeze mnie torby nie byly zszywane tak jak
u niego, ale chodzi o to, ze nie byly to tradycyj-

ne, eleganckie, biale koperty. Dodatkowo torba
na dole miala element, ktory sie rozkladal, i gdy
sie ja otwieralo, przestrzen byla o wiele wieksza
niz w kopercie. Torby »sklepowe« byly z szarego,
grubego, najtanszego papieru, wygladaly raczej
nieestetycznie. Specjalnie ich uzywalem i zalezalo
mi, by ich zawartos¢ dla odbiorcy byla odkryciem,
tak jak ma to miejsce np. przy otwieraniu prezen-
tu gwiazdkowego, tyle ze z moich toreb wypadaly:
kawalki moich rysunkow, obrazow i ubran wraz
z informacja o propozycji wymiany. W »ubogich«
latach komuny byl to pewien element zaskoczenia,
ze artysta dzielil sie swoimi »okruchami« zycia.
A Petasz na pewno mogl dostawac takie torby i by¢
moze »pozyczyt« sobie ich wyglad i funkcje.”123

W $wiecie sztuki, zwlaszcza mail artu, Pe-
tasz mial liczne kontakty z wieloma artystami,24
szczegOlnie w Holandii, Niemczech, Stanach
Zjednoczonych. Z niektérymi z nich sie przyjaznil
i kilka razy goscit ich u siebie w Elblagu. Jednak
zaréwno Urszula Petasz, jak i syn Pawel wymie-
niaja zaledwie kilka os6b — przede wszystkim te,
ktore mieli okazje poznaé osobiécie w Elblagu, np.
mieszkajacego na Florydzie Amerykanina Pau-
la Rutkovsky’ego, Miroslawa Wrdbla, ktéry pod
koniec 1982 roku wyemigrowat z Elblaga do Au-
stralii, czy pare artystow z éwczesnej NRD — Ro-
berta Rehfeldta i jego zone Ruth Wolf-Rehfeldt.
Syn wspomina, ze Petasz nie byl wylewny w swych
opowiesciach: ,,Ojciec nigdy sie nie chwalil. W su-
mie, jak sie go samego nie pytalo, to sam tez od
siebie o tych kontaktach nie mowil. A praktycznie
mial mnéstwo jakich$ znajomych na calym Swie-
cie, zwigzanych ze sztuka poczty. Ludzi — powie-
dzialbym — takich »z ksiezyca«, z Ameryki Péinoc-
nej i Potudniowej, Europy Zachodniej. Nie mam
pojecia, jak to wszystko sie dzialo i byto mozliwe
w czasach komuny.”'?5 Baklazec dodaje nazwi-
ska dwoch artystow: Ruuda Janssena z Holandii
i Michaela Leigha z Anglii (z Londynu), ktorzy po
$mierci Petasza zamieScili o nim informacje w in-
ternecie na blogu IUOMA — International Union
of Mail-Artists, w grupie utworzonej przez Jans-
sena i poéwieconej Petaszowi.126

W Zywej i intensywnej wymianie kilkuset
czy kilku tysiecy uczestnikéw mail artu na $wie-
cie Petasz do$¢ szybko stal sie rozpoznawalny
i doceniany. Jego stemple spotykaly sie z zywa
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reakcja artystow, zwlaszcza tych spoza tzw. bloku
wschodniego. W stemplach Petasza dostrzegano
prostote, pewien folklor, ironie i brutalistyczna
estetyke. Odczytywano je rowniez jako wywroto-
we wobec systemu komunistycznego, tak jakby
robil je ,tlamszony przez komune Polak.”27 A ci,
ktorzy mieli okazje je otrzymadé, czuli sie ponie-
kad wyrdznieni. Picasso Gaglione w 2012 roku
opisuje, jak pozyskal do swojej kolekcji dla Stamp
Art Museum w Chicago recznie wykonane stem-
ple Petasza, podkreSlajac ich warto$¢ i znaczenie
samego Petasza w sieci mail artu: ,Pieczatki te
byly w istocie do$¢ radykalnymi przedmiotami,
gdyz za zelazna kurtyna bez rejestracji na milicji
nie wolno bylo posiadac ani pieczatek, ani maszy-
ny do pisania, ani tez jakiegokolwiek sprzetu do
druku. Posiadanie tego bylo po prostu nielegalne.
Wiec arty$ci mailartowi z tych panstw, tworzac
swoja sztuke poczty, wycinali wlasne pieczatki
z gumek do mazania i korzystali z domowej robo-
ty poduszek do tuszu. Bylo to dzialanie odwazne,
kreatywne i wywrotowe, w prawdziwym duchu
sztuki »dada«. A Petasz byl jednym z najbardziej
rozpoznawalnych nazwisk w tym $rodowisku.”128

Rowniez Welch i Carrie Helser widza
w stemplach Petasza dzialania kontestujace 6w-
czesny system. Welch pisze: ,,Prace Pawla Petasza
to perelki o ogromnym znaczeniu w kontekécie
tego, jak powstawaly i byly rozpowszechniane
w latach przed powstaniem i podczas dzialalno$ci
ruchu Solidarnoé¢ w Polsce.”'?9 Helser dodaje:
~Ja takze zachowalam wszystko, co otrzymatam
przez lata od Pawtla [Petasza], i bylam pod glebo-
kim wrazeniem jego niepohamowanej potrzeby
komunikowania sie i przeciwstawiania sie totali-
taryzmowi.” 130

Sam Petasz do swoich stempli, ktére robil
w czasach PRL-u, odni6st sie po latach w komen-
tarzu pod jednym z postéw, zamieszczonych na
wlasnym profilu spolecznoéciowym na portalu
Facebook, w ten sposob: , Te duze gumki do $cie-
rania byly wlasciwie jedynymi dostepnymi w ko-
munistycznej Polsce (zanim zostaly zastgpione
przez te z Chin). RzeczywiScie byty dobre do tego,
by w nich rzezbi¢ (bo wymazywanie bylo ostatnia
rzecza, do ktorej sie nadawaly), i byly wystarczaja-
co grube, ze niepotrzebny byl zaden uchwyt. Cal-
kiem pomystowe. Pamietam znudzonych urzed-
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nikow, ktorzy wycinali w nich kwiaty zyletka. Bo
polski komunizm, w poréwnaniu do oryginalnej
wersji, to byla wcigz martwa, nudna nuda.”3!

Znaczacg role w komunikacji ze $wiatem
mail artu odgrywala znajomo$é jezyka angiel-
skiego, bez niej Petasz nie mialby tych wszystkich
kontaktow. Jego syn Pawel opowiada: ,Ojciec
musial sie szybko tego angielskiego nauczy¢, bo
wtedy w szkole obowiazywal rosyjski. Pamietam,
ze w wiekszo$ci to angielskiego nauczyl sie sam,
w duzej mierze czytajac ksigzki — po prostu ze
stlownikiem; jak czego$ nie wiedzial, to siegal do
stownika.”132

Dzi$§ w pracowni Petasza w Elblagu, znajdu-
jacej sie w jego domu przy ul. Chopina, pozostato
wiele karton6w wypekionych sztuka poczty, bedg-
cq pasja zycia artysty, kolekcjonowana przez nie-
go od polowy lat siedemdziesigtych i skrupulatnie
dokumentowang (najpierw na dyskietkach, potem
plytach CD i dyskach pamieci)'33 az do $mierci.
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Przypisy

1 Z listu biskupa polowego Wojska Polskiego Stawoja Leszka Gtodzia do prezydenta Elblaga J6zefa Gburzynskiego z dnia

6 listopada 1992 roku: ,,0d roku w Garnizonie Wojskowym w Elblagu opieke duszpasterska nad zolierzami i rodzinami
wojskowymi sprawuje Proboszcz Garnizonu, kapelan Wojska Polskiego. Jednakze w Elblagu nie ma $wiatyni, ktéra mogtaby
shuzy¢ potrzebom wszystkich wiernych zwigzanych z Wojskiem. W posiadaniu Wiadz Miasta Elblaga znajduje si¢ natomiast
Koéci6t Naj$wietszej Maryi Panny przeznaczony dla Galerii EL, ktory z wielkim powodzeniem moglby zaspokoi¢ potrzeby
Koéciota i Wojska w Elblagu, bedac tez znakiem nowego poczatku. Zwracam sie wiec do Pana Prezydenta z uprzejma prosba

o podjecie decyzji zmierzajacej do zmiany dotychczasowego przeznaczenia wspomnianej $wiatyni i udostepnienia jej Wojsku.”
Archiwum Zakladowe CS Galeria EL.

2 ,— Panskie listy w sprawie Galerii EL wywolaly duzy rezonans...

— Jako zwiazek wystosowaliSmy dwa pisma. Pierwsze bylo naszym protestem, ze w ogole podejmuje sie tego typu proby,

nie konsultujac sie ze Zwigzkiem. Poproszono nas nawet na posiedzenie Sesji Rady Miejskiej. Kiedy poinformowano nas, ze
nie chodzi o likwidacje placowki, a by¢é moze dostaniemy co$ zastepczego, wyremontowanego na koszt wojska lub kosciota

— stwierdzili$émy, iz nie jest to najgorszy pomyst... Niech kosci6ol wraca do swoich pomieszczen i shuzy tym celom, dla jakich
zostal stworzony.” Zbigniew T. Szmurlo ,W sprawie Galerii EL. ZLOTY CIELEC? [rozmowa z Pawlem Petaszem — elblaskim
plastykiem, przewodniczacym Zwiazku Polskich Artystow Plastykow],” Kurier Elblgski, nr 8, 26 lutego 1993.

3 Baklazec byl w tym czasie wiceprzewodniczacym elblaskiego oddziatu Zwiazku Polskich Artystow Plastykow. Byt rowniez
bliskim przyjacielem Petasza. Przyjazn obu artystow zawiazala sie podczas studibw w Panstwowej Wyzszej Szkole Sztuk
Plastycznych w Gdansku.

4 Z rozmowy z Baklazcem, przeprowadzonej w dniu 13 maja 2020.

5 Mail Art. Eastern Europe in International Network, Congress documentation on occasion of the exhibition at Staatliches
Museum Schwerin, 1997, by Kornelia von Berswordt-Wallrabe, concept: Kornelia Roder. Published by Staatliches Museum
Schwerin. Documentation of the round talks with Ruth Wolf-Rehfeldt, Dr Klaus Groh, Leonhard Frank Duch, Joseph W.
Huber, Thomas Schulz, Birger Jesch, Hans-Ruedi Fricker.

6 Na czerwonej okladce widoczna jest czarno-biata postaé kroczacego Petasza, ubranego w spodnie i marynarke, ktére w calosci
pokryte sa dzielami mail artu, nadestanymi do niego przez artystow z r6znych stron $wiata.

7 Corka Walentyny Wojciechowskiej (ur. w Warszawie, zm. w Kaliszu w 1966 roku) i Wladystawa Kepkiewicza (ur. w Irkucku,
zm. w Warszawie w 1942 roku). Wladystaw Kepkiewicz byl synem Franciszka Kepkiewicza, ktory majac 18 lat, wziat udziat
w powstaniu styczniowym, za co zostal zeslany na Syberie; tam ukonczyl studia medyczne i pracowat jako lekarz.

8 Ojciec Jadwigi Haliny byt technikiem kolejowym, bral udziat w budowie Kolei Wschodniochiniskiej. Tym sposobem znalazl sie
w Harbinie, wraz z grupa wielu innych Polakéw pracujacych przy budowie tej kolei.

9 Przyjacioltka zapoznata 17-letnia Jadwige Haline z kolega swojego brata — byl nim Kazimierz Petasz. Weze$niej Jadwiga Halina
zobaczyla go na zdjeciu — przystojny blondyn o niebieskich oczach wzbudzil jej zainteresowanie i chciala go poznaé. Szybko sie
w nim zakochata i w wieku 18 lat zostala juz mezatka.

10 7 rozmowy z Urszulg Petasz, przeprowadzonej w dniu 1 maja 2020.

1 Bedac kilkuletnim dzieckiem, az do ukonczenia szkoly podstawowej caly okres wakacyjny spedzal z matka najpierw
w Kolobrzegu, potem w Mielnie. PdZniej rowniez jego starszy brat mieszkal jakis czas w Gdyni” — z rozmowy z Urszulg Petasz,
przeprowadzonej w dniu 1 maja 2020.

12 Przez pierwsze dwa lata Baklazec i Petasz studiowali razem na Wydziale Architektury Wnetrz PWSSP w Gdansku, a przez
caly okres studiow mieszkali w tym samym akademiku w Sopocie (przez pierwszy rok rowniez w tym samym pokoju,
5—6-0sobowym, wraz z innymi studentami, m.in. z kierunku malarstwo).

13 Gawel — tylko ja tak na Pawla méwilem, wziglem to z historii »Pawla i Gawla«, w ktorej jeden z nich by} przekorny. A Pawel
w czasach studenckich byt przekorny” — z rozmowy z Baktazcem, przeprowadzonej w dniu 13 maja 2020.

14 Z rozmowy z Baklazcem, przeprowadzonej w dniu 13 maja 2020.

15, Oprocz matematyki i przedmiotow wzietych z Politechniki Gdanskiej, na Wydziale Architektury PWSSP byly tez takie,

jak np. historia filozofii, poza tym doé¢ skomplikowana geometria wykres$lna czy perspektywa, przedmioty, na ktérych trzeba
bylo wykresla¢ badz rysowaé cienie, np. na dachu komina, a wszystko to zajmowalo bardzo duzo czasu. Warunki w pokoju
akademickim tez nie byly sprzyjajace do studiowania akurat tego kierunku. ByliSmy sttoczeni. Mialem 16zko w rogu, przy oknie,
Petasz obok mnie. Z nami byli tez studenci z kierunku malarstwa, ktorzy nie mieli prawie zadnych egzaminéw teoretycznych...
Piwo bylo tanie, przynosili je skrzynkami; w nocy jeden budzit drugiego, rozmawiali, grali w karty, palili, unosil sie dym
papierosowy. Przeszkadzali, nie dawali spa¢. W takich warunkach trudno bylo po prostu cokolwiek zrobi¢. A my — ja i Pawel —
mieliSmy malutka deseczke kreslarska, ktora sie wspolnie dzielili$my, i trzeba byto np. wykonaé aksonometrie jakiego$ palacu
rzymskiego... (...) Poza tym Pawel to byt cztowiek, ktory mial fantazje, lubit sztuke i nie tylko malarstwo, rzezbe czy architekture,
ale tez muzyke. Mial gramofon, plyty zagraniczne i shuchal muzyki, palil fajke. Okreslitbym, Ze po prostu lubil przyjemne zycie”
— zrozmowy z Baklazcem, przeprowadzonej w dniu 13 maja 2020.

16 Pniewski studiowat architekture wnetrz w PWSSP w Gdansku w latach 1967-1972.

17 ,Mieli$my slynnych i wymagajacych wykladowcow geometrii wykreélnej z Politechniki Gdanskiej, takich jak m.in. Franciszek
Otto i Tadeusz Kobzdej, a takze mase innych dodatkowych przedmiot6w. Prawda jest, ze rysowanie zajmowato zdecydowanie
duzo czasu i to tez prowadzit prof. Adam Haupt. Ale to wszystko byly niezwykle ciekawe rzeczy i do dzi$ takie pozostaly”

— z rozmowy z Pniewskim, przeprowadzonej w dniu 19 czerwca 2020.
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18 Praktycznie dla architektéw wnetrz malarstwo bylo doéé trudng sztuka. Ci, ktérzy projektuja, niekoniecznie musieli byé
malarzami” — z rozmowy z Pniewskim, przeprowadzonej w dniu 25 czerwca 2020.

19 7 rozmowy z Pniewskim, przeprowadzonej w dniu 25 czerwca 2020.

20 Wszyscy cheieli by¢ u Ostrowskiego, a dostac si¢ do jego pracowni byto ogromnym wyréznieniem. Stad tez Petasz si¢ tam znalaz, bo
byt zdolny. Kachu Ostrowski przyciagat do siebie mas¢ ludzi, a Petasz byt jednym z jego najlepszych studentéw” — z rozmowy z Pniewskim,
przeprowadzonej w dniu 19 czerwca 2020.

21 Petasz Sciagnal mnie do Elblaga, mieszkalem wtedy w Gdyni. Od niego dowiedziatem sie o konkursie na stanowisko plastyka
wojewodzkiego, na ktore wowczas poszukiwano artysty i zarazem architekta z wyksztalcenia, ktory mial zajaé sie przestrzenia
architektoniczna, urbanistyczna i plastyczna oraz informacja wizualna i reklama, jak rowniez uporzadkowa¢ i wprowadzi¢

lad w zabudowie. Zglosilem sie i ten konkurs wygralem. Od tamtego czasu przez wiele lat z Gawltem wspolpracowali$my” —

z rozmowy z Baklazcem, przeprowadzonej w dniu 13 maja 2020.

22 Z rozmowy z Baklazcem, przeprowadzonej w dniu 13 maja 2020.
23 Ryszard Tomczyk, ,Galeria El reaktywuje swoja dzialalno$é,” Glos Elblqga, 17 pazdziernika 1974.

24 Pniewski, urodzony w Elblagu, z Galeria EL zwigzany by} niemalze od poczatku jej dziatalno$ci, miat wiec okazje uczestniczyé
W jej najwazniejszych awangardowych imprezach, a w okresie od 1 stycznia do 31 sierpnia 1973 roku zatrudniony byt

w Laboratorium Sztuki Galeria EL na etacie, peligc funkcje kierownika Poradni Pracy Kulturalno-O$wiatowej. Od 3 listopada
1973 roku zwigzat sie za$ z macierzysta uczelnig i zostal zatrudniony na stanowisku asystenta na Wydziale Architektury Wnetrz
PWSSP w Gdansku.

25 Z rozmowy z Pniewskim, przeprowadzonej w dniu 19 czerwca 2020.

26 7, Galerig EL zwigzany bylem od liceum, a Gerard Kwiatkowski uczyt mnie rysunku i przygotowywat do egzaminu na
Wydzial Architektury PWSSP w Gdansku. Gdy w 1967 roku zdawalem tam egzamin, to Gerard nawet przyjechat wtedy ze
mna do Gdanska. MieliSmy staly kontakt, Sci$le z nim wspolpracowalem. W Galerii przebywalem tyle, ile tylko moglem,

w okresie studi6w czesto urywalem sie do Elblaga, by bra¢ udzial w tych wszystkich imprezach, wystawach. Stad tez i wybor
tematu mojego dyplomu, Sci$le zwigzanego z Galeria EL (Projekt rewitalizacji Laboratorium Sztuki — Galerii EL w Elblqgu),
ktéry konsultowalem z prof. Oskarem Hansenem, Lechem Tomaszewskim i Magdalena Wiecek — oni byli takimi cichymi
promotorami mojej pracy dyplomowej” — z rozmowy z Pniewskim, przeprowadzonej w dniu 24 czerwca 2020.

27 Praca dyplomowa przygotowana w 1972 roku, w Katedrze Projektowania Wnetrz na PWSSP w Gdansku, pod kierunkiem
prof. Ryszarda Semki. Za te prace Pniewski otrzymal wyréznienie I stopnia Ministerstwa Kultury i Sztuki.

28 7 rozmowy z Pniewskim, przeprowadzonej w dniu 19 czerwca 2020.
29 Tbidem.

30 Do czerwca 1975 roku byta kierownikiem Wydzialu Kultury Urzedu Miejskiego w Elblagu, nastepnie przeszla na stanowisko
dyrektora Wydzialu Kultury Urzedu Wojewddzkiego w nowo powotanym wojewddztwie elblaskim.

31'W latach 1960—1979 pracowala w Wydziale Kultury Urzedu Miejskiego w Elblagu.

32 Umowmy sig, nie bylo tutaj kolejki chetnych plastykow, ktorzy cheieliby sie angazowaé w takie przedsiewzigcie, czyli w instytucje,
ktora byta wiasciwie jedna wielka ruina. A to nie byty wielkie pieniadze. Podjgcie tej pracy wymagato tez pewnego hartu, podejscia

— powiedziatabym — anielskiego, zeby tam marzna¢, zeby probowac realizowac przedsigwzigcia, a potem mie¢ remont na glowie” —

z rozmowy z Bednarczuk, przeprowadzonej w dniu 30 maja 2020.

33 Pamietam, ze bylam ze strony Wydziatu Kultury Urzedu Miejskiego oddelegowana do udzialu w pracach Komisji

Inwentaryzacyjnej. W inwentaryzacji, oprocz Pawla Petasza i mnie, bral tez udzial Wojciech Leszczynski i pare innych os6b” —
z rozmowy z Wolna, przeprowadzonej w dniu 30 maja 2020.

34 Z rozmowy z Wolna, przeprowadzonej w dniu 30 maja 2020.

35 Kwiatkowski opuscil Polske w styczniu 1974 roku, a Petasz w Galerii EL pojawil sie (z inicjatywy Pniewskiego) po raz pierwszy
na jesieni 1973 roku.

36 7 rozmowy z Pniewskim, przeprowadzonej w dniu 19 czerwca 2020.
37 INFORMACJA, w formie druku ulotnego formatu A5, Archiwum Zakladowe CS Galeria EL.
38 Pawel Petasz, Program pracy Galerii EL na rok 1975, maszynopis, Archiwum Zakladowe CS Galeria EL.

39 Na charakter pracy Galerii zloza sie dwa zachodzace na siebie zalozenia, wedtug ktorych: 1. Galeria jest instytucja
umozliwiajaca dokonania artystyczne o charakterze nowatorskim, nawet kontrowersyjne, ktorych tworcy nie sa w stanie
przeprowadzi¢ wlasnymi Srodkami. 2. Galeria, jako $cisle zwigzana z Elblagiem i stuzaca spoleczno$ci miasta musi zapewniac jej
mozliwosci kontaktu ze sztukg o charakterze juz uznanym. Oba punkty sa ograniczone sytuacja oméwiong uprzednio.” Petasz,
Program pracy Galerii EL na rok 1975, maszynopis, Archiwum Zakladowe CS Galeria EL.

40 Petasz, Program pracy Galerii EL na rok 1975, maszynopis, Archiwum Zakladowe CS Galeria EL.

41 Ukoniczona zostala dokumentacja techniczna remontu Galerii EL. Sam remont wykonywaé bedzie Przedsiebiorstwo
Budownictwa Komunalnego, ktore przystapi do niego lada dzien. Zakres obejmuje przelozenie dachu, wykonanie stropu,
instalacji CO, elektrycznej i radiofonicznej oraz wygospodarowanie i urzadzenie paru pomieszczen na pracownie. Prace
potrwaja dwa lata.” ,W elblaskiej kulturze coraz wiekszy ruch. Ciekawe imprezy, nowe inwestycje,” Glos Wybrzeza, nr 78
(8404), 51 6 kwietnia 1975.
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42 Impreza odbyla sie w Galerii EL 12 pazdziernika 1974.

L

43 Ryszard Tomezyk, ,,Galeria El reaktywuje swoja dzialalnoé¢,” Glos Elblgga, 17 pazdziernika 1974.
44 Ibidem.

45 Kuszac sie o definicje stylistyczng zjawiska, z ktbrym mamy do czynienia, nalezaloby przywolaé na pomoc teorie archetypow
K. Junga (...). Obrazy sycace oko fajerwerkami rozpetanego zywiotu kolorystycznego (...). Wykwit koloru jest w tym

malarstwie wykladnikiem rozkojarzenia zmyslow, zaufania instynktowi i poddania si¢ strumieniowi swobodnych asocjacji,
ktorych elementarne zawigzki tkwig w reakcjach na okreslone tematy i watki mitologiczne o znamionach archetypicznych.

(...) Obrazy sa swobodnymi, bardzo osobistymi, wyrafinowanymi, kapry$nymi, czesto groteskowymi transkrypcjami tych
watkow. (...) Otwieraja pole domyslom, oferuja wieloznaczna i poetycka transformacje znanych motywéw, apeluja do
wyobrazni i wrazliwo$ci kolorystycznej odbiorcow.” R.T. [Ryszard Tomczyk], ,,Spotkania plastyczne. Pawta Petasza potyczki

z pod$wiadomoscia,” Glos Wybrzeza, nr 78 (8430), 7 maja 1975.

46 Pawet Petasz. Wystawa malarstwa, Laboratorium Sztuki Galeria EL w Elblagu, otwarcie wystawy: 19 kwietnia 1975.

47 R.T. [Ryszard Tomczyk], ,Spotkania plastyczne. Pawla Petasza potyczki z podswiadomoscia,” Glos Wybrzeza, nr 78 (8430),
7 maja 1975.

48 LABORATORIUM SZTUKI GALERIA EL ELBLAG LINKI 6 82000 zaprasza na pokaz 182 diapozytywow 1.111.1975 godz.
19.30 pt. jaki piekny Swiat wykonanych przez kierownictwo galerii” — tre$¢ druku ulotnego formatu A6, Archiwum Zakladowe
CS Galeria EL.

49 Pawel Petasz, ,Jaki Piekny Swiat,” druk ulotny formatu As, Archiwum Zaktadowe CS Galeria EL.

50 Tak juz sie ostatnio wszyscy przyzwyczaili ze w tytule przedmiotu czy zdarzenia sztuki dopatrywa¢é sie nalezy rozmaitych
aluzji, a przewaznie, 7e jest ona zgorzkniala i demaskuje, [...] JAKI PIEKNY SWIAT [....]. Dlaczego w dostownosci swojej to
stwierdzenie tak jest dzi§ niemodne, ze znam wielu co §wiecie w nie nie wierzy,?” Pawel Petasz, Jaki Piekny Swiat, druk ulotny
formatu A5, Archiwum Zakladowe CS Galeria EL. Sposdb zapisu w cytacie jest zgodny z oryginalem dokumentu.

51 Kilka z nich (dostepnych w Archiwum Zakladowym CS Galeria EL) prezentuje swoiste poczucie humoru Petasza, z pewna
doza pozytywnej ironii, ktore — jak wynika z rozméw z osobami znajacymi go blizej — lezaly tez poniekad w jego charakterze.
Doskonalym przykladem jest tutaj ulotka z imprezy anonsowanej na 15 lutego 1975 roku na godz. 17, pod hastem ,,KRECENIE
FILMU w Laboratorium Sztuki Galerii EL,” na ktorej widnieje zdjecie trzech mezezyzn (jednym z nich jest Petasz) siedzacych
przy stoliku, kazdy z nich trzyma w dloni filmowa tasme szpulowa, ktéra, przewija.

52 Formula elblaskiego Biennale Form Przestrzennych ewoluowala. O ile podczas II Biennale (1967) powstaly jeszcze formy
z metalu, cho¢ mialo ono juz wyraznie charakter dzialania studyjnego (zaangazowano niewielka liczbe artystow, wyloniona
przez specjalng Rade Naukowo-Artystyczng), to nastepne edycje calkowicie odeszly od ,,dzielowosci” i realizacji rzezb

w przestrzeni. III Biennale (1969) jako ,laboratorium sztuki” poszto w strone eksperymentu i tworzenia wielopercepcyjnych
struktur / maszyn, odwotujacych sie do zmystéw, ktorym towarzyszyly dzwieki, barwy, stowa, a niedokonczone dzieta
artystow, na poziomie udokumentowanych projektow, zyskiwaly samodzielng warto$é artystyczna (byty to narodziny
protokonceptualizmu). IV Biennale Zjazd Marzycieli (1971), skupione na cyfrach, napisach, enigmatycznych znakach,

z pytaniem ,,Po co nam sztuka?,” przynioslo konceptualizm. V Biennale Kinolaboratorium (1973) w sposob bardzo szeroki
odwolalo sie do jezyka filmu; w wydanym Notatniku Robotnika Sztuki gloszono, ze programowo ,kazdy moze by¢ artysta”

i wszystko moze by¢ sztuka, tym samym calkowicie przekreslono status tradycyjnego, encyklopedycznego dziela sztuki.

53 Z rozmowy z Przyjemskim, przeprowadzonej w dniu 16 czerwca 2020.
54 Ibidem.

55 Ryszard Tomczyk okropnie narzekal w tym czasie na Pawta Petasza, jakby jemu przypisywal ten caly balagan w Galerii EL,

a on byt spowodowany niczym innym, jak tym, po prostu, wyjazdem »na wezasy« Gerarda. Bo tylko tak to mozna nazwaé. Ten
nielad robit takie wrazenie, jakby Gerard wszystko porzucit w poplochu i wywial” — z rozmowy z Przyjemskim, przeprowadzonej
w dniu 16 czerwea 2020.

56 7 rozmowy z Przyjemskim, przeprowadzonej w dniu 16 czerwca 2020.

57 ,PO RAZ OSTATNI W LABORATORIUM SZT U,KI GALERII EL WYSTAPI L.P. GALERIA »TAK«. Na spektakl
audiowizualny pt. FRAGMENTY RZECZYWISTOSCI zaprasza Laboratorium Sztuki Galeria EL, Elblag, Linki 6, w dniu
10.11.1975 o godzinie 19.30” — tre$¢ plakatu (druk ulotny formatu A3), sktadanego w ulotke, Archiwum Zakltadowe CS Galeria EL.

58 OgéInopolskie Spotkania Tworcze odbyly sie w terminie od 1 do 15 czerwca 1975 roku w miejscowoéci Liksajny, oddalonej od
Ostrody ok. 20 kilometréw. Komisarzem Spotkan byt Przyjemski, wicekomisarzem — Wisniewski. Spotkania zorganizowane
zostaly przez Nieistniejaca Galerie LP oraz Laboratorium Sztuki Galerie EL pod patronatem Wojewodzkiego Przedsiebiorstwa
Wodociagbéw i Kanalizacji w Elblagu, ktore udostepnito uczestnikom Spotkan nalezacy do zakladu o$rodek wypoczynkowy

w Liksajnach, SciSlej — wezasowe domki campingowe. Impreza ta potocznie okreslana byta plenerem.

59 L. Przyjemski. Tekst odczytany w Galerii EL 10 II 1975, dwustronny maszynopis formatu A4, Archiwum Zakladowe CS
Galeria EL.

60 Galeria jest znang w Polsce i §wiecie Placowka Ogdlnorozwojowa aktywnie wlaczajaca sie w proces glebokich przeobrazen
$wiadomosci spotecznej w ksztattowaniu warunkéw do odbioru NOwych Mysli I Form w sztuce. (...) Charakter Galerii TAK
ksztaltuje sie w nieustannej walce z wszystkim co obce jej ideom. Eliminuje z Zycia artystycznego przejawy prywaty, egoizmu,
obojetnosci, karierowiczostwa i biernoéci. Pietnuje wszelkie przejawy biurokratyzacji i ignoranctwa. (...) czerpiemy sity

z dokonan i dazen calego Narodu. [...] Zadaniem naszym jest ksztaltowanie postaw i osobowosci na miare epoki (...). Stawiamy
na pierwszym miejscu dziatalno$¢ praktyczna. Dzialalno$¢ te umozliwia dobrze zorganizowany DZIAY, WYKONAWSTWA
WLASNEGO i dzial tzw. PRAC ZLECONYCH (...). W obecnych warunkach uwazamy za jedno z najwazniejszych zadan
WYZWALANIE REZERW /Rezerwy Galerii TAK/, A nasze najblizsze realizacje to UTRWALANIE ICH. Miarg jest zawsze
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NASTEPNY KROK. Nie interesuja nas sentymenty, deklaracje bez pokrycia i gesty. Interesuje nas sztuka a SZTUKA TRWA.
Proponujemy: nie ulegaé¢ ztudzeniom i nie przezywaé za mocno.” L. Przyjemski. Tekst odczytany w Galerii EL 10 II 1975,
dwustronny maszynopis formatu A4, Archiwum Zaktadowe CS Galeria EL. Sposob zapisu w cytacie jest zgodny z oryginatem
dokumentu.

61 Ryszard Milczewski-Bruno, ,,Z rybitwa na asfalcie,” Fakty, nr 31 (135), 2 sierpnia 1975.

62 Czy wowczas po raz pierwszy? Trudno dzi$ jednoznacznie rozstrzygnaé. Tak czy inaczej, zamie$cit ja wtedy na zaproszeniu
na otwarcie wystawy swojego malarstwa w dniu 19 kwietnia 1975 roku w Laboratorium Sztuki Galeria EL. R6znice w sposobie
zapisu nazwy Uni Art i UNI ART sa zgodne z oryginalem dokumentu, do ktérego odnosi sie dany fragment artykutu.

63 Najpierw, mniej wiecej od 1978 roku do lat 1979—1980, wraz z Baklazcem prowadzit w Elblagu prywatna galerie sztuki UNT
ART. A od wrze$nia 1984 roku do lipca 1985 roku, tym razem w ramach etatu, w Centrum Sztuki Galeria EL byt kierownikiem
sprzedaznej Galerii UNI ART. Te dwie galerie nie byly ze sobg powiazane, byly odrebnymi inicjatywami, placowkami
funkcjonujacymi w innych latach, ale pod ta sama nazwa.

64 Milczewski-Bruno, ,Z rybitwa na asfalcie.”

65 Plakaty formatu A2, sygnowane ,PETASZ”, Archiwum Zakladowe CS Galeria EL. Sposéb zapisu nazwy Liksajny 75 (bez
apostrofu) jest zgodny z oryginalami dokumentéw.

66 Milczewski-Bruno, ,Z rybitwa na asfalcie.”
67 Pisownia ,,uniart” pochodzi z treéci plakatu (druk ulotny formatu A4), Archiwum Zakladowe CS Galeria EL.
68 Wanda Hasiuk, ,Galeria EL,” Czas, nr 43, 26 listopada 1975.

%9 Sprawozdanie z dziatalnosci Laboratorium Sztuki Galerii EL za okres 1.1.75 — 30.VL.75, maszynopis, Archiwum Zakladowe
CS Galeria EL.

70 Z rozmowy z Urszulg Petasz, przeprowadzonej w dniu 1 maja 2020.

71 0d 7 lipca 1977 roku do 31 lipca 1978 roku by} zatrudniony (z ramienia kierownika Wydziatu Kultury i Sztuki Urzedu
Miejskiego w Elblagu) w Laboratorium Sztuki Galeria EL na stanowisku instruktora kulturalno-wychowawczego. Petasza
poznal na przelomie lat 1975/1976, a w 1977 roku, w czasie gdy Petasz mial swoja pracownie na ul. Stonecznej 26, zawiazala sie
pomiedzy nimi blizsza sasiedzka znajomos¢.

72 7 rozmowy z Duszakiem, przeprowadzonej w dniu 8 czerwca 2020.

73 Po awansie Bednarczuk na szczebel wojewddzki Atamarnczuk pehita funkeje kierownika Wydziatu Kultury Urzedu
Miejskiego w Elblagu.

74 7 rozmowy z Duszakiem, przeprowadzonej w dniu 1 lipca 2020.

75 Na poczatku 1985 roku zaczat chorowac na serce i w tym samym roku przeszedt tez na rente, na ktorej byl juz do konca zycia.
Problemy kardiologiczne Petasza byly skutkiem przewleklego zapalenia puc, przebytego w okresie pracy w Galerii EL.

76 7. rozmowy z Duszakiem, przeprowadzonej w dniu 1 lipca 2020.

77 Tytul wystawy: KOEKO 77. Sztuka poczty — poczta sztuki. Od rozpoczetego w 1975 roku remontu budynek dawnego kosciota
podominikanskiego, w ktérym funkcjonowata Galeria EL, stal zamkniety, dlatego miejsce na wystawe udostepnil Spétdzielezy
Dom Kultury Pegaz. Wystawa odbyla sie w terminie od 1 do 30 grudnia 1977.

78 Druk ulotny formatu A3, Archiwum Zakladowe CS Galeria EL.

79 UNI ART pojawia sie réwniez, oprocz w Laboratorium Sztuki Galeria EL w Elblagu, w zaproszeniu na otwarcie wystawy
wsztuki poczty,” ktore mialo sie odby¢ 1 grudnia 1977 roku o godz. 18.00 w kawiarni Spoldzielczego Domu Kultury Pegaz; druk
ulotny w formie kartki pocztowej formatu A6, Archiwum Zakladowe CS Galeria EL.

80 7, rozmowy z Duszakiem, przeprowadzonej w dniu 1 lipca 2020.
817 rozmowy z Duszakiem, przeprowadzonej w dniu 8 czerwca 2020.
82 Ibidem.

83 Bralem udzial w paru spotkaniach literackich w Galerii EL, kiedy Pawel Petasz byt jeszcze kierownikiem, a na nich,

wérod literatow, byt np. Ryszard Milczewski-Bruno. Pojawialy sie tez r6zne hasta, np. »w dupie z socjalizmemc, byly jakie$

tam wyglupy. My$my mieli przeciez po 28 lat (!) i rodzily sie w naszych glowach rozmaite pomysly. (...) dzi§ nazwaloby sie

je ekscesami, a w tamtych realiach odbierane byly jako sprzeciw wobec 6wezesnych wladz i systemu. Kto§ mogl tez o tym
doniesc... stad tez i Pawel mogt sie znalez¢ na liScie cenzorow” — z rozmowy z Duszakiem, przeprowadzonej w dniu 5 lipca 2020.

84 Grzegorz Baranowski, ,,Cien Galerii EL,” Polityka, nr 46 (1133), 18 listopada 1978.
85 Thidem.
86 7 rozmowy z Baklazcem, przeprowadzonej w dniu 13 maja 2020.

87 Na wiosne 1976 roku byliémy para. Nie wiem, jak to dokladnie zaczelo sie u meza, jezeli chodzi o zainteresowanie sztuka
poczty, ale pamietam, ze juz wtedy przychodzilo do niego mnéstwo listow z mail artem. Natomiast w socjalizmie nie bylo to
mile widziane, gdyz wszedzie byta cenzura. A naplyw tej korespondencji do meza byt rzeczywiscie duzy” — z rozmowy z Urszula
Petasz, przeprowadzonej w dniu 1 maja 2020.

88 7 rozmowy z Urszulg Petasz, przeprowadzonej w dniu 1 maja 2020.

89 Z rozmowy z Przyjemskim, przeprowadzonej w dniu 16 czerwca 2020.
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90 Tbidem.
917 rozmowy z Pniewskim, przeprowadzonej w dniu 19 czerwca 2020.
92 Wyjechal z Polski do Paryza jesienia 1970 roku; tam w latach 1971-1973 studiowat w Ecole des Beaux-Arts.

93  Wymienialem z przyjaci6lmi artystami drobne dziela sztuki, kartki pocztowe, fotografie opatrzone dedykacjami. Czesto to
byly »okruchy« z mojego zycia: moje podarte rysunki, pociete malarstwo, kawalki moich ubran, np. dzinséw. Wysylalem to
poczta artystom, a oni w zamian przysytali mi jakie$ elementy / dziela od siebie. Po latach zrobilo sie z tego spore archiwum
(wraz z zachowanymi kwitami wymiany, ktére mam do dzi$. Taka wymiana, choé¢ prymitywna, istniata od wiekéw, to przeciez
poczatek naszej cywilizacji, dopiero p6zniej pojawily sie pienigdze. [...] W 1974 roku w I.C.C. Musée Anvers (w Belgii) odbyta
sie wystawa mojego Archiwum TROC-ARTU (wowezas z ok. 500 kwitami obiektéw wymiany)” — z rozmowy z Kawiakiem,
przeprowadzonej w dniu 27 czerwca 2020.

94 Biuro Poezji Partuma spehialo tez role galerii autorskiej, miejsca prezentacji i spotkan, funkcjonowalo w sieci artystow
tworzacych sztuke poczty (Mail Art), dajac poczatek tej formie tworczosci w Polsce. Na jego adres przychodzily kilogramy
korespondencji z calego $wiata od artystéw i nie-artystow, ktorzy prowadzili swobodng wymiane mysli w obrebie
miedzynarodowych systemoéw pocztowych.” Zob. https://culture.pl/pl/tworca/andrzej-partum [dostepny 20.07.2020].

95 Z rozmowy z Kawiakiem, przeprowadzonej w dniu 25 czerwca 2020.

96 Tomek Kawiak, Wspomnienia o sztuce lat 70-tych w Polsce, tekst (iloé¢ stron: 1) nadeslany e-mailem w dniu 27 czerwca
2020 roku, ze zbioréw prywatnej korespondencji autorki niniejszego tekstu.

97 Kiedy po Festiwalu Muzyki w Woodstock, w 1969 roku powiewata fala »wolno$ci« i hasto »peace and love«, mtode pokolenia na
catym $wiecie szukaty mozliwosci komunikacji. Odnalazty ja na pewno w muzyce, a takze w sztukach plastycznych: najpierw w mail art,
a potem w wideoart. Niektore osrodki w Polsce (takie jak: Wroctaw z Galeria »Pod Mong Lisa«, Elblag z Laboratorium Sztuki Galeria
EL, Lublin z Galeria BWA pod dyrekcja Andrzeja Mroczka oraz Warszawa z Galeria Boguckich) upowszechniaty ten rodzaj dziatalnosci
artystycznej.” Tomek Kawiak, Wspomnienia o sztuce lat 70-tych w Polsce, tekst nadestany e-mailem w dniu 277 czerwca 2020 roku, ze
zbioréw prywatnej korespondencji autorki niniejszego tekstu.

98 Kawiak, Wspomnienia.

99 Gerarda Kwiatkowskiego znalem i kilka razy z nim rozmawialem, bedac jeszcze w Polsce, i na pewno moje prace to jemu
wyslatem” — z rozmowy z Kawiakiem, przeprowadzonej w dniu 27 czerwca 2020.

100 Byla to praca w formie baneru (zwinietego na potrzeby wysylki w rulon) o szerokos$ci 1 metra i dtugosci 5 metrow,
wykonanego z dwustronnego, przezroczystego plastiku, w ktorym (jak w swego rodzaju torbie) zamiescilem dokumentacje
mojej wymiany »Troc-Art«. Znalazly sie tam na pewno kwity z wymiany, jakie$ teksty czy seria czarno-bialych zdje¢ mojej
postaci w kapeluszu lowickim i w ogrodniczkach dzinsowych. Baner zakoniczylem czarnym skoczem na dole i na gorze, miat
tez kolka metalowe w rogach — przydatne do zawieszenia w przestrzeni. Dodatkowa czeScia nadeslanej na »Zjazd Marzycieli«
pracy byla kaseta z nagranym dzwiekiem. Umieszczony na dole, obok zawieszonego baneru, magnetofon odtwarzat zapetlone
nagranie z propozycja wymiany” — z rozmowy z Kawiakiem, przeprowadzonej w dniu 28 czerwca 2020.

101 Kawiak, Wspomnienia.

102'W Jatach siedemdziesiatych dwudziestego wieku Groh by} jednym z najbardziej aktywnych artystow mail artu z Europy
Zachodniej. Kawiak wspomina: ,,Klaus Groh byt wtedy bogiem dla mlodych artystéw z Europy Wschodniej” — z rozmowy
z Kawiakiem, przeprowadzonej w dniu 28 czerwca 2020.

103 Wydawnictwo DuMont Aktuell, Koln 1972.

104 W ten sposob, w 1972 roku trafitem do pierwszej wowczas ksiazki o sztuce wspotczesnej, ujmujacej artystow z Europy Wschodniej
(z Polski, Wegier, Jugostawii, Czechostowacji, Rumunii i Zwiazku Radzieckiego), wydanej poza panstwowa cenzura. Pojawienie si¢ tego
wydawnictwa byto w $wiecie artystycznym ogromnym wydarzeniem. W nim znalazta si¢ m.in. informacja o »Bolu Tomka Kawiaka«
1mojej przysztej bazie sztuki w Paryzu. Oprocz mnie zaprezentowani zostali tez inni artysci z Polski. Byli to: Andrzej Berezianski, Jan
Chwalczyk, Zbigniew Dtubak, Stanistaw Dré6zdz, Antoni Dzieduszycki, Wanda Gotkowska, Zbigniew Gostomski, Zdzistaw Jurkiewicz,
Barbara Koztowska, Jarostaw Koztowski, Andrzej Lachowicz, Natalia Lach-Lachowicz, Maria Michatowska, Jerzy Rosotowicz, Krystyna
Sokotowska, Ludmita Popiel / Jerzy Fedorowicz, Tadeusz Walter, Henryk Waniek i Anastazy Wisniewski. Publikacja tego wydawnictwa

z pewnoscia odnotowana zostata przez 6wczesne osrodki awangardowe w Polsce, w tym na pewno przez Galeri¢ EL w Elblagu.” Kawiak,
Wspomnienia.

105 Dla wiekszoéci artystow z bloku komunistycznego kanat ten byt przede wszystkim atrakecyjna forma nawigzania komunikacji
z artystami zza Zelaznej kurtyny, Zyjacymi w centrum globalnego $wiata sztuki.

106 Wegierski krytyk i historyk sztuki, réwniez jeden z najbardziej aktywnych artystéw mail artu w krajach socjalistycznych,
odgrywajacy wowczas istotng role w tej dziedzinie sztuki.

107 Géza Perneczky, ,,Es lebe die Kulturpfusch! Die Mail Art-Bewegung in Ungarn,” w Osteuropa im internationalen Netzwerk
Mail Art, red. Kornelia von Berswordt-Wallrabe (Schwerin: Staatliches Museum 1996), 36. Kat. wyst.

108 Notatnik Robotnika Sztuki wydawany byl nieregularnie przez Laboratorium Sztuki Galeria EL w latach 1972-1973,
pomiedzy IV Biennale Form Przestrzennych ,Zjazdem Marzycieli” a V Biennale Form Przestrzennych , Kinolaboratorium”,
iredagowany przez Kwiatkowskiego. Drukowany byt na powielaczu, na kiepskiej jako$ci papierze. Notatnik... to inicjatywa catkowicie
oddolna, wydawany byt bez wsparcia 6wczesnych czynnikow oficjalnych.

109 STEC /NET/ — SIEC jest pozainstytucjonalna — tworza ja mieszkania prywatne, pracownie i inne miejsca, w ktérych
pojawiaja sie propozycje sztuki (...) — towarzyszg im wydawnictwa, ktérych forma jest dowolna /rekopisy, maszynopisy, druki,
taémy, filmy, diapozytywy, fotografie, ulotki itp./ — SIEC nie ma punktu centralnego i pozbawiona jest koordynacji — punkty
SIECI znajduja sie w r6znych miastach i krajach — miedzy poszczeg6lnymi punktami SIECI istnieje kontakt polegajacy na
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wymianie koncepcji, projektow, zapiséw i innych artykulacji, ktora to wymiana umozliwi ich rownolegla prezentacje we
wszystkich punktach. ”Notatnik Robotnika Sztuki, nr 1, Laboratorium Sztuki Galeria EL, Elblag, 1 styczen 1972 — 30 marzec
1972. Spos6b zapisu dat jest zgodny z zapisem znajdujgcym sie na okladce wydawnictwa.

10 Kluczowa posta¢ meksykanskiej sztuki konceptualnej. Artysta, literaturoznawea, filozof, kurator i teoretyk sztuki, zajmujacy
sie miedzynarodowa awangarda po 1960 roku. Na state mieszkal w Amsterdamie.

1 W 1978 r. zaczalem prace w warszawskiej Galerii Remont. Galeria organizowala wtedy pierwszy w Polsce festiwal
performace’u, na ktory przyjechali tez artySci zajmujacy sie mail artem, wsrod nich byt Ulises Carrion i on mial ze soba pismo
Ephemera, ktore wydawat w latach 1977-1978, i wlasnie tam by}t albo adres Petasza, albo jakie$ reprodukeje z wydawanego
przez niego Commonpressu” — z rozmowy z Rypsonem, przeprowadzonej w dniu 29 lipca 2020.

12 W ktérym$ momencie, w roku 1979 albo w 1980, postanowiliSmy razem z moim 6wcezesnym przyjacielem Henrykiem
Gajewskim, ktory kierowat Galeria Remont, wydaé¢ numer Commonpressu. Wydawnictwo to bylo przechodnie i pod
warunkiem spelnienia okre§lonych zasad mozna bylo podjac sie redagowania takiego numeru. Zasady te okreslone byly przez
Pawla Petasza. Z tego, co pamietam, byl np. wyznaczony jaki§ minimalny naklad czy tez trzeba bylo rozesta¢ egzemplarze do
wszystkich uczestnikow. Z dzisiejszego punktu widzenia bylyby to jakie§ minimalne wymogi, ale z 6wczesnej perspektywy,

w komunistycznej Polsce, byly one do$¢ wysrubowane. W tamtych czasach po prostu wydawanie czegokolwiek bylo trudne. Ale
poniewaz to wydawnictwo robione bylo réznymi technikami, i stemplami, i jakimi$ odciskami, kserokopiami..., to wydawalo sie
to by¢ mozliwe. Ostatecznie nie udalo nam sie ztozy¢ tego numeru Commonpressu i sie nie ukazat. Zlozyla sie na to juz sytuacja
w kraju, zamieszanie, to byt juz rok 1980” — z rozmowy z Rypsonem, przeprowadzonej w dniu 29 lipca 2020.

u3 ‘W tej sieci uczestniczyli ludzie z calej planety — z Azji, z Ameryki Poludniowej, z Afryki moze niewiele, ale ze Stanow
Zjednoczonych bardzo wiele osob, ale i rowniez z tzw. bloku wschodniego, zwlaszcza z Polski, z bylej NRD, Wegier, Jugostawii.
W tym obiegu poziom komunikacji by} rozmaity, tzn. kazdy wyjmowat z tej sieci to, co byto mu najblizsze i co bylo mu
przydatne, i wkladal do niej to, co potrafiti co mial do zaproponowania. Tak wiec to nie byt zuniformizowany obieg réznego
rodzaju komunikatu, tylko szereg zréznicowanych i zindywidualizowanych sieci. I tak na dobra sprawe kazdy mial swoja liste
mailingowa” — z rozmowy z Rypsonem, przeprowadzonej w dniu 29 lipca 2020.

114 7 rozmowy z Baklazcem, przeprowadzonej w dniu 13 maja 2020.

15 Do konca zycia malowal obrazy olejne, choé z czasem byly to prace mniejszego formatu. Prezentowal swoje malarstwo
ikolaze na Salonie Elblaskim, organizowanym co dwa lata w Galerii EL. Udzial w Salonie by} dla niego wazny” — z rozmowy
z Baktazcem, przeprowadzonej w dniu 13 maja 2020.

116 7 rozmowy z Baktazcem, przeprowadzonej w dniu 13 maja 2020.
117 Tbidem.
18 Znany réwniez jako CrackerJack Kid lub Jack Kid, artysta mail artu z USA.

19 Handmade paper correspondence dated March 13, 1984, from Polish mail artist Pawel Petasz to Crackerjack Kid. Subject
related to Flags Down for World Peace Int. Mail Art Project” (Odreczna korespondencja z 13 marca 1984 roku od polskiego
artysty mailartowego Pawla Petasza do Crackerjack Kid. Tematem nawigzywat do ,,Flags Down for World Peace Int. Projekt
Mail Art”) — fragment postu, opublikowanego 29 stycznia 2018 roku na profilu spoteczno$ciowym Welcha na portalu Facebook.
Thimaczenie: Andrzej Jankowski.

120 Tn March 1981, I sent Petasz a paper mould, deckle, dried paper pulp, screens and instructions for making handmade paper
from a food blender” (W marcu 1981 roku wyslalem Petaszowi papierowa forme, rame, wysuszong mase papiernicza, sita oraz
instrukeje robienia papieru czerpanego z uzyciem blendera kuchennego) — fragment postu, opublikowanego 29 stycznia 2018
roku na profilu spoteczno$ciowym Welcha na portalu Facebook. Thumaczenie: Andrzej Jankowski.

121 This sheet is one of a series of remarkable handmade paper envelopes and messages that were stitched together by Petasz to
evade censors during the communist crackdown on Solidarity in Poland” — fragment postu, opublikowanego 29 stycznia 2018
roku na profilu spoleczno$ciowym Welcha na portalu Facebook. Thumaczenie: Andrzej Jankowski.

122 Co dziwne, w przeciwienstwie do wiekszo$ci zmian wprowadzonych w komunistycznej Polsce, [...] ogdlne zasady
funkcjonowania poczty pozostawaly bez zmian od lat trzydziestych. Problemy pojawily sie w momencie inwigilacji systemu
pocztowego przez tajnych agentéw stuzb bezpieczenstwa, ktorzy pozostawali w ukryciu do wiosny 1989 roku. W latach
siedemdziesigtych wprawdzie przestepstwem nie bylo otrzymywanie poczty z zagranicy, jednak kiedy otrzymywalo sie jej

zbyt wiele, trzeba bylo mie¢ na to dobre wytlumaczenie. Udawalem, ze jestem nie§wiadomy, ze mogtbym robié co$ wbhrew
6wcezesnym wladzom. Wszelka wysylana przeze mnie poczte, ktdra mogta wydaé sie podejrzana, umieszczatem w kopertach,
ktore przygotowywalem tak, jakby wlasnie zostaty ocenzurowane. Unikalem tez kontaktow zar6wno z podziemiem w Polsce,
jak iz 6wezesnymi wladzami, niezaleznie od tego, jak one bardzo staraly sie wplynaé na to, bym z nimi wspoétpracowal. Jedna
z przyczyn unikania kontaktu z podziemiem bylo to, ze wiekszo$¢ dzialan podziemia stanowila de facto zwykla prowokacje.
Niejednokrotnie wladze same wszczynaly intryge, tylko po to, by utrzymac swoja pozycje. Fabrykowano raporty, produkowano
zamkniete sprawy, etc. Nie bede rozwijal tego tematu, ale komunizm nie umart w Polsce dlatego, ze zwalczylo go podziemie.
Bo 6wezesny system byl tak wszechmocny i tak wszechobecny, ze istnienie prawdziwego podziemia, i tym samym jego
potencjalnego wplywu na zmiany, bylo wlasciwie niemozliwe. Podziemie bylo albo inicjowane, albo tez utrzymywane przez
tajne stuzby milicyjne. Sytuacje te poréwnac mozna by do farmer6éw trzymajacych $winie na farmach i pozwalajacych im

na rozmnazanie sie, i zarazem zabijajacych od czasu do czasu jedna z nich. W czasie komuny i stanu wojennego nie mialem
calkowitej kontroli nad tym, co wysylalem lub otrzymywalem, stad tez koperty wykonywalem wlasnorecznie i zszywalem je za
pomoca maszyny do szycia. Zszyta korespondencja sprawiata trudnosci cenzorom w inwigilacji. Swiadomie tez moje koperty
w wygladzie byly niechlujne, kleitem je z szorstkiego i grubego papieru. Cho¢ — na pierwszy rzut oka — rodzily one szereg
podejrzen, to zazwyczaj wlasnie te przechodzily przez cenzure nienaruszone. Strategia ta okazala sie skuteczna przez wiele lat.
A kiedy przesytalem co$, czego nie moglem w kopercie zaszy¢, to ten material prawie zawsze ginal, niezaleznie od tego, czy byla
to zwykta przesylka, czy polecona.” Pawet Petasz, “Mailed Art in Poland,” w Eternal Network: A Mail Art Anthology (Calgary:
University of Calgary Press, 1995), 89—93. Thumaczenie: Malgorzata Sawicka.
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123 Z rozmowy z Kawiakiem, przeprowadzonej w dniu 27 czerwca 2020.

124 Wystarczy przesledzié profil artysty na Facebooku, by dostrzec, ze wérod ponad 550 znajomych Polacy stanowig tylko
znikoma czeéé. Wérod znajomych Petasza pojawia sie wielu artystow sztuki poczty; przywola¢ mozna choéby takie nazwiska,
jak: Klaus Groh, Guy Bleus, Picasso Gaglione, Ryosuke Cohen, Hans Ruedi Fricker, Vittore Baroni, Chuck Welch, James Felter,
BuZ Blurr, John Held, Carrie Helser, Darlene Domel, Graciela Gutiérrez Marx, Luc Fierens, Brhuno Waam Mru Debenedetti,
Dobrica Kamperelic, Marconi Oropicho, Clemente Padin, Sinclair Scripa, Keiichi Nakamura, Gastao Magalhaes.

125 7 rozmowy z Pawlem Petaszem, synem artysty, przeprowadzonej w dniu 5 maja 2020.

126 This group is made to honor him and to share some things to keep the memory alive. May he rest in peace” (Grupa ta
zostala stworzona na jego cze$¢ i do dzielenia si¢ informacjami o nim, by pamie¢ o nim nie umarta. Niech spoczywa w pokoju).
Thimaczenie: Malgorzata Sawicka. https://iuoma-network.ning.com/group/pawel-petasz-1951-2019 [dostepny 28.07.2020].

127 _Those stamps look like a Communist blitzed Pole made them...” — fragment komentarza Sinclaira Scripa, opublikowanego
27 wrze$nia 2012 roku pod postem z dnia 27 wrze$nia 2012 roku, zatytulowanym ,,The hand carved stamps of Pawel Petasz,”
zamieszczonym przez Gaglione na profilu spolecznoéciowym Petasza na portalu Facebook. Tlumaczenie: Malgorzata Sawicka.

128 Thymaczenie cytatu z tekstu glownego: ,, These stamps were very radical items, since at that time, in Iron Curtain countries,
it was against the law to own rubberstamps, typewriters or any kind of printing device that had not been registered with the
police. Mail artists in these countries carved their personal stamps on erasers and used home made inkpads in creating the mail
art they sent to shows all over the world. It was a brave, creative and subversive activity, in the true spirit of art and dada. Pawel
was one of the most recognized names in the network.” Trumaczenie: Malgorzata Sawicka.

Rozszerzenie cytatu znajdujacego sie w tekscie glownym: ,Gdzie$ w polowie lat osiemdziesiagtych otrzymatem list od jednego

z moich ulubionych artystéw sztuki mailartowej, znanego w $wiecie, Pawta Petasza z Polski. Zapytal, czy chciatbym 9 sztuk

7 jego recznie wykonanych pieczatek. (...) Oczywiscie natychmiast odpisatem, ze bylbym zaszczycony, i poprositem, by wystat
je do mnie, do San Francisco. Moja zona Darlene Domel i ja wlasnie zaczeliémy tworzy¢ swoja kolekcje pieczatek, ktora
nazwaliémy STAMP ART MUSEUM. Byliémy podnieceni faktem, ze to wlasnie my otrzymali$émy ten podarunek. Dwa tygodnie
pozniej pieczatki byly w naszej skrzynce pocztowej. W kazdej z nich rozpozna¢ mozna bylo styl / charakter tworczosci Petasza

1 wszystkie wezeéniej pokazywane byly na wielu wystawach w §wiecie. Jedna z nich rzezbiona jest dwustronnie. (...) Obecnie
mam te pieczatki w naszym muzeum w Chicago.”

Tekst oryginalny: ,Sometime in the mid 1980’s I received a letter from one of my favorite mail artists, the world famous Pawel
Petasz from Poland. He asked me if I wanted nine hand carved rubber stamps. (...) Of course I wrote back immediately telling
him I was honored by the offer and requested that he send them to me in San Francisco. My wife, Darlene Domel and I had just
begun organizing our collection of rubber stamps. We called it the STAMP ART MUSEUM. We were elated to be chosen as the
recipients of this gift. Two weeks later the stamps arrived in our mailbox. Each stamp was uniquely Pawel and had been seen

in shows worldwide repeatedly. One of the stamps has been carved on both sides (...) I now have these stamps displayed in our
museum in Chicago.”- fragment postu Gaglione ,,The hand carved stamps of Pawel Petasz,” opublikowanego 27 wrze$nia 2012
roku na profilu spolecznoéciowym Petasza na portalu Facebook; post zamieszczony zostal wraz ze zdjeciem odbitek stempli
Petasza. Ttumaczenie: Malgorzata Sawicka.

129 Pawel Petasz' artworks are gems with great importance in the context of how they were created and distributed during the
years before and during the Solidarity movement in Poland” — fragment postu Welcha, opublikowanego (wraz z galeria zdje¢
przedstawiajacych odbitki stempli Petasza — wyb6r niektorych prac Petasza dla uczczenia jego ostatnich urodzin) 26 sierpnia
2016 roku na jego profilu spolecznoéciowym na portalu Facebook. Ttumaczenie: Andrzej Jankowski.

130 _T've also kept everything I've received from Pavel over the years and was profoundly impressed by his irrepressible urge to
communicate and defy totalitarianism” — fragment komentarza Helser, opublikowanego 27 wrze$nia 2012 roku pod postem
z dnia 27 wrzeénia 2012 roku, zatytulowanym ,,The hand carved stamps of Pawel Petasz,” zamieszczonym przez Gaglione na
profilu spoteczno$ciowym Petasza na portalu Facebook. Thumaczenie: Andrzej Jankowski.

131 These large rubber erasers were actually the only available in Poland during most of communist period (until eventually
replaced with PRC stuff) Actually they were very suitable for carving (erasing being the last thing they were good for) and

thick enough to use without any handle. Pretty creative. I recall bored bureaucrates carving in them flowers, with a razor.

A still boring boredom was the Polish communism compared to the original version.” — komentarz Petasza, opublikowany 31
sierpnia 2017 roku pod zdjeciem zamieszczonym 27 sierpnia 2017 roku przez Gaglione na profilu spoleczno$ciowym Petasza na
portalu Facebook; zdjecie ukazuje stemple z gumy kreslarskiej, recznie wykonane przez Petasza w czasach PRL-u. Thumaczenie:
Malgorzata Sawicka.

132 Z rozmowy z Pawlem Petaszem, synem artysty, przeprowadzonej w dniu 5 maja 2020.

133 Gawel miat to wszystko zarchiwizowane w swoim komputerze, wszystkie te obrazki ze sztuki poczty i ich autoréw, z ktorymi
caly czas prowadzil korespondencje po angielsku” — z rozmowy z Baklazcem, przeprowadzonej w dniu 13 maja 2020.
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Karina DZIEWECZYNSKA

PAWEL PETASZ. A BIOGRAPHICAL NOTE

The text forms the first part of Pawel Petasz’s biographical note,
focused on the early period of the artist’s life. I mention here
successively, in chronological order: the artist’s roots (his mother
and father’s origins), the relationship with his home town — Kalisz,
studies at the State Higher School of Visual Arts in Gdansk, in years
1969-1974 - two first years at the Faculty of Interior Design, and the
next three at the Faculty of Painting and Sculpture. This is followed
by a detailed description of his time at the EL Gallery Art Laboratory
where Petasz worked in years 1974-1976. I provide the genesis of the
artist’s arrival at the gallery as well as the conditions in which he acted
as the director of this institution.

Inthearticle I describe, in considerable detail, Pawel Petasz’s
work at the EL Gallery: ordering and taking inventory, programme
assumptions, first events and exhibitions, his collaboration with
Leszek Przyjemski, participation in the Polish Creative Meetings in
Liksajny; as well as the circumstances which weighed on his decision
to resign from the post at the gallery. Then I reveal the backstage
of the first in Central Europe exhibition of mil art — organized on
Petasz’s initiative, in collaboration with Marek Duszak — CIRCLE 77.
Mail Art — The Art of Mail (EL Gallery, 1977). In the last part of the
text I analyse the source of Petasz’s interest in mail art, I describe the
character of his artistic work in this field, and its reception within the
mail art environment worldwide.

This text is the first attempt to profoundly analyse certain
aspects of Pawel Petasz’s biography with the particular consideration
of his family origins, early life, and circumstances influencing
the development of his artistic attitude as well as opinions on the
surrounding world, and, in consequence, his interest in mail art in
the mid-seventies.

The research concerning Petasz’s biography shall be
continued, and its results published in separate articles.
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Karina DZIEWECZYNSKA

PAWEL PETASZ. ESQUISSE BIOGRAPHIQUE

Il s’agit d’'une premiére partie de 'esquisse biographique, concentrée
sur la jeunesse de lartiste. J'y fais référence, successivement et
chronologiquement, aux racines de l'artiste (les origines de sa mere
et de son pére), au lien avec sa ville natale, Kalisz, aux études a I’école
nationale supérieure des Arts plastiques a Gdansk en 1969-1974,
dont deux premiéres années a la faculté de 1’Architecture d’intérieur
et les trois suivantes a la faculté de la Peinture et de la Sculpture. Je
rends ensuite longuement compte de I'étape ou Petasz a été lié au
Laboratoire de l'art galerie EL, dont il a été I'employé entre 1974-
1976. Je décris aussi bien la genése de son arrivée a la galerie que
les conditions de cette prise des fonctions en tant que responsable de
cette institution.

Dans l’article, je présente avec moult détails la période de
lactivité de Petasz a la galerie EL : les travaux d’aménagement et
d’inventaire, les principes de la programmation, la collaboration
avec Leszek Przyjemski, la participation aux Rencontres créatrices
nationales a Liksajny, mais aussi les circonstances qui ont influencé
sa décision de mettre un terme a I'emploi a la galerie. Je leve ensuite
le voile sur 'organisation, a son initiative, mais en collaboration avec
Marek Duszak, de la premiere exposition du Mail Art en Europe
centrale, intitulé « Cercle 77. Mail Art — Art du Mail » (Galerie EL,
1977). A la fin du texte, j’analyse les sources du Mail Art chez Petasz
et je présente la nature de ses travaux du Mail Art ainsi que leur
réception par la communauté internationale du Mail Art.

Il s’agit d'une premiére tentative d'un regard approfondi
sur certains aspects de la biographie de Petasz, avec une attention
particuliere portée sur ses racines familiales, sur sa jeunesse et sur
les conditions dans lesquelles s’est formée son attitude créatrice et
sa vision du monde, et, partant, son adhésion au Mail Art au milieu
des années 1970. Les travaux sur la biographie de Petasz seront
poursuivis et les résultats donneront lieu a d’autres publications.



GALERIA GALERIA

I8

. 2 2 6 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



GALERIA d0i:10.32020/ARTandDOC/22/2020/24 GALERIA

. 2 2 8 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 » d0i:10.32020/ARTandDOC 2 2 9 .



GALERIA
GALERIA

2 3 0 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:
3 .-l « doi:10.
. 0i:10.32020/ARTandDOC Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 » doi:10.32020/ARTandDOC 2 3 1 .



GALERIA
GALERIA

2 3 2 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:
. e doi:10.32020/ARTandDOC Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 » d0i:10.32020/ARTandDOC 2 3 3 .



GALERIA
GALERIA

2 34 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:
3 .-l « doi:10.
. 0i:10.32020/ARTandDOC Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 » d0i:10.32020/ARTandDOC 2 3 5 .



GALERIA
GALERIA

2 3 6 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:
. e doi:10.32020/ARTandDOC Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 » d0i:10.32020/ARTandDOC 2 3 7 .



GALERIA
GALERIA

2 3 8 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:
. e doi:10.32020/ARTandDOC Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 » d0i:10.32020/ARTandDOC 2 3 9 .



GALERIA
GALERIA

2 40 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:
. e doi:10.32020/ARTandDOC Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC 2 4 1 .



GALERIA
GALERIA

2 42 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:
. e doi:10.32020/ARTandDOC Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC 2 4 3 .



GALERIA
GALERIA

2 44 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:
. e doi:10.32020/ARTandDOC Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC 2 4 5 .



GALERIA
GALERIA

2 4 6 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:
. e doi:10.32020/ARTandDOC Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC 2 4 7 .



GALERIA GALERIA

1] RAT -

ART
w N (IR-
-l"l P . ) ....-.‘ 1 s :_" “:LE H&w EV ‘{;E
| HA OvFSTIoN Apn-
i : 7 ; RiVes-Move BIG
o g _ . CIRCLE)D

B —

. 2 4 8 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC 24 9 .



GALERIA
GALERIA

2 5 o Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:
. e doi:10.32020/ARTandDOC Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 » d0i:10.32020/ARTandDOC 2 5 1 .



GALERIA GALERIA

| TiRs
9' i !\n%mas{m is

/ﬂkﬂ!?—-HERYﬂﬂE IS

IE'EE VIDV 5 LY -T HERS
EEE-—HE:E IDEAL sl;'; =
aur nr-. irmAGE SOWE ANTHHY

NE b"SI RES 'ﬁiﬂ |
FUE Klﬂl: KAS ‘I'Bt |

R
" ﬁ{ﬂ%ﬁ

l :
B
4 1
15
If:
I
|
IR
[

I

- — P ——— " .
i o~ e el S e T R -y

F.,.ﬂ
|

|

|

|

|

|

|

|

|

|
et

. 2 5 2 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC 2 5 3 .



GALERIA
GALERIA

2 5 4 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:
. e doi:10.32020/ARTandDOC Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 » d0i:10.32020/ARTandDOC 2 5 5 .



GALERIA
GALERIA

2 5 6 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi
3 .-l « doi:10.
. 0i:10.32020/ARTandDOC Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 » d0i:10.32020/ARTandDOC 2 5 7 .



GALERIA GALERIA

. 2 5 8 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC



GALERIA

Ten Theses 2
transcription

<Cover 1>

Art theory series n° 2

Ten Theses 2

Unfinished but illustrated by Pawet Petasz and
printed by himself (Arriergarde) in Elblag

Fall of 1979

Unlimited edition

Copy n° 1/10/30 <first issue, 10" of 30 copies>

<page 1>
TEn theses

<page 3>

There were many arts (of cooking, ha[n]
dwritting, resting, fucking and dying) Just a lot
of arts. There is one art of art (of arts)

Our father who arts in Heaven and who art
around dont know exactly what does it mean.
however we are seeking for any solution : who
will find wines — that’s a competition

<page 5>

0. If art is crown of intellect, art theory or
reflection id possible in art’s language only
Zerozerozerozero

art critic > 1 etc

<page 6>
Lust ratio

<page 7>

1. art is T highest human activity

it is the area of intellectual and essential
creation manifesting itself in various media

<page 8>
Lust ratio

<page 9>

2. Designation “art” is sensless, with it's

all historical baggage of handiness and
somersaulfs in relation to ART BUT IT CANNOT
BE HELPED

Notice: art of painting, art of thinking, art of
cooking, art of resting, art of fucking, etc. etc.

<page 10>
Lust ratio

<page 11>

3. Art develops like a man. sometime one
comes fo age that wants to get an idea of

it and to create himself. this development
doesn’t base on technologic invention but on
evolution of relation: artiste - receiver. et vice
versa. principles for this relation, if assumed
consciously, define the manner of existing of art
in society.

<page 12>
Lust ratio

<page 13>

4. Recent art events are understandable by
their actualised meaning only.

so fo seak for their confemporary meaning is to
seak for phantom.

<page 14>
Lust ratio

<page 15>

5. As a process any fact of art follows the
contemporary schema

just passing away schema: Artist / Masterpiece
/ he has done it first / gallery / critic / mass
media / museum / historian / collection /
public /

Forthcoming schema:

<page 16>
Lust ratio

<page 17>

6. IN PRACTICE: THERE ARE two kinds of
events (from receiver point of view) A. that are
possible by one’s personal participation only,
e.g.: performance, a show, etc. B. that are or
will be possible to be recorded and reproduce
whenever & wherever one likes. what dosn’t
change their essence.

<page 18>
Lust ratio
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<page 19>

7. Art is comprehensible for artists only. how can
an eunuch comprehen casanova?

It means art in its own circle. However the
question arises: how big circle?

one who want to understand any language has
to use it just for training.

<page 20>
Lust ratio

<page 21>

8. artist isn’t a profession. that’s an ATTITUDE of
one’s mind AND Depends ON his choice.

which naturally depends on his intellectual
abilities. (so it's impossible fo be stupid artist.)
art cannot work in society as a kind of
productive syst xxx of luxury ideas. art isnt an
additional but the basic value.

<page 22>
Lust ratio

<page 23>

9. an ideal situation — EVERYONE IS ARTIST -
everyone is receiver.

Obviously - there will be never the ideal
situation but its image shows any direction.
If one desires to enjoy fucking has to fuck.
the customers of art — they are consumers of
porno.

<page 24>
Lust ratio

<page 25>

10. most important of them [of this theses?]
however it is hidden or so. please help to find it
and to correct all of them. everything you will
send i will print in the next issue of theses. fry to
be nice and laconic. save my cutting.

Pawel Petasz

P.O. BOX 68

32300 ELBLAG

Poland
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<page 26>

Dear,

you’ve got one of 30 copies of first issue. | am
not satisfied with this item. And on the other
hand | need new stuff for my editorial series
“liquidated stumps”. So any further number of
copies depends on your opinion. Let me know it
sending back enclosed errata card. Thanks.
Special thanks to jaroslaw baklazec who lent
me a tool for cutting when i broke mine
finished on xmas 79

<cover 4>
Petasz
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Leszek BROGOWSKI

Université Rennes 2

KWADRATURA KOLA
JEDYNEGO POLAKA:
PAWEL PETASZ (1951-2019)

Nawet ruch Mail Art mial swoje
gwiazdy: Pawel zajmowal stale
miejsce obok Raya Johnsona,
G[uglielmo] A[chille] Cavellinie-
go i Clemente Padina.!

H.R. Fricker

Gumka do mazania i komputer

Co wspdlnego maja ze soba przesylka pocztowa
i komputer? Przeciez czasowo$¢ listu to czasowos$é
oczekiwania na niego, podczas gdy czasowo$c
komputera i sposobéw komunikowania sie, ktore
on umozliwil, to czasowo$é natychmiastowosci.
Dzisiaj wiemy, zZe technologie cyfrowe (e-mail,
SMS, internet, sieci spolecznosSciowe itp.) spowo-
dowaly zawrotny spadek liczby tradycyjnych prze-
sytek za posrednictwem poczty, ktore zapewnialy
jej pod koniec dwudziestego wieku 70 procent ob-
rotoéw, a obecnie stanowig zaledwie ich 30 procent,
ale w latach osiemdziesiatych moglo sie wydawac,

Ze oba te no$niki beda ze soba wspoldziataé. Dla-
tego tez jedena$cie lat po duzej wystawie mail
artu, zatytulowanej Circle 77, ktéra zorganizowal
w 1977 roku w Elblagu Pawel Petasz, urzadzil on
w Galerii EL workshop pod tytulem Square 88,
aby zastanowi¢ sie nad przydatnoScia dla artystow
komputeréw osobistych, wowczas jeszcze ,racz-
kujgcych.” Petasz uprawiat mail art od roku 1973
lub 1975.2 Pdzniej zawarto$c jego przesylek byla
niekiedy wytwarzana na komputerze, lecz me-
dium, za po$rednictwem ktérego rozpoznaje sie
nieomylnie jego praktyke, jest stempel, ktérego
matryca byla wycinana recznie w gumce do ma-
zania lub w kawalku linoleum.3 Niektorzy beda sie
w tym dopatrywac¢ nawiazania do kola i kwadratu
Kazimierza Malewicza albo do miedzynarodowe;j
grupy Cercle et Carré, ktora stala sie znana w Pol-
sce za sprawa Henryka Stazewskiego, lecz to by¢
moze nieSwiadomos¢ artysty przeczula w ten spo-
sob wielorakie i nierozwiazywalne napiecia w jego
sztuce w okresie, gdy ksztaltowala sie jego arty-
styczna tozsamo$¢. Istnialo bowiem silne napiecie
miedzy, z jednej strony, powrotem do jednej z naj-
prostszych technik druku, z drugiej za$, wykorzy-
stywaniem bardzo zaawansowanych technologii;
jednak szczegblnie mocne bylo ono pomiedzy mail
artem — proba zlikwidowania wszystkich media-
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Leszek BROGOWSKI

Université Rennes 2

LA QUADRATURE DU CERCLE DE
UUNIQUE POLONAIS :
PAWEL PETASZ (1951-2019)

Méme le mouvement Mail Art
avait ses stars : Pawel occupait
une place permanente aux cotés
de Ray Johnson, G[uglielmo]
A[chille] Cavellini et Clemente
Padin’.

H. R. Fricker

La gomme a effacer et l'ordinateur

Qu’y a-t-il de commun entre un courrier postal
et un ordinateur ? En effet, la temporalité de la
lettre est celle de l'attente, tandis que celle de
I'ordinateur et des modes de communication qu’il
a rendues possibles est celle de l'instantanéité.
Aujourd’hui on sait que les technologies
numériques (e-mail, SMS, internet, réseaux
sociaux, etc.) ont provoqué une chute vertigineuse
du nombre de courriers traditionnels envoyés par
La Poste, qui est descendue de plus de 70% de son
chiffre d’affaires a la fin du XX® siécle a moins de

30% actuellement, mais dans les années 1980 il
pouvait sembler que les deux supports allaient
étre complices. Aussi, 11 ans apres une grande
exposition de Mail Art qu’il a organisée en 1977 a
Elblag, « Dans le circle 77 », Pawel Petasz a mis
en place a la Galerie EL un workshop intitulé
« Carré '88 », pour interroger l'utilité pour les
artistes des ordinateurs personnels, balbutiants.
Il pratiquait le Mail Art déja depuis 1973 ou
19752. Plus tard, le contenu de ses envois était
parfois fabriqué sur l'ordinateur, mais le médium
a travers lequel on identifie immanquablement
cette pratique est le tampon dont la matrice
fut taillée a la main dans une gomme a effacer
ou dans un morceau de linoleum3. D’aucuns
y verront une référence aux cercle et carré de
Kasimir Malévitch, ou au groupe Cercle et Carré,
que Henryk Stazewski a fait connaitre en Pologne,
mais c’est peut-étre l'inconscient de lartiste
qui a ainsi pressenti des tensions multiples et
insolubles dans son art durant cette période ou
s’est affirmée son identité artistique. La tension
était en effet forte entre, d’'une part, le retour a une
technique des plus rudimentaires d’impression,
et, d’autre part, le recours aux technologies de
pointe ; mais elle était surtout importante entre
le Mail Art comme tentative de supprimer toutes



cji i wszystkich przeszkéd mogacych deformowac
osobiste relacje miedzy artystami — a kompute-
rem, ktéry mial udziela¢ odpowiedzi na kwestie
artystyczne dzieki technologii, poteznemu posred-
nikowi.4 W roku 1979 trzecia z Ten Theses 2 jedno-
znacznie odrzuca koncepcje sztuki zbyt Scisle po-
wigzanej z historig technologii: ,,Sztuka rozwija sie
tak jak cztowiek. Czasem kto$ osiaga wiek, w kto-
rym chcialby rozumieé¢ samego siebie i przejs¢ do
wlasnej tworczosci. Rozwoj ten nie opiera sie na
wynalazczo$ci technicznej, lecz na ewolucji relacji:
artysta — odbiorca. I vice versa. Jezeli te zasady
sa $wiadomie przyswojone, to definiuja sposob,
w jaki sztuka istnieje w spoleczenstwie.”> Pomija-
jac jednak kolizje gumki do mazania z kompute-
rem i przesylki pocztowej z internetem, prawdzi-
wa kwadratura kota w przypadku Pawta Petasza
tkwi w napieciu pomiedzy artysta, wyjatkowym
przez skromno$¢ swych wyboréw estetycznych,
oraz polskimi srodowiskami artystycznymi z prze-
lomu dwudziestego i dwudziestego pierwszego
wieku: $rodowiskiem miasta prowincjonalnego,
$rodowiskiem sceny krajowej Polski przekletej
przez swa powiklana historie, srodowiskiem po-
kolenia artystow, ktére nastapilo po generacji Pe-
tasza, i mialo wzrok utkwiony w spoleczenstwie
konsumpcyjnym, ktére do Polski dotarto z pew-
nym opdznieniem, i wreszcie Srodowiskiem insty-
tucji kulturalnych po zmianie ustroju polityczne-
go w roku 1989.

Sytuacja Galerii EL a odkrycie

Cwieré¢ wieku po zakonczeniu II wojny §wiatowej
konsekwencje tej katastrofy, lecz takze zarzadza-
nie krajem pod kontrola Zwiazku Radzieckiego
wciaz bardzo ciazyly na kontekscie i zyciu Elblaga,
miasta liczacego dzisiaj nieco ponad sto tysiecy
mieszkancow. W roku 1945 niemal cala ludno$é
miasta (Wikipedia wspomina o 98 procentach)
skladata sie z nowych mieszkancéw, a mianowicie
z Polakéw wysiedlonych z obszaréw zaanektowa-
nych na wschodzie przez Zwiazek Radziecki, pod-
czas gdy dawna ludno$é niemiecka uciekla przed
dzialaniami wojennymi lub tez zostala wysiedlo-

na w trakcie jednego z najwiekszych przymuso-
wych przemieszczen ludno$ci w czasach nowozyt-
nych. Miasto zostalo zniszczone w 65 procentach
w wyniku dzialan wojennych, a ambitny projekt
odbudowy jego historycznego centrum zostat po-
rzucony; powrdcono don dopiero w roku 1989. Po
waojnie przewidziano ostatecznie jedynie odbudo-
we dwoch ko$ciolow; w jednym z nich Gerardowi
Kwiatkowskiemu udalo sie stworzy¢ w 1961 roku
legendarng Galerie EL. Petasz znalazt sie w Elblg-
gu w roku 1974, po studiach w Panstwowej Wyz-
szej Szkole Sztuk Plastycznych w Gdansku, mie-
Scie odleglym o 60 kilometréw; zostal tam postany
w trybie administracyjnym, aby zaja¢ stanowisko
naczelnego plastyka miasta; arty$ci bowiem tak-
ze podlegali przepisowi, zgodnie z ktérym studia
byly wowczas bezplatne, lecz absolwenci studiow
wyzszych mieli obowiazek przepracowaé trzy
lata na etacie, ktory przydzielilo im Ministerstwo
Pracy. Petasz przyjechal tam wkroétce po tym, jak
Gerard Kwiatkowski, alias Jiirgen Blum, wyemi-
growal do Republiki Federalnej Niemiec (RFN).
Wlodarze miasta wywarli na Petasza presje: jezeli
zajalby sie programem dzialalnoéci Galerii EL, ta
»dezercja” bylaby mniej zauwazalna, gdyz Galeria
EL byla juz rozpoznawalna na miedzynarodowej
mapie 6wczesnych awangard. Petasz zgodzit sie,
bez entuzjazmu, pehic te funkcje w latach 1974—
1976, w warunkach materialnych, ktére trudno
sobie nawet wyobrazié.

Kiedy wspomina ten okres,® to wlasnie
owe warunki wysuwaja sie na pierwszy plan:
deszcz wlewal sie do przestrzeni wystawowej, ma
sie rozumie¢ nieogrzewanej, ze zrujnowanego
wecigz budynku spadal gruz, kurz wypehial cale
wnetrze, skadinagd zamieszkane przez golebie,
ktore pozostawialy wszedzie §lady swej obecno-
$ci. Trudno bylo w tej sytuacji wystawia¢ obra-
zy, nie mowiac o pracach na papierze, o wiele za
delikatnych, by wytrzyma¢ te warunki; lecz na-
wet rzezby byly na nie malo odporne, wspomina
Petasz, a poza tym sluzby miejskie nie dyspono-
waly zadnym pojazdem, ktérym mozna by je byto
przewozié. To w tym konteksScie, bardzo ograni-
czajacym, artysta odkryt — z niemalym zachwy-
tem — mail art. Widzial w nim same zalety! Oto
nareszcie forma sztuki, ktérg mogt eksponowaé
w Galerii EL, eksponowa¢ zreszta na rozmaite
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les médiations et tous les obstacles susceptibles de
déformer les relations de-personne-a-personne
entre les artistes, et 'ordinateur, appelé a apporter
aux interrogations artistiques des réponses par la
technologie, puissant intermédiaire4. En 1979, la
troisiéme des Ten Theses 2, rejette clairement la
conception de lart trop étroitement associée a
I'histoire des technologies : « L’art se développe
comme un homme. Parfois quelqu'un arrive a
un age qui voudrait se comprendre lui-méme et
passer a sa propre création. Ce développement
ne s’appuie pas sur une invention technologique,
mais sur l’évolution du rapport : artiste —
récepteur. Et vice versa. Si ces principes sont
consciemment assumés, ils définissent la facon
dontl'art existe dans la sociétés. » Mais par-dela la
collision de la gomme a effacer avec I'ordinateur,
et du courrier postal avec internet, la véritable
quadrature du cercle dans le cas de Pawel Petasz
est dans la tension entre un artiste, exceptionnel
par la modestie de ses choix esthétiques, et les
milieux artistiques polonais au tournant du XX®
et du XXI® siecle : celui d'une ville provinciale,
celui de la scéne nationale d’'une Pologne maudite
par sa tortueuse histoire, celui d'une génération
d’artistes qui a succédé a celle de Petasz, regard
fixé sur la société de consommation dont elle a raté
le train, celui enfin des institutions patrimoniales
apres le changement du régime politique en 1989.

Le contexte de la galerie EL et la

découverte du Mail Art

Un quart de siecle aprésla fin dela Seconde Guerre
mondiale, les conséquences de ce désastre, mais
aussi de la gestion du pays sous le joug soviétique,
pesaient encore lourdement sur le contexte etla vie
d’Elblag, ville qui compte aujourd’hui un peu plus
de 100.000 habitants. En 1945, 1a quasi totalité de
la population de la ville (Wikipédia évoque 98%)
était constituée de nouveaux habitants, a savoir
de Polonais expulsés des territoires annexés
a lest par I'Union soviétique, la population
allemande d’antan ayant fui la guerre ou ayant
été expulsée a son tour lors de I'un des plus
importants déplacements forcés de populations

des temps modernes. La ville fut détruite a 65%
lors des opérations militaires et 'ambitieux projet
de la reconstruction de son centre historique
a été abandonné, pour étre repris seulement apres
1989. Apres la guerre, seule la restauration de
deux églises a finalement été prévue ; dans 'une
d’elles, Gerard Kwiatkowski a pu créer en 1961 la
mythique Galerie EL. Pawel Petasz lui-méme s’est
retrouvé a Elblag en 1974, apres des études aux
Beaux-Arts de Gdansk, ville située a quelque 60 km
de 1a, envoyé par 'administration pour occuper le
poste du plasticien-en-chef de la ville ; en effet,
les artistes n’échappaient pas a la regle selon
laquelle les études étaient alors gratuites, mais
les diplomés de ’enseignement supérieur avaient
l'obligation d’accepter durant trois ans le poste
auquel les affectait le ministere du Travail. Petasz
y est arrivé peu apres que Gerard Kwiatkowski,
alias Jiirgen Blum, avait émigré en République
fédérale d’Allemagne (RFA). Les dirigeants de la
ville ont fait pression sur Petasz : s’il prenait en
charge la programmation de la Galerie EL, cette
« défection » devait étre moins perceptible, car la
Galerie EL a déja été identifiée sur la cartographie
internationale des avant-gardes d’alors. Sans
enthousiasme, il a accepté d’assurer cette
responsabilité de 1974 a 1976, dans des conditions
matérielles difficiles a se représenter.

Lorsqu’il se souvient de cette période®, ce
sont ces conditions, précisément, qui reviennent
au premier plan : la pluie entrait dans l’espace
d’exposition, non chauffé, cela va sans dire, les
débris tombaient de I’édifice encore en ruines, la
poussiere envahissait tout l'intérieur, d’ailleurs
colonisé par les pigeons qui laissaient partout
les traces de leur présence. Il a été difficile dans
ce contexte d’exposer des peintures, sans parler
d’ceuvres sur papier, beaucoup trop fragiles
pour résister a ces conditions ; mais méme les
sculptures y résistaient mal, se souvient Petasz,
et d’ailleurs les services de la ville ne disposaient
d’aucun véhicule pour les transporter. Clest
dans ce contexte, matériellement extrémement
contraint, que l'artiste découvrit — non sans un
certain émerveillement — le Mail Art. Il n’y voyait
que des avantages ! Voila enfin une forme d’art
qu’il pouvait exposer dans la Galerie EL, exposer
d’ailleurs de diverses manieres, sur lesquelles il



LABORATORIUM SZTUKI GALERIA EL
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1975

Pawet Petasz (Gommes gravées), 1977. 7 timbres (55 x 40 mm).
Gommes graveés par l'artiste (d'un seul des deux cotes), presentées
dans une boite en bois (105 x 170 x 30 mm.) Les fampons ont été utilisés

dans la plupart de ses livres. Courtesy Juan J. Agius, Genéve
Nawet gdyby twoje dzieto trwato sto lat, zawsze bytoby jedynie

pewngq sytuacjq, ulotka drukowana offsetem. Plakacik Laboratorium

Pawet Petasz (Rytowane gumki), 1977, 7 znaczkéw (55 x 40 mm). sztuki Galeria EL, format A6, offset. Dzigki uprzejmosci Galerii EL

Rytowane przez artyste (na jednej z dwdéch stron) gumki do mazania,
utozone w drewnianym pudetku (105 x 170 x 30 mm). Pieczgtki byty
wykorzystywane w wigkszosci jego ksigzek. Dzieki uprzejmosci Juan J.
Agius, Genewa
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sposoby, na temat ktorych rozwijal oryginalna
refleksje. Innymi slowy, mégl wystawiaé mail
art, nie obawiajac sie zniszczenia dziel czy tego,
co pelnilo ich funkcje! A choéby nawet mialo sie
to zdarzy¢, nie okazaloby sie to wielka szkoda,
gdyz byly to w wiekszosci druki, ktorych istnie-
niu nie zagrazalo przypadkowe znikniecie jednego
egzemplarza. Istotnie, w mail arcie sztuka przyj-
muje materialng posta¢ dokumentu drukowane-
go, wyslanego poczta w kopercie, w kontrascie do
dziela uznawanego za cenny przedmiot, przede
wszystkim dlatego, ze wykonane jest recznie,
a tym samym traktowane jako unikatowe. Na
jednej z ulotek z tego okresu Petasz pisze: ,Na-
wet gdyby twoje dzielo przetrwalo sto lat, za-
wsze byloby tylko pewng sytuacja.” Sztuka nie
zyje obietnica muzealnej przyszlosci, lecz swoim
hic et nunc; tymczasem — pisze w Ten Theses 1,
ksigzce artysty z roku 1978, ktorej transkrypcje
publikujemy ponizej — ,,w rzeczywisto$ci istnieja
fakty artystyczne, 1. ktore sa mozliwe jedynie po-
przez osobiste uczestnictwo w okreslonym miej-
scu i czasie; 2. ktore sa lub beda mozliwe poprzez
rejestracje i odtwarzane w dowolnym miejscu
i czasie.”” Teza ta wyraza na swj sposob istotny
sens Benjaminowskich analiz dotyczacych epoki
reprodukowalnoéci w sztuce.8

Petasz byl w pelni §wiadomy, o jakie war-
toéci chodzi w uprawianiu mail artu, warto$ci
zapewne artystyczne i polityczne, ale takze egzy-
stencjalne i intelektualne, ktore znajduja dobit-
ne potwierdzenie w miedzynarodowym uznaniu
jego pracy. Zrozumial, ze w sytuacji, w jakiej zyje,
transport prac mail artu pozwalal pokonywac
wiele przeszkdd; byly to jeszcze czasy, kiedy — jak
mawiano nie bez dumy w krajach zachodnich —
mozna bylo nada¢ na poczcie cegle, byle tylko
naklei¢ na nig znaczek i umie$cié na niej adres.
Wedlug Petasza w Polsce lat 1970-1980 cenzura
polityczna nie byla bardzo czujna, gdy chodzito
o zawarto$¢ przesylek pocztowych; stan wojenny
w roku 1981 polozyl kres tej tolerancji. W tym
wecze$niejszym, liberalnym okresie Klaus Groh,
jeden z gléwnych animatoréw mail artu, mogt
przyjecha¢ z RFN do Elblaga pociagiem, przy-
wozac w walizce calg wystawe, bez formalnos$ci
celnych, bez kosztéw ubezpieczenia i bez calej
skomplikowanej logistyki!

Mail art to bowiem przede wszystkim dru-
ki ulotne. Wedlug $wiadectwa Petasza mozna
bylo wtedy w Polsce — paradoksalnie — wszystko
drukowa¢ offsetem, oczywiscie nie oficjalnie, lecz
pokatnie, gdyz korupcja byla wszechobecna. Dru-
karze byli zreszta — jak wspomina — zawsze nieco
podpici i brakowalo im umiejetnoéci (,mieli dwie
lewe rece,” mowi), lecz nie przeszkadzalo to w wy-
konywaniu na offsecie malych drukéw: ulotek,
plakacikow, folderéw, znaczkéow itp., tatwych do
wydawania w jednym czy dwoch kolorach. Inny
paradoks owego kontekstu gospodarki w bloku
sowieckim: latwiej bylo wtedy wykonaé druk sta-
rym offsetem niz kserokopiarka, poniewaz import
tej technologii do Polski op6Zniano tak dlugo, jak
sie dalo, z powodéw politycznych. Rzeczywiscie,
mimo $cislej kontroli handlu papierem, drukar-
stwa przemyslowego, a takze monopolu wydawni-
czego panstwa (w Polsce istnialy wowczas jedynie
wydawnictwa panstwowe,® a cenzura prewencyj-
na byla bardzo rygorystyczna) istnial bardzo do-
brze zaopatrzony obieg publikacji podziemnych,
ktory musiat jednak wynajdywaé na swoj uzytek
rzemie$lnicze techniki druku; podobnie bylo
w przypadku Petasza oraz innych artystow mail
artu. Gdyby kserokopia usunela te przeszkody
technologiczne, dynamika drugiego obiegu ule-
glaby wzmocnieniu. Totez robiono wszystko, by
hamowa¢ naptyw kserokopiarek do Polski, a kiedy
ta technologia w konicu rozpowszechnila sie w kra-
ju, objeto te urzadzenia, zwlaszcza w administra-
cji, bardzo Scisla kontrola. Nic zatem nie pozwala
uprawdopodobni¢ hipotezy, ze poniewaz rynek
wydawniczy stanowil dziedzine zastrzezona dla
panstwa, niewielu polskich artystéw zajmowalo
sie wtedy malymi publikacjami; jezeli sa jakie$
powody tego braku zainteresowania, to trzeba ich
szuka¢ gdzie indziej.

Mozliwe, ze to podczas jednej z edycji pary-
skiego Biennale na poczatku lat siedemdziesiatych
— badz tej z roku 1971, w ktorej uczestniczyt Klaus
Groh, badz tej z roku 1973, podczas ktorej odnoto-
wano obecno$¢ grupy anonimowych artystow pol-
skich'© — Petasz nawiazuje kontakt z uczestnikami
sieci mail artu i zostaje wciagniety, jak wielu pol-
skich artystow w tamtym czasie, we wspdlprace.
W 1977 roku, kiedy organizuje w Elblagu duza wy-
stawe mail artu (ponad 130 uczestnikow), z defini-
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menait une réflexion spécifique. Autrement dit,
il pouvait exposer du Mail Art sans craindre la
destruction d’ceuvres, ou de ce qui en tenait lieu !
Et tant pis si cela devait arriver, car c’était pour
beaucoup des imprimés qui ne craignaient pas la
disparition accidentelle d'un exemplaire. En effet,
dans le Mail Art, 'art adopte la forme matérielle
du document imprimé, posté sous enveloppe, en
contraste avec l'ceuvre considérée comme objet
précieux, notamment parce que réalisé a la main
et donc considéré comme unique. Sur un de ses
tracts de cette époque, Petasz écrit : « Méme
si ton ceuvre perdurait cent ans, elle ne serait
jamais qu’une certaine situation ». L’art ne vit pas
d’une promesse patrimoniale, mais de son hic et
nunc ; cependant, écrit-il dans Ten Theses 1, livre
d’artiste de 1978 dont nous donnons ci-dessous
une transcription intégrale, « en réalité, il y a des
faits d’art 1. qui sont possibles seulement a travers
la participation personnelle en un lieu et temps
déterminés, 2. qui sont ou seront possibles a
travers 'enregistrement et reproduits en un lieu
et temps quelconques’. » Cette thése exprime a sa
maniére I'essentiel des analyses benjaminiennes
sur I’époque de la reproductibilité dans I'artS.
Petasz avait une conscience lucide des
enjeux de la pratique du Mail Art, enjeux artistiques
et politiques, certes, mais aussi existentiels et
intellectuels, que la reconnaissance internationale
de son travail confirme largement. Il a compris
que dans le contexte ou il vivait, le transport des
travaux du Mail Art permettait de lever bien des
obstacles ; c’était encore une époque ou, disait-on
dans les pays occidentaux non sans une certaine
fierté, on pouvait poster une brique pour peu
quon y colle un timbre et qu'on y mette une
adresse. Selon Petasz, dans la Pologne des années
1970-1980, la censure politique n’était pas tres
regardante en ce qui concerne le contenu des
courriers postaux ; la loi martiale de 1981 a mis
un terme a cette tolérance. A cette époque libérale
d’avant, Klaus Groh, un des grands animateurs
du Mail Art, pouvait arriver de la RFA a Elblag en
train, en apportant dans sa valise une exposition
complete, sans les formalités douaniéres, sans les
frais d’assurance et sans une logistique lourde !
Car le Mail Art rime avec des imprimés
légers. Selon le témoignage de Petasz, on pouvait

alors en Pologne — paradoxalement — tout
imprimer en offset, bien siir pas officiellement,
mais en sous-main, car la corruption était tres
répandue. Les imprimeurs étaient d’ailleurs,
se rappelle-t-il, toujours un peu éméchés et ils
manquaient de compétences (« ils avaient deux
mains gauches », dit-il), mais cela n’empéchait
pas de réaliser en offset de petits imprimés :
tracts, affichettes, dépliants, timbres, etc.,
simples a réaliser en une ou deux couleurs. Autre
paradoxe de ce contexte de I’économie du « bloc
soviétique » : il était probablement plus facile
de réaliser alors un imprimé en vieil offset qu’en
photocopie, technologie dont I'importation en
Pologne a été retardée autant que possible pour
des raisons politiques. En effet, malgré le controle
strict du marché du papier, de l'imprimerie
industrielle, ainsi que la mainmise de I'Etat sur
I’édition (il n’y a eu a cette époque en Pologne
que des maisons d’édition d’Etat9 et la censure
préventive était rigoureuse), il existait un circuit de
publications clandestines tres fourni, mais obligé
d’inventer a son usage des techniques artisanales
d’impression ; il en a été de méme pour Petasz
et d’autres artistes du Mail Art. Si la photocopie
était venue enlever ces obstacles technologiques,
la dynamique du « second circuit » S’en serait
trouvée renforcée. Aussi tout a été fait pour freiner
son arrivée sur le marché polonais, et quand cette
technologie s’est enfin généralisée dans le pays,
le contrdle de ces appareils, notamment dans les
administrations, était tres strict. Rien ne permet
donc de valider I’hypothése selon laquelle c’est
parce que I’édition constituait le domaine réservé
de I’Etat que peu d’artistes polonais pratiquaient a
cette époque de petites publications ; si raisons il y
a a ce désintérét, il faut les chercher ailleurs.

C’est peut-étre lors d'une des éditions de
la Biennale de Paris au début des années 1970 —
soit celle de 1971 a laquelle participait Klaus Groh,
soit celle de 1973 a laquelle on note la présence
d’un groupe polonais d’artistes anonymes!® — que
Pawel Petasz prend contact avec les acteurs du
réseau du Mail Art et se trouve, comme nombre
d’artistes polonais a cette époque, entrainé dans
les échanges. En 1977, lorsqu’il organise a Elblag
une grande exposition de Mail Art (plus de 130
participants), par définition internationale, il est



¢ji miedzynarodowa, jest juz dobrze zintegrowany
z tym $rodowiskiem, czyli siecig, i w nim rozpo-
znawalny. Co prawda, wiekszo$¢ archiwum Gale-
rii EL z okresu 1975—-1977 jest dzisiaj uznawana
za zaginiona, i to nie z powodu lichych warunkow
materialnych Owczesnej przestrzeni wystawo-
wej! Jednak informacje o eksponatach tego typu
wystaw daje sie odtworzy¢, gdyz towarzyszyly im
katalogi, prawdziwe almanachy tej sieci, wysylane
do wszystkich uczestnikow, z ktérych kazdy mogt
z kolei podja¢ sie zorganizowania nowej wystawy.
W ten sposob sie¢ funkcjonowala i rozrastala sie
— jak lawina lub klacze. Organizacja wystawy mail
artu polegala na tym — Petasz méwi o tym w roz-
mowie nagranej przez Macieja Bychowskiego — ze
wychodzilo sie od takiego spisu adreséw i wysylalo
zaproszenia, czesto bez zadnej selekeji, a niekie-
dy bez okreslonej tematyki. Na przyklad: niemal
dwudziestka polskich artystow figurowala w ka-
talogu wystawy zorganizowanej przez Centre de
Documentacié d’Art Actual w Barcelonie w roku
1980: Leszek Brogowski, Jan Chwalczyk, Mar-
ta Dhlubak, Andrzej Dudek, Wanda Golkowska,
Marek Janiak, Zdzistaw Jurkiewicz, Zofia Kulik,
Przemyslaw Kwiek, Andrzej Kwietniewski, Ma-
rek Kolaczkowski, Jerzy Rosolowicz, Kajetan So-
snowski, Zdzistaw Sosnowski, Teresa Tyszkiewicz,
Stanistaw Urbanski, Andrzej Zuzel. W katalogu tej
wystawy widzimy Petasza w towarzystwie Ulisesa
Carriona, ktory wyslal tam swoja ksigzke artysty
Second Thoughts z 1980 roku, zawierajgca wiele
jego tekstow teoretycznych, w tym ,The New Art
of Making Books.” Temu meksykanskiemu arty-
$cie — ktory stworzyl w Amsterdamie w 1975 roku
pionierska ksiegarnie Other Books and So, prze-
strzen po$wiecong ksigzkom artystow — powierzyt
Petasz redakcje 5 numeru pisma Commonpress,
ktore zaczelo sie ukazywac w grudniu 1977 roku.
Omoéwienie tych wszystkich elementéw
kontekstu jest wazne przede wszystkim dla od-
tworzenia zrédel postawy artysty, naznaczonej
— jak widzieliémy — wielka mizeria materialng,
lecz takze przez specyficzny kontekst polityczny,
ktore w rdwnym stopniu przyczynily sie do zbu-
dowania pewnej ultraminimalistycznej estetyki,
do ktorej Petasz przystal, a nawet sie z nig utoz-
samil, estetyki, w ktorej robi¢ mniej nie stuzy
robieniu ostatecznie wiecej, jak w ekonomicznej

logice redukowania kosztéow wlasnych. Tutaj —
przeciwnie — zasada less is more odwotuje sie do
estetyki uprawianej jako uboga forma sztuki, kt6-
ra glosi powsciagliwos¢, gdyz pozwala uswiado-
mic¢ sobie wartoS$ci, ktore przekraczajg estetyke.'
W przypadku mail artu na pierwszy plan wysuwa
sie zwlaszcza warto$é kontaktéw nawigzywanych
i utrzymywanych miedzy artystami z r6znych kra-
jow za posrednictwem przesylek pocztowych, bez
zadnego instytucjonalnego posrednictwa.

Czy Petasz uSwiadamial sobie znaczenie
swojej tworczoséci i wyboréw artystycznych, na
ktorych zostala ona oparta, zwlaszcza na arenie
krajowej? Zamieszczony w niniejszym numerze
zarys jego biografii piora Kariny Dzieweczynskiej
ukazuje czlowieka skoncentrowanego na najwaz-
niejszych warto$ciach i obojetnego na uznanie
ze strony zawodowych artystow; jego tezy teore-
tyczne potepiaja wykorzystywanie sztuki do celow
wspoOlzawodnictwa i drwia z pojecia geniuszu czy
talentu, poniewaz sam zrezygnowal z wszelkiej
wirtuozowskiej bujnosci formy. Ta skromno$c
jako postawa zyciowa wspolgra z jego podej$ciem
artystycznym: sztuka nie polega na oferowaniu
luksusowych towaréw ani na kolekcjonowaniu
nagrod i wyr6znien, medali czy innych dowodéw
uznania. To sposdéb zycia, ktéry Petasz, jak sie
wydaje, praktykowal bezkompromisowo, zgodnie
z pierwsza teza swojej teorii: ,1. Sztuka jest naj-
wyzszym rodzajem ludzkiej aktywnosci. Jest po-
lem tworczoéci intelektualnej i fundamentalnej,
ktora przejawia sie poprzez réozne media.”'?

Minima esthetica i Reality can be

Byl jednym z bardzo niewielu Polakéw, ktorzy
juz na poczatku lat siedemdziesiatych przyswoili
sobie to radykalne medium, jakim jest niewiele
kosztujaca publikacja artysty — cheap artist’s books,
small press, male publikacje, artist’s prints, other
books itp. — skromna w formie, czesto wykony-
wana osobiécie, wykorzystujaca dostepne $rodki
techniczne, wszystko jedno: rzemieélnicze czy
polprzemystowe, jak offset czy kserokopia. Zna-
ny i uznany w obiegu miedzynarodowym dzieki
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déja bien intégré et identifié par le milieu, c’est-a-
dire par le réseau. Certes, la plupart des archives
de la Galerie EL de la période 1975-1977 sont
aujourd’hui considérées comme perdues ; non pas
a cause des conditions matérielles précaires de
I’espace d’exposition a cette époque ! Cependant,
le contenu de ce type d’expositions peut étre
reconstitué, car ces expositions ont souvent été
accompagnées de catalogues, véritables annuaires
du réseau, envoyés a tous les participants, chacun
pouvant a son tour prendre l'initiative d’organiser
une nouvelle exposition. C'est ainsi que le réseau
fonctionnait et se propageait : en cascade ou en
rhizome. Organiser une exposition de Mail Art
consistait, Petaszle ditdansun entretien enregistré
par Karina Dzieweczyhska, a s’appuyer sur une
telle liste d’adresses pour envoyer des invitations,
souvent sans aucune sélection et parfois sans
thématique particuliere discriminante. Par
exemple, une vingtaine d’artistes polonais
figuraient dans le catalogue d’'une exposition
organisée par le Centre documentaci6 dart
actual a Barcelone en 1980 : Leszek Brogowski,
Jan Chwalczyk, Marta Dlubak, Andrzej Dudek,
Wanda Golkowska, Marek Janiak, Zdzistaw
Jurkiewicz, Zofia Kulik, Przemyslaw Kwiek,
Andrzej Kwietniewski, Marek Kolaczkowski,
Jerzy Rosotowicz, Kajetan Sosnowski, Zdzistaw
Sosnowski, Teresa Tyszkiewicz, Stanislaw
Urbanski, Andrzej Zuzel. Dans le catalogue de cette
exposition, on voit Pawel Petasz en compagnie
d’Ulises Carrion, qui y a envoyé son livre d’artiste
Second Thoughts de 1980, contenant plusieurs de
ses textes théoriques, dont « Le nouvel art de faire
des livres » (The New Art of Making Books). C’est
a cet artiste mexicain — qui a établi a Amsterdam
en 1975 sa librairie pionniére Other Books and
So, espace dédié aux livres d’artistes — que Petasz
a confié la responsabilité du n° 5 de la revue
Commonpress, dont la premiére livraison date de
décembre 1977. S’il est important de décrire tous
ces éléments du contexte, c’est notamment pour
restituer les origines de la démarche de l'artiste,
marquée, on l'a vu, par la grande précarité
matérielle, mais aussi par un contexte politique
spécifique, qui ont, 'un comme l'autre, contribué
a fonder une esthétique « ultra-minimaliste »
a laquelle Pawel Petasz a adhéré, voire s’est

identifié, esthétique ou faire moins ne sert pas
a faire finalement plus, comme dans la logique
économique de la réduction des cofits de revient :
obtenir plus d’effet avec une plus grande économie
des moyens. Ici, au contraire, le précepte less is
more renvoie a une esthétique assumée en tant
que forme pauvre de l'art, qui prone la retenue,
car elle permet de prendre conscience des valeurs
qui transcendent I'esthétique!’. Dans le cas du
Mail Art est notamment mise au premier plan la
valeur des contacts noués et maintenus entre les
artistes de différents pays a travers les courriers
postaux et sans aucun intermédiaire.

Petasz avait-il conscience de I'importance
de son ceuvre et des choix artistiques qui 'ont
fondée, notamment sur la scene polonaise ?
L’esquisse biographique publiée ci-contre montre
un homme concentré sur les valeurs essentielles
et indifférent a la reconnaissance par les artistes
professionnels ; ses théses théoriques condamnent
le détournement de I’art a des fins de compétition,
et elles se moquent de I'idée de génie ou de talent,
car l'artiste a renoncé a toute exubérance virtuose
delaforme. Cette modestie comme posture dansla
vie est en cohérence avec sa démarche artistique :
l’art n’est pas une offre de marchandises de luxe,
pas plus qu'une collection de prix et distinctions,
de médailles et d’autre titres de reconnaissance.
C’est un mode de vie que Pawel Petasz a, semble-
t-il, assumé sans concession, apres avoir gravé
cette premiére these de sa théorie : « 1. L’art est
la plus haute activité humaine. Il est un champ
de création intellectuelle et essentielle qui se
manifeste a travers différents média'?».

Minima esthetica et Reality

can be yours

Il a été un des trés rares Polonais a avoir fait sien,
des le début des années 1970, ce médium radical
qu’est la publication d’artiste a bas cott — cheap
artist’s books, small press, petites publications,
artists’ prints, other books, etc. —, modeste dans
sa forme, souvent autoéditée, utilisant les moyens
techniques du bord, indifféremment : artisanaux
ou semi-industriels, comme loffset ou Ila



udzialowi w dziesiatkach przedsiewzieé¢ artystycz-
nych, nie tylko dzieki Commonpress, uwazanemu
za jedno z najwazniejszych czasopism mail artu,
ale rowniez dzieki pézniejszemu i mniej popular-
nemu pismu Artforum International, bimonthly
magazine of Mail Art and ephemeral art, uka-
zujacemu sie w latach 1980-1986,'3 Petasz jest
niemal zupeknie nieznany swoim rodakom, ktorzy
nie poSwiecali jego tworczo$ci ani artykulow,'4 ani
wystaw, ani — w istocie — najmniejszej uwagi. To
ostatnie thumaczy by¢ moze zresztg to pierwsze:
mieszkajaci dzialajac w prowincjonalnym Elblagu,
odlaczony $wiadomie od sieci wplywdw i wladz in-
stytucjonalnych, uprawial on estetyczny minima-
lizm, jaskrawo kontrastujacy z postawa mlodego
pokolenia artystow po roku 1989, zafascynowane-
go monumentalnymi instalacjami i malarskg nowa
figuracja, ktéra zdominowala scene artystyczna po
przywrdceniu ustroju demokratycznego w Polsce;
arty$ci tej generacji wigzali nadzieje na przycia-
gniecie do Polski kapitalistycznego rynku sztuki
z dzielem jako przedmiotem cennym, czesto pro-
wokujacym, ale i kiczowatym. To surowe stwier-
dzenie, sila rzeczy niesprawiedliwe w stosunku do
paru artystow dalekich od tego spektakularnego
podejécia, nie jest tutaj sadem warto$ciujacym,
lecz ikonologiczna refleksja w stylu Erwina Pa-
nofsky’ego — nie mozna bylo dostrzegaé takich
wytworéw artystycznych jak Petasza w kontekscie
polskim przelomu dwudziestego i dwudziestego
pierwszego wieku. C6z bowiem bardziej odleglego
od tych aspiracji niz numery Commonpress, dru-
kowane — najczesciej za granica — na owych ksero-
kopiarkach dawnej generacji, szarawe i bez kontra-
stow, na wskro$ antyestetyczne, spiete zszywkami,
ktorych jedynym zywym, czyli kolorowym, akcen-
tem bywala czasami tasma klejaca, wzmacniajaca
prymitywne szycie kartek. Na poczatku polskiego
dwudziestego pierwszego stulecia nie bylo juz Sla-
du zamierzonego ,ubdstwa” sztuki, wyznawanego
przez artystow po roku 1968: Leszka Przyjemskie-
go z jego politycznymi gumowymi pieczeciami,
Jarostawa Kozlowskiego z jego ksigzkami artysty —
takimi jak Lesson (Langford Court South) lub jak
Reality (Poznan), wydanymi w tym samym 1972
roku — Andrzeja Kostolowskiego z jego maltymi pu-
blikacjami teoretycznymi i aforystycznymi, Jerze-
go Beresia z jego ascetycznymi performansami itd.

W rzeczy samej, o ile recepcja sztuki Pe-
tasza w Polsce przypomina plaski encefalogram,
o tyle jego recepcja i jego wplyw jako wydawcy
1 artysty mail artu wydaja sie szczeg6lnie znaczace
na Wegrzech. Co prawda, w tym kraju ukazal sie
tylko jeden numer Commonpress — wobec, przy-
kladowo, co najmniej pietnastu w USA, dwunastu
w Niemczech i czterech w Polsce — lecz ta publi-
kacja odcisnela swoje pietno na historii Artpool
Art Research Center, zalozonego w Budapeszcie
w 1979 roku przez Gyorgy Galantaia i Julie Klani-
czay, ktore posiada dzi§ najwazniejsze archiwum
sztuki wegierskiej i mail artu w Europie Srod-
kowej. Interesujac sie tym archiwum, ktore jest
rowniez osrodkiem badawczym, Eukasz Guzek,
redaktor naczelny czasopisma naukowego Sztu-
ka i Dokumentacja, nawiazal wspolprace z Art-
pool, nie przypuszczajac, ze znajdzie tam kopal-
nie dokumentéw dotyczacych Petasza. Zupelie
niezaleznie od tych kontaktéw, program Galerii
A4 przewidywal wydanie po$wiecone Petaszowi,
ktory nawigzal kontakt z Galantaiem i Klaniczay
za po$rednictwem sieci mail artu w roku 1978. Ich
kontakty zaowocuja opublikowaniem 51 numeru
Commonpress w roku 1984.

Zatytutlowane Hungary Can Be Yours, wy-
darzenie to wzbudzilo niepokdj wegierskiej policji,
zwlaszcza z powodu duzej wystawy zorganizowa-
nej przez kolektyw Artpool pod tym samym tytu-
lem w styczniu 1984 roku; wegierskie KGB wyslato
na miejsce jednego ze swych agentéw, podajacego
sie za Zoltana Pécsiego, ktory zabawil sie w kry-
tyka sztuki z punktu widzenia policyjnego nadzo-
ru nad $rodowiskiem ludzi kultury. Mimo wielu
bledow rzeczowych, ktére zawiera, przytaczamy
ponizej angielskie thumaczenie owego dokumen-
tu, jedynego w swoim rodzaju. Zwr6¢my uwage na
jego trywialnie biurokratyczny charakter, na za-
warty w nim szczegdlowy opis publicznoSci, w tym
na przyklad Laszlo6 Bekego (opis skadinad cieka-
wy z socjologicznego czy antropologicznego punk-
tu widzenia), ale réwniez na praktyke 6wczesnej
propagandy, polegajaca na braniu pewnych stow
w cudzystow, aby z gory podwazy¢ zasadnos¢ ich
uzycia (na przyklad: ,najbardziej radykalni przed-
stawiciele wegierskiej »opozycji«” lub ,politycznie
szkodliwe i destrukeyjne »dziela sztuki«”). Wysta-
wa Hungary Can Be Yours, zorganizowana przez
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photocopie. Connu et reconnu a I'international a
travers des dizaines de collaborations artistiques,
grace non seulement a la revue Commonpress,
considérée comme une des plus importantes
revues du Mail Art, mais aussi a 'autre revue, plus
tardive et moins connue, Artforum International,
bimonthly magazine of Mail Art and ephemeral
art, 1980-1986'3, Petasz est quasi totalement
ignoré par ses compatriotes qui n’ont consacré
a son ceuvre ni articles'4, ni expositions, ni — en
fait — aucune attention. Ceci explique d’ailleurs
peut-étre cela : installé dans une ville provinciale
d’Elblag, délibérément déconnecté des réseaux
d’influences et des pouvoirs institutionnels,
il a assumé un « minimalisme » esthétique
en contraste flagrant avec la jeune génération
d’artistes post 89, fascinée par les installations
monumentales et par la nouvelle figuration
picturale, qui a dominé la scéne artistique apres
le retour du régime libéral en Pologne ; c’est
dans l'ceuvre comme objet précieux, souvent
provocateur et kitsch, que les artistes de cette
génération ont logé lespoir d’attirer vers la
Pologne le marché capitaliste de 1’art. Ce constat
sévere, forcément injuste par rapport a quelques
artistes éloignés de cette approche spectaculaire,
n’est pas ici un jugement de valeur, mais une
réflexion iconologique a la Panofsky : il n’était pas
possible de percevoir les productions artistiques
telles que celles de Petasz dans le contexte polonais
du tournant du XX® et du XXI® siecle. Quoi de
plus éloigné, en effet, de ces préoccupations que
les numéros de Commonpress, imprimés — le plus
souvent a I'étranger — avec ces photocopieuses
ancienne génération, grisatres et sans contrastes,
anti-esthétiques a souhaits, reliés avec des
agrafes, dont le seul accent « vivant » ou coloré
était parfois le scotch qui consolidait 'assemblage
rudimentaire. Il ne restait plus de traces visibles
en ce début du XXI® siécle polonais de la
« pauvreté » choisie de l'art, pratiquée par les
artistes post 68 : Leszek Przyjemski et ses tampons
en caoutchouc politiques, Jarostaw Kozlowski et
ses livres d’artistes — comme Lesson, Langford
Court South, ou comme Reality, Poznan, les deux
publiés en 1972 —, Andrzej Kostolowski et ses
petites publications théoriques et aphoristiques,
Jerzy Bere$ et ses performances ascétiques, etc.

En effet, autant la réception de Tart
de Pawel Petasz en Pologne ressemble a un
encéphalogramme plat, autant sa réception et
son impact en tant qu’éditeur et artiste du Mail
Art semble étre des plus importants en Hongrie.
Certes, un seul numéro de Commonpress a été
publié dans ce pays — contre, a titre d’exemple,
au moins 15 aux Etats-Unis, 12 en Allemagne ou
4 en Pologne —, mais cette publication a marqué
lhistoire de I'Artpool Art Research Center fondé
en 1979 a Budapest par Gyorgy Galantai et Julia
Klaniczay, lequel réunit aujourd’hui les plus
importantes archives d’art hongrois et du Mail
Art en Europe centrale. C’est en s’intéressant a ces
archives, qui sont également un centre d’études,
que Eukasz Guzek, rédacteur en chef d’Art &
Documentation, est entré une collaboration avec
Artpool, sans s'imaginer au départ qu’il pourrait
y trouver une mine de documents sur Pawetl
Petasz, dont le dossier avait été programmé
indépendamment pour la Galerie A4 de la revue
quil dirige. Petasz, lui, a contacté Galantai et
Klaniczay par l'intermédiaire du réseau Mail
Art en 1978. Leurs échanges aboutissent a la
publication du n° 51 de Commonpress en 1984.

Portant le titre Hungary can be yours, cet
événement suscitait des inquiétudes de la police
hongroise, notamment a cause d'une importante
exposition organisée a Artpool sous le méme
titre en janvier 1984 ; le KGB hongrois a dépéché
sur place un de ses agents, répondant au nom
de Zoltan Pécsi, qui s’est fendu d’un exercice de
critique d’art du point de vue de la surveillance
policiere du monde culturel. Malgré le nombre
d’erreurs matérielles qu’il comporte, nous
reproduisons ci-apres la traduction en anglais de
ce document, unique en son genre. On remarquera
sa dimension platement bureaucratique, une
description détaillée du public qu’il comporte,
dont Laszl6 Beke par exemple (description
d’ailleurs non dépourvue d’intérét sociologique
ou anthropologique), mais aussi la pratique de
la propagande de I’époque consistant a mettre
entre guillemets certains mots, pour en contester
d’emblée T'usage (comme par exemple : « les
représentants les plus radicaux de “opposition”
hongroise », ou « les “ceuvres d’art” politiquement
offensives et destructives », etc.). L’exposition « La



Galantaia i Klaniczay, byla waznym wydarzeniem
w dziejach mlodej instytucji artystyczno-badaw-
czej, jaka byl w tamtym okresie Artpool. Komisarze
nie postuchali nakazéw policyjnej cenzury, ktéra
zyczyla sobie usuniecia niektérych prac, ocenia-
nych jako ,politycznie problematyczne, krytyczne
w sensie destrukcyjnym, a co wiecej, zwlaszcza
prace artystow wegierskich — podkreslal agent
Pécsi — szydza z naszego kraju, z naszego porzadku
spolecznego, jak rowniez z organdéw bezpieczen-
stwa narodowego i atakujg je.” Wystawa trwala
wiec tylko trzy dni, a wstep na nig byl kontrolo-
wany ,prawdopodobnie przez organizatoréw lub
przez lokalny komitet mlodziezy komunistycznej”
— glosi policyjny raport. Ta kontrola mogla by¢
rzeczywiscie strategig przyjeta przez organizato-
row, aby uczyni¢ z wystawy wydarzenie prywatne
i dzieki temu uwolnié¢ sie od nakazéw cenzury;
taka strategia, czesto stosowana w krajach pod
kontrola Moskwy, mogla zapewnié organizatorom
bezpieczenistwo prawne, lecz w zadnym razie nie
powstrzymywala policji przed interwencja.

Publikujac ten raport na stronie interne-
towej Artpool, Galantai opatruje go krétkim ko-
mentarzem. Dzieki swojej klarownos$ci pozwala
on uchwyci¢ nierozlacznie ze soba powiazane
cele artystyczne i polityczne mail artu, w ktéorym
materialne zniszczenie prac jawi sie jako wyda-
rzenie bez znaczenia wobec bezposredniego na-
wigzywania relacji przez osoby, co bylo istota tej
praktyki, przy czym owo nawiazywanie relacji
obywalo sie bez zadnej mediacji instytucjonalne;j
jakiejkolwiek natury. Aby dotrze¢ do dziel mail
artu, nie potrzeba muze6w ani galerii, nie potrze-
ba selekcjonowania prac przez komisarzy, nie
potrzeba operacji handlowych i tak dalej, gdyz
arty$ci sa rownocze$nie i nawzajem tworcami
i odbiorcami sztuki.

Postanowilem opublikowa¢ material zawarty
w dossier zatytulowanym ,,Painter”, poniewaz
dzielo calego mojego zycia mozna zrozumiec¢
tylko wtedy, gdy zna sie otoczenie, w jakim
ono powstawato. Byl to $wiat, w ktérym spra-
wujac nadzor nad zyciem kulturalnym, tajna
policja starala sie kontrolowac ogdlna atmos-
fere, myslenie i normy osobiste, a takze wa-
runki dopuszczalnej dzialalnosci spolecznej.

Moge stanowczo stwierdzié, ze naj-
wiekszg stratg, jakiej doznata sztuka we-
gierska, nie byla konfiskata wielu przesy-
lek, lecz zniszczenie normalnych ludzkich
relacji, ktérego dokonalo ustanowienie
sieci nadzoru, systematyczne stosowanie
(i to przez cale dziesieciolecia) metody za-
kl6cania, dezinformacji i donosicielstwa.

Co mozna robi¢ wobec tego wszyst-
kiego? (w postneoawangardowym ujeciu
Miklosa Erdély’ego: ,Trzeba uznaé¢ swoja
kompetencje, jesli chodzi o wilasne zycie
ilos, i trzymac sie jej nade wszystko. [...]
Wszystko, czego mozna dokonaé narzedzia-
mi, zawsze ograniczonymi, jakie ma sie do
dyspozycji, trzeba bezzwlocznie zrobi¢”).!5

Tytut Hungary Can Be Yours skrywa
— w spos6b aluzyjny — sens podobny do tego, jaki
niesie cytat z Mikl6sa Erdély’ego, poniewaz wydaje
sie zacheca¢ do zapanowania nad rzeczywistoScia,
podobnie jak mail art zacheca kazdego do tego, by
stal sie artysta, biorac sztuke w swoje rece.

W swoim raporcie Zoltan Pécsi podkresla,
ze zrozumial polityczne aluzje, ktore kryja w sobie
niektore prace artystow — na przyklad rysunki Er-
dély’ego oraz innych uczestnikow wystawy — lecz
przyznaje rébwnoczednie, ze artysta zawsze moze
Jtatwo wybroni¢ sie z tego, twierdzac, Ze rysunek
znaczy co$ zupelie innego.” W tej rozpaczliwej
uwadze skupia sie cala trudnoé¢, z jaka musi mie-
rzy¢ sie cenzura, kiedy chce kontrolowa¢ figury
stylistyczne, a w szczegblnosSci sens przenosny.
Istotnie, doslowny sens danego dziela, ten, kt6-
ry okreSlaja obiegowe uzycia obrazéw i jezyka,
wskaza¢ jest latwo i mozna zakazaé jego rozpo-
wszechniania w przestrzeni publicznej. Lecz sens
przeno$ny, ktéry nadbudowuje sie nad sensem
literalnym, by¢ moze calkiem niewinnym, zalezy
w calosci od widza lub stluchacza. Policjant zro-
zumial sens przenoény® — i dobrze! — lecz przyj-
muje, Ze mozna najnormalniej w Swiecie ,udawac
idiote” i uniknag¢ tym sposobem oskarzen. Wy-
raznie widac, ze zasada policjanta, ktory zaklada
zla wole autoréw, znieksztalca jego rozumienie
prac artystow, poniewaz hermeneutyka od dawna
uwaza, ze sympatia jest jednym z warunkoéw sine
qua non wszelkiego rozumienia. Innymi stowy,
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Hongrie peut étre a toi », organisée par Galantai
et Klaniczay, était un événement important dans
I'histoire de la jeune institution d’art qu’était
Artpool a cette époque. Les commissaires n’ont
pas obéi aux injonctions de la censure policiere
qui souhaitait supprimer certains travaux, jugés
« politiquement problématiques, critiques dans
le sens destructif, et qui en plus, surtout ceux
d’artistes hongrois », précisait I'agent Pécsi, « se
moquent de notre pays, de notre ordre social,
ainsi que des organes de la sécurité nationale, et
les attaquent ». L’exposition n’a ainsi été ouverte
que durant trois jours et I'entrée a été filtrée,
« probablement par les organisateurs ou par le
comité local des jeunes communistes », dit le
rapport de police. Ce filtrage pouvait étre en fait
une stratégie des organisateurs pour en faire un
événement privé, et a ce titre se soustraire aux
ordres de la censure ; cette stratégie, fréquente
sous les régimes alliés a Moscou, pouvait
protéger juridiquement les organisateurs, mais
n’empéchait jamais la police d’intervenir.

En publiant ce rapport sur le site d’Artpool,
Gyorgy Galantai y ajoute un bref commentaire
qui est un éclairage décisif pour saisir les enjeux
indissociablement artistiques et politiques du Mail
Art, ou la destruction matérielle de I'art apparait
comme un non événement par rapport a la valeur
de la mise en relation directe des personnes, qui
a été au cceur de cette pratique, mise en relation
en dehors de toute médiation institutionnelle
de quelque nature que ce soit. Pour accéder aux
ceuvres du Mail Art, pas besoin de musées ni
de galeries, pas de sélections d’ceuvres par les
commissaires, pas d’opérations commerciales,
et ainsi de suite, car les artistes sont a la fois et
mutuellement auteurs et spectateurs de I’art.

Le titre « La Hongrie peut étre a toi »
enveloppe — de maniére allusive — un sens
similaire a celui que porte la citation d’Erdély, car
elle semble inviter a s’approprier la réalité, comme
le Mail Art invite tout un chacun a s’approprier la
pratique de l'art.

Dans son rapport, Zoltan Pécsi souligne,
précisément, qu’ilacomprislesallusions politiques
qu’enveloppent certains travaux d’artistes — les
dessins de Miklos Erdély par exemple, ainsi que
ceux d’autres contributeurs —, mais il reconnait
en méme temps que l'artiste peut toujours « s’en
défendre facilement en affirmant que le dessin
signifie quelque chose de tres différent ». Se
concentre dans cette remarque désespérée toute
la difficulté que la censure affronte lorsqu’elle
veut traiter les figures de style, et le sens figuré
en particulier. En effet, le « sens propre » d’une
ceuvre, celui que définissent les usages courants
des images et du langage, est facile a pointer,
et il peut étre interdit & la communication
dans 'espace public. Mais le sens figuré, qui se
greffe sur un sens littéral, éventuellement tout
a fait innocent, est entiérement a la charge du
spectateur ou du locuteur. L’agent de police
a compris le sens figuré!® — c’est bien ! —, mais il
admet que I'on peut légitimement « faire I'idiot »
et résister ainsi a la suspicion. On voit clairement
que le principe du policier, qui admet la mauvaise
foi des auteurs, déforme sa compréhension, car
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nie wystarczy cenzurze zakazaé jakiego$ sensu lub
zniszczy¢ fizycznie dziela; taka cenzura musi przy-
pusci¢ atak na relacje miedzy osobami (sympatia
czy zta wola?), a tym samym na praktyki kulturo-
we, robwniez te, ktore sprzyjaja spolecznemu budo-
waniu sensu, zwlaszcza po to, by nie dopusci¢ do
wylonienia sie jego niepoddajacych sie kontroli fi-
gur. O tym wlaénie pisze Galantai w przytoczonym
wyzej ustepie: jezeli mail art na tym ucierpial, to
dlatego, Ze umieScil przy$wiecajace mu wartosSci
w samym centrum bezpo$rednich relacji miedzy
artystami, podczas gdy system policyjnego nadzo-
ru nad kultura stawial sobie za cel ich zaklocanie.
Jakkolwiek wielki bylby entuzjazm, ktoéry sprzyja
interpretacji mail artu jako sposobu przeciwsta-
wiania sie zgubnym skutkom zelaznej kurtyny,
uwaga Galantaia kaze zniuansowaé lub wrecz
odidealizowac¢ takie postrzeganie tej kwestii.
Jeszcze z innego powodu nalezy wiaczyé
raport Pécsiego do dokumentacji sztuki polskiej
tego okresu. Informuje on o udziale 6wczesnej
opozycji politycznej w wernisazu Hungary Can
Be Yours. Tymczasem w Polsce nigdy nie doszlo
do takiego sojuszu: sojuszu opozycji politycznej,
ktora zeglowata pomiedzy tematami liberalizmu
gospodarczego i suwerennos$ci narodowej, oraz
artystami, ktorzy eksperymentowali z nowymi
formami praktyk kulturalnych. Janusz Bogucki,
aktywny zwolennik panujacego ustroju w latach
pieédziesiatych, lecz nawrdcony na pojmowanie
sztuki przez pryzmat sacrum w latach osiemdzie-
sigtych, préobowal negocjowaé¢ glownie miedzy
$rodowiskami artystycznymi i KoSciolem. Ten
ostatni zajmowal postawe na tyle otwartg, ze go-
$cil nawet w miejscach kultu wiele radykalnych
wydarzen artystycznych, ktore dzieki temu mogly
sie w ogoble odbyé, szczegblnie w okresie stanu
wojennego i pozniejszego bojkotu instytucji ofi-
cjalnych. Wszyscy dzisiaj wiemy, co wynikneto
z tych préb ostroznego otwarcia KoSciola na ar-
tystow i z braku zainteresowania niegdysiejszej
opozycji sztukg wspodlczesng: obskurancka scena
polityczna o zabarwieniu narodowo-populistycz-
nym i ultrakonserwatywnym, z ktérej eliminu-
je sie eksperymenty z nowymi formami praktyk
kulturalnych, zbiorowej inteligencji i organizacji
spoleczno-gospodarczej. Mail art byl niezaprze-
czenie jednym z takich eksperymentéw. Na We-

grzech skadinad wcale nie dzieje sie duzo lepiej
¢wier¢ wieku po upadku bloku sowieckiego.

Rozumiemy, w czym rzecz: nawet jesli ten
policyjny raport nie wymienia Petasza, to wystawa
Hungary Can Be Yours przedstawiala poszerzo-
na zawarto§¢ 51 numeru pisma Commonpress,
pisma, ktérego byl on pomystodawca i tworcea.
DwadzieScia pie¢ egzemplarzy tego numeru wy-
drukowano w 1984 na kserokopiarce, p6zniej za$,
w roku 1989, wykonano jeszcze trzysta egzempla-
rzy drukiem czterobarwnym.? Mozna réwniez
odnotowa¢ wspoélbrzmienie, by¢ moze niezamie-
rzone, miedzy nazwa Galerii EL i tytulem czaso-
pisma Artpoolu, wydawanego od roku 1983: AL —
Artpool Letter / Actual Letter —, co brzmi jak echo
dialogu miedzy artystami.

Stad nie jest czym$ zaskakujacym fakt, ze
w Artpool Art Research Center w Budapeszcie
znajduje sie bogata dokumentacja pracy Peta-
sza: jego ksigzki i czasopisma, jego rozmaite dru-
ki i przesylki pocztowe, lecz takze aktualizowana
na biezaco bibliografia, co prawda ograniczona
do obszaru anglosaskiego. Jesli chodzi o pare in-
nych zbioréw dostepnych online, to dwaj badacze
anglojezyczni réwniez posiadajg bogate archiwa
po$wiecone jego pracy, skoncentrowane na mail
arcie, gumowych stemplach (rubberstamps)
i czasopismach; obaj prowadzg strony interneto-
we z otwartym dostepem do wszystkich tych do-
kumentéw. Stephen Perkins jest emerytowanym
profesorem Uniwersytetu Wisconsin w Madison,
a John Held Jr. z San Francisco jest artysta i nie-
zaleznym badaczem specjalizujacym sie w mail
arcie. Prace Marie Boivent, a zwlaszcza jej ksiazka
Les Revues dartistes: enjeux et spécificités d'une
pratique artistique [Czasopisma artystow: cele
i cechy szczegblne pewnej praktyki artystycznej]
(2015), uzupelniaja bibliografie opracowana przez
Artpool. Jej wartos¢ polega przede wszystkim na
$cistej konceptualizacji fenomenu czasopisma ar-
tysty i zwiazanych z nim rozmaitych praktyk, co
pozwala lepiej uchwycié jego cele, jak przekonamy
sie w dalszym ciggu niniejszego artykulu. Dodaj-
my jeszcze, ze dwie kolekcje mail artu Juana J.
Aguisa, genewskiego antykwariusza i wydawcy,
kolekcje oparte w znacznej mierze na zbiorach
Ulisesa Carriéna, zostaly kupione przez Ricarda
Ocampo z Buenos Aires i przez Archivo Lafuen-
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I’herméneutique considére depuis longtemps que
la sympathie est une des conditions sine qua non
de toute compréhension. Autrement dit, il ne suffit
pas a la censure d’interdire un sens ou de détruire
matériellement les ceuvres ; une telle censure
doit s’attaquer aux relations entre les personnes
(sympathie ou mauvaise foi ?) et, partant, aux
pratiques culturelles, dont celles qui conduisent
a la construction sociale du sens, notamment
pour empécher I'émergence de ses figures
incontrdlables. C’est ce qu’écrit Galantai dans le
passage cité ci-dessus : si le Mail Art en a souffert,
c’est parce qu’il a placé les valeurs qui 'animaient
au cceur méme des relations directes entre les
artistes, alors que le systeme de surveillance
policiere de la culture avait pour objectif de les
perturber. Quel que soit l'enthousiasme qui
favorise l'interprétation du Mail Art comme une
facon de déjouer les effets néfastes du « rideau de
fer » et de la censure qui sévissait du coté est de ce
rideau, la remarque de Gyorgy Galantai améne a
nuancer, voire a désidéaliser cette vision.

A un autre titre encore, le rapport de
Pécsi est a ajouter au dossier de l'art polonais
de cette époque. Il fait état de la participation de
l'opposition politique d’antan au vernissage de
« Hungary can be yours ». Or, une telle alliance
ne s’est jamais produite en Pologne, alliance
de Topposition politique, qui naviguait entre
les thématiques du libéralisme économique et
de la souveraineté nationale, et les artistes qui
expérimentaient de nouvelles formes de pratiques
culturelles. Janusz Bogucki, militant en faveur
du régime en place dans les années 1950, mais
converti a I'approche de l'art par le biais du sacré
dans les années 1980, a notamment tenté une
médiation entre les milieux artistiques et I'Eglise.
Cette derniere a été relativement ouverte, au point
d’accueillir au sein méme des lieux de culte bon
nombre de manifestations artistiques qui n’ont
pu trouver leur lieu d’expression, notamment
pendantlaloi martiale et la période du boycotte qui
s’en est suivie. Tout le monde sait ce qu’ont donné
de nos jours ces tentatives d’ouverture prudente
de I’Eglise a I'égard des artistes et ce désintérét
de l'opposition de jadis pour 'art contemporain :
une scene politique rétrograde, a tonalité de
populisme nationaliste et ultraconservatrice, dont

sont bannies les expérimentations des nouvelles
formes de pratiques culturelles, de I'intelligence
collective et d’organisation sociale et économique.
Le Mail Art a indéniablement été l'une de ces
expérimentations. La Hongrie, d’ailleurs, ne s’en
tire pas beaucoup mieux un quart de siécle apres
la fin du bloc soviétique.

On laura compris : méme si ce rapport
policier ne mentionne pas Petasz, I’exposition
« Hungary can be yours » présentait le contenu
élargi du n° 51 de la revue Commonpress,
revue dont il a été l'initiateur et le créateur. 25
exemplaires de ce numéro ont été imprimés sur
une photocopieuse en 1984, puis, 300 exemplaires
en quadrichromie en 1989'7. On peut également
noter une résonance, peut-étre involontaire,
entre le nom de la galerie EL et le titre de la revue
d’Artpool, publiée a partir de 1983 : AL, pour
Artpool Letter |/ Actual Letter, qui sonne comme
un écho du dialogue entre artistes.

Aussi n’est-il pas surprenant de trouver
au Artpool Art Research Center de Budapest une
riche documentation du travail de Pawel Petasz,
ses livres et revues, ses imprimés divers et ses
envois postaux, mais aussi une bibliographie
tenue a jour, certes limitée au monde anglo-
saxon. Pour ne mentionner que quelques autres
fonds disponibles en ligne, deux chercheurs
anglophones possedent également d’importantes
archives dédiées a son travail, centrées sur le Mail
Art, les tampons en caoutchouc (rubberstamps)
et les revues ; les deux possédent des pages web
ou tous les documents sont disponibles en acces
libre. Stephen Perkins est professeur émérite
de l'université de Wisconsin 4 Madison, et John
Held Jr., San Francisco, est artiste et chercheur
indépendant spécialisé en Mail Art. Les travaux
de Marie Boivent, notamment son ouvrage
Les Revues d'artistes : enjeux et spécificités
d’une pratique artistique, 2015, completent
la bibliographie établie par Artpool. Sa valeur
consiste notamment dans la conceptualisation
rigoureuse du phénomeéne de la revue d’artiste et
de ses diverses pratiques, ce qui permet de mieux
en appréhender les enjeux, comme on le verra
par la suite. Ajoutons que les deux collections du
Mail Art de Juan J. Aguis, antiquaire et éditeur
a Geneve, collections fondées en grande partie



te w Hiszpanii. Podkre$lmy, ze archiwa mail artu
sa w zasadzie gromadzone przez artystow, ktorzy
uczestniczyli w tym ruchu: tak jest na przyklad
w przypadku Lomholt Mail Art Archive, dostep-
nym online; nie jest zaskoczeniem, ze znajdujemy
tam liczne przesylki pocztowe Petasza; niektore
z nich sa zaadresowane imiennie do N.P. Lomhol-
ta, dunskiego artysty mail artu.

Jakiej ekonomiki potrzebuje sztuka?

- oraz inne pytania oczekujgce

Biorac pod uwage wszystkie elementy informacyj-
ne zebrane w niniejszym dossier, a zwlaszcza stu-
dium Victora Kotuna, oparte na archiwach Artpool,
oraz szkic biograficzny Kariny Dzieweczynskiej,
zadaniem polskich instytucji kulturalnych, muze-
alnych i naukowych byloby teraz podjecie pogle-
bionych badan, na przyklad w postaci rozprawy
doktorskiej, nad tworczoéciag Petasza, czuwanie
nad zachowaniem dziedzictwa, ktérym sa jego do-
konania, péttora roku po Smierci artysty, a wreszcie
— last but not least — opracowanie retrospektywnej
publikacji jego prac, najlepiej w formie catalogue
raisonné. Polscy historycy sztuki powinni wziac
pod uwage wiek zyjacych jeszcze $wiadkow, ktorzy
moga pomoc wyjasnié roézne aspekty praktyki arty-
stycznej Petasza.

Wiele bowiem kwestii wymaga dzisiaj pre-
cyzyjnych odpowiedzi. Trzeba odtworzy¢ warunki
materialne, w jakich powstawaly publikacje arty-
sty, i zbadac zasieg obecnoéci jego pracy w §wiecie
sztuki, to prawda, ale rowniez zastanowié sie nad
osobnoscia jego sposobu dzialania i jego tworczo-
$ci, w ktorej wiele istotnych kwestii pozostaje na-
dal otwartych. Dotyczy to na przyklad dwdch nazw
lub idei: ,UNI ART” i ,Arriére-garde,” ktére sa
drukowane na kopertach wysylanych przez Peta-
sza i na ich rozmaitych zawartoéciach: ksigzkach,
znaczkach, ulotkach, afiszach itp. Stawiamy tu hi-
poteze, ktora bardziej poglebione badania moglyby
doprecyzowac, ze artysta przyznawal ,,Arriere-gar-
de” status nazwy swego projektu edytorskiego, to
znaczy swojego wydawnictwa artysty (oczywiScie
nie sformalizowanego ani oficjalnie zarejestrowa-

nego, jak zreszta wiele struktur wydawniczych tego
typu'®), podczas gdy ,UNI ART” odnosil sie raczej
czasem do galerii, ktora prowadzil w swoim miesz-
kaniu, a czasem do jego koncepcji sztuki, laczacej
wszystkie wymagane specjalizacje w niepodziel-
nej figurze artysty, ktory nie jest ani malarzem,
ani designerem, ani grafikiem, ani filozofem, ani
uczonym etc. Punktem odniesienia byla dla niego
raczej nie tyle koncepcja Ad Reinhardta (,There is
just one art, one art-as-art”9) — i to mimo paru od-
wolan do niej w Ten Theses 2 — ile ta, ktora opisu-
je Anne Mceglin-Delcroix: ,,w okreSleniu »ksiazka
artysty« »artysta« ma 6w sens niespecjalistyczny,
ogolny, oznaczajacy tworce, ktory nie jest fachow-
cem od zadnej umiejetnosci i dla ktérego dobre sa
wszystkie dostepne $rodki, byle tylko stuzyly jego
zamystowi.”2° Obie te idee w koncu sie jednak spo-
tykaja, poniewaz Petasz uwaza, ze artysta mail artu
jest przede wszystkim wydawcg; a ze takie drukar-
stwo, jakie uprawial, z matrycami wycinanymi
recznie w gumce do mazania, jest jedna z prasta-
rych technik, siegajaca co najmniej Sredniowiecza,
miano ,Arriére-garde” doskonale pasuje do jego
edytorskiego projektu, co nie wyklucza tego, ze
wyraza on by¢ moze réwnocze$nie sprzeciw wobec
sposobu, w jaki pojmuje sie i pisze historie sztuki
— jako dzieje postepu dokonujacego sie za sprawa
awangardy. W kazdym razie idee artysty jako wy-
dawcy zdaje sie potwierdzaé jego ,Introduction”
w 56 numerze Commonpress, ktora okresla zasady
funkcjonowania pisma. Strony 113 i 114 zawiera-
ja trzy ,komentarze PP,” ktérych status w tekscie
jest dwuznaczny, jak gdyby redaktor numeru 56
z trudno$cig odczytywal tu odreczne pismo artysty
na podstawie jego listu. W punkcie 1 tego komen-
tarza czytamy: ,Edycja musi mimo wszystko by¢
integralng cze$cig takiego projektu, a nie zwyklym
katalogiem. Musimy mie¢ ambicje.”?! Trzeci ko-
mentarz, ktory uzupeliamy tam, gdzie wydawal
sie on wydawcy nieczytelny, stawia kropke nad i:
»»Prawo do odmowy« [,] tak nieprzyjazne arty$cie
M. A, nie [dotyczy] PRAWDZIWYCH uczestnikow
Commonpress — wydawcow. To sensacyjna wiado-
mo$é, czyz nie?”?2 Regula 11 precyzuje zreszta, ze
»copyright do poszczegoélnych prac przystuguje ich
autorom.”23

Ten 56 numer Commonpress zostal opu-
blikowany przez Guy Bleusa w 1984 roku. Zaty-
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sur celle d’'Ulises Carrion, ont été acquises par
Ricardo Ocampo de Buenos Aires et par Archivo
Lafuente en Espagne. Précisons que les archives
du Mail Art sont en principe constituées par les
artistes qui ont participé a ce mouvement. Ainsi en
est-il, par exemple, de Lomholt Mail Art Archive,
disponibles en ligne ; sans surprise, on y trouve de
nombreux envois postaux de Petasz, dont certains
nommément adressés a N. P. Lombholt, artiste
danois du Mail Art.

Quelle économie pour l’art ? - et
autres questions en attente de

réponses

Etant donné tous les éléments d’information
réunis dans le présent dossier, notamment ’étude
de Victor Kotun qui s’appuie sur les archives
d’Artpool, et I'enquéte biographique de Karina
Dzieweczynska, ilestdésormaisdelaresponsabilité
des institutions culturelles, patrimoniales et
scientifiques polonaises d’envisager une recherche
approfondie, par exemple sous la forme d’une
thése de doctorat, sur I'ccuvre de Pawetl Petasz, de
veiller a la protection du patrimoine que constitue
désormais son ceuvre, un an et demi apres la
disparition de I'artiste, et, enfin, last but not least,
de réaliser une publication rétrospective de ses
travaux, si possible sous la forme d’'un catalogue
raisonné. Les historiens de I'art polonais doivent
tenir compte de 'age des témoins encore en vie,
susceptibles d’apporter des éclairages a propos de
sa pratique artistique.

En effet, bon nombre de questions
attendent aujourd’hui des réponses précises.
Il faut restituer les conditions matérielles des
publications de Petasz et cerner 'étendue de la
présence de son travail dans le monde de lart,
certes, mais également interroger la singularité de
sa démarche et de son ceuvre, ou de nombreuses
questions de fond restent aujourd’hui ouvertes.
Ainsi par exemple des deux « noms de marque »
ou idées : « UNI ART » et « Arriere-garde »,
que l'on trouve imprimés sur les enveloppes que
Petasz postait et sur leurs divers contenus : livres,
timbres, tracts, affiches, etc. Nous formulons

ici une hypothese, que des recherches plus
approfondies pourraient préciser, selon laquelle
lartiste confiait a « Arriere-garde » le statut
du nom de son projet éditorial, cest-a-dire
de sa maison d’édition d’artiste (bien siir non
formalisée ni officiellement enregistrée, comme
d’ailleurs beaucoup de structures éditoriales de ce
type'®), tandis qu’« UNI ART » renverrait tantot
a une galerie qu’il tenait dans son appartement,
tantot a sa conception de lart qui unit toutes
les spécialisations requises dans une figure
indivisible de lartiste qui n’est ni peintre, ni
designer, ni graphiste, ni philosophe, ni savant,
etc. Sa référence ne serait donc pas tant celle
d’Ad Reinhardt (« There is just one art, one art-
as-art™9 »), et ce malgré quelque échos de ses
écrits dans Ten Theses 2, que celle que décrit
Anne Moeglin-Delcroix : « dans l'expression
“livre d’artiste”, “artiste” a ce sens non-spécialisé,
généraliste, désignant un créateur qui n’est le
technicien d’aucun savoir-faire et pour qui tous
les moyens disponibles sont bons, pour peu qu’ils
servent son projet?® ». Mais les deux idées se
rejoignent finalement dans la mesure ou Petasz
considére que l'artiste du Mail Art est avant tout
éditeur ; l'impression, telle qu’il la pratiquait,
avec les matrices taillées a la main dans une
gomme a effacer étant une des techniques
ancestrales, remontant au moins au Moyen Age,
le nom d’Arriere-garde convient bien a son projet
éditorial, ce qui n’exclut pas qu’il exprime en
méme temps, peut-étre, une opposition a la facon
dont est pensée et écrite I'histoire de I'art comme
celle du progrés amené par une avant-garde. En
tout cas, I'idée de l'artiste comme éditeur semble
étre confortée par son « Introduction » dans le
n° 56 de Commonpress, qui précise les regles
du fonctionnement de la revue. Les p. 113 et 114
comportent trois « commentaires de PP », dont
le statut dans ce texte est équivoque, comme si le
rédacteur du volume transcrivait ici une écriture
manuelle de lartiste a partir d'un échange
épistolaire. Dans le point 1 de ce commentaire, on
peut lire : « L’édition doit quand méme étre une
partie intégrale d’un tel projet, et non un simple
catalogue. Nous devons avoir des ambitions?!. »
Le troisiéme commentaire, que nous complétons
a 'endroit ou il semblait illisible a 1’éditeur, met



tulowany Commonpress Retrospective, zawiera
informacje na temat piecdziesieciu pieciu wcze-
$niejszych numeréw; mozna przypuszczaé, ze
by¢ moze tylko Bleus posiada kompletny zbiér
numeréw tego pisma, a przynajmniej jego pierw-
szych piecdziesiat szeS¢ numeréw (przy zaloze-
niu, ze pracowal nad ta bibliografia, opierajac
sie na samych zrodlach). Kwestie te podnosi Vie-
tor Kotun, cytujac Chucka Welcha, ktéry uwaza
Commonpress za Swietego Graala mail artu: czy
istnieje gdzie$ kompletny zbiér wszystkich nume-
row tego czasopisma? Lecz czym jest kompletny
zbiér numerdéw jakiego$ pisma? Kotun twierdzi,
ze po roku 1989 pismo juz nigdy sie nie ukazalo.
Tymczasem, jak informuje mnie Marie Boivent,
w zbiorach Johna Helda Jr. w Museum of Modern
Art (MoMA) znajduje sie wzmianka o dwoch roz-
nych wydaniach setnego numeru Commonpress,
jednym z 1989, a drugim z 1990 roku,24 lub ze
numer 93 ukazal sie bez daty w Santa Barbara
w Kalifornii. Jednakze, poczawszy od 45 nume-
ru, opublikowanego jako numer 5925 przez kana-
dyjskiego artyste Geralda X. Jupittera-Larsena,
kolejne ukazujgce sie wydania nie odpowiadaja
juz numerom, ktére nosza; Boivent stwierdza na
przyklad, ze zadne Zrodlo nie wspomina o nume-
rach 61, 62, 63.26

Jednak niezaleznie od odpowiedzi fakto-
graficznej, w cytowanej wezesniej ksigzce udzie-
la ona réwniez na to pytanie odpowiedzi zasad-
niczej, mianowicie tej, ktora kryje sie w samej
definicji czasopisma artysty: ,Z zasady autorzy,
wydawcy — mamy tutaj na mysli artystow — prze-
widuja ukazanie sie wielu numeréw. Jakikolwiek
bylby zasieg projektu, w wiekszoéci wypadkéw
nie zaklada sie z gory liczby numeréw, ktéra ma
sie ukaza¢, ani daty konca publikacji.”?7 Bada
ona czasopismo jako pewng nieukonczona calosé
— dzielo? — w ktorej relacje pomiedzy czeSciami
pozostaja nieokresSlone: ,Jezeli numer potraktu-
jemy jako cze$¢ pewnego zbioru, czas jest jakby
wydtuzony przez oczekiwanie, ktére wkrada sie
pomiedzy dwa numery;”?® oczekiwanie, ktore
w przypadku mail artu naklada sie na wspomnia-
ne wczeéniej oczekiwanie przesylki pocztowe;j.
Wreszcie — pisze — ,czasopismo, poniewaz liczy
wiele numerdéw, nasuwa pytanie o zwiazki, ktore
powstaja miedzy nimi.”?® Katalog czasopism na

konicu jej ksigzki proponuje nastepujacy opis pi-
sma wydawanego przez polskiego artyste:

COMMONPRESS, ok. 100 numerdw,
1977-1990. / Pawel Petasz, potem Gerald
X. Jupitter-Larsen. Elblag (Polska) jesli
chodzi o numer pierwszy, p6Zniej Holan-
dia, Niemcy, USA, Brazylia, Anglia, Belgia,
Szwajcaria etc. Format zmienny, przede
wszystkim kserokopia. / Uwaga: odpowie-
dzialno$¢ rotacyjna: kazdemu wspolpra-
cownikowi proponuje sie, by sam zostal
wydawcg jakiego§ numeru tematycznego.
Guy Bleus sporzadzit w numerze 56 wykaz
rozmaitych wydan Commonpress.3°

Boivent, ktora sadzi dzi$, ze faktycznie
opublikowanych numeréw bylo mniej, okoto
sze$cdziesieciu, stusznie podkresla fakt, ze znie-
sienie stanu wojennego w grudniu 1982 roku nie
oznaczalo powrotu do wzglednie liberalnej sytu-
acji, jaka panowala w Polsce od roku 1956; jezeli
po roku 1982 Petasz przekazal paleczke innym ar-
tystom wydawcom, to uczynil tak — pisze — ,,wsku-
tek pogorszenia sie sytuacji politycznej w Polsce
i écislej kontroli przesytek pocztowych.”3* Odno-
tujmy zatem, ze policyjne dochodzenie Zoltana
Pécsiego nie posunelo sie zbyt daleko; zatrzymato
sie na granicach Wegier i nie uwzglednialo faktu,
ze Scisla cenzura korespondencji, wprowadzona
podczas stanu wojennego w Polsce, oraz jej na-
stepstwa zmusily Petasza do zwrdcenia sie do
Jupittera-Larsena o przejecie koordynacji Com-
monpress. Oprocz powolno$ci dzialania poczty,
na ktora sie uskarzal, Petasz szacowal, ze otrzy-
muje zaledwie 50-60 procent wysylanych do
niego przesylek.32 Numer 51, Hungary Can Be
Yours, byl wlaénie pierwszym, ktéry Jupitter-
-Larsen mial koordynowac; Kotun podaje cieka-
we szczegOly na ten temat. Dzieki tego rodzaju
upowaznieniu pismo mogloby — i wcigz moze
— ukazywa¢ sie nadal po $mierci jego pomysto-
dawcy, tak ze przedwczeénie byloby dzi$ orzekaé
0 jego definitywnym zniknieciu.

Jak zauwaza Boivent, Commonpress jest
nieustannie przywolywane w ksigzkach i kata-
logach poéwieconych magazynom assemblingo-
wym, podczas gdy jest ono w najlepszym razie ich
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les points sur les i : « Le “droit de refus”[,] si
inamical pour un artiste du M. A., ne [concerne]
pas les VRAIS participants de Commonpress —
les éditeurs. C'est un scoop, non ?22 » La régle 11
précise d’ailleurs que « le copyright des travaux
particuliers reste aupres de leurs auteurs®3 ».

Ce n° 56 de Commonpress fut publié par
Guy Bleus en 1984. Intitulé Commonpress
Retrospective, il regroupe les informations sur
les 55 numéros précédents : on suppose qu’il est
peut-étre le seul a posséder ainsi une collection
compléte de la revue, du moins de ses 56 premiers
numéros (dans l'hypothése qu’il a travaillé sur
cette bibliographie a partir des sources mémes).
C’est une question que souleve Victor Kotun en
citant Chuck Welch qui considere Commonpress
comme le saint Graal du Mail Art : existe-t-il
quelque part une collection compléte de tous
les numéros de la revue ? Mais qu’est-ce qu'une
collection complete d’'une revue ? Victor Kotun
affirme qu’il n’y a pas eu d’autres parutions de
la revue apres 1989. Cependant, comme me
le signale Marie Boivent, il y a dans le fonds
de John Held Jr. au Museum of Modern Art
(MoMA) la mention des deux éditions différentes
de Commonpress n° 100, l'une de 1989, l'autre
de 199024, ou qu’'un n° 93 fut publié sans date a
Santa Barbara en Californie. Cependant, a partir
de la quarante-cinquiéme livraison publiée en
tant que n°® 5925 par l'artiste canadien Gerald X.
Jupitter-Larsen, I'ordre des parutions successives
ne correspond plus aux numéros qu’elles portent ;
Marie Boivent constate par exemple qu’aucune
source ne mentionne les n° 61, 62, 632°.

Mais par-dela la réponse factuelle, dans
son ouvrage cité ci-dessus, elle apporte également
a cette question une réponse de principe, a
savoir celle qu’enveloppe la définition méme de
la revue d’artiste. « Par principe, les auteurs,
directeurs de publications — entendons ici, les
artistes — prévoient la parution de plusieurs
numéros. Quelle que soit 'ampleur du projet, il
n’y a pas, dans la majorité des cas, d’anticipation
sur le nombre de numéros a paraitre ou sur une
date de fin de la publication®’. » Elle interroge
une revue comme une totalité inachevée —
une ceuvre ? — ou les rapports entre les parties
restent indéterminés : « Dés lors qu'un numéro

est considéré comme partie d'un ensemble, le
temps est comme étiré par I’attente qui s'immisce
entre deux numéros2® » ; attente qui, dans le
cas du Mail Art, double celle de I'envoi postal,
mentionné ci-dessus. Enfin, écrit-elle, « la revue,
parce quelle compte plusieurs numéros, pose
la question des liens qui s’établissent de I'un a
lautre?? ». Le catalogue de revues a la fin de son
livre propose la description suivante de la revue
publiée par I’artiste polonais.

Boivent a raison de souligner que la levée
de la loi martiale en décembre 1982 ne s’est pas
accompagnée du retour a la situation relativement
libérale que la Pologne a connue depuis 1956 ;
si aprés 1982, Petasz a passé le relais a d’autres
artistes-éditeurs, cétait, écrit-elle, « suite a la
dégradation de la situation politique en Pologne,
et a la haute surveillance du courrier3* ». Notons
donc que I'enquéte policiere de Zoltan Pécsi n’est
pas allée assez loin ; elle s’est arrétée aux frontieres
de la Hongrie et ne rendait pas compte du fait que
la censure étroite du courrier, instaurée par la loi
martialeenPologne, ainsiquesessuites,ontcontraint
Petasz a demander a Jupitter-Larsen de prendre la
suite de la coordination de Commonpress. En plus
de la lenteur de La Poste dont il s’est plaint, Petasz
estimait qu’il ne recevait que 50 a 60 % des courriers
qui lui étaient adressés32. Le n° 51, Hungary can
be yours, a justement été le premier dont Jupitter-
Larsen devait assurer la coordination ; Victor Kotun
apporte a ce sujet d’intéressantes précisions. Avec
ce type de procuration, la revue pourrait — et peut
encore — continuer a étre publiée apres la mort
de son initiateur, en sorte qu’il soit trop t6t pour
affirmer aujourd’hui sa disparition définitive.



doéc¢ odlegla odmiana.33 Assembling jest bowiem
wspolnym wydawaniem, ktore rozwija sie od po-
czatku lat siedemdziesigtych, polegajacym na la-
czeniu w jednym tomie prac juz wydrukowanych
w postaci luZznych stron i wystanych przez artystow
do wydawcy, ktory czesto sam jest artysta;34 wiele
czasopism — pisze — ,,podjelo te wspdlnotowa idee
dzialalno$ci gospodarczej opartej na wzajemno-
$ci.”35 Otoz nie jest to przypadek Commonpress,
ktore wydaje sie wpisywaé w inng ekonomike niz
assembling; wysuwamy tutaj hipoteze, ze wyda-
je sie ona blizsza ekonomii daru3® niz ekonomii
spoldzielni, charakterystycznej dla assemblingu.
Trzeba bowiem odrézni¢ ,odpowiedzial-
no$c¢ rotacyjna” za kolejne numery Commonpress
(Petasz wydal w sensie dostownym tylko numer
pierwszy) od koordynowania czasopisma, przeje-
tego w 1983 roku przez Jupittera-Larsena; taka
koordynacja jedynie zwieksza szanse, ze pismo
bedzie zylo nawet po $mierci swego zalozyciela.
Regulamin potwierdza te zalozycielskie zasady:
»,8 1. Commonpress jest magazynem wydawa-
nym nieregularnie przez osoby zainteresowane
samodzielnym publikowaniem dokumentow. /
§ 2. Che¢ wydania numeru powinna by¢ zgloszona
wydawcy, a wiec zharmonizowana z kolejno$cia
1 kalendarzem.”37 ,PRAWDZIWYMI uczestnika-
mi »Commonpress«” nie sa zatem okazjonalnie
pojawiajacy sie w nim autorzy, lecz artysci, ktorzy
wzigwszy udzial w jednym numerze, podejmuja sie
wydania innego. W praktyce nie wszyscy uczestni-
cy Commonpress stali sie potem jego wydawcami,
zapewne rowniez dlatego, ze § 7 regulaminu wy-
maga od wydawcow pisma poniesienia wszelkich
kosztéw jego publikacji i méwi wyraznie, ze ,nie
moga nimi obciaza¢ uczestnikéw.”3® Powinnoéé
zostania z kolei wydawca ma wprawdzie charakter
czysto moralny, lecz antropolodzy opisali praktyki
potlacz, w ramach ktorych ci, ktérzy powinni ,,od-
da¢,” gdyz otrzymali weze$niej jakis dar, oddawali
czasem wySwiadczone im dobro z ogromng na-
wiazka. Zreszta jakie to ma znaczenie, ze ten czy
ow artysta sie od tego wymigal, skoro cierpiala
z tego powodu tylko jego reputacja, podczas gdy
samo pismo doczekalo sie mimo wszystko oko-
lo szes$tdziesieciu numeréw! Juz w roku 1978
Petasz wyciaga z tego daleko posuniete wnioski
teoretyczne w Ten Theses 1: z jednej strony opie-

ra status artysty na pragnieniu, ktére pobudza go
do dziatania, a nie na umiejetnoSciach profesjo-
nalnych — bycie artysta jest wyborem zyciowym:
»7. Sztuka jest zrozumiala wylacznie dla artystow.
Jak eunuch moglby zrozumieé Casanove?” Z dru-
giej strony idealna ekonomia sztuki obywa sie bez
zwyklego widza, gdyz doéwiadczanie sztuki jest
o wiele bardziej interesujace i bogate, gdy jest
sie widzem i jednocze$nie artystg. Dziewigta teza
z roku 1978 — ,Sytuacja idealna: kazdy jest artysta
— kazdy jest odbiorca” — opisuje po prostu rzeczy-
wisto$¢ mail artu. Natomiast w Ten Theses 2, no-
wym, poszerzonym wydaniu z roku 1979, teza ta
zostaje uzupeliona gwaltownym atakiem na han-
del sztuka. ,,Oczywiscie — czytamy na stronie 23 —
sytuacja idealna nigdy nie zaistnieje, lecz jej obraz
[tak!], i [mozemy podazaé¢] w [wybranym] kierun-
ku. / Kto chce zaznaé rozkoszy, musi sie pieprzyc¢.
Klienci sztuki sa konsumentami pornografii.”
Sformulowanie to moze sie wyda¢ przesadne, lecz
jest rbwniez prorocze, jako ze pornografia zawlad-
nela potem ekranami kinowymi, reklama, lecz
takze wytworami sztuki. Temat ten zasluguje za-
tem nie tylko na interpretacje psychoanalityczna,
w ktorej sztuka bywa najczeSciej traktowana jako
okrezne zaspokojenie pozadania, lecz takze na po-
dejscie, ktdre nie rozdziela estetyki (czyz nie defi-
niowano piekna przez przyjemno$é¢ ogladania?39)
i polityki (,Artysta to nie zawod. To stan ducha,
ktory zalezy od wyboru kazdego”4°); réwniez, do-
dajmy, w rezimach dyktatorskich, autorytarnych
czy wrecz totalitarnych. Do przykladu Polski i We-
gier trzeba dodac Brazylie, Argentyne oraz wiele
innych krajow, z ktorych rekrutowali sie tworcy
mail artu. Aby naprawde spotkaé sztuke, trzeba
ja uprawia¢, a nie kupowaé. Wedlug Petasza mail
art uczy nas nie tylko tego, ze inaczej rozumie sie
sztuke, jesli sie ja spotyka w doswiadczeniu jej wy-
twarzania; dowiadujemy sie tez, ze tworzy¢ sztuke
to panowaé nad sensem tego tworzenia, co stawia
nas wobec politycznej kwestii alienacji, jak gdyby
moéwiono: ,reality can be yours.”

Uczestniczy¢ w Commonpress to zatem
stawia¢ na przyszlo$¢, to — ze strony kazde-
go uczestnika — dawaé rekojmie swym edytor-
skim intencjom. Podazajac $ladami Bronistawa
Malinowskiego#' i Marcela Maussa,4? ale rowniez
Maurice’a Godeliera,43 mozna powiedzie¢, ze dar
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Comme le remarque Marie Boivent,
Commonpress est systématiquement référencé
dans les ouvrages et catalogues consacrés aux
magazines assembling, alors qu’il en est, tout au
plus, une assez lointaine variante33. L'assembling
esteneffetuneédition coopérative, quisedéveloppe
depuisle début des années 1970, consistant a réunir
en un volume des contributions déja imprimées
et envoyées par les artistes a I'éditeur, souvent
artiste lui-méme34 : bon nombre de revues, écrit-
elle, « ont adopté cette idée communautaire d'une
économie mutualisée35 ». Or, tel n’est pas le cas
de Commonpress, qui semble s’inscrire dans une
autre économie que celle de I'assembling ; nous
formulons ici I’hypothese selon laquelle elle serait
plus proche de I'économie du don3® que de celle
d’une coopérative caractéristique de I’assembling.

Il faut en effet distinguer la « responsabi-
lité tournante » des numéros successifs de Com-
monpress (Petasz ne I'a assurée que pour le n° 1)
de la coordination de la revue, reprise a partir de
1983 par Jupitter-Larsen, cette derniére ne faisant
que renforcer la possibilité de la vie de la revue
apres la mort de l'auteur. Le réglement confirme
ces principes fondateurs : « § 1. Commonpress
est un magazine édité de maniere irréguliére par
les personnes intéressées a publier elles-mémes
des documents. / § 2. Une volonté d'éditer un nu-
méro doit étre soumise au coordinateur et donc
harmonisée avec la séquence et le calendrier3’.
» Les « VRAIS participants de Commonpress »
ne sont donc pas des contributeurs occasionnels,
mais les artistes qui, ayant participé a un numéro,
se chargent d’en éditer un autre. Dans la pratique,
tous les participants de Commonpress n’en ont
pas été éditeurs par la suite, sans doute aussi
parce que le § 7 du réglement demande aux
éditeurs de la revue d’assumer tous les frais de sa
publication et précise qu’« Ils ne peuvent pas en
charger les participants38». Obligation purement
morale, certes, de devenir éditeur a son tour,
mais les anthropologues ont décrit des pratiques
de potlatch ou, poussés par une telle obligation,
ceux qui devaient « rendre » parce quils ont
recu un don, ont parfois été poussés a de folles
surencheres. Mais qu’importe que tel artiste s’en
soit dérobé, puisque c’est surtout son prestige qui
en souffrait, alors que la revue, elle, a connu malgré

tout une soixantaine de livraisons ! Des 1978,
Petasz en tire dans Ten Theses 1 des conclusions
théoriques qui vont loin : d’une part, il fonde le
statut de I'artiste sur le désir qui le stimule, et non
pas sur un savoir-faire professionnel : étre artiste
est un choix de vie. « 7. L’art est compréhensible
pour les seuls artistes. Comment un eunuque
pourrait comprendre Casanova ? ». D’autre part,
I’économie idéale de l'art se passe du simple
spectateur, car I'expérience de I'art est bien plus
intéressante et plus riche quand on est spectateur
et en méme temps artiste. La neuvieme these de
1978 — « La situation idéale : chacun est artiste —
chacun est récepteur » — décrit tout simplement
la réalité du Mail Art. Mais dans Ten Theses 2,
une nouvelle édition augmentée de 1979, cette
thése se compléete d’une charge virulente contre le
commerce de 'art. « Bien sir », lit-on a la page
23, « la situation idéale n’existera jamais, mais
son image [si !], et nous [pouvons suivre] une
direction [choisie]. / Qui veut jouir, doit baiser.
Les clients de l'art sont des consommateurs du
porno. » Formule qui peut paraitre excessive,
mais elle est aussi prophétique dans la mesure
ou la pornographie envahit désormais les
écrans du cinéma, la publicité, mais aussi les
productions de l'art. Le sujet mérite donc non
seulement une interprétation psychanalytique,
ou lart est le plus souvent considéré comme
une satisfaction détournée du désir, mais aussi
une approche qui ne dissocie pas l'esthétique
(n’a-t-on pas défini la beauté par le plaisir a
regarder ?39) et le politique (« 8. Artiste n’est pas
une profession. C’est un état d’esprit qui dépend
du choix de chacun4® ») ; y compris, ajoutons-le,
sous les régimes dictatoriaux, autoritaires, voire
totalitaires. A 'exemple de la Pologne et de la
Hongrie, il faut ajouter le Brésil, 'Argentine, et
bien d’autres pays ou se recrutaient les acteurs
du Mail Art. Pour rencontrer vraiment lart, il
faut en faire, et non pas en acheter. Ce que nous
apprend le Mail Art, selon Petasz, c’est donc non
seulement qu’on comprend 'art autrement si on le
rencontre a travers 'expérience de sa production ;
on apprend aussi que produire de lart, c’est
maitriser le sens de cette production, ce qui nous
confronte a la question politique de I’aliénation,
comme si I'on disait : « reality can be yours ».



jest zawsze jaka$ forma kredytu, jezeli prawda
jest, ze obowiazek oddania tkwi domy$lnie w obo-
wiazku przyjecia daru. Artysta, ktory uczestniczyt
w ktérym$ z numeré6w Commonpress, skorzystat
z hojnosci jego wydawcy; w potlaczu najpierw sie
otrzymuje. Wprawdzie wydawca otrzymuje prace
artysty, co tez jest gestem hojnosci; lecz jakkol-
wiek patrzylibySmy na te kolisto$¢, nie odwzo-
rowuje ona procesu ekonomii klasycznej: zakup
izaplata za oddana przystuge. Uczestnicy kazdego
numeru powinni zatem sta¢ sie z kolei wydawca-
mi, aby inni arty$ci mogli skorzystaé z tej hojno-
$ci, choéby nawet mieli ponies¢ tego konsekwen-
cje materialne czy finansowe. Taka byla zreszta
podstawa funkcjonowania czasopisma Potlatch,
wydawanego w latach 1954—1957 przez Miedzy-
narodéwke Letrystyczng i wysylanego poczta do
pieédziesieciorga wybranych przypadkowo ad-
resatow, w my$l dobrze pojetej zasady wymiany
potlacz i kula, przeniesionej do praktyki zarazem
artystycznej i politycznej. Gdyby$my przyjeli, ze
$rednio okolo dwudziestu artystow uczestniczyto
w jednym numerze Commonpress, i gdyby kaz-
dy przestrzegal zobowigzania, na ktéorym opiera
sie jego ekonomika, gwaltownie rosngca rzesza
wydawcow osiagnelaby bardzo szybko astrono-
miczng liczbe: 20 x 20 w drugim wydaniu, 8.000
w trzecim, 160.000 w czwartym... Jednakze, jak
napisal Petasz, jest to wyobrazenie pewnej sy-
tuacji idealnej. Dodajmy, ze w ekonomii Com-
monpress status artysty nadaje mu pewne niezby-
walne prawa, nie tylko prawa autorskie, lecz takze
prawa wydawnicze; § 12 regulaminu wewnetrz-
nego zabrania bowiem kazdemu wydawcy pisma
wykluczaé z niego innego wydawce, niezaleznie od
tego, czy juz w przeszlosci opublikowal numer, czy
zamierza go opublikowaé w przyszloSci.

Wydawaé to ,oddawaéd”, to znaczy od-
wzajemnic¢ hojnosé¢, z ktorej samemu sie wezesniej
skorzystato. By¢ moze ci wszyscy, ktorzy mieli juz
to szczesScie, ze zostali kiedy$ opublikowani, po-
winni sta¢ sie z kolei wydawcami — to obraz sytu-
acji idealnej albo zobowiazanie moralne, to praw-
da, lecz niepozbawione, jak widzieliémy, pewnego
wplywu na rzeczywisto$c¢. Petasz uwaza, ze artysta
mail artu jest przede wszystkim wydawca, gdyz
tylko druk zaspokaja potrzebe dzielenia sie twor-
czo$cig artystyczna w ramach sieci. Ekonomike tej

praktyki mozemy zatem uznaé za ekonomie daru:
faktycznie, wysyla sie swoje wytwory — swoje dru-
ki — do rozmaitych adresatow (skadinad znanych
sobie lub nieznanych), skoro otrzymuje sie je
w zamian od nich. Nalezy wiec odrdzniaé te prak-
tyke mail artu od innej, wezeéniej juz wspomnia-
nej, w ktorej artysta podejmuje sie zorganizowa-
nia wystawy mail artu, takiej jak ta, ktora Petasz
zainicjowal w Elblagu w 1977 roku, a uczestnicy
sieci przysylaja swoje prace na jego adres w jed-
nym egzemplarzu.44 Artysta nie jest wtedy, co
prawda, wydawca, lecz kazdy artysta uczestnicza-
cy w sieci moze potencjalnie zorganizowa¢ wysta-
we i zawsze mozna sie w tym dopatrywaé jakiego$
wariantu ekonomii daru. Pozostaje jednak pewien
paradoks: Petasz znany jest glownie dzieki pismu
Commonpress — jego pismu — ktorego nie byt jed-
nak wydawca, z wyjatkiem momentu jego zaloze-
nia, a mimo to uosabia on figure artysty mail artu
jako wydawcy.

Ksigzki i broszury

Ten paradoks ttumaczy sie faktem, ze publikowal
on takze inne rodzaje drukdéw, ktére wymienial
z artystami; to byl jego sposob zaangazowania
w sie¢ mail artu. Wérod tych drukéw znajdujemy
przede wszystkim pewna liczbe ksigzek — ksigzek
artysty — z ktérych jest o wiele mniej znany, nawet
jesli niektoére z nich sa znakomite. Wezmy jako
przyklad Transparent Self Portrait [Autoportret
przezroczysty], wydrukowany offsetem w 1979
i wznowiony w 1981 roku — réwniez drukiem of-
fsetowym — z okladka z papieru w kratke, o wiele
mniej przezroczysty niz w pierwszym wydaniu.
Jest to ksigzka wprawiajaca w zaklopotanie, gdyz
autor zacheca czytelnika do czynienia z niej nie-
codziennego uzytku: ,,Usun strony 1, 2, 3, zamknij
ksiazke i ogladaj ja pod $wiatlo” — czytamy na
okladce. Kartki ksigzki sg zreszta polaczone ze
soba chaotycznie i nigdy nie mozna bedzie spraw-
dzié, czy ich kolejnos¢ jest identyczna w kazdym
egzemplarzu, skoro byly one scalane recznie, a na-
stepnie spinane z okladka. Lecz czy to ma znacze-
nie, skoro nalezy oglada¢ nakladajace sie na siebie
strony pod $wiatlo? Otoz tak, poniewaz w nume-
rze reprodukowanym obok brakuje rowniez 101 11
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Participer a Commonpress, c'est donc
gager sur l’avenir, c’est, pour chaque participant,
donner des garanties sur ses intentions éditoriales.
Dans les sillages de Bronistaw Malinowski4*
et de Marcel Mauss4?, mais aussi de Maurice
Godelier43, on peut dire que le don est toujours
une forme de crédit, si tant est que l'obligation
de rendre est implicite de I'obligation d’accepter
le don. Un artiste qui a participé a un numéro
de Commonpress a bénéficié de la générosité de
son éditeur ; dans le potlatch, on recoit d’abord.
Certes, I'éditeur recoit le travail de lartiste, ce
qui est aussi un geste de générosité ; mais quel
que soit le regard porté sur cette circularité,
elle ne reproduit pas le processus de '’économie
classique : lachat et la rémunération pour un
service rendu. Les participants de chaque numéro
doivent donc devenir éditeurs aleur tour pour faire
bénéficier d’autres artistes de cette générosité,
quitte a en subir les conséquences matérielles
ou financiéres. Tel a d’ailleurs été le principe de
la revue Potlatch, publiée entre 1954 et 1957 par
I'Internationale lettriste, et envoyée par la poste a
50 destinataires choisis au hasard, principe bien
compris du potlatch et de la kula transféré dans
une pratique a la fois artistique et politique. Sil'on
admettait qu’en moyenne une vingtaine d’artistes
participaient a un numéro de Commonpress, et
si chacun respectait 'obligation qui fonde son
économie, une cascade d’éditeurs atteindrait
tres rapidement un nombre astronomique...
20 x 20 pour une deuxiéme édition, 8.000 pour
une troisiéme, 160.000 pour une quatrieme...
Mais, comme ’a dit Petasz, c’est la représentation
d’une « situation idéale ». — Ajoutons que dans
I’économie de Commonpress, le statut de artiste lui
confeére des droits inaliénables, non seulement les
droits d’auteur, mais encore les droits d’éditeur ;
le § 12 de son reglement intérieur interdit en effet
a chaque éditeur de la revue d’en exclure un autre
éditeur, qu’il ait déja publié un numéro par le
passé ou qu’il envisage d’en publier un a I'avenir.

Editer, cest « rendre », clest-a-dire
restituer une générosité dont on a soi-méme
profité. Peut-étre tous ceux qui ont déja eu la
chance d’avoir été publiés un jour doivent devenir
éditeurs a leur tour : image d’une situation idéale
ou d’'une obligation morale, certes, mais non

dépourvue d’un certain impact sur la réalité, on
I’a vu. Petasz considere que 'artiste du Mail Art est
essentiellement éditeur, car seul I'imprimé répond
au besoin du partage de la production artistique
au sein du réseau. L’économie de cette pratique
du Mail Art peut donc étre considérée comme
celle du don : en effet, on envoie ses productions
— ses imprimés — a divers destinataires (qu’on les
connaisse d’ailleurs ou non), puisqu’on en recoit
en retour de leur part. Il faut donc distinguer cette
pratique du Mail Art d’une autre, mentionnée ci-
dessus, ou un artiste se propose d’organiser une
exposition du Mail Art, comme celle que Pawel
Petasz a lancée a Elblag en 1977, et les acteurs du
réseau envoient leurs productions a son adresse
en un seul exemplaire44. L’artiste n’est alors pas
éditeur, certes, mais chaque artiste qui participe
au réseau peut potentiellement organiser une
exposition, et on peut toujours y voir a I'’ceuvre une
variante de I’économie du don. Reste toutefois un
paradoxe : Petasz est connu surtout pour la revue
Commonpress — sa revue — dont il n’a pourtant
pas été éditeur, sauf au moment de son lancement,
et pourtant il théorise la figure de I’artiste du Mail
Art comme éditeur.

Livres et brochures

Ce paradoxe s’explique par le fait qu’il publiait
d’autres types d’'imprimés qu’il échangeait avec
les artistes ; c’était sa facon d’investir le réseau
du Mail Art. Parmi ces imprimés, on trouve
notamment un certain nombre de livres — des
livres d’artiste — pour lesquels il est beaucoup
moins connu, méme si certains d’entre eux sont
remarquables. Prenons 'exemple de Transparent
Self Portrait (autoportrait transparent), imprimé
en offset en 1979 et réédité en 1981 — toujours en
impression offset — avec une couverture sur papier
quadrillé, beaucoup moins transparent que celui
de la premiére édition. C’est un livre troublant, car
il invite le lecteur a en faire un usage inhabituel :
« Retire les pages 1, 2, 3, ferme le livre et regarde-
le a contre-jour », lit-on sur la couverture. Les
pages du livre sont d’ailleurs reliées en désordre,
et il est a jamais impossible de vérifier sileur ordre
est identique dans chaque exemplaire, puisque



strony; czy w innych egzemplarzach tego nakladu
brakuje tych samych? Zabieg ten wprowadza za-
tem wielorakie watpliwosci. Czy strony, ktérych
brak w autoportrecie, mozna odczytywac jako
pewna metafore, chociaz nie sposob powiedzieé,
do czego ten gest ma sie odnosié: do przypadko-
wosci? do tego, co niewyrazalne? do nie$wiado-
mych pokladéw jazni? do cenzury? Co sie tyczy
trzech stron, ktore Petasz kaze czytelnikowi same-
mu usunadé, to sa na nich przedstawione symbo-
le religii chrzeécijanskiej: alfa i omega kojarzone
z Chrystusem, golebica na krzyzu (w rzeczywi-
stosci litera T, na ktorej siadla golebica), symbole
milosci i Tréjcy, i wreszcie golebica promieniejaca
— wyobrazenie Ducha Swietego lub nawet same-
go Boga Ojca. O ile wszystkie brakujace strony nie
wchodza w sklad syntetycznej wizji, ktora ma uka-
zywaé autoportret artysty, o tyle strony 1—3 nie
pozwalaja go zobaczy¢, i wlasnie dlatego Petasz
kaze je usunaé. Symbol jest mocny.

Czytelnik zostaje postawiony przed trud-
nym wyborem: osiggna¢ cel ksigzki to w pewnym
stopniu ja zniszczy¢, poniewaz autoportret artysty
ukaze sie dopiero wtedy, gdy wyrwie sie te trzy stro-
ny. To wybodr iécie corneille’owski: zrezygnowaé
albo z dziela, albo z ksigzki.4> Jezeli przyjrzymy sie
cze$ciom sktadowym autoportretu strona po stro-
nie, to mamy do czynienia z fragmentami, kt6érych
dwuznaczno$¢ wynika z samej natury obrazu i jego
percepcji: jest to operacja niebezpieczna i subiek-
tywna, do ktorej jednak ksigzka prowokuje swego
czytelnika. Jezeli weZmiemy na przyklad okladke,
to mozemy na niej dostrzec zarys portretu jakiego$
romantycznego poety, muzyka czy filozofa w typo-
wym surducie; ten czastkowy i stronniczy widok
moglby potwierdza¢ teze o zakléconej kolejnosci
stron, jak w przypadku kolejnoéci czeSci Dziadow
Mickiewicza. Otwiera sie woéwczas pole swobod-
nych skojarzen, ktére nie stawia zadnych granic in-
terpretacyjnej arbitralno$ci. Czy na stronie 4 mamy
prawo postrzegaé twarz Hitlera, nawet je$li nie ist-
nieja zdjecia Fiihrera w okularach, ktorych kawalek
wydaje sie podkresla¢ oko? Duza broda ze strony 7
jest mniej sugestywna, z kolei strona 8 wprowadza
kolor czerwony na ustach (wasie) i na lewej czesci
owlosienia — to zabieg plastyczny, ktory tez mozna
interpretowaé jako znaczacy. Autoportret artysty
wylania sie ostatecznie z nalozenia na siebie tych

wszystkich niepewnych aluzji i niejednoznacznych
skojarzen, z jednym wyraznym wyjatkiem, ktory
stanowia treSci religijne. Mozna dopatrywaé sie
w tej koncepcji autoportretu jakiego$ wariantu idei
wyrazonej niegdys przez Novalisa, gdy ten poeta pi-
sal, ze ,,Kazde zycie ma lub moze mie¢ jakie$ motto,
tytul, wydawce, przedmowe, wprowadzenie, tekst,
przypisy etc.”40 Tak jak nasze zywoty, autoportret
jest pochodna ksigzki.

Lecz jakie przedstawienie autora ukazu-
je sie nam, kiedy podazamy za jego instrukcja-
mi i patrzymy poprzez ksigzke, usungwszy z niej
wezesniej pare stron? Ciekawos¢ sktonila mnie do
wydrukowania stron ksigzki na przeZroczystym
papierze, z pominieciem wspomnianych stron;4”
rezultat zostal przedstawiony obok. Metoda ta jest
niedokladna, gdyz ksiazka, reprodukowana obok
w postaci faksymile, ogladana strona po stronie,
pozwala dostrzec przebijajace lekko symbole re-
ligijne i zakloca cokolwiek uzyskang wizje; na re-
produkowanym dokumencie widaé je wyraznie.
Niemniej jednak metoda ta wydaje sie uzyteczna.
Poniewaz egzemplarz, do ktérego moglem zajrzeé,
nie nalezy do mnie, nie stanaglem przed wyborem:
wyrwaé strony czy nie? Tymczasem ta przyblizo-
na wizja jest mimo wszystko niejako regulatorem
pozwalajacym ujac¢ w jakie$ ramy percepcje kazdej
strony ogladanej oddzielnie, a zatem narzuca pew-
ne ograniczenia temu, czego widz chce sie dopatry-
waé w kazdej z nich.

Ksiazka, ktorej faksymile drukujemy obok,
Ten Theses 2. Art Theory Series no. 2, przyjmuje
rowniez pare wprawiajacych w zaklopotanie zasad,
ktoére pociagaja za sobg serie paradoksow. Petasz
jest artysta, lecz publikuje ksiazke. Jednak ksigzka
ta ma za temat nie sztuke, lecz pewna teorie sztuki.
Jest to wiec ksigzka bez obrazow, zawierajaca z po-
zoru jedynie tekst, ktorego forma nie jest jednak
neutralna, a dopehiaja ja separatory i male ikony
plastyczne, dzieki czemu ksigzka poszerza swoj
wymiar plastyczny. Wszystkie te dialektyczne na-
piecia nie tylko ukierunkowuja lekture tej ksiazki
teoretycznej, ale rowniez dookreslaja ksiazke arty-
sty; jej pstrokata forma sugeruje teorie zbudowana
domowym sposobem, co by¢ moze widaé jeszcze
bardziej w pierwszym wydaniu tej ksigzki, Ten
Theses 1, ktorej pelng transkrypcje, z wyjatkiem
stron okladkowych, tutaj podajemy.48
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l’assemblage a été fait manuellement, et les pages
ont ensuite été agrafées avec la couverture. Cela
a-t-il de I'importance, puisqu’on doit regarder les
pages superposeées les unes aux autres, présentées
a contre-jour ? Si, car on constate que dans le
numéro reproduit ci-contre, il manque aussi les
pages 10 et 11 : sont-ce les mémes qui manquent
dans les autres exemplaires du tirage ? Ce procédé
introduit donc de multiples incertitudes. Des pages
qui manquent dans l'autoportrait, on peut le lire
comme une métaphore, sans que ’on puisse dire
a quoi ce geste renvoie : au hasard ? a 'indicible ?
a des couches inconscientes de soi ? a la censure ?
Quant aux trois pages que Petasz demande au
lecteur de retirer lui-méme, elles véhiculent des
symboles de la religion chrétienne : l'alpha et
l'oméga associés a Jésus-Christ, la colombe sur la
croix (en réalité la lettre T sur laquelle s’est posée
la colombe), symboles de 'amour et de la Trinité,
et enfin la colombe rayonnante, représentation
du Saint-Esprit, voire de Dieu lui-méme. Autant
toutes les pages absentes n’entrent pas dans
la vision synthétique qui doit faire apparaitre
lautoportrait de lartiste, autant les pages 1, 2
et 3 sont bien la et empéchent de le voir, et c’est
pour cela que Petasz demande de les retirer. Le
symbole est fort.

Un choix difficile est demandé au lecteur :
atteindre la finalité du livre, c’est le détruire dans
une certaine mesure, car I'autoportrait de l'artiste
n’apparaitra que lorsque les trois pages seront
arrachées. Le choix est cornélien : renoncer
soit a I'ceuvre soit au livre#5. Si 'on regarde les
composantes de 'autoportrait page par page, on
est confronté a des fragments dont I’ambiguité
tient a la nature méme de l'image et de sa
perception ; opération dangereuse et subjective,
a laquelle pourtant le livre invite son lecteur. Si
l'on prend, par exemple, la couverture, on peut
y percevoir le contour du portrait d'un poete,
musicien ou philosophe romantique, avec sa
redingote typique ; cette vue partielle et partiale
pourrait légitimer la these de I'ordre troublé des
pages, comme c’est le cas de 'ordre des volumes
de Dziady de Mickiewicz. Le champ d’associations
libres s’ouvre alors qui n’a pas limites pour
contenir les délires interprétatifs. Est-ce que la
P- 4 nous autorise a apercevoir le visage de Hitler,

meéme s’il n’existe pas de photos du Fiihrer portant
des lunettes, dont un bout semble souligner
Pceil ? Une grosse barbe de la page 7 est moins
suggestive, mais la page 8 introduit la couleur
rouge sur la bouche (moustache) et sur la gauche
de la chevelure, intervention plastique qu’on
peut également interpréter comme significative.
L’autoportrait de lartiste résulte finalement
de la superposition de toutes ces allusions
incertaines et de ces associations équivoques, a
la seule exception assumée, celle des contenus
religieux. On peut voir dans cette conception de
lautoportrait une variante de 'idée exposée jadis
par Novalis lorsque le poete écrit que « chaque
existence a son épigraphe, son titre, son éditeur, sa
préface, I'introduction, le texte, les notes, etc. — ou
peut les avoir4® ». Comme nos vies, I'autoportrait
est un dérivé du livre.

Mais a quelle vision de l'auteur a-t-on
acceés lorsqu’on suit ses instructions et qu’on
regarde a travers le livre apres en avoir supprimé
quelques pages ? La curiosité m’a conduit
a imprimer les pages du livre sur du papier
transparent, en retirant les pages incriminées4” ;
le résultat est présenté ci-contre. La méthode
est approximative, car le livre, reproduit ci-
contre en fac-similé, regardé page par page,
laisse apparaitre en légere transparence les
symboles religieux et brouille légérement la
vision obtenue ; on les percoit clairement sur le
document reproduit. Il n’en reste pas moins que
cette démarche semble utile. L'exemplaire que
j’ai pu consulter ne m’appartenant pas, le choix
d’arracher les pages ou non ne se présentait pas
a moi ; or cette vision approximative est malgré
tout comme un régulateur qui permet de border
la perception de chacune des pages regardée
séparément, et impose donc des limites a ce que
le spectateur peut vouloir voir dans chacune
d’entre elles.

Le livre imprimé ci-contre en fac-similé,
Ten Theses 2. Art Theory Series n° 2 (Dix théses 2.
La série Théorie de 'art n° 2), adopte, lui aussi,
plusieurs principes troublants, qui entrainent une
série de paradoxes. Petasz est un artiste, mais il
publie un livre. Mais ce livre a pour objet non pas
I’art, mais une théorie de I’art. C’est donc un livre
sans images, qui ne comporte en apparence que
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https://www.lomholtmailartarchive.dk/networkers/pawel-petasz/1981-00-00-petasz
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Reconstitution de l'autoportrait de l'artiste
aprés la suppression des trois pages du livre
Transparent Self Portrait.

QOdtworzony przez autora artykutu autoportret
artysty, po usunieciu trzech stron z ksigzki
Transparent Self Portrait.

Pawet Petasz, Ten Theses, no. 1. Art Theory Series (Elblag: Arriere-garde, 1978).
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<Strona 1> 10 / TEZY / DRUKOWANE
RECZNIE / / # / drukowane za pomocg / :
MALEGO DRUKARZA : / sklad. 7. 15-18
. 197849 * > [ Pawel Petasz I <Strona 2> 0 /
jezeli SZTUKA jest korong / INTELEKTU
/ to wszelka teoria re- / fleksji jest moz /
liwa jedynie w / jezyku artystycznym. / #
<Strona 3> 1 / SZTUKA jest dziedzing /
tworczoSci / intelektualnej, ktéra przeja-
/ wia sie / w rozmaitych mediach /
NAJWZNIOSLEJSZA / AKTYWNOSCIA
LUDZ- / KA. / # <Strona 4> 2 /
Stwierdzenie: sztuka / jest niedorzeczna,
z / calym swoim bagazem / gietkoSci oraz
/ skokéw niebezpiecznych w / stosunku
do SZTUK / LECZ NIC NA TO / NIE
PORADZIMY / # <Strona 5> 3 / Ogolnie
rzecz biorac, / koncepcja / sztuki rozwija
sie / w sposdb zmienny. W trosce o pro- /
stote historia / ustanawia sie¢ po- / dzialow
tego / rozwoju i / dodaje etykietki. <Strona
6> 4 / fakty artystyczne z / przeszloéci sg
zrozumiale / jedynie poprzez / znaczenie
ZAKTUALIZOWANE <Strona 7> 5. KAZDY
POJEDYNCZY FAKT ARTYSTYCZNY / jako
proces / NASLADUJE JAKIKOLWIEK /
SCHEMAT / wierny aktualnemu / znaczeniu
sztuki. <Strona 8> 6 / W RZECZYWISTOSCI
— / ISTNIEJA FAKTY SZTUKI / 1. ktore sa
moz / liwe tylko poprzez uczest- / nictwo
osobiste / / W OKRESLONYM / MIEJSCU
I CZASIE / . / 2. ktore sg lub / beda mozliwe
/ poprzez zarejestrowanie / i odtwarzane
wDOWOLNYM MIEJSCU I CZASIE <Strona
9> 7 / SZTUKA jest zrozu- / miata jedynie /
dla artystow. / JAK EUNUCH / MOGLBY
ZROZU / MIEC CASANOVE ? <Strona 10> 8
/ artysta to niejest / zawdd. / to jest pewien /
STAN ducha / I/ ZALEZY ON OD WYBORU
/ kazdego. <Strona 11> 9 / sytuacja idealna:
/ KAZDY JEST ARTYSTA — / kazdy jest
odbiorcg / # <Strona 12> 10 / OGOLNYM
CELEM / SZTUKI JEST / rozwijanie /
POJECIA / ISTOTY LUDZKIEJ / #
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Ksigzka zostala wydrukowana za pomocg
zabawki — dzieciecej drukarenki, co zabiera wiele
czasu, o wiele wiecej chyba, niz trwaloby przepisy-
wanie reczne. Po co wiec decydowac sie na te me-
tode i po$wiecaé trzy dni na wydrukowanie tych
kilkunastu stron w pie¢dziesieciu egzemplarzach,
i to w sposoéb nieudolny? Niektore litery, a wiec
i pewne slowa sg nieczytelne, strony w réznych eg-
zemplarzach ksigzki nie moga by¢ identyczne etc.
Mozna odpowiedzie¢ w dwojaki sposdb. Po pierw-
sze, technika ta zostala wybrana z upodobania do
druku jako alternatywy dla jedynego egzemplarza
wytwarzanego recznie i pozwala odpersonalizo-
wac gest artysty. Lecz drugi tom z serii, wydanie
poszerzone, podpowiada nam inny powod tego
wyboru, poniewaz tekst, wyryty w matrycy z lino-
leum, staje sie formg graficzng, by zajaé niemal
cala przestrzen strony, niczym drukowany w jed-
nej kolumnie tekst z jakiejkolwiek ksiazki, otoczo-
ny marginesami. W obu przypadkach wizualna
ekspresja teorii nie sprowadza sie zatem do tekstu
zlozonego regularnymi czcionkami z drukarni lub
z maszyny do pisania; ksztalt pisma zostaje zin-
dywidualizowany, co zbliza go do dziedziny sztu-
ki, w ktorej kwestii formy nie mozna calkowicie
pomina¢ w procesie czytania i w ktorej jest ona
zwigzana z rozumieniem tekstu. Jednak technika
jest rzeczywiscie drukarska, poniewaz te tekstowe
kompozycje sa rytowane, aby stanowi¢ pewng od-
miane rubberstamps. Te duze stemple pokrywa-
ne sg nastepnie w spos6b cokolwiek przypadkowy
czterema kolorami tuszu: zielonym, zétym, czer-
wonym i czarnym; gama koloréw tuszu do pieczg-
tek dostepna w handlu nie jest zbyt urozmaicona,
nawet w systemach politycznych zdominowanych
przez biurokracje. W obu tych tomach serii Teoria
Sztuki wyb6r metod druku zdradza przywiazanie
zaré6wno do formy, jak i do reprodukowalnoéci
— takie nawarstwienie paradoksow zwyklo sie na-
zywac ksigzkg artysty.

Na stronie 7 Ten Theses 2 znajduje-
my obraz, na ktérym Petasz zgromadzil okolo
dwudziestu symboli graficznych, spotykanych
w jego rozmaitych drukach: strone jakiej$ ksiaz-
ki, tablice Dekalogu, schemat hiperbolicznego
przyé$pieszania ,postepéw” w sztuce, koperte,
kopulacje zwierzat, spirale, czarny kwadrat itp.
Jezeli przedstawiamy ten obraz obok tradycyjnego
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du texte, mais sa mise en forme n’est pas neutre
et, complétée par des séparateurs et petites icones
graphiques, le livre acquiert une dimension
plastique. Toutes ces tensions dialectiques
contribuent non seulement a orienter la lecture de
ce livre de théorie, mais encore a définir le livre
d’artiste : sa forme bigarrée suggere une théorie
bricolée, ce qui est peut-étre encore davantage
visible dans la premiére édition de ce livre, Ten
Theses 1, dont nous donnons ici la transcription
intégrale, hors les pages de couverture4S.

On constate que ce livre est imprimé avec
un jouet d’enfant, ce qui prend beaucoup de
temps, bien plus sans doute que prendrait une
copie manuelle. Pourquoi donc choisir ce procédé
et consacrer trois jours a imprimer ces 18 pages
en 50 exemplaires, avec un résultat maladroit :
certaines lettres et donc certains mots sont
illisibles, les pages des différents exemplaires
du livre ne peuvent pas étre identiques, etc. ? Il
y a deux éléments de réponse. D’abord, cette
technique est choisie par le goiit pour I'imprimé
comme alternative a l'exemplaire unique fait
main, et elle permet de dépersonnaliser le geste
de ’artiste. Mais le second volume de la série, une
édition augmentée, nous met sur la piste d'une
autre raison de ce choix, car le texte devient forme
graphique, gravé dans une matrice en linoléum,
pour occuper quasiment tout 'espace de la page,
tel un texte imprimé en une seule colonne dans
n'importe quel livre, avec des marges autour.
Dans les deux cas, I'expression visuelle de la
théorie ne se réduit donc pas a un texte composé
avec des caracteres réguliers de 'imprimerie ou
de la machine a écrire ; la forme de I’écriture est
singularisée, ce qui I'entraine dans le domaine
de l'art ou la question de la forme ne peut étre
complétement évacuée de la lecture et a partie liée
ala compréhension du texte. Mais la technique est
bien celle de 'imprimerie, car ces compositions
textuellessontgravées pour constituer unevariante
de rubberstamps. Ces gros tampons sont ensuite
recouverts, de maniere quelque peu aléatoire,
de quatre couleurs d’encre : vert, jaune, rouge et
noir ; la gamme de couleurs d’encre pour cachets
administratifs disponible dans le commerce ne
devait pas étre tres variée, méme sous les régimes
politiques dominés par la bureaucratie. Dans ces

<Page 1> 10 / THESES / IMPRIMEES
MANUELLEMENT / # / imprimé avec / :
PETIT IMPRIMEUR : / comp. 7 .15-18
.197849 * > / Pawel Petasz I <Page 2> 0 / si
I’ART est une couronne / de 'FINTELLECT
/ toute théorie de ré- / flexion n’est po
/ ssible qu’en / langage artistique. / *
<Page 3> 1 / L’ART est un domaine / de
création / intellectuelle qui se mani- / feste
/ dans divers média / LA PLUS HAUTE /
ACTIVITE HU- / MAINE. / # <Page 4> 2
/ L’affirmation : l'art / est insensé, avec /
tout son bagage / de maniabilité et / de
sauts périlleux. par / rapport a 'ART /
MAIS ON* NE PEUT / RIEN Y FAIRE / *
<Page 5> 3 / En général, la/ conception de
/ Tart se développe / de maniére instable.
Par souci de si- / mplicité, I’histoire /
établit un réseau de pa- / rtitions de ce
/ développement et / ajoute des labels.
<Page 6> 4 / les faits artistiques du /
passé sont compréhensibles / uniquement
a travers / la signification ACTUALISEE
<Page 7> 5. TOUT FAIT ARTISTIQUE
SINGULIER / comme processus / SUIT
UN QUELCONQUE / SCHEMA / fidéle &
Pactuelle / signification de 'art. <Page 8>
6 / EN REALITE — / IL Y A DES FAITS
D’ART / 1. qui sont pos / sibles seulement a
travers la parti— / cipation personnelle / /
EN UN LIEU ET TEMPS / DETERMINES
/. / 2. qui sont ou / seront possibles / a
travers l'enregistrement / et reproduits
EN UN LIEU ET TEMPS QUELCONQUE
<Page 9> 7 / L’ART est compréhen — /
sible pour / les seuls artistes. / COMMENT
UN EUNUQUE / POURRAIT COMPREN
/ DRE CASANOVA ? <Page 10> 8 / artiste
n’est pas / une profession. / c’est un ET— /
AT d’esprit / ET / IL DEPEND DU CHOIX
/ de chacun. <Page 11> 9 / situation
idéale : / CHACUN EST ARTISTE - /
chacun est récepteur / + <Page 12> 10 /
LA FIN GENERALE / DE L’ART EST / de
développer / LA NOTION / [DE] L’'ETRE
HUMAIN/ *




rebusu z regionu Kaszub, lezgcego blisko Elblaga
i Gdanska, czynimy to po to, by uwidocznié role,
jaka rebus moze odgrywa¢ w rozszyfrowywaniu
publikacji Petasza. Bedac réwnocze$nie slowni-
kiem i metoda, czyms$ w rodzaju hieroglifow, ten
obraz ze strony 7 sugeruje, ze Ten Theses 2 nie
jest ksiazka wylacznie do czytania, ale rowniez do
zglebiania spojrzeniem interpretacyjnym. Ostat-
nia teza ksigzki to potwierdza, podkreslajac, ze
to, co pozostaje w niej ewentualnie ukryte, a wiec
do odkrycia, jest takie rowniez dla jej autora:
»,10. Najwazniejsza z nich [z tych tez?] jest jednak
ukryta lub co$§ w tym rodzaju. Prosze, pomoz ja
znaleZz¢...” A dalszy ciag tej tezy jest znakiem za-
angazowania jej autora w sie¢ mail artu, podczas
gdy zaangazowanie to analizowano dotad jedynie
przez pryzmat pisma Commonpress: ,,(...) pomoz
ja znalez¢ i skorygowad je wszystkie. Wszystko, co
mi wySlesz, wydrukuje wraz z nowym wydaniem
tez. Postaraj sie by¢ mily i zwiezly. Uszanuj moja
prace rytownika.”5°® To mrugniecie okiem pod-
kresla mozolny wymiar przygotowywania matryc,
do ktérego artysta uzywat zaloénie prymitywnych
§rodkow. Czynil tak zapewne z obawy, by tech-
nologia nie zrodzita wlasnej logiki, podczas gdy
druk offsetowy lub wykonywanie pieczatek przez
wyspecjalizowany zaklad, gdyby byly mozliwe,
pozwolilyby mu oszczedzi¢ wiele czasu, lecz by¢
moze zatarlyby cze$ciowo §lad autoedycji Ten
Theses, ,fabryczny znak” artysty.

Wydawanie naktadem autora jako

Nawet jesli zaradno$¢ szla w parze z systemem
narzuconym Polsce przez ZSRR, ktorego czeScia
byla zreszta korupcja, mit gloszacy, ze Petasz dru-
kowal swoje publikacje, wykorzystujac jako ma-
tryce kartofle, nie znajduje potwierdzenia. Jezeli
uprawianie autoedycji, zwane tez ,wydawaniem
nakladem autora,” mozna potraktowa¢ jaka kon-
kluzje tych analiz, to dlatego, ze przypomina ona
kazdemu, zZe jest potencjalnym wydawca. W tym
tkwi by¢ moze rozwigzanie kwadratury kola, ktéra
poczawszy od dekady 1970—1980, wytwarzala na-
piecie miedzy przesylkami pocztowymi a nowymi

mozliwo$ciami stwarzanymi przez komputer, przy
czym ten ostatni demokratyzuje dzisiaj w sposéb
radykalny mozliwosci edytorskie; przyszle bada-
nia nad twoérczoécig Petasza powinny stwierdzié,
czy bral on pod uwage taki zwrot w swej praktyce
autoedytorskiej. Kiedy samemu tworzy sie ksigzki
— zauwazmy, by usuna¢ wszelka dwuznaczno$é —
skierowana do czytelnika prosba, by wyrwat kilka
kartek, aby moc lepiej czytaé i lepiej widzieé, nie
ma nic wspdlnego z jakim$ auto da fé! Autoedy-
cja i sie¢ przesytkowa mail artu byly dla Petasza
dwiema komplementarnymi odpowiedziami na
kwestie podniesiong przez Miklosa Erdély’ego: za-
pewni¢ sobie $rodki, chocby zalosnie prymitywne,
by potwierdzi¢ swoje kompetencje, biorac w rece
wilasny los:

To, co wydaje mi sie trudne, to sytuacja
mlodych filozoféw, ale réwniez wszystkich
mlodych pisarzy, ktérzy akurat co$ two-
rzg. Grozi im, ze zostang z gory zaduszeni.
Bardzo trudno jest teraz pracowa¢, gdyz
powstaje caly system ,akulturacji” i anty-
tworczosci, wlasciwy krajom rozwinietym.
To o wiele gorsze od cenzury. Cenzura
wywoluje podskérne wrzenie, lecz reakcja
chce z kolei wszystko uniemozliwi¢. Ten
okres posuchy nie bedzie sila rzeczy dlu-
gotrwaly. Tymczasem nie za bardzo mozna
mu co$ przeciwstawi¢ oprdcz sieci.5!

Thlumaczenie z jezyka francuskiego:
Tomasz Strézynski
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deux volumes de la série « Théorie de I'art », le
choix des procédés d’impression révele le double
attachement a la forme et a la reproductibilité. —
On a pris '’habitude d’appeler livre d’artiste un tel
télescopage de paradoxes.

A la page 7 de Ten Theses 2, on trouve un
tableau dans lequel Petasz réunit une vingtaine
de symboles graphiques que 'on rencontre dans
ses divers imprimés : page d’un livre, tables de
décalogue, schéma d’accélération hyperbolique
des « progres » dans l'art, enveloppe, copulation
d’animaux, spirale, carré noir, etc. Si nous
le présentons ci-contre en face dun rébus
traditionnel de la région de Cachoubie, proche
d’Elblag et de Gdansk, c’est pour visualiser le role
que le rébus peut jouer dans le déchiffrement
des publications de Petasz. A la fois vocabulaire
et méthode, une sorte d’hiéroglyphes, ce tableau
de la page 7 suggere que Ten Theses 2 n’est pas
un livre a lire uniquement, mais aussi a explorer
par un regard interprétatif. La derniere these du
livre le confirme, tout en précisant que ce qui
reste éventuellement caché, et donc a découvrir,
I'est également pour son auteur : « 10. La plus
importante d’entre elles [de ces theses ?] est
pourtant cachée ou quelque chose de ce genre.
STP, aide a la trouver... ». Et la suite de cette
these révele la marque de 'engagement de son
auteur dans le réseau du Mail Art, tandis que cet
engagement a été jusqu’alors analysé uniquement
par le prisme de la revue Commonpress
« ... aide a la trouver et a les corriger toutes. Tout
ce que tu m’enverras, je l'imprimerai avec la
nouvelle édition des theses. Essaie d’étre gentil et
laconique. Respecte mon travail de graveurs°. » Ce
clin d’ceil souligne la dimension laborieuse de la
préparation des maquettes, pour laquelle I’artiste
mobilisait des moyens dérisoires. Cétait sans
doute pour éviter que la technologie ne génére sa
propre logique, alors que l'impression en offset
ou la réalisation des tampons par une officine
spécialisée, si elles étaient possibles, auraient
permis d’économiser beaucoup de temps, mais
elles auraient peut-étre atténué l'empreinte de
lautoédition des Ten Theses, marque de fabrique
de lartiste.

Edition & compte d’auteur

pour conclure

Méme si la débrouillardise — « systéme D » —
rimait avec le systeme imposé en Pologne par
I'URSS, et dont la corruption faisait d’ailleurs
partie, le mythe selon lequel Petasz imprimait
ses publications en utilisant des pommes de
terre comme matrice ne peut étre confirmé. Si la
pratique d’autoédition, appelée aussi « édition a
compte d’auteur », peut étre considérée comme
conclusion de ces analyses, c’est parce qu’elle
rappelle a tout un chacun qu’il est un éditeur
en puissance. La est peut-étre la solution de la
quadrature du cercle qui mettait en tension,
a partir de la décennie 1970-1980, les envois
postaux et les nouvelles possibilités offertes
par lordinateur, ce dernier démocratisant
aujourd’hui des moyens éditoriaux fabuleux ; les
futures recherches sur 'ceuvre de Pawel Petasz
doivent confirmer s’il envisageait un tel tournant
dans sa pratique d’autoédition. Quand on fait soi-
méme les livres, remarquons-le pour lever toute
ambiguité, demander au lecteur d’en arracher
quelques pages pour mieux le lire et mieux le
voir n’a rien d’'un autodafé ! L’autoédition et le
réseau d’envois du Mail Art ont été pour Petasz
deux réponses complémentaires a la question
soulevée par Miklos Erdély : se donner des
moyens, aussi dérisoires soient-ils, pour affirmer
ses compétences dans la prise en main de son
propre destin.



Przypisy

L H. R. Fricker, “Contact, distance and the space between,” w Mail Art: Osteuropa im internationalen Netzwerk / Mail Art:
East Europe in the International Network, red. Katrin Mrotzek i Kornelia Roder (Schwerin: Staatliches Museum, 1996), 176.
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na samym pojmowaniu sztuki.” Leszek Brogowski, Aurélie Noury, ,Photocopie: I'information de valeur vs un objet de valeur,”
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du discours [Figury mowy] Pierre’a Fontaniera. Roland Barthes i cala French Theory po$wiecaja jej wiele uwagi. Por. Joélle
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Notes

1 H. R. Fricker, « Contact, distance and the space between », dans Mail Art: Osteuropa im internationalen Netzwerk / Mail
Art: East Europe in the International Network, K. Mrotzek et K. Roder (eds.), Schwerin, Staatliches Museum, 1996. p. 176.

« Pawel Petasz from Poland created an exemplary networking instrument in 1976, in the form of his magazine Commonpress
which changed publishers with every edition. A mention in one of his letter magazines, which was made with five duplicatas
on the typewriter, was something very special. Or if scraps of your own post appeared on his course, home-made paper, you
felt you were one of the select few. Even the Mail Art movement had its stars: Pawel occupied a permanent place alongside Ray
Johnson, G. A. Cavellini and Clemente Padin. »

2 Dans la contribution de Petasz citée ci-contre par Victor Kotun, I'artiste donne la référence de 1975, mais dans I'entretien avec
K. Dzieweczynska, il hésite et suggere que ces débuts remontent peut-étre a 1973.

3 Dans un de ses livres, on trouve a la derniére page les remerciements a son ami, Jarostaw Baklazec qui I'a dépanné lorsqu’il a
cassé l'outil utilisé pour la taille. Pawel Petasz, Ten Theses n° 2. Art Theory Series, Elblag, Arrieregarde, 1979, p. 26.

4 L'inscription de Petasz dans 'horizon du Copy Art, comme le propose Kotun, nous parait fort problématique, non seulement
parce que lui-méme n’utilisait pas, ou rarement, la photocopieuse, mais surtout parce qu’il ne semble pas partager les idées de
ce mouvement, comme on le verra par la suite. Selon lui, I'art est une affaire du désir et de I'attente : on ne devient pas artiste
en appuyant sur le bouton de la photocopieuse. « Quant a 'éphémere Copy Art, il est né certes dans 'horizon de I'art et repose
sur le constat de 'accessibilité de la photocopie comme fondement d'une démocratisation possible de l'art. « Bienvenue a

I'Age du Copy Art, peut-on lire dans le premier manuel du genre en 1978. A présent tout le monde a le pouvoir d’étre artiste

ou designer au moment ot 'on appuie sur le bouton [...]. Le réve séculaire des artistes est le votre, a utiliser avec une piece de
monnaie ». La limite du Copy Art réside précisément dans cette volonté d’inscrire I'art dans I'immédiateté de la production

de I'image, ce qui lui enléve la possibilité de mener une réflexion plus profonde sur les effets que la photocopie, en tant que
support de I'information précisément, a produit sur le concept méme d’art. » Leszek Brogowski, Aurélie Noury, « Photocopie :
I'information de valeur vs. un objet de valeur », Sans niveau ni métre. Journal du Cabinet du livre d'artiste, n° 18, 2011, p. 4,
disponible en ligne. Pour la citation : Patrick Firpo, Lester Alexander, Claudia Katayanagi, Copy Art: The First Complete Guide
to the Copy Machine, New York : Richard Marek Publisher, 1978, p. 7.

5 Pawel Petasz, Ten Theses n° 2, op. cit., p. 11.
6 Enregistrement sonore par Karina Dziewczynska, 1¢ partie.
7 Pawel Petasz, Ten Theses n° 1. Art Theory Series, Elblag, Arrieregarde, 1978, theses 6, p. 8.

8 Le premier recueil des essais de Walter Benjamin, Twérca jako wytwdrea, fut publié en polonais par Wydawnictwo
Poznanskie en 1975 ; il comportait entre autres « L’auteur comme producteur » et « L'(Buvre d’art a I'époque de sa
reproductibilité technique ».

9 ATexception de quelques structures éditoriales sous I'égide de I'Eglise catholique.
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Leszek BROGOWSKI

QUADRATURE OF THE CIRCLE OF
A UNIQUE POLE : PAWEL PETASZ

(1951-2019)

In 1974, Pawel Petasz (1951-2019) moved to Elblag
- a small town in the North of Poland, known to
artistic circles thanks to the El Gallery founded in
1961 by Jiirgen Blum. Petasz led the institution as
its director from 1974 till 1977 — and in that year
he organized there a big exhibition of Mail Art: In
the Circle ‘77 (more than 130 participants). Existing
conditions of the gallery’s financial insecurity and of
the authoritarian regime which limited one’s liberty
in expressing political views contributed to Petasz’s
discovering Mail Art of which he became one of
the noted actors, known and collaborating with
numerous artists internationally..., yet not in Poland
where he was — and still is — virtually unknown.
Various manners in which one was able to practice
Mail Art allowed Petasz to outplay the constraints
of the Polish context at that time: facilitated
transport, relative freedom of correspondence, and
above all the characteristics of print which might
avert destruction or confiscation of copies. What
is more, to Petasz being a mail artist essentially
meant being a publisher: “the REAL participants
of Commonpress [are] publishers, isn’t that a
scoop?!,” he wrote. Certainly, the introduction
of the photocopy technology was belated in
Poland, but the artist printed many of his works
in offset, unofficially of course, ‘under the counter’
(corruption was part of the Polish resourcefulness);
and he was mainly known by his rubberstamps:
rubber matrixes cut in erasers or linoleum plates.
Thus, one cannot establish a hypothesis according
to which publishing remained a domain reserved for
the state and therefore few Polish artists at that time
practiced small publications; if there were reasons
for this disinterest, we must seek them elsewhere.
Petasz made contact with artists active within
the Mail Art network in 1975, perhaps a little earlier,
and soon he became one of its famous actors, or even
a ‘star.’” This network stretched over the whole globe;
artists from the Soviet Bloc countries and Latin America

were particularly involved. Catalogues of Mail Art
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exhibitions - true almanacs of the network - were sent to
all participants. And so Petasz made himself many artist
friends, such as Ulises Carrion, a Mexican artist who
in 1975 established his own pioneer bookshop - Other
Books and So - in Amsterdam, or with Gyorgy Galéntai
who in 1979 co-founded with Julia Klaniczay the Artpool
Research Center in Budapest, and to whom, respectively,
Petasz entrusted responsibility for the fifth and the fifty-
first issue of his journal Commonpress. With time Petasz
acquired an international reputation within artistic circles
of Mail Art thanks to this journal, functioning as a rotating
responsibility, which coordination he ultimately confided
to a Canadian artist Gerald X. Jupitter-Larsen in 1983
when censorship and impaired functioning of the Polish
post, since martial law was introduced there in 1981, made
this task impossible for the journal’s founder to pursue.

This periodical publication, like many other prints
he authored, made him adopt the aesthetics of material
and formal poverty associated with the practice of issuing
low-cost artistic publications — cheap artists’ books, small
press, petites publications, artists’ prints, other books etc.
— formally modest publications, often self-published with
the use of means at hand, either artistic or semi-industrial,
such as offset or photocopying. Petasz was one of the very
few Polish artists to have been using, since the beginning
of the seventies, this radical medium - as mentioned in
the introduction to this dossier - which partly explains
the nearly total silence regarding his work on the part of
the critics as well as artistic and heritage institutions in
Poland, whereas succeeding generations of artists were
swept away by the spirit of conquering the art market,
after the political regime had changed in 1989.

Petasz was fully conscious of both artistic and
political concerns of Mail Art, an experimental practice
structured around the essential value of contacts made
and maintained by artists of many different countries by
means of postal exchange without any middlemen. Art is
a way of life. “Artist is no a profession. This is the attitude
of mind and depends on one’s choice,” he wrote in 7en
Theses 1. Thus, the article analyses some elements of his
conception of art and the type of exchanges which gave
rise to his artwork: the economy close to that based on
donations, the Arriegarde editorial structure, the practical
experience in making artists’ books, etc. A certain part of
the analysis is also devoted to an event that took place in
Budapest on the occasion of the publication of the no. 51 of
Commonpress, entitled Hungary Can Be Yours, in 1984.
This episode reveals actual limitations concerning the

utopian strategy of Mail Art bypassing constraints linked
to the political context surrounding the artists who lived
under authoritarian and totalitarian regimes. As Gyorgy
Galantai wrote, “the greatest loss suffered by Hungarian
art was not the confiscation of a great amount of mail, but
the destruction of common human relations caused by
the active surveillance network - its systematic practice
(and this was happening for decades) of disruption,
disinformation and denunciation methods.” As a matter
of fact, the exhibition of the no. 51 Commonpress content
at Artpool came as an opportunity for agents of the
Hungarian secret police force to intervene; a report from
this intervention is published here in English.

The paradoxes arising from the practice of
publishing artists’ books are put to analysis based on
the example of three publications by Petasz: Ten Theses
1 (1978), Ten Theses 2 (1979) and Transparent Self
Portrait (1979). The latter, a brochure of about twenty
pages, includes a protocol, printed on the cover, which
asks the reader to tear off three pages (the content of
which consists of religious symbols), then to look at
the book against the light to discover the portrait of the
artist. Realization of the piece is based on the partial
destruction of the book, which does not come without
any problems or questioning the meaning of the gesture.
This publication is a protocol, a metaphor, a book and an
artistic piece - all at the same time — a clash of paradoxes
typical for what is an artist’s book, a cheap artist’s
book. 7en Theses concerning theory of art, of which
there are two editions and several prints, develop some
fundamental principles concerning Petasz’s concept of
art, mostly in reference to the practice of Mail Art in.
He claims in particular that in an ideal situation art can
do without common spectators, since experiencing art is
more interesting and richer when one is a spectator and at
the same time an artist. The ninth thesis from 1978 says
it openly: “[The] ideal situation: everyone is [an] artist
— everyone is [a] receiver.” And it simply describes the
reality of Mail Art. What Mail Art teaches us, according
to Petasz, is that not only one understands art differently
when one encounters it through the experience of its
production; we also learn that producing art implies
grasping the meaning of its production, which confronts
us with the political question of alienation, as if saying:
“reality can be yours.”

On the seventh page of Ten Theses 2 there is a
table where Petasz brings together approximately twenty

graphic symbols that one can find in his various prints: a

page of a book, Decalogue tables, a diagram presenting
the hyperbolic acceleration of “progress” in art, an
envelope, animal copulation, a spiral, a black square,
etc. As books of theory Then Theses are also books
of symbols to explore and decipher by an interpreting
mind. The last thesis of the book confirms it — while
specifying what might seem hidden, and therefore
remained to be discovered, also to its author. Thus, in
the Mail Art spirit of exchange, Petasz invited artists to
contribute to completing his theses: “EVERYTHING
YOU WILL SEND I WILL PRINT IN THE NEXT
ISSUE OF THESES. TRY TO BE NICE AND
LACONIC. SAVE MY CUTTING.” This wink
highlights the laborious side of preparing text mockups
engraved by hand. Self-publishing practiced by Petasz,
complemented by the Mail Art network being his
method of distribution, were to him the two fundamental
and compatible principles of art: to provide himself with
the means, however derisory they may be, in order to
assert his skills in taking charge of his own destiny.
Early in 1988 Petasz questioned computers’
usefulness for artists. One of the questions remaining
to be addressed in order to better understand the art of
Pawel Petasz concerns the motives behind his research
on the subject, as well as the answers he provided. The
title of the article refers to that: the 1977 exhibition of
Mail Art was entitled In the Circle ‘77, whereas the
workshop devoted to art and computers, which Petasz
organized in 1988, was called Square ‘88. Did he
consider computers potential tools for self-publishing?

Translated from French by Katarzyna Podpora

Galeria
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Viktor KOTUN

Artpool Art Research Center

A GHOST OF YOUR
MASTERPIECE.
CORRESPONDENCE BETWEEN
PAWEL PETASZ AND

GYORGY GALANTAI (1978-2007)

“Pawel Petasz, an artist, teacher and social activist, died on 11 April 2019 at the age of 67,” posted
the bereaving EL Gallery, having operated in Elblag, Poland, for almost sixty years with shorter and
longer interruptions, on its social media page. From 1975 to 1977 Petasz was the second director of the
progressive gallery, managed by the local government.2

As can be read on the invitation from 1975 on the homepage of the municipal library of Elblag,
Petasz mainly focused on painting and organised a solo exhibition in the ’art lab’ of EL. It was under
his directorship that the gallery learned about the Mail Art network. The vibrant international Mail
Art network was such a refreshing discovery for him that by 1977, the year when the crumbling gallery
was temporarily closed, he had become not only an enthusiastic participant of the movement infused
with democratic thought but also its outstanding organiser and active correspondent.

“Ilearned about mail art accidentally in 1975. It was very exciting to suddenly have a chance to
participate in a world in which the Iron Curtain didn't exist.”3

Petasz mounted the first large-scale international Mail Art exhibition in the Eastern Bloc. He
displayed the material of the show titled In the Circle ’77 with 172 participants in the cultural centre
Pegazus, also in Elblag. As a comparison, Chuck Stake’s big Mail Art exhibition held in Canada in
the same year had 138 participants, while Maurizio Nannucci’s show in Florence had 100. It was
only the Mail Art exhibition organised by Joseph W. Huber from West Germany on the theme of
environmental protection that came close to the scale of Petasz's exhibition with its 170 participants.4

The list of participants at In the Circle '77includes the most important Mail Art artists of the
time, some of whose works — including Jerry Dreva, Buster Cleveland, Guglielmo Achille Cavellini,
Michele Perfetti, Musicmaster, Horst Tress — Petasz reproduced in the catalogue Antivalues No. 1.
John Held Jr. even used the poster of this exhibition on the cover of his pioneering catalogue
International Artist Cooperation: Mail Art Shows, 1970-1985 as his tribute to the large-scale
Eastern-European show.
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1. Works by Jean Michel Jauksz, Musicmaster, Jerry Dreva,
Horst Tress.

Antivalues, no. 1, ed. Pawel Petasz (Elblag, Poland: Arrigre-
Garde, 1977).

Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine
Arts, Budapest

2. Works by the participants.

Antivalues, no. 1, ed.Pawel Petasz (Elblag, Poland: Arriere-
Garde, 1977).

Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine
Arts, Budapest

3. Cover with work by Pawel Petasz.

John Held, Jr, International Artist Cooperation: Mail Art
Shows, 1970-1985 (Dallas, Texas, USA: Dallas Public
Library,1986).

Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine
Arts, Budapest

4. Envelope with rubber stamp prints sent by Pawel Petasz
o Gyérgy Galdntai.

Courtesy of Artpool Art Research Cenfer - Museum of Fine
Arts, Budapest
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Petasz helped several of his Polish
contemporaries to join the international art scene.
As Jaroslaw Mulczynski stated, he introduced
the director of The Drawing Gallery in Poznan,
Andrzej Wielgosz, into the Mail Art network,
which gave him a boost in finding his own voice.5

As Petasz said: “The number of [Polish]
mail artists were always small, fewer than
twenty,”® but despite this they played an important
role: “The mail art network was useful, however, as
one of many information holes punched through
the Iron Curtain. Mail Art itself probably had little
effect in breaking down Communist oppression.
In a larger sense, however, Mail Art helped to free
Polish artists from a feeling of rejection by others
on the world.””

Petasz posed the ailing question in one
of his contemporary rubber stamp prints sent to
Gyorgy Galantai: “If art is crown of intellect: is it
crown of thorns, or the golden one?”

It was through the Mail Art network that
Petasz became acquainted with Galantai, who had
started torun acommunity venue a fewyearsbefore
Petasz did. Galantai established an institution for
alternative art in an abandoned chapel, receiving
no support from the local government but funding
it himself entirely: between 1970 and 1973 he
organised his Chapel Studio in Balatonboglar,
which can be regarded as the direct antecedent
to the establishment of the Artpool Art Research
Center in Budapest in 1979, which operates to this
day and preserves among others works and letters
by Petasz.

Galantai wanted to establish an art venue
open to various media but not dominated by any
interest group, nor under economic or political
pressures. His best intentions were to create
a rather fresh and valid presentation of the actual
developments in the art world both in Hungary and
internationally. Even then he was keen to develop
liberated artistic communication in a collaborative
atmosphere independent of the politically defined
world.

The Chapel Studio, which today we
would call an artist-run space, welcomed artists
who didn’t want to always act according to the
conditions imposed on cultural life by the state.
Everything new and progressive in art was thriving
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in this space during the four years of its existence (e.g. conceptual art, Mail Art, visual poetry, kinetic
art, land art, actions, happenings) and the place quickly became a melting pot of critical ideas. Many
Hungarian progressive artists® participated in the exhibitions, happenings, events, concerts, theatre
performances, and shows of experimental films, sound poetry readings, etc. organized by Galantai
and his colleagues like the Mirror? exhibition or the Szovegek / Texts,'° which was the very first visual
and experimental poetry exhibition in Hungary and one of the last events at the Chapel Studio, which
was closed down by force in 1973.

In the years after the closure Galantai’s activities were made impossible: he was denied work
and his acquaintances were afraid to be seen in his company. Moreover, he was forced into such
a level of deprivation that his teeth fell out because of malnourishment. He managed to break out of
this isolation by focusing on pursuing his creative efforts. At his solo exhibitions in 1975 and 1976 he
displayed works reflecting upon his own situation as an artist and a member of society.

Mail Art emerged in 1975 in Petasz's life as a new channel of communication as well as a form of
activity and a new artistic medium, while, thanks to the collaboration with Jtlia Klaniczay, from 1978
Galéantai became its active participant and even organiser. They founded Artpool in 1979. Galantai
organized international projects, and its first Mail Art exhibition (Sent Art, APS no. 4) presented
works by 300 artists from 24 countries (Young Artists’ Club, Budapest, 1980); this was followed by
almost a dozen other projects in the decade to come.

Galantai posted the programmes of the Balatonboglar Chapel Exhibition to the international
mailing list he had received from Endre T6t, but first used the network as a real mail artist in 1979.
Besides organising Artpool projects, he regularly participated in exhibitions organised by others.
There were periods when he was part of an exhibition every day.

Galantai strove to make the Mail Art network accessible for his Hungarian contemporaries
and tried to help them join the vibrant international network; as part of this ambition he published
the newsletter Pool Window between 1980 and 1982, in which he shared news and information about
Mail Art projects too. In addition to the world’s numerous progressive artists, Galantai met Petasz in
the Mail Art network.

Petasz “was joined by other Polish and Eastern European artists in his desire to communicate
with the outside world, but his patient devotion to the Mail Art network and unique creativity made
him a seminal figure in Eastern European alternative artistic circles. When the Staatliches Museum
Schwerin published a catalog of their 1996 exhibition, Eastern European Mail Art in the International
Network, they placed Petasz on the cover.”'! The photograph on the poster for the exhibition in
Schwerin is a document from the Intellectual Benefits of Art Mail Art project announced in 1980.
Petasz called on artists to submit textile works with dimensions of 16x23.5 cm and used these to sew
a piece of clothing for himself. He took this project from Elblag to Amsterdam upon the invitation of
the Stempelplaats Gallery;!? it was here that the photograph printed on the cover of the catalogue for
the afore-mentioned exhibition on the Eastern European Mail Art network in 1996, was taken of him.

Several Hungarian names can be found among the 84 participants of the 1980 project,
including that of Galantai, who issued the first ever assembling publication in Hungary with the title
Textile without Textile.*3

It sometimes happened that Galantai spotted self-adhesive Cavellini stickers on the briefcases
of officials working at the Hungarian Ministry of the Interior; these stickers printed with the Hungarian
national tricolour had probably been confiscated from his mail and were regarded as a curiosity in
Hungary at the time. These officials thus involuntarily turned themselves into advertisers of these
stickers, promoting the works of the Italian mail artists. Among other things, the censorship of the
Polish postal services "contributed’ to the special letters characteristic of Petasz, which were sealed
by sewing. “No work was more anticipated in one's mailbox during this period than that of the artist
Pawel Petasz from Elblag, Poland. In order to confound the censors in his country, he would sew his

. 3 1 8 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) ‘ Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X » e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

GALERIA

2]

1. Cover of Mail Art: Osteuropa im Internatione- 2. Pawel Petasz standing in the show organized
len Netzwerk, ed. Kornelia von Berswordt- by him: The Intellectual Benefits of Art, in: “Six
-Wallrabe (Schwerin: Staatliches Museum, 1996). Mail Art Projects,” Rubber, Vol. 3, Nos. 7-9, ed.
Courtesy of Artpool Art Research Center - Aart Van Barnevelt (Amsterdam: Stempelplaats,
Museum of Fine Arts, Budapest 1980).

Courtesy of Artpool Art Research Center
- Museum of Fine Arts, Budapest

e

GALAYTAL LTy
Ppga

J 1299 puoareer 23
; WEGeY

= : . e PO WX L HTLE—

Pragn e =0 ¢ it age MRS [HERS

Pawel Petasz's envelope fo Gyorgy Galdntai.
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Artfs, Budapest
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envelopes shut. As a result, it became immediately apparent if his letters were tampered with. To
receive a letter from Pawel Petasz, no matter what the content, was an event. There was a sense of
direct involvement in an international conspiracy of goodwill in opposition to the old international
order fostering division among a global brotherhood.”*4

Similarly to many other Eastern European artists at the time, Petasz also became so familiar
with the censors’ way of thinking that it was child’s play for him to know what he could post. This is
how Ginny Lloyd, an American mail artist who visited him in 1981, described this: “Censorship was
delaying the mails. When I prepared several pieces of mail art to send from Poland, he easily edited
out the ones that would be censored.”*5

The obvious postal sabotage activities and the military dictatorship introduced in Poland in
1981 put paid to postal correspondence but despite this a significant material from the Polish artist
originating from the correspondence between him and Galantai accumulated in the archives of the
Artpool Art Research Center, which have been augmented with materials posted by other mail artists
since the 1990s, such as Zoltan Bakos, Andras Lengyel, Tamas Molnar, Balint Szombathy from
Hungary, Peter Kiistermann from Germany and Mario Lara from the USA. Drawing on this rich
material, I will attempt to form an initial picture of Pawel Petasz's oeuvre, integrating sources by art
writers who are well-versed in his works.

My study contains a description of Petasz's Ghost of Your Masterpiece project (thus far not
done by others to my knowledge), a concise summary of the history of Commonpress, the Mail Art
magazine launched by Petasz, a list of his works included in Artpool’s international projects, and
several separate supplements as follows:

« a bibliography (Pawel Petasz and Commonpress),

« a list of artist's publications by Pawel Petasz in the Artpool’s archives,

- alist of published Commonpress issues,

« a lists of Commonpress issues published by its participants,

« a presentation of the exhibition Hungary Can Be Yours (Commonpress 51) based on the reports in
the secret service dossier “The Painter” kept on Gydrgy Galantai.

A Ghost of Your Masterpiece

In 1982 copy artists!® in the USA were able to use colour (!) photocopiers and organise the first large-
scale copy art exhibitions.” Moreover, Ginny Lloyd, who had been photocopying art for one and a half
decades, created the first copy art archives.18

“The relative ease with which North American correspondence artists could access affordable
printing technologies within a climate that tolerated their publications was not enjoyed by all members
of the international community.”9 In Eastern Europe copy art did not have the chance to become
a popular trend: artists in this part of the world had to use all their resourcefulness and take risks
just to be able to work with the black-and-white photocopiers in government offices. Government
employees who made black-and-white photocopies for Gyorgy Galantai and other samizdat artists
illegally risked losing their job if it was found out that they had helped unauthorised people to have
access to photocopying.

Like so many others around him, Petasz was unable to have access to a photocopier,° a device
soreadily available to those in the West; therefore, in the late 1970s he resorted to photo-reproduction,
which was regarded a traditional technique available at the time. Using photographic enlargement, he
made reproduced prints on docu-paper, which he stapled together into booklets; the first edition of
his Commonpress magazine in 1977 was made using this technique, for example.
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E78. Antecedents, poster-catalog by Gyérgy Galdntai, 1978.
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest

Two years later, in 1979, he made his series titled Ghost of Your Masterpiece, some of its
pieces integrally fitting in with his correspondence with the members of the Mail Art network, since
he reproduced projects he had received from them and posted back to them as copy art works bearing
his signature style. One of these works was the modified version of the poster-publication Antecedents
(1978) documenting Galantai’s book objects.

Galantai received a great number of projects, catalogues, Mail Art works and art publications as
areply to his poster and the line stamped on it “Please send me information about your activity,” which
he had sent to more than one thousand foreign artists and networkers. The foundation of Artpool in
1979 and the active archives activity is has been pursuing ever since were to a great extent motivated
by the founders’ desire to make this material and share the information it contains accessible to the
public. International correspondence and the exchange of information between artists signified no
less than intellectual/spiritual survival for those living in the countries behind the Iron Curtain.

In her study on the relationship between Galantai and Ray Johnson, the leading figure of
Mail Art in the USA, Kornelia Roder emphasised “the importance of alternative publications. They
are crucial for the network of Mail Art. The network served not only as a space for communication
and exchange, but also as a possibility to edit books, magazines and new forms of publications like
assemblings. For East European artists the opportunity to publish within the network was very
attractive because they were able to print material beyond the state control and the alternative art
scene had thus found a medium to present their artworks internationally.”>

Petasz himself sent back a notebook with a dark tone as a reply to Galantai’s Antecedents,
mailed in 1978. This unique piece numbered 26,/79 formed part of his correspondence art book object

Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) ‘ Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC 32 ] .



GALERIA

series titled Ghost of Your Masterpiece. It was a paraphrase of Galantai’s Antecedents catalogue:
a copy art work made of its inverted photographically enlarged reproductions.

Little is known about Petasz's above-mentioned series, but it seems certain that in 1978 and in
1979 he posted reply-works — each unique and addressed personally — to his contacts by manipulating
the works he had received from them. Based on the online databases, it transpired that the piece
numbered 40/79 in his correspondence art series can be found in the Atelier Bonanova archives
in Madrid?? (the description says that it is a booklet made using the reproductions of the postcard
sent by the Atelier Bonanova), while the one numbered 55/79 (a 20-page bookwork), once posted to
Russell Butler to the USA, is now preserved in the British Library23. As shown by the descriptions of
these works, both of them are reply-works that were made by creating a “ghost” copy of the original.

Only the serial number revealed to the addressees that the reply they received was part of
a series, which they never had the chance to see in one. It is rather extraordinary that several of
Petasz's works belonging to this series entered Artpool’s collection. By adding these to the above-
discussed bits found on the Internet we can start to understand Petasz's work method.

In addition to the work sent to Gal4ntai, the Artpool archives preserves a postcard sent to
Zoltan Bakos dated 26.03.1979 (no. 46/79), which bears the modified reproduction of the envelope
Bakos had addressed to Petasz. The back of the postcard has the same rubber stamp print as the
one he sent to the Atelier Bonanova: “Je prend mon bien ou je le trouve.” (“I recover my property
wherever I find it.”24)

A work Petasz mailed to Balint Szombathy can also be found in the Artpool archives. It is
a sheet of paper folded in two with a fragmented reproduction of Szombathy’s postcard Post Card
no. 2. 1979 on its right side, the rubber stamp print “Do You Recognize It? Yes! It Is the Ghost of Your
Masterpiece” (which Petasz also used on his work sent to Russell Butler) at top left, as well as the
numbering “Art Glossa 75/79”and the date “IL.V.79” under it.

The replies Petasz received to his works was seen as a series only to Petasz himself: he mailed
them back to the artists using similar methods and a few rubber stamp prints he made for this
project.2> The way I see it is that he intended to extend a kind gesture to his fellow mail artists by
making "“the ghost images of their masterpieces”, while also calling attention to the problem that if an
artist posts a work that exists only in one copy, he or she is likely not to ever see it again.
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10, Tb. Pawet Petasz, Airel. Concrete Poetry, The Ghost of Your Masterpiece (Elblag, Poland: Arriere-Garde, 9th March, 1979), 26/79.
Cover and details.

Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest

2. Pawet Petasz, The Envelope. The Ghost of Your Masterpiece (Elblag, Poland: Arriere-Garde, 26th March, 1979), 46/79.

Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest

3. Pawet Petasz, Petart. The Ghost of Your Masterpiece, (Elblag, Poland: Arriere-Garde, 4th May, 1979), 75/79.
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest

Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 + doi:10.32020/ARTandDOC 3 2 3 .



GALERIA

GALERIA

Rules of participation as put by Pawel Petasz

1. Rules of participation as put by Pawel Petasz on the back cover of the publication Commonpress no. 1, ed. Pawel Petasz
(Elblag, Poland: Arriere-Garde, December 1977).
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest

2. Pawel Petasz: "Distribution of Commonpress', Commonpress no. 4, From Poetry to Poesy, ed. Grzegorz Dziamski (Poznan, Poland:

Maximal Art Edition, April 1978).
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest
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Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest
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Commonpress magazine

Petasz stopped directing the El Gallery in 1977 and changed his alias UniArt, used thus far: he published
the first issue of Commonpress under the name Arriére-Garde. So what does this name suggest? At
the same time when he retired from running the state-owned gallery and joined the Mail Art network,
he named his art publisher identity using a term from military jargon meaning rear-guard. As an artist
he saw himself not as being avant-garde, although it was popular in the Mail Art circle, as he rather
wished to be part of the rear-guard and protect all that is worth protecting, realising this of course with
resort to his characteristically acrimonious humour.

It is a noteworthy parallel that George Maciunas, the leading figure of the Fluxus movement,
also advocated for the rear-guard in his manifesto published in 1965: “Fluxus art amusement is the
rear-guard without any pretension or urge to participate in the competition of ‘one-upmanship’ with
the avant-garde. It strives for the monostructural and nontheatrical qualities of simple natural event,
a game or a gag. It is the fusion of Spike Jones, Vaudeville, gag, children’s games and Duchamp.26

When Petasz was working on his personal correspondence art project, his Ghost of Your
Masterpiece series, the first issues of the Commonpress magazine were also published. The magazine
was conceived and launched by Petasz, but each issue was edited and published by another mail
artist and because of this special publishing and distributing method it is uncertain to this day if the
complete Commonpress series exists at all somewhere.?”

As Chuck Welch put it in one of his emails to me: “In my view, COMMONPRESS is the
"Holy Grail’ of Mail Art. There is, to my knowledge only one complete set in the world and it belongs
to Guy Bleus.”28

But what is Commonpress? One of the aims of this article is to collect and list all important
information published so far about the magazine and its history and to have it in one place for future
researchers. To begin with, let me quote Guy Bleus, who edited the 56 issue of the magazine making
it a retrospective publication. He wrote this in the introduction:

“CPisnota'common' art-magazine. It is a special one, because it is 'common'. Created, produced
anddistributed byand toits participantseach editionhasadifferent editor. This almost sevenyearsyoung
artists-magazine has its own origin and evolution. The father and motor of CP is the Polish artist Pawel
Petasz, who started this new art-medium, this remarkable art-forum and art-form in December 1977
(publicationofthefirstedition). Theshorthistory ofthemagazineis closelyrelated tothefast development
of Mail-Art as a global movement. As the first threads of the Mail-Art-Web, CP started small. But this
international small-press magazine with only 17 participants in the first edition had a solid concept.
One can read in the first issues the participating rules which e. g. 'obliged' every contributor to print and
distributean edition once. Thissounds severe, butis was ademocraticprinciple, necessary for the survival
of the alternative magazine and not insuperable to fix with only a decade of participating artists.” 29

When Commonpresswaslaunched, Stephen Perkinswelcomedit asthe type of art magazineonce
envisionedbythedadaistshavingbecomereality.3°Indeed,inhisjournal HugoBalldescribedapublication
with similar editing principles to those of Commonpress: “My proposal to call it Dada is accepted. We
could take it in turns to edit; a common editorial board which would entrust the task of selection and
arrangement to one of its members for each issue.”3! However, despite his proposal, the magazine of the
dadaists was edited by Tristan Tzara throughout. It was Petasz more than 60 years later who launched
the first international magazine in the era of global networks with each issue having a different editor.32

It was also very important for Petasz that the printing and distribution costs of the magazine per
head were lower and the joint publication of this progressive magazine was sustainable in the long term
thanks to the editorial efforts being shared. It is remarkable that circa 55 issues33 were published during
the thirteen years of the magazine’s history: seven issues in 1978, twelve in 1979, eleven in 1980, three
in 1981, six in 1982, two in 1983, six in 1984, three in 1985, two in 1986, two in 1989 and one in 1990.
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Forewords by G. X. Jupitter-Larsen
in his issue of Commonpress no. 59,
Why | Hate The World, Vancouver,
Canada, 1982.

Courtesy of Artpool Art Research
Center - Museum of Fine Arts,
Budapest

)? & Letter by Pawel Petasz to Gyoérgy
f Ef g N Gﬂ Galdntai congratulating the pub-
5

-1 lication of Commonpress no. 51.
' \Dk . Courtesy of Artpool Art Research
TI%. 1%, __ﬂr Center - Museum of Fine Arts,
Budapest
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Work by Hompson as published in Commonpress no. 37, Things to Think About in Space, ed. Mario Lara (San Diego, California, USA,
1980).

[ Original work by Hompson as published at artpool.hu.
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest
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XY Ny Tovon ain 1 WHITE LIES... of their editors, and most members tried to observe this rule. The magazine’s coordinator was Petasz
Fh.533-4470 . . . . . . . .
until 1981, and he would not have given this role up if the Jaruzelski regime had not introduced martial
law in Poland, thus making regular correspondence with foreigners completely impossible. After this
the job of coordinating the Commonpress issues was taken over by G. X. Jupitter-Larsen from Canada.
“Pawel and I had been corresponding back and forth since 1977. After martial law was declared he
didn’t think he’d be able to keep Commonpress active. Since I had published the most recent issue at
that time he reached out to me to keep the project going.”34
In 1982 Galantai wrote to Petasz asking him to make the 50t thematic issue titled Hungary
Can Be Yours. In his reply Petasz asked Galantai to write directly to Jupitter-Larsen from Canada in
order to avoid two versions of the same issue to be distributed by mistake. The issue Galantai edited
was in the end published under number 51, while issue 50 was published by Emmett Walsh.
From this point onward, the numbering of the magazine is not strictly in chronological order:
= — - —_- 1. Postcard written by Pawel Petasz to Mario Lara, s.a. . . . . .
o Pl Y T o Gty P Courtesy ofAerooIXr’r Research Center - Museum of Fine Arts, as Jupitter-Larsen wrote, “The numbeﬂng became lI'I‘eglllaI‘ because at the time I didn’t care much
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ths eontrlbmilons in Lhe catalogas. 2. Pages from: Commonpress no. 18, Nudes . : :
I nopethu epimit of altarnars- on Starmps, ed. E. F Higgins Ill (New ork: Doo-Da Postage Works, because I liked that number more. I said I thought artists should be able to use whatever number they
ratained.For amy infemsation oa ihe mil-art patiert August 1979). A wanted. He said sure. I think he thought my whole ‘anti-numbering concept was pretty funny. ‘Anti-
o i 'I" LA e L Courtesy of Artpool Art Research Center Museum of Fine Arts, Budapest ., . . N
Fis GaTraetif s numbering’ was his term for it, not mine.”35
$50h2 Forps el Mared [fucos) 3. Cover of Commonpress no. 12, White Lies, ed. Robin Crozier . . . . . .
Loy (Sunderland, January 1979). In regard to the themes, Petasz, in his capacity as the founder of the magazine, did not impose
Spesinl thomks to Flsslas Opguskl I TR ull - Il . . . . . . o . .
aPple / to Coperative Immgine-dusrists for fhe Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, any constraints, so editors were given a free hand, just like the organisers of Mail Art projects in general,
mairlgrapiy -ﬁ;_ir # mnd e Coplateria drisnve=Viaros= BUdClpeST
gle for the arffasb. . . . . . . . . .
4. Preface by Vittore Baroni fo the i.e. they could announce any theme in the network. Artists who wished to participate in the given issue
Commonpress no. 23, Political Satire, Post _ . responded to the call of the editor by mailing their works. This collective effort was made unique by the
Pads catalegue. s bis fand-ssssmlvd 44 500 oopdee. Scriptum, ed. Vittore Baroni (Forte Dei Marmi: Forte Dei Marmi Library, . . . . - . .
1979). running and coordination of the magazine: it was a strict structure but democratic to the core, as Bleus
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, . .. . . . ..
El Budapest described it in his already-quoted text in 1984. It was strict because every participant who sent
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Spiegelman’s Mail Art Rag, vol. 1, no. 1,
ed. Lon Spiegelman [Los Angeles], October 1983.

Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum

of Fine Arts, Budapest

Calll for the 10th issue as published in
Commonpress no. 5, Box Boxing Boxers, ed. Ulises
Carridn (Amsterdam, 1978).

Courtesy of Artpool Art Research Cenfer - Museum
of Fine Arts, Budapest
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1. Cover for the 10th issue designed by
Leonhard Frank Duch, s.a.
Courtesy of Leonhard Frank Duch

2. Cover of the publication:
Commonpress no. 10, Post Office, ed.
Paulo Bruscky (Recife, 1979).

Courtesy of Artpool Art Research Center
- Museum of Fine Arts, Budapest
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a work to an issue was obliged to compile and publish his or her own issue, and it was democratic
because the running of the magazine was entirely dependent on the individual responsibility taken
for it by the participants of the network. “The idea had enormous implications. For one thing, it
was supportive of do-it-yourself publishing. It meant that consecutive people would make the
effort and carry the cost of editing and printing the magazine. More importantly, however, it broke
down the differences between the roles of contributor and editor.”3¢

By the end of the late 1980s something had changed and Commonpress came to an end,
despite the fact that according to the publishing principles3” it was supposed to continue as long as
there were participants, who were expected to take responsibility for the new issues. A list could be
drawn up of those artists who participated in at least one issue with their original work but failed
to compile their own issue, i.e. they owed an issue to the network.

After the change in the political system, in 1989, when Artpool was finally able to publish
its own, 51%tissue of Commonpress titled Hungary Can Be Yours, which was originally intended
to be the catalogue of its exhibition banned in 1984, Petasz celebrated this issue in his letter of
greeting as the resurrection of the magazine. The magazine has regrettably not been relaunched
since then.

In the early 1980s Commonpress was so popular that the editors found it challenging to
publish all of the great many works mailed to them. Editors of several issues apologised in the
introduction for being forced to reduce some of the works in order to fit them into the given
magazine and in some cases they even had to omit them.38 In the issue of 1984, edited by Bleus,
Petasz revised the editing principles, allowing editors to select from the material they received,
freeing them from the obligation to include the works sent in by all the participants, however,
they still had to include at least one work by earlier or future editors.3°

It transpires from one of Petasz's letters to Mario Lara that he was very sad that the
magazine could only be printed in black and white due to the difficult circumstances. He informed
Lara that prior to his issue only the magazine compiled by E. F. Higgins was published in colour,
and even that one only contained small stamps. He expressed his hope that in the future a colour
issue would be published by an editor with more funds. This did not happen despite the fact that
the editors of several issues, among them Lara, were given support by an institution.

Thanks to modern technology as well as Artpool’s enthusiasm and hard work, Mario
Lara’s issue can now be viewed online in colour, without any restrictions on the number of
copies. The master-copy Lara had donated to Artool is published on Artpool’s site4® edited by
Gyorgy Galantai.

This gesture even brought an end to a conflict between Davi Det Hompson and Mario
Lara. What happened was that Hompson used a one-dollar note in his collage sent to the
Commonpress issue titled Things to Think About in Space, and the printers were not willing to
print it due to USA regulations. In Hompson’s interpretation, Lara wanted to censor his work.
This story is documented by the correspondence on this situation published in the magazine
Umbrella, edited by Judith Hoffberg.4!

If we take Hompson’s work and look at how many people had the opportunity to interfere
with the semantic layers of an artwork, we get a complex picture. After the author, understood in
aclassical sense, there was the editor of the given issue, the printers and the printing press’ decision-
makers and in Hompson’s case even the legislation of the USA. Judith Hoffberg, who published
the debate between Hompson and Lara in her magazine Umbrella, played an important role in
clarifying the overall picture, while in 2010, three decades after its first publication, the public had
theopportunitytoseethe colourand uncensored reproduction ofthe original issue thanksto Gyorgy
Galéntai and the Artpool Art Research Center earning great recognition from Lara, who donated
the only original master-copy to Artpool, which Artpool published and thus made available to all.

. 334 Sztuka i Dokumentacja nr 22 (2020) | Art and Documentation no. 22 (2020) « ISSN 2080-413X « e-ISSN 2545-0050 « doi:10.32020/ARTandDOC

L]

5
5253

233

8558

e

3382 \

Y g

AUDA-RAY UiVl AUTY
Bl ;;.;-. FENYSJGAR [OYETES
1277 SUDAFEST I

\ “GARY

o 42

- B ARTHOON

Work by Pawel Petasz sent for Artpool’'s Buda Ray University project.
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest
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Many people knew about the magazine but few had it in their hands not to mention the
impossibility of obtaining the whole run. Different sources vary about the exact number of issues
published as some issues were only promised to be compiled but were never accomplished. “With
no deadlines guiding the project, some editors delayed publication for many reasons.”#? Lon
Speigelman, for example, who took on the job of compiling issue number 21, announced the delay
in publishing his Commonpress issue titled Alphabets in his own newsletter Spiegelman’s mailart
rag explaining it with problems at his workplace;#3 he died before being able to publish his issue.

While I will not discuss every single issue, let me mention issue number 10, which Paulo
Bruscky and Leonhard Frank Duch from Brazil wanted to compile together. According to Chuck
Welch, the issue was published but the post office of the Brazilian dictatorship confiscated all the
copies called Post Office, ironically enough.44 Leonhard Frank Duch said that “the magazine was
apparently never published or distributed (...) However, one version exists in the archive of Paulo
Bruscky in Recife and Duch has an alternative version in his own archive in Berlin.”#5 I contacted
both authors, and Duch believes that only the cover of the magazine was completed, which he sent to
me by email, while Paulo Bruscky sent me the complete published 10t issue by post, i.e. it obviously
was completed after all.
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1, 2. Pawet Petasz, Fallen Slogans’ Land. 1984, s.a.
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest
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The Network Is the Work

There have been several approaches taken to defining the genre as well as the unique authorship of
the Commonpress magazine (and in a broader sense that of correspondence art). According to Chuck
Welch “Commonpress was ’an assemblage magazine’ that emerged as the most prominent publishing
series in the history of Mail Art.”#% Perhaps by saying this he wanted to stress that this magazine was
more than a two-dimensional collaged work since, at least, it broke out into the third dimension.
The compiling editor of the given issues assembled entirely different types of works submitted by the
participating authors, and many of the magazine can thus be regarded as object-works.

Let us take for example issue no. 47, titled Material Metamorphosis, which was edited by
Crackerjack Kid a.k.a. Chuck Welch: the participants sent him a piece of textile, which he used to make
the paper the copies of the given issue were printed on: envelopes and sheets of writing paper, which
he posted back to the participants.4” It can be said about the editors of most of the Commonpress
issues that they tried to create something extraordinary. They tried to break through into the next
dimension of the artist magazine, and they mutually helped each other in this effort when they were
the participants. This is what made Commonpress more than the rest of the Mail Art magazines and
fanzines.

Ulises Carrion addresses the question of authorship in Mail Art magazines in several
of his writings. In From Bookworks to Mailworks# he suggests that the greater the editor’s

Szépmivészeti Miizeum
Museum of Fine Arts
1987 médjus 29.— szeptember 25.

Cover of the Bélyegképek ('Stamp Images')
catalogue, designed by Gyérgy Galdntai
(Budapest: Museum of Fine Arts, 1987).
Courtesy of Artpool Art Research Center

- Museum of Fine Arts, Budapest
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Cover of '88 Kwadrat '89, ed. Pawel Petasz (Elblag, 1989).
Courtesy of Subspace Archive - Stephen Perkins, Madison,
USA
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Call for the project Square ‘88.
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine
Arts, Budapest

Artist's envelope by Pawel Petasz, 1987.
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine
Arts, Budapest

Object by Pawel Petasz, 1997.
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine
Arts, Budapest
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intervention was in the participant’s works,
the more they can be regarded as the author
of the published issue. In another writing he
emphasised that on the whole he regards the
entire work and all its elements as the creation
of the project manager. “A Mail-Art project is an
artist's attempt to organize, in a coherent way,
a chaotic range of ideas, feelings, experiences,
objects, but also machines, distances, postal
regulations, time uncertainties, and, most
strikingly, Mail-Art pieces from other artists.
By incorporating these pieces as one element
of his work, he's depriving them of their
original identity. He's giving them instead
a role to play among other equally important
elements of his own personal world.” 49

Indeed, if we take a look at the
individual issues in the history of the
Commonpress magazine, they can be said
to form an integral part of the given editor’s
oeuvre, which is not surprising.5° An artist is
engaged with a particular problem for years
and he or she invites their friends and fellow
artists to think about it together. But what
do we see when we examine the history of
the complete series? “Diversity was its single
most defining characteristic. True, each issue
bore the stamp of a particular artist/editor,
but what is much more important is that as
a publication, it bore a stamp of a different
artist/editor every time,”5! writes Peter van
der Meijden in his study of Commonpress No. 5,
edited by Carri6n.

Gerald Jupitter-Larsen, Commonpress’
second coordinator, defined the magazine as
an international and collective performance
in his short introduction written for the
retrospective issue no. 56, edited by Guy
Bleus: “Commonpress isn’t just an alternative
magazine of art, but a kind of ongoing
international performance. A performance in
which each participant is encouraged to edit
& publish an edition of the magazine with his
own theme in his own format. It is a collective
performance; created, produced, & shared by
its many contributors.”52

A collective performance in a sense that
it is not the printed matter held in our hands
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Work by Pawel Petasz sent for
the Flux Flags project organized
by Gyérgy Galdntai, 1992.
Courtesy of Artpool Art Research
Center - Museum of Fine Arts,
Budapest

Two Network Magazines, Subject Matter: The Network, Artpool, Budapest, 18 September —
4 December, 1992 (Curated by Gydrgy Galdntai).
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest

that is the artwork but the multi-layered performative actions of the network and all of its
participants who are in a constant correspondence.53 For Zana Gilbert the “process-based,
performative approach (...) is reflected in the Commonpress logo — a set of theatrical curtains
with the periodical’s title inscribed across them. (...) Indeed, one might consider the behavior
associated with the publication to be more important than what was actually published, affirming
the conceptual and anti-market principles of process over product: the network is the work.”54
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Last but not least, it must be mentioned that Commonpress was suitable to be exhibited. This was not
a requirement and did not happen in the case of each issue; it obviously depended to a great extent
on the ambitions and circumstances of the editor and compiler. Aart van Barneveld from Amsterdam
exhibited the issue Selfportraits (no. 15), which he compiled from rubber stamp prints, in his own
gallery called Stempelplaats, where Pawel Petasz had organised an exhibition a year before. Guy Bleus
mounted a large-scale retrospective Commonpress exhibition in 1984 (Museum het Toreke, Tienen,
Belgium). The list of issues published up to that point was included in issue no. 56, which also served
as the catalogue for the exhibition. The updated list in the appendix of this study makes a reference
to this issue too, which was published on more than 140 printed pages (making it perhaps the most
voluminous Commonpress issue). Moreover, as a real technical innovation in Mail Art circles, this
issue contained hundreds of microfilm images too, some of which were reproductions of the covers
of already published issues.

The magazine to be edited by Artpool was also planned to be published in the Orwellian year of
1984. The topic “Hungary” was inspired by the Italian poet Adriano Spatola’s ninth “Ttaly issue.” Galantai
organized an exhibition from the incoming material in the Young Artists’ Club in 1984. However, since
the authorities considered some works to be offensive to the regime; only those with a personal invitation
could attend the opening and see the exhibition. As a result, Galantai suffered intensified reprisals again;
the secret service started openly observing and restricting his activities. In addition to other measures,
they confiscated the next issue of AL (Artpool Letter), a Samizdat art periodical with international
information and progressive Hungarian art edited by Galantai and Julia Klaniczay. The exhibition could
only be restaged on the eve of the change of the political system (Young Artists’ Club, 1989), and it was
accompanied by a roundtable discussion involving the banned artist - represented by Galantai - and the
officials who banned the exhibition. The Commonpress no. 51 as the catalogue of the exhibition could be
published in wider circulation at the time. The first, photocopied version, issued in the year of the banned
exhibition, 1984, was only made in fifteen copies because the planned amount of the travel brochure used
for the cover could not be obtained due to the ban. The final colour offset version was printed in 300
copies in 1989.

When the secret police reports about Galantai and Artpool became available for research, one
was discovered relating to the opening of the exhibition. Using this report, Galantai reconstructed
the original exhibition a couple of times (at Artpool’s venue, P60 in 2000; Centralis Galéria, 2002;
Austrian Cultural Forum, London, 2003; Moderna galeria Ljubljana and Switch Room, Belfast, 2006;
MACBA, Barcelona, 2011; Area 51, Kapolcs, 2018; Dox, Prague, 2019).

The appendix of this study includes the above secret service report, which helps readers to
get a detailed picture of the Commonpress project> organised on the theme of Hungary with the
participation of 110 artists from 18 countries, while documenting the artistic climate in the Eastern
Bloc, in which Pawel Petasz and Gyo6rgy Galantai produced their works and in which their main Mail
Art work — the network — operated.

Pawel Petasz's works in the Artpool Art Research Center

Afer the Commonpress magazine ended, Petasz did not organise any international projects but
participated in many of Galantai’s Mail Art projects.

Two of his works were included in the exhibition of Artpool’s Buda Ray University
project, which was built on Galantai’s correspondence with Ray Johnson. Galantai had tried
to establish contact with Johnson, who founded the New York Correspondence School in 1962,
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from 1979 but received no response from him for a long time. In the end, the ice broke in 1982,
when Galantai posted 20 postcards to him on a daily basis: as a reply Johnson mailed him
drawings to be completed to Budapest, which Galantai sent to his contacts in the network, who
then added their changes and posted them back to Budapest, to Artpool’s by then bulky material.

Three works by Petasz were displayed at Galantai’s exhibition titled Stamp I'mages, organised
in the Museum of Fine Arts in Budapest in 1987. One of them, Fallen Slogans’ Land, is a red rubber
stamp print series compiled into a stamp sheet: in each of its four images concepts representing the
eternal dreams of humanity — “Hope,” “Freedom,” “Future,” “Life” — are shown hurtling through an
undulating landscape simplified to extremes and making an impact.

The rubber stamp prints of Petapost of Freedonia (1970s) do not convey any disillusionment
but much rather an utopistic anticipation, which was so characteristic of Mail Art. As Géza Perneczky
expressed in his study written for the catalogue of the exhibition Stamp Images: “What is reflected
in these stamps is not so much irony as rather a strong belief in the redeeming force of Mail Art and
artistic subculture in general.”5°

He went on to say the following in connection with the series in question: “The ability to do

” &«

art. A root of democracy,” “Wash your brain - mail the slops” and “In art we trust,” are stamp-slogans
which not only attract attention through their arbitrary use of English, but also with the ingenuity
with which they reinterpret the worn-out clichés of official moralism and religion and adapt them to
Mail Art. But most of all, they indicate that although the official institutions have slowly begun to open
their doors to this new and strangely profane art-form, the artists themselves who create the stamps
still remain faithful to the sphere which, for the past couple of hundred years, has been the favorite
form of expression in artistic internationalism: Utopia.”s”

The stamp sheets titled Atlantis Post and Atlantis Free Post seem to be a collection of Petasz's
drawings with a grotesque and erotic tone akin to that of his Arriere-Garde logo. The traditional
themes of sexuality and nudity are treated by Petasz in his characteristically sarcastic and mundane
way, just like Galantai had used his own style, making references to his precedents, in his sheet Nude
Stamps a few years earlier.

Galantai used one of his own artwork on the cover of the catalogue for the exhibition Stamp
Images (1987), which he designed, and also on the exhibition poster. Perhaps it is not surprising
that there is another parallel with Petasz, who threw himself into computer graphics with great
enthusiasm around this time. The correspondence between the two artists also confirms this: Petasz
asked Galantai if he knew other artists pursuing this genre and when Galantai was staying in Berlin on
a DAAD scholarship, Petasz wrote to him about the new computer he was planning to buy.58

Petasz organised one of the first "computer art” exhibitions of the international Mail Art network
in 1988 with the title Square 88, which was a reference to his large-scale show In the Circle 77 eleven
years before. Back then he could not display the high quality material in the El Gallery but by 1988 the
gallery was partly renovated, allowing him to exhibit the works sent to him as a reply to his call.

In 1987, the year when Stamp Images was held, one of Petasz's signature collaged and stitch-
sealed envelopes was included in the exhibition organised by Artpool to celebrate the centennial of
Marcel Duchamp’s birth. Then, in 1997, he did not think twice before submitting a 3D collage work
to the 110" Duchamp anniversary: in the foreground a young naked girl in an open door is taken by
surprise and quickly picks up a towel to hide her nudity, while in the background we can see Lenin
and some other elderly men under a green ’exit’ pictogram. At the bottom of the 3D work the question
“What can you do?” can be read in Polish.

In 1992, after receiving funds from the local government, the active archives —restarting
its activity as a non-profit institution under the name Artpool Art Research Center — moved from
the studio of Gyorgy Galantai and Julia Klaniczay to Liszt Ferenc Square in the centre of Budapest.
It was here that Galantai presented the Commonpress magazine, and Doc(k)s, edited by Julien Blaine
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from France, at the event Two Network Magazines held within the framework of the series of events
Theme: The Network.

The first large-scale Artpool project presenting new works on Liszt Ferenc Square was
Fluxus Flags, celebrating the 30th birthday of the Fluxus movement. At this international open-
air public art exhibition organised with the participation of 42 artists from 18 countries Petasz
displayed a Polish flag soiled with paint, torn by the tempests of history and bearing a red
crucifix.

In 2004 Petasz used the Polish national flag again, when he took part in Artpool’s
exhibition The Telematic Society: art in the fourth dimension’ with the video documentation of
a performance. On the homepage presenting the international project Galantai, who also likes
using the Hungarian national flag in his works, linked Petasz's work with Delacroix’ painting
titled Liberty Leading the People.

Here Petasz is shown holding an immaculate flag: contrasted to Delacroix’ embattled
female revolutionary, Petasz's figure stands forlorn on a red carpet in his own well-kempt
garden next to his resting white dog. Then, wearing a red shirt he is circling around his tree
with a whitewashed trunk; the green vegetation provides the background for the performance.
Supplemented with green, the Polish national flag’s colours — red and white — become the
Hungarian national tricolour.

Petasz often sent Galantai his most recent collages, which in part were traditionally made
by hand and in part by computer. Petasz participated with such collages in several international
exhibitions organised by Artpool: at the exhibition Foot-Ware in 1999, at The Year of Chance in
Artpool in 2000, in The Year of Doubts/Doubles in Artpool in 2002 and at The Experimenter
& The Art of Perception in 2005.

Petasz's computer graphics artworks and his collages supplemented with his old rubber
stamp prints were exhibited in 1996 by John Held, Jr. in the San Francisco Stamp Art Gallery. In
the booklet, which served as the catalogue for the exhibition, he wrote the following about Petasz
computer art: “Petasz's computer artworks often display symbols of Communism mixed with
old woodcuts, drawings, printed cartoons, dictionary definitions, and other iconography drawn
from a variety of sources, which are then scanned into the computer and collaged. Text and
visual imagery are intermixed, linking this newer work to his early rubber stamp experiments
in visual poetry.”59
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Video still from a work by Pawel Petasz sent for Artpool’s exhibition The Telematic Society:
Art in the ‘Fourth Dimension,” 2004.
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest
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Collages by Pawel Petasz
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Work by Pawel Petasz sent for the exhibition The Year of Chance in Artpool, 2000.

Work by Pawel Petasz sent for the exhibition The Year of Chance in Artpool, 2000.
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest

Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest
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Work by Pawel Petasz sent for Artpool’s The Experimenter & The Art of Perception exhibition, 2005.

Work by Pawel Petasz sent for the exhibition The Year of Doubts/Doubles in Artpool, 2002.
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest

Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest
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In 2007 Galantai organised another large-scale artistamp exhibition in the Museum of Fine Arts in
Budapest, titled Parastamp, where five of Petasz's collaged computer graphics stamp sheets were
displayed.

In two stamp sheets Petasz appears in a Zen meditation posture. In one of them titled Prosze
he is sitting on a sea shore next to a huge red zero and it seems as if his consciousness was uniting with
the roaring sea behind him through his opening skull; in the background we can see the silhouette
of a dark ship either slowly advancing or waiting in the distance. In contrast to this basically tranquil
imagery triggering different chains of association, the sheet titled Nembutsu is a more confusing and
darker snapshot, which, in my interpretation, is closer to Petasz's inner world. Petasz is again sitting
in a Zen meditation posture but this time collaged into the context of oppressive landscapes, this
atmosphere being enhanced by the black-and-white motifs layered over it: figuratively speaking,
these b&w elements with the icongraphy of Petasz' late 1980s post-socialist tone are stamped upon
the consciousness yearning for peace.
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1. Work by Pawel Petasz sent for Artpool’'s Parastamp exhibition, 2007.
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest

2. Nembutsu. Work by Pawel Petasz sent for Artpool's Parastamp exhibition, 2007.
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest

3. Prosze. Work by Pawel Petasz sent for Artpool’s Parastamp exhibition, 2007.
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest

4. Mani Pulate. Work by Pawel Petasz sent for Artpool’s Parastamp exhibition, 2007.
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest

5. The. Work by Pawel Petasz sent for Artpool’s Parastamp exhibition, 2007.
Courtesy of Artpool Art Research Center - Museum of Fine Arts, Budapest
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published in two editions, i.e. two versions. In 1982 due to his other engagements as an activist, Michael Duquette only
published a stamp sheet in issue 42, which he edited, and he published the booklet-type catalogue in 1990. It was only
in 1989 that Artpool was finally able to publish all the copies of the magazine’s 51 issue, which was the catalogue of its
banned 1984 exhibition, after slightly altering the original concept.

34 Gerald X. Jupitter-Larsen, Commonpress Chro-No-Logy, Letter to the author, 30 Oct., 2019.
35Gerald X. Jupitter-Larsen, Commonpress Chro-No-Logy.

36 Peter van der Meijden, “BOX BOXING BOXERS. Mail Art Projects, Exhibitions and Archives,” in Lomholt Mail
Art Archive, 2014. https://www.lomholtmailartarchive.dk/texts/peter-van-der-meijden-box-boxing-boxers-mail-art-
projects-exhibitions-archives.

37 “Each author was supposed to edit, print and distribute one issue at a future date at his own expense.” Pawel Petasz,
“[The idea of ‘Commonpress’],” in Mail Art: Osteuropa im Internationelen Netzwerk, ed. Kornelia von Berswordt-
Wallrabe (Schwerin: Staatliches Museum, 1996), 236.

38 The second coordinator, Gerald Jupitter-Larsen X, also confirmed that after a certain time the editors could not
afford to publish all the works posted to them: “Over time would-be editors would tell me that the costs of printing and
shipping were getting to be too much. I think most mail-art publications worked by having the participants print their
own pages, sending these pages to a coordinating editor, and then have the editor assemble everything into a coherent
publication. The editor would then ship a copy back to each of the contributors. Commonpress was different. The
editor took on the responsibility of printing as well as distribution. By the mid-1980s this cost was becoming too great
for most to take on.” Jupitter-Larsen, Gerald X. Commonpress Chro-No-Logy.

39 Pawel Petasz, “Introduction by Pawel Petasz (Poland),” in Commonpress No. 56. Commonpress
Retrospective, ed. Guy Bleus (Wellen: Administration Center — Tienen: Museum het Toreke, 1984), 113.

40 https://www.artpool.hu/Lara/Commonpress37/index.html.
4 Umbrella, Vol. 4, no. 1 (January 1981): 8-11.

42 Chuck Welch, “Global Network Zines: The Public Face of Mail Art 1970-1985,” Lomholt Mail Art Archive, accessed
May 28, 2020, http://www.lomholtmailartarchive.dk/focus/focus-5-chuck-welch-global-network-zines.

43 Spiegelman’s mailart rag, Vol. 1, No. 1 (Los Angeles, California, October 1983): 2.
44 Chuck Welch, “Global Network Zines: The Public Face of Mail Art 1970-1985”.

45 Zanna Gilbert, “Via Postal: Networked Publications in and out of Latin America,” in International Perspectives on
Publishing Platforms: Image, Object, Text, ed. Meghan Forbes (New York: Routledge, 2019), 127.

46 Chuck Welch, “Global Network Zines: The Public Face of Mail Art 1970-1985.”

47 See a detailed description of the very issue at: Craig J. Saper, Networked Art (Minneapolis: University of Minnesota
Press, 2001), 134-135. http://dss-edit.com/dh/Saper,%20Craig%20J%20-%20Networked%20Art.pdf.

48 Ulises Carrion, “From Bookworks to Mailworks,” in Ulises Carrion, Second Thoughts (Amsterdam: VOID
Distributors, 1980), 24—31.

49 Ulises Carrion, “Personal Worlds or Cultural Strategies? Introduction to the Artists’ Postage Stamps and
Cancellation Stamps Exhibition,” in Artists’ Postage Stamps and Cancellation Stamps Exhibition, ed. Ulises
Carrion (Amsterdam: Stempelplaats, 1979), 4.
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50 “The project became very popular, and one secondary element soon became the most attractive — each issue
developed into a form of original, authorized product of the editor. The editions began to be associated with various
individual projects.” Pawel Petasz, “[The idea of ‘Commonpress’],” in Mail Art: Osteuropa im Internationelen
Netzwerk, ed. Kornelia von Berswordt-Wallrabe (Schwerin: Staatliches Museum, 1996), 236.

51 Peter van der Meijden, “BOX BOXING BOXERS. Mail Art Projects, Exhibitions and Archives.”

52 Gerald X. Jupitter-Larsen, “Introduction by Gerald X. Jupitter-Larsen,” in Commonpress No. 56. Commonpress
Retrospective, ed. Guy Bleus (Wellen: Administration Center — Tienen: Museum het Toreke, 1984), 115.

53 Ray Johnson, the father of Mail and correspondence art, humorously spelt the word correspondence as
correspondance, referring to the playfulness, a kind of dance, that takes place between the participants of the network.

54 Zanna Gilbert, “Via Postal: Networked Publications in and out of Latin America,” 125.

55 Of course Gyorgy Galantai also developed this project on Artpool’s homepage, and further details can be found in the
interview conducted in 2011 with Julia Klaniczay, Artpool’s co-founder: Juliane Debeusscher, “Interview with Artpool
Cofounder Julia Klaniczay,” Artmargins, 2011, https://artmargins.com/artpool-cofounder-julia-klaniczay/ .

56 Géza Perneczky, “Artists' stamps,” in Bélyegképek. Stamp Images, ed. Judit Gesko6 (Budapest: Szépmiivészeti
Mizeum, 1987), 17. https://www.artpool.hu/Artistamp/Perneczky_e.html.

57 Ibidem.

58 The Galantais were issued passports in November 1988 and returned from Berlin in May 1989 upon hearing the
news about the change of the political system. It is typical of the times that Galantai first had the opportunity to have
access to a colour photocopier when he was in Berlin. See: https://www.galantai.hu/appendix/biography.html.

59 John Held, Jr., “The Sugar Coated Bullets of Pawel Petasz,” in Pawel Petasz: Arriere Garde, ed. John Held, Jr.
(San Francisco: Stamp Art Gallery, 1996), https://www.artpool.hu/MailArt/chrono/1996/TheSugar.html.
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LIST OF ARTIST’S PUBLICATIONS
BY PAWEL PETASZ IN THE ARTPOOL'S
ARCHIVES

Pawel Petasz was communicating with Gyorgy Galantai regularly since 1978. Be-
sides the material accumulated through their correspondence Artpool received
works of Petasz from the following donors: Zoltan Bakos (H), Mario Lara (USA),
Peter Kiistermann (D), Andras Lengyel (H), Tamas Molnar (H), Balint Szombathy
(Yu/H).

The term ‘artists’ publication’ is used as an umbrella phrase for all forms of
published artworks. Here I only list bookworks, periodicals and various "zines’ cre-
ated by Petasz. Besides these materials we have many individual works (collages,
computer collages, envelopes, CDs, etc.). Verbal descriptions of the listed material
were quoted wherever it was possible to do so.

[Airél]. Concrete Poetry, A Ghost of Your Masterpiece, 14,2x20cm, [18 p.], ill.,
bw, (unique bookwork, hand numbered: 26/79, dedicated to Gyorgy Galantai)
1979/03/09.

Artforum International. Bimonthly Magazine of Mail and Ephemeral Art, no. 7,
A4, [2p.],1981.

“Pawel Petasz’s (Poland) hand-made Artforum from the mail art pieces others
sent to him. The table of contents is exactly that, that is a list of the what the paper
material is made of. Of course, the title Artforum International: Bimonthly Mag-
azine of Mail Art and Ephemeral Art is a play on the official ARTFORUM journal.
Petasz made the art paper in 1980-1981, but it wasn’t mailed out until 1983 due
to material law in Poland. Stephen Perkins has written about Pawel Petasz and
the Artforum International in Annmarie Chandler and Norie Neumarks, eds., At
a Distance: Precursors to Art and Activism on the Internet, MIT Press 2005.”
Madsen, Theis Vallg: From the Archive. Findings from the Mogens Otto Nielsen
mail art archive, KUNSTEN, Museum of Modern Art Aalborg, Denmark, 2014,
https://mailartarchive.wordpress.com/2014/05/30/pulped-mail-art/.

Antivalues, no. 1, Arriére-Garde, Elblag, Poland, 43.4x30.6 cm, [8 p.], 1977 (ed.
by Pawel Petasz).
This poster size publication is the catalog for the Mail Art project Circle 77 organi-
zed by Petasz. The 1st issue is printed with red ink, the 2nd with blue ink. We only
have the 1st issue.

Commonpress, no. 1, Arriere-Garde, Elblag, Poland, A5, [42 p.], December 1977.

Homages to Some People, vol. 1, Arriere-Garde, Elblag, Poland, [A6], 16 p., s.a.
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Imitations, Arriére-Garde, Elblag, Poland, A5, [16 p.], 1980.
Nedza. Destitution, Arriére-Garde, Elblag, Poland, 11,8x15¢m, [34 p.], 1979.
Obsolete Rubber Stamps, vol. 3, Arriere-Garde, Elblag, Poland, ca. A5, [12 p.], s.a.

Obsolete Rubber Stamps, vol. 5 & 6, Arriere-Garde, Elblag, Poland, ca. A5, [16 p.],
1978.

Plenum 44. Rysunki Komputerem, Centrum Sztuki, Galeria El, Elblag, Poland,
As, [8 p.], s.a. [19907?].

Rub Rub, nr 62. Waste Magazine of Art, Arriere-Garde, Elblag, Poland, ca. A5,
[14 p.], s.a.

Sehr Romantic. Bardzo Romantic. Sehr Romantyczne Landscapes. Computer
Drawing and Collages. Buyers Guide Version 1, Elblag, Poland, A5, [20 p.], May
1st, 1991.

Square. The Magazine Devoted to Mail Art in Oblong Envelopes, Arriére-Garde,
Elblag, Poland, 11x11cm, [24 p.], 1983.

This bookwork is made out of the envelops addressed to Petasz. He cut them in
half to make a booklet. The unique product is a pair of left and right side booklet.

To, Arriere-Garde, Elblag, Poland, A5, [18 p.], 1980.
Each page has one word printed in front of a pattern filled background. Through

the pages the sentence is read out: “To be or not to be that is the freedom.”

Transparent Self Portrait, Arriére-Garde, Elblag, Poland, As, [44 p.], 17/31, 1979.
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LIST OF PUBLISHED COMMONPRESS ISSUES

The issues typed in red are missing from the Artpool’s archives. The issues typed in blue

have never been published. No consecutive issue numbers means nothing has been
published in between.

GALERIA

Issue Title Compiler / Publisher Country (and city) Date Pages Participants EXHIBITION
1 Commonpress Petasz, Pawel (Arriére-Gard) Poland (Elblag) 1977 (December) 42 p. 17
2 What Is The Difference Between Open and Closed? | de Jonge, Ko (Key Art Edition) The Netherlands (Middelburg) 1978 (March) 52p. 18
3 Eroticism and Art Below, Peter (Mixed Media Edition) Germany, W. (Kitzingen) 1978 (March) 24 p. 56
4 From Poetry to Poesy Dziamski, Grzegorz (Maximal Art Edition) Poland (Poznan) 1978 (April) 50 p. 39
5 Box Boxing Boxers Carridn, Ulises The Netherlands (Amsterdam) 1978 46 p. 32
6 Ideas on Wheels Carioca (Byron Lord) USA (San Francisco) 1978 (August) 24 p. 20
7 Slight of Hand Nounce, Toby A. USA (Pennsylvania)
8 Positiv-Negativ Brég, Hans - Thomas Griinfeld - Hermann Sturm Germany, W. (Bergisch-Gladbach) 1978 (November) 20 p. 24
9 Speciale Italia Spatola, Adriano - Giulia Niccolai (Edizioni Geiger) Italy (Parma) 1979 (June) 44 p. 39
10 Post Office Bruscky, Paulo (- L. F. Duch) Brasil 1979
1 Diary Pages Mew, Tommy USA (Mt. Berry, Georgia) 1978 (December) 38 p. 31
12 White Lies Crozier, Robin UK (Sunderland, England) 1979 (January) 44 p. 34
13 Can the Artist Help Survive? Groh, Klaus Germany, W. (Edewecht) 1979 (March) 16 p. 31
14 Shoes. Go Anywhere You Please Burch, Charlton USA (Ann Arbor, Michigan) 1979 (September) 48 p. 51
15 Selfportraits van Barneveld, Aart (Stempelplaats) The Netherlands (Amsterdam) 1979 (September) 59 p. 57 Stempelplaats, Amsterdam, Holland, 15 September - 12 October, 1979
16 Artists' Postage Stamps Schraenen, Guy Belgium (Antwerp) 1979 64 p. 31
17 Modern Greek. Modern Turk Pyros, John aka Epistolary Stud Farm (Dramatika Press) | USA (Tarpon Springs, Florida) 1979 (December) 27 p. 27
18 Nudes on Stamps Higgins, E. F. Ill. (Doo Da Postage Works) USA (New York, New York) 1979 (August) 8p. 120
19 Pigeons of Freedom Marx Vigo, G. E. Argentina (La Plata) 1979 (June) 25p. 24
20 Children Gajewski, Henryk (Galeria Remont) Poland (Warsaw) 1980
21 Alphabets Spiegelman, Lon USA (Los Angeles, California)
22 You Can Know More Than We Can Tell Durland, Steven USA (Amherst, Massachusetts) 1979 (October) 42 p. 40
23 Political Satire: Post Scriptum Baroni, Vittore Italy (Forte dei Marmi) 1979 110 p. ca. 250 Forte dei Marmi Library, Forte Dei Marmi, ltaly, 1-16 September, 1979
24 Ethics and Art Hitchcock, Steve USA (San Diego, California)
25 Ruins Gilmor, Jane Ellen USA (Cedar Rapids) 1980 (January) 68 p. 63
26 Zen and Art Frangione, Nicola (Armadio e Officina) Italy (Monza) 1980 (February) 90 p. 83
27 Problems in Information Arts Sandoval, Roberto Brasil 1980 30 p.
28 Drawing Activity Wielgosz, Andrzej Poland (Poznan) 1980 (October) 160 p. 140 Galeria Wielka 19 / Galeria Rysunku, Poznan, Poland, October 1981
29 Ladies: Black and White Buchholz, Willy Germany 1980
30 Light Porter, Bern USA 1980
31 Meetings van Dijk, Pier The Netherlands (Hengelo - Duiven) 1981 (May) 78 p. 80
32 Areas of Artists' Activitiy Wulle Konsumkunst (Gebhard Eirich) Germany, W. (Cologne) 1980 222 p. 199 Esﬁgi?uzﬁl; :zmisg:;rkéirghggllogne, West Germany, 7 March - 15 April, 1980;
33 Meanwhile Butler, Russell USA (Gurdon, Arkansas) 1980 36 p. 30
34 Habitat's Range Osewski, Wieslaw Poland (Suwalki) 1980 13 p. 47 BWA + ZPAP - Galerie Wigry, Suwalki, Poland
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Title Compiler / Publisher Country (and city) Participants EXHIBITION
35 Special Spaces Schulze, Heinz USA (Austin, Texas) 1980
36 IDEA and Communication Ruch, Guinter Switzerland 1980 60 p. 120, 23 countries
37 Things to Think About in Space Lara, Mario USA (San Diego, California) 1980 216 p. 197
38 Save the Small Things Anker, M. P. (Fachschule fiir Werbung und Gest.) Germany, E. (Berlin) 1980 (December) 24 p. 66 Fachschule fiir Werbung und Gest., Berlin, GDR, 1981
39 Homosexuality MachArt, Cristoph (Kunstproduktion) Germany, W. (Witten) 1981 38 p. 138, 18 countries Kommunikations-Centrum-Ruhr (KCR), Dortmund
40 Museumns van Geluwe, Johan Belgium (Antwerp) EZIeg,i\S;iil;Tczzg‘ri flA;Js,;/e\g;Zi,, I1r19f§1rnc1fionacl Cultureel Centrum, Antwerpen,
o | Mutuol tuminatin R A i
42 Postal Regulations Duquette, Michael Canada (Toronto, Ontario) 1981 (May 27.) 1p.
The Locals Show. Mayworks Festival, Canadian Auto Workers Local 303 Union
42a | The Locals Show Duquette, Michael Canada (Toronto, Ontario) 1990 (May) 12 p. 386 gglrl,'q-l;?igonn[%tfé?,r:cgjoc:{g'\:\:sy?/?:r;ﬂfle%wﬁ 552L2§0£Z1=2’r:3'gérf:vc;?\\;?;:g?fafeihe
Canadian Union of Postal Workers, June 11-15, 1990.
43 Mail Artists Live on the Edge Saunders, R. (OK Post East) USA (New Boston, New Hampshire) 1982 35p.
44 Artists' Body of Statements and/or Secrets Erlij, Tania USA (Cambridge, Massachusetts) 1982 1p.
45 Jupitter-Larsen, Gerald X.
46 Photoboothpicture. Automatenfotos Schmidt, Angelika Germany, W. (Stuttgart) 1982
47 Material Metamorphosis Kid, Crackerjack (Chuck Welch) USA (Omaha, Nebraska) 1982 ca. 80 p. 130 Bellevue College Hitchcock Humanities Center, 02.12.1981-03.01.1982.
48 Selfexamination Schmidt-Olsen, Carsten Denmark (Kiregardsvej) 1985 198 p. 133, 22 countries
49 U Prost, R. USA (Morton Grove, lllinois) 1982 55 p. 41
50 Synthesism (? Post Industrialism)(? Hybrids) Walsh, Emmett USA (South Gulfport, Florida) 1984 12p. 140
Hungary Can Be Yours, Young Artists’ Club (FMK), Budapest, Hungary 27 January,
51 Hungary Can Be Yours Galdntai, Gyérgy (Artpool) Hungary (Budapest) 1984.1989 ca. 60 p. 10 1984; Reconstruction of a Banned Exhibition, 9 - 21 December, 1989, Young Artists’
Club (FMK), Budapest, Hungary
52 Art and Play with Rubberstamps Nold, Wielfried Germany, W. (Frankfurt)
53 The Dictionary Furstenau, Klaus Peter Germany, W. (Frankfurt) 1984 156 p. 99
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MINISTRY OF INTERIOR TOP SECRET

III/III-4-b subdivision

Received from: “Zoltédn Pécsi”

code named secret agent
Received by: Tibor Horvath police captain
Place of reception: Public place

Date: January 30, 1984

Subject: Exhibition of Gydrgy Galantai

REPORT

”Gydrgy Galantai launched his newest “arts competition” in 1983
under the title “Hungary can be yours”. Of the “works of art” he

had received, he organized an exhibition at the Young Artists' Club
(Budapest, district 6. Népkoztarsasdg utja 112). The opening of the
exhibition took place on January 27, 1984 at 7 p.m. at that address,
in all premises of the Club where my acquaintance was present.
Entrance was granted for holders of an invitation card. At the
entrance severe guards (probably the organizers from the Club or the
local Committee of the Young Communists' Organization) were posted
this time too, who did not let in those without an invitation or
holding a membership card even if they paid the HUF 10 entrance fee.
Undoubtedly, these persons later slipped in by way of being “helped”
by people who had an invitation card but came alone (one card was

a ticket for two). The exhibition, however, was opened as a “private
event” due to which disputes erupted at the entrance.

What is to be said in summary: For Galdntai's competition several
“works of art” (in reality plain botch-works) had been provided that
are politically problematic, destructively criticize and, moreover
- primarily some of those made by Hungarian “artists” - mock and
attack our state and social order as well as the state security
organs. Galadntail was unable to separate these pieces from the rest
of the works, which most probably would have been against his
intentions anyway. Thus, the above mentioned seriously problematic
works were exhibited too and as a great number of visitors were
present, the exhibition fulfilled a politically harmful, destructive
and disorientating role. This function was enhanced by the fact
that the most radical representatives of the Hungarian “opposition”
appeared at the opening and, though behaving relatively modestly
(none of them spoke to larger groups), in small conversation groups
of 3 or 4 they had a chance to propagate their views.

At the opening there was an extraordinarily large number of people
present (at least 250). The number of persons was more difficult

to estimate than usually for the exhibition and the opening took
place in three large rooms of the club and people were permanently
fluctuating. Even hallways, stairways and the basement canteen
(buffet) were occupied. Presumably, 30 to 40 people never even left
the canteen; as this area was jammed, the number might have been
even greater. On the whole, the maximum estimate is around 350 to
400 people. If so many were actually present, it was in defiance of
the possibilities of the club for the size of the space allows for
the civilized housing and entertainment of not more than 150 to 200.
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Among those present there were Mikldés Haraszti, Gabor Demszky (and
his lady friend “Rozika”), Gydrgy Krassd, Gaspar Miklds Tamés,
Janos Kenedi - all of them the most radical representatives of

the “opposition”. Also present were several known members of

SZETA [Foundation for Supporting the Poor] such as Andras Nagy,
Ottilia Solt and their friend Janos Malina. Nagy and Solt were
accompanied by two children of Solt, the elder daughter and the
youngest son (Maté); 2 or 3 other children (aged 5 or 6) joined
them. The presence of children especially aggressively highlights
the irresponsibility of Nagy and Solt. In that environment small
children naturally grew hapless and impatient in a short while. They
constantly fell in the thick crowd, one of them hurt himself gravely
(needed nursing), later they fought and danced on the stage in the
darkened room (see below) provoking laughter from the audience.
These small children were still in the club as late as a few minutes
before 11 p.m. (!). Apart from these people, the audience included

a few remote SZETA “sympathizers”: a bearded and bespectacled man
earlier seen in Nagy's apartment a few times (the one who wants

to publish Orwell's 1984 in Hungarian) as well as Laszlé Algol and
Péter Racz. There was also a man addressed as “Téth” who too is
Andréas Nagy's acquaintance and was at Nagy's several times. The
number of artists and musician was significant. Apart from Galantai
and Julia Klaniczay, there were Istvan Hadsz and Attila Pacser, the
graphic artist. The number of artists providing works was probably
much higher. Laszlé Beke and Eva Kérner art historians; certain
circles of the literary world, such as persons gathering around the
“Lélegzet” [Breath] literary events were there too. Also present
were Adam Tabor, Baldzs Gydre, Endre Mikléssy. Janos Taméds Katona,
a philosopher was there too who earlier made himself known by
organizing opposition activities at the Faculty of Arts. According
to Adam Tabor, Endre Kukorelly, the poet, one of the editors of the
“Jelenlét” [Presence] anthologies also was there.

It must, however, be emphasized that the exhibition was opened
without permission. On this Gydrgy Galédntai and Jalia Klaniczay said
the following (I was given a brief account):

It is not the club that selected the material to be exhibited but
the usual jury procedure was conducted. To be the jury for the
Galantai exhibition, the Club asked artists Adam Kéri and Andrés
Baranyai, who both accepted. Asking them is not hostile towards
Galéantai by any means as the two were in the same courses with
Galéantai at the Arts College; furthermore, according to Julia
Klaniczay, they had actively supported Galantai at various fora in
the near past. Kéri and Baranyay, however, having a closer look at
the works got “frightened” and refused to judge them as suitable

for an exhibition. In fact, the Club thus was not in the position to
grant its permission. Despite this, Galantai mounted the usual glass
show cases and displayed the non-painting type objects (besides
paintings and graphic works several spatial objects and objects

of use had been provided), requiring a minimum of thirty to forty
hours of work by Galantai at home and on the site. The majority of
visitors - facing a most regular “exhibition” - obviously did not
even know that the exhibition was illegal. Some people whispered
others the gossip that there was no permission and the whole thing
would be closed down soon. According to Julia Klaniczay, Kéri's

and Baranyai's comment on the material was that what Galantai had
wanted could have been somehow OK-ed, but this Hungary topic .. just
would not go, this was already politics and was a tough thing. (They
said this despite they had their own works exhibited.) First I will
describe the “works” displayed.

Then I will turn to the events at the opening and to the various
private conversations of my acquaintance.

The first thing to be noted is that Galédntai had received much fewer
works and from much fewer artists, both from home and abroad,

than in the case of the stamp competition. This is certainly to

be explained by the political nature of the topic. Several of the
competitors, while sending in a work, tried to hide the inevitable
consequence of their act: notably that in one way or another, the
“works” express an opinion on Hungary, a state and a society. About
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three-quarters of the works were absolutely apolitical, insignificant
and neutral, and only revealed something about the personality and
thoughts of the creators, and Hungary was but a vague “excuse”. The
best illustration of these little problematic works is a painting by
a domestic artist showing a monk who prays in front of a fire and is
clad in oriental garment in a clearing in the Himalayas. The rising
smoke winds into a spiral and lets see an unclear map of Hungary.
Obviously, in this kind of painting any other country, or any

other symbol could appear in the “smoke”. There were, however, some
gravely problematic and politically offensive and destructive “works
of art” to be described here in detail.

Galéntai separated domestic “pieces of art” from foreign ones and
exhibited them in the so- called “small room” on the mezzanine floor.
The two, undisputedly most aggressively oppositional works, were
provided by the INCONNU group. One of them is the map of Hungary at
the bottom of which it reads - cited nearly word by word: This map
has been created to help the state security organs to better meet
their task of tailing INCONNU. The creators wish them good luck!

(A word or two may be different but the meaning of the text was
exactly this.) Next to it a French sign: “Ou est 1'inconnu?” which
means “Where is the unknown?” or in a different interpretation “Where
is INCONNU?” The map itself seems to find an answer (in an infantile
way) . The sign at the bottom of the map says that it has been
created by INCONNU members Csécsei, Molnar and Bokros. They have
located the towns Csécse, Molnari and Bokros in the map, marked them
green and linked them as if INCONNU were there and should be looked
for there. In the map the geography of Hungary had been considerably
changed. The most conspicuous thing is not that regions had been
pasted to different places, (for instance, the area around lake
Balaton to the South of the South Plain, across the country border),
but that huge lands had been “named after” the best known artists of
the West of the 1970s (Cavellini, Rauschenberg etc.). As if these
people owned estates in Hungary or regions and counties had been
named after them. On the other side a huge sign reading “HUNGARY IS
ART” [in English in the original] is running across.

INCONNU had submitted another, maybe even more aggressive “work

of art”. From a wood board mounted on the wall approximately 10 cm
long nails stick out in a chessboard arrangement. A crumpled up
paper map of Hungary, much smaller than the board, is pinned on the
nails. Beneath, on a table black paint drops, imitating congealed
blood, are sprayed on a heap of broken glass. The meaning of this
“work of art” in a minimal interpretation might be that our homeland
is humiliated and tormented. However, both the board and the nails
being painted red, may bring further association (the red color
being the symbol of the international workers' movement, communism
or particularly the Soviet Union).

In a work by Miklés Erdély, a similarly poor “trick” is observed.
In an artless drawing there is a three-strip flag (obviously the
Hungarian tricolor) in black and white. In each of the strips

the signs of traffic lights are drawn and marked “stop” “wait” and
“go”. (These signs are not colored either, the whole drawing is
black and white (probably carbon paper was used). The sign beneath
reads “wvillanyrendér” [the word by word translation is “electric
policeman”, which in Hungarian is a popular name for traffic light].
Even viewers with little fantasy are able to make the connection
between the tricolor flag as the symbol of the state with the

word “policeman”, and with the drawing of the traffic 1ights. Thus,
the meaning of the work is: “Hungary is a police state”. (This
meaning is, however, not directly expressed, and Erdély can easily
defend himself saying that the drawing means something completely
different; for that particular audience, however, the above described
interpretation was absolutely clear.)

Several other problematic “works of art” had been sent in by
Hungarian artists. In one of the corners, for instance, four paper
panels were hung from the ceiling to make the walls of a “room”.
People could “slip in” from under and see a series of photos inside.
The photos are of a staircase in which 50 to 60 persons are walking;
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the majority of them are young, one teenager is grimacing and
flailing his arms in high spirits. In some of the photos, however,
faces of Gaspar Miklés Tamés, Gydrgy Krassd and Ferenc Készeg can be
recognized by those who know them. So it turns out that the photos
of the groups had been made at some “opposition” event - maybe at

an illegal “lying university” - and the series popularizes the
“opposition”. The photographer is Istvan Javor.

The English title of another series of photos pasted on a sheet

is “The invasion of Hungary” [in English in the original]. On

a table, the map of Hungary is formed of slices of bread spread
with pork fat, and the people sitting around the table gradually
“annihilate” the map by picking up the slices and eating them. In
another picture a fork is stuck in an apple, which is painted in
the national colors, and a knife is peeling the apple. On the top
of the picture the title reads: “The situation is hopeless but not
hard” - the inverse of the well-known phrase “The situation is hard
but not hopeless”. This may rouse associations that fall in line
with the Western propaganda. (The picture obviously means that life
nowadays in Hungary is not especially hard but to break away from
the alliance or to fundamentally change the current social system
in terms of internal politics is “hopeless”. It is hardly doubtful
that most viewers interpreted the knife peeling the national colored
apple as the Soviet Union “exploiting” our homeland. This kind of
claim was found in some of the foreign works.)

There was a strikingly large number of pictures showing Greater
Hungary, and other old maps copied and pasted. Besides graphic works
and paintings, there was a number of purely literary works. (Here
“literary” is meant as a genre category and to assess their value

is beyond my undertaking here.) Endre Kukorelly, for instance, typed
a long poem over the map of Greater Hungary, while another provider
sent in a four-page plan on “Draining Hungary”. (This work fits in
the creative direction known as “project art” [in English in the
original]: the artist designs a piece of art or action but does

not actually carry it out, only exhibits the plans. In this case

the plan itself is absurd: the author plans to drain lake Balaton
through the Sidé channel, then, inspired by a farfetched idea, would
keep pumping until the whole country goes down to the Black sea.) At
the beginning of this mess of pathological ideas one can read that
the artist was inspired by a conversation published in the 5th issue
of “AL”, Galéantai's periodical.

Among works by native artists, the topic of food and eating featured
frequently. The same is found in works by foreign artists which
Galantai exhibited in the basement show-room. That foreigners were
“taken” in the direction of hunger and eating and food is due to
several factors. First of all a linguistic accident: in English

the word for Magyarorszag is Hungary, which is pronounced almost
identically with “hungry” or “hunger”. The sound of the letter a is
hardly pronounced at all. This has been the ground for foreign puns
on our homeland and Hungarians for decades. At the exhibition too,
there is a foreign “picture” of an empty butcher's shop. The title:
“And what about Hungary?” [in English in the original] (With the
word Hungary, a little bit distorted, it says “And what about the
hungry?”). Many European “artists” do know, of course, that our
country has a well-developed agriculture and food industry, and
there is a large food supply. Thus, in some of the pictures, next
to “hunger” there are abundant piles of food, among them pepper.
Similarly trivial are clippings cut out of advertisement brochures
of Hungarian restaurants and bars.

However, there was an even more characteristic reaction by
foreigners to the competition. In many works - obviously made
independently from each other in different foreign countries - pages
and entries of encyclopaedia are haunting, among them old ones

(from the period of the Austro-Hungarian Monarchy). There is only
one explanation to that. Foreign “artists”, having received the
invitation to the competition, had thought that they did not know
anything about Hungary. In order to start at least thinking, they
applied the easiest solution: opened up an encyclopaedia. Later they
copied in their pictures what they had found. A similar response is
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found in the work by the German Klaus Groh, though with a slightly

different solution: he used the method of “brainstorming” [in English

in the original] to invoke thoughts about the word “Hungary”.

He lists the first ideas (which, by the way, politically are not
critical, for instance he has the names of Bartdk and Moholy-Nagy) .
A Dutch artist writes: “I don't know anything about Hungary, never
been there.”

One can find the other extreme, too, though in a smaller number:
Galéntai's personal friends, who “know a lot” about Hungary,

and also know people personally. A series of paintings of six
death's heads, for instance features Galdntai himself, then Rdébert
Swierkiewicz, Laszl6 L. Hegedls, and the Inconnu members.

More concretely political works in the foreign sector are very rare.

There are some, however, which are illustrations of the topic of
the “iron curtain” or of Hungary being “closed”. In a photo sent
from abroad there is a wooded area with a huge sign in the center
“Border zone!” Entering is strictly forbidden!” Another “work”
bears a mocking English title “I love the Hungarian border guards”.
Only one single work was more offensive: an Italian artist wrote in
English: “I sympathize with the brave Hungarian people who have to
suffer a lot from their overlords” [”overlords” given in English].
Those who speak English well may find an anti-Soviet attitude in the
word “overlords”. The same Italian author also mentions that one of
his grandmothers was born in the territory of Hungary.

Another, more political work illustrates a claim of Western
propaganda that Hungary “has moved away from the ideals of
communism” and is a “half socialist and half capitalist” country.
In the picture there is a Coca-Cola can with a conspicuous Cola
sign -a realistic representation. In the place of the brand logo,
however, there is a classical Marx portrait.

There were also some bizarre works “out of line”. For instance,

a foreign artist wrote that he “hated government states [government
states given in English], but hated anarchist states just as much”.
As practically all countries on Earth have governments, what the
author wants to tell us is that he does not like any of them, even
if there were countries where anarchy broke out. And as if this
were not enough, he adds: “furthermore I hate all varieties of this
two social maladies” (i.e. government rule and anarchy). Another
work sent from Brazil - probably guided by true anti-fascist and
leftist views - warns: Hungarians, do not forget what fascism was!”
(This title is written exclusively in English. An indication how
educated the author was that he had misspelled fascism twice). In
the photo mass hanging, tortured men - maybe in a concentration
camp -, destroyed neighborhoods are seen as well as a portrait of
Hitler. (This work, if meaning anything at all, obviously is about
the Brazilian junta rather than present day Hungary. Nevertheless,
Galéntai put this one on the wall, too.)

Events at the opening only loosely relate to the material of the
exhibition. Galantai used the occasion of the exhibition to present
his collection of sound recordings. The recordings, however, could
have been played at any other exhibition or performance. The place
of the main presentation was the darkened main room of the club.
The audience here were seated in rows as i1f in a movie but nothing
was projected, a sound montage was played on a stereo system. The
montage was made up of short sections, on average 4 or 5 minute
long each. The majority of the excerpts were recordings of pop
bands, which, however, were not popular and well-known bands but
groups having appeared in the last 2 or 3 years with scarcely any
professional musicians among them. In many of the groups literary
people and artists are trying to “do music”, though the result is
not music but recital of texts or unarticulated howling accompanied
by a few instruments. There were, however, in between the musical
parts, readings of poems and prosaic excerpts, and even parts of
recorded every day conversations. The invitation letter by Galantai

lists all the bands as well as the authors of the literary excerpts.

Among the latter there are infamous members of the “opposition”
such as Istvan EO6rsi. Listed are the deceased Tibor Hajas and
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Taméds Szentjodby, who have “expanded” the domestic art as far as to
include pathological sadism and symptoms that would require mental
treatment. The sound montage itself is of a very bad recording and
playing quality. Although some of the audience patiently listened

to the pieces, in reality neither the “musical” nor the prosaic
recordings were intelligible. The only exception was the politically
absolutely uninteresting composition by a punk group (”I'll call

you on the phone”). As for the rest, only snatches and fragments of
sentences could be discerned. In one of the “poems” one could hear
that “socialism is nice but communism is going to be even nicer
because even toilet bowls will be made of gold ..” though several
lines of this poem too could not be heard. (It may have been the
passage by Istvan Eorsi.) Another “account” said that the narrator
for the first time in his life went in the District Council to pay
taxes and the officer there makes the following statement: “That
Taigetos was not such a bad thing after all.” (This text did not
have anything politically objectionable passage.) There was also one
“lyrical” poem-like attempt in which the author relates his prison
experiences - or rather a dream about a prison; in the middle of the
cot there is a mirror from which not he himself but a stranger is
looking at him. There were regular poems too, for instance by Adém
Tébor, but one could know it only later when T&bor himself said that
it had been his work.

According to the invitation card, the sound montage included
something from the CPg punk group. This is the group which has
made a name for itself even in the radical “opposition” circles
by writing harsh anti-state and anti-party attacks and by using

an obscene language. In the montage, played by Galéntai, there was
a “musical” part which kept repeating “mother fucker”, though it
might not be the CPg. (Andras Nagy earlier mentioned that Péter
Erdds, the director of Hanglemezgyar [Records Company] and head
of the Pro Menedzser Iroda [a management agency] was called that
dirty and obscene name for a newspaper article of his. Erdds' name,
however, could not be heard in Galéntai's montage.)

Galantai's comment on the montage was that the “Eszperantd” group
heard is not the same as the “Eszperantd Eszpresszd” from the town
of Szentendre (a fairly conventional pop band playing at avant-garde
art events such as the Lajos Vajda Studio) and the abbreviation VHK
stands for a band named Vagtazd Halottkémek [Galloping Coroners].
Galantai seemed to have a special liking for this band. Some of the
members of various punk groups came personally to the opening. My
acquaintance was witness of a conversation of Galantai and a very
young, 17 or 18 year-old musician in which the bad quality of the
recording was complained about.

At the opening not this sound montage was the only “event”. Galantai
placed megaphones in the other two rooms (the “small room” on the
mezzanine, and in the basement, in the room for foreign works), and
also a TV set in the latter. Various materials were played there
too. The material played in the small room on the mezzanine was
not identical with the montage “broadcast” in the darkened main
room. The former was made up of movement and mass songs. Galantai
did not select the best known mass songs of the 1950s and 60s but
the newer compositions of the 1970s, among them songs of the KISZ
[Communist Youth Organization] and the of the workers' militia.

(In most recordings there were choirs, soloists and the orchestra.)
The total of the recording was longer than the montage in the main
room, movement songs coming one after the other for over one hour
and a half. Galadntai's selection of the newest musical pieces

was presumably a conscious choice. Older ones would strike this
audience as outmoded, which had been mocked, disparaged by earlier
performances, and sharply criticized even by official publications.
The newest movement songs, however, contain a good many elements
of pop music and seem to be closer to the taste of the young. For
viewers at the Young Artists' Club, deeply sympathizing with the
opposition, these songs seemed to be more suitable to provide

a “counterpoint”, to create the contrast with the works exhibited.
Several of the songs caused great amusement.
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During and after the events of the opening, my acquaintance had
several private conversations.

He could meet Galantai and Julia Klaniczay only briefly for they were
“passed from hand to hand”; everyone seemed to want to talk to them.
Apart from the issue of permission, described above, it was once
again raised that my acquaintance placed some of his poems written
in the 1970s in Galantai's archive (Art Pool). They agreed that

my acquaintance would call Galantai in 2 or 3 weeks to set a date
for a visit. (Despite the many months that have passed, Galantai
received my acquaintance in a friendly way.)

A longer conversation took place between Adém T&bor, Gydre and Racz
and my acquaintance. The leader of the conversation was Gydre, who
talked about what he had seen in the Attila Jbzsef Circle (JAK).
Gydre seems to plunge ever deeper in the activities of the Writers'
Association and of the Circle, which is not characteristic of the
rest of the member of the group “Lélegzet” [Breath]. Gydre said
that there were preparations conducted in the Attila Jbézsef Circle
for the election of a leadership. He himself had been elected
member of the committee to nominate the secretary. Akos Szilagyi
was a potential candidate for secretary. (A man not known by his
name Jjoined the conversation at this point and noted that many JAK
members did not trust Szilagyi, though distrust was even greater
towards young poets and writers with few publications and less
reputation than Szilagyi. Szilagyi elected, he said, might find
himself in the role of the “spin”: he will not be able to get the
Circle accept what the Ministry wants, while demands of members will
be regarded out of question by the Ministry.) It was also mentioned
that at a JAK meeting - held that day or 2 or 3 days before - Gaspar
Miklés Tamés was present and made a longer speech. In his speech

he had not addressed JAK issues but had presented his opinion on
world politics and home politics in a sharp and aggressive way.
Balédzs Gydre said that Gaspar Tamas' speech was harmful for the
cause of the Attila Jbzsef Circle and had better present his views
at some other forum for it was not suitable there. (The discussion
here turned back to the “Mozgd Vilag” [Moving World, a periodicall
meeting at the law faculty of the Budapest University, at which
Géspar Tamis confronted Dezsd Téth deputy minister.) Adém Tabor said
that the last “Lélegzet” evening had been a great success and they
were planning to organize another one. Also the idea of founding

a literary periodical was raised again. Allegedly, members of the
“Lélegzet” group had already drafted a request for permission of
launching a periodical to be submitted to the authorities in the
near future.”

”Pécsi Zoltan”

Evaluation: “Zoltéan Pécsi” code named secret agent brought reliable,
and from the operative perspective valuable information on
Galantai's exhibition held in the Young Artists' Club, where several
works representing enemy ideas were on show.

On Galéantai's invitation, enemy persons belonging to the opposition
came to the opening. There were, for instance, Miklds Haraszty,
Gabor Demszky, Ottilia Solt and Janos Kenedi etc. present.

Action: On the circumstances of the exhibition and on the material
representing enemy ideas an informational report will be drafted for
the upper leadership.

On the planned presentation of the exhibition material in MTV
a verbal signaling will be provided to the chairperson of MTV.

Task: Task assigned to secret agent concerning Gyorgy Galéntai.

Budapest, February 13, 1984

Tibor Horvath police Captain
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1. Pécser Attila

2. Inconnu Group
3. Inconnu Group
4. Clemente Padin
5. Klaus Groh
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To the attention of

the readers / researchers:

The information contained in the reports can only
be treated as source material in regard to the
activities of the secret services. The data they
contain about the artistic scene of the era are
to a great extent wrong or incorrect, therefore
they should not under any circumstances be used as
reference in any scientific research unless confirmed
by data found in reliable sources.

Documents about the Avant-garde art events in the period from
the seventies to the change in the political system can be most
comprehensively researched in the archives of the Artpool Art
Research Center.

Gydrgy Galéntai: I decided to publish the material contained in the
dossier codenamed “Painter” because my entire life’s work can only
be understood if the environment in which it was built is known.
It was a world where through the practice of cultural security the
secret police sought to control the general atmosphere, thinking
and personal norms as well as the circumstances of acceptable
social activity.

I can assertively say that the greatest loss suffered by Hungarian
art was not the confiscation of large amounts of mail but the
destruction of normal human relationships, which was achieved by
the network through consistently (for decades) applying the method
of disruption, disinformation and signalisation.

What can be done after all this? (according to the post-neo-Avant-
garde approach of Mikldés Erdély: “One must acknowledge one’s own
competence with regards to one’s life and fate, and keep to it
above all else. [..] Whatever one can accomplish with the limited
tools at one’s disposal one must do without delay.”)

Quoted after: *Miklds Erdély: Optimistic Lecture: The Features
of the Post-neo-avant-garde Attitude." Translated by Zsuzsanna
Szegedy-Maszadk. Originally read at EOtvos Lorand University’s
Faculty of Aesthetics, Budapest, 22 April 1981.
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